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Apresentacao

E com satisfacdo que divulgamos a Revista Farol nimero 27, com o dossié tematico abarcando
artigos que versam sobre arte contemporanea e a diversidade de expressoes que direcionam
o enfoque e discussdo sobre “processos, cadernos, esbogos poéticos”. Percebe-se o aspecto
interdisciplinar dos artigos apresentados, possibilitando muitas leituras possiveis como histéricas,
materiais, artisticas, entre outras.

Aqui se apresentam, em linhas plurais, alguns aspectos caracterizadores da atividade artistica: ela
é novidade e ao mesmo tempo continuidade - tal como na defini¢do de cultura - e ela é arbitraria,
tanto no alcance de uma vertente do discurso e do pensamento artistico intencional, ou, de outra
forma, também existir a um nivel inconsciente do proprio agente. Devemos recordar que a praxis
de por a vista os processos da arte ndo era, como é no tempo de agora, forma fundamental do fazer
da arte, mas foi afinal o que pretendeu Marcel Duchamp: evidenciar processos e lhes desconstruir
a légica. Como ja referiu Boris Groys, “conceber a inovagdo como uma mudanga nos limites que
separam a tradigdo cultural arquivada e valorizada do dominio das coisas profanas, naturalmente
traz ao espirito, acima de quaisquer outras, a estética do ready-made e, em particular, as obras de
Marcel Duchamp [...]' Duchamp tornou-se um antimodernista e afinal foi o que ele pretendeu como
posteriormente confessaria a Pierre Cabanne (1998, p.71):

[..] eu ndo queria fazer uma obra de arte. A palavra ready-made sé apareceu em 1915 quando fui para
os E. U. Mas quando coloquei uma roda de bicicleta sobre um banco ndo havia ainda qualquer ideia de
ready-made.?

E nesse sentido, deu origem a uma nova tradigdo, mais tarde fecunda, na arte que lhe sucedeu: a
do ready-made, com a consequente entrega da sua legitimacgdo a interpretagdo e ao pensamento, ou
seja, a ordem do discurso, ao processo poético da criacao.

Este nimero da revista organizou-se como um importante instrumento sequencial inserido no
projeto maior do Programa de Pds-graduagdo em Artes da Universidade Federal do espirito Santo,
o seminario ibero-americano Poéticas da Criagdo ES, que na sua Xl edi¢do trouxe como tema “O
que se constréi nesse saber viver juntos?”, propondo um olhar sobre o processo criativo a partir
dos desdobramentos de periodo pés-pandémico e dos novos modos de viver juntos na era digital.
Recolocava-se ai um territério de questionamentos da arte para reflexdes sobre as interacoes
possiveis do processo de criacdo individual e/ou coletivo realizados nos ecossistemas urbanos,
demarcando fazeres e saberes que constituem campos simbodlicos ou fisicos que fazem parte do
cotidiano pessoal (do artista ou do coletivo de artistas ou do publico), e do contexto social e cultural
que envolvem o processo de criagdo nas artes.

Dentro deste dispositivo comunicativo, pensar o contemporaneo, e sua carateristica mais
processual, tornou-se uma das discussoes centrais da nossa época, e nessa problematica temos a

1 Boris Groys, On the New, Verso Books, Londres, 2014, p.85.
2 Marcel Duchamp (Auteur), Pierre Cabanne (Collaborateur), Marcel Duchamp. Ingénieur du Temps Perdu, Belfond, coll.
“Entretiens”, Paris, 1998, p. 71.



sensacao de que o nosso modo de existéncia se define, literalmente, no confronto com realidades,
no poder do desassossego, da inquietagdo poética, das diversificadas abordagens resultantes da
tecnologia. O ensaio de abertura desta publicacdo, Agents intelligents oeuvres d’art: personnages
du langage et de la fiction, de Nikoleta Kerinska, é o resultado de uma pesquisa “ao mesmo tempo
tedrica e pratica sobre o uso de tecnologias de inteligéncia artificial no campo da arte”. Certamente
o advento das inteligéncias artificiais que criam obras de arte trard novas possibilidades na criacdo
artistica e vém se somar as ja profundas “revolu¢des” que a arte contemporanea assegurou. No
contexto desse ensaio, a autora traca questdes que se fusionam em abordagens sobre ficcdes
artisticas, sobre a troca entre a inteligéncia humana e a inteligéncia da maquina, ou ainda sobre as
possibilidades de criar maquinas dedicadas a experiéncia poética - além da transparéncia visual.

Entre os textos selecionados por meio de avaliacdo cega por pares para compor este nimero,
encontramos um panorama abrangente de questoes que a tematica suscita. No texto “Aimportancia
da biografia na construgdo dainterpretacdo dasobrasde Lycia de Biase (1910-1991)", de Tayna Batista
Lorengdo & Alexandre S. Freitas, os autores colocam em relevancia a obra desta musicista capixaba
que atuou ativamente no meio musical na década de 1930, tendo produzido 426 composi¢des no
decorrer de sua vida.

Jodo Vitor de Paula Araljo, em “Sonhos despertos. Notas sobre Poética e Onirica”, revisita Freud
e explora o conceito de obra de arte enquanto sonho diurno ou sonho desperto em Sigmund Freud,
especialmente presente em sua obra O poeta e o fantasiar.

O artigo “Heranga + O fabuloso inventério das obras do meu avé: a cidade como legado da arte
de construir”, as autoras Gabriela Leandro Pereira e Mariana Leandro Pereira, abracam a imbricada
relagdo entre “vida, a arte e trabalho de construir’, pesquisam e cruzam documentos familiares e
institucionais para darforma ainstalacdo que foi apresenta na 13% Bienal Internacional de Arquitetura
de S3o Paulo (2022).

Paula Almozara, no artigo “Cadernos, Livros, Processos e uma Proposta Experimental sobre as
Formas de (Apresent)agdo”, inicia sua fala intencionalmente lancando luz sobre uma situagdo vivida
como artista na década de 1980 e parte dessa questdo para debruca-se sobre processos poéticos
que utilizam cadernos e livros que, como descreve: “se estabelecem nas relagdes programaéticas e
sistémicas, ndo apenas como fases operacionais e processuais de estudo no desenvolvimento de
projetos artisticos, mas como instauracdes finais da producdo”.

O texto “Para ndo esquecer: praticas de arquivos nas obras de Roséngela Renné e Eder Oliveira”,
de Everton Cardoso Leite & Matheus Guilherme de Oliveira, transita através do suporte tedrico de
pensadores como Foucault, Walter Benjamin, Susan Stong, para lidar com conceitos de meméria,
arquivo, arte e violéncia, e nesse eixo tracar reflexdes acerca de camadas marginalizadas da
sociedade, necropoliticas, apagamentos, identidades e apropriacdes de imagens. Para tal, tracam
convergéncias entre trabalhos de Hélio Oiticica e o Grupo 3NOS3.

Ana Romaozinho, em seu texto “Obra fechada: lugar para um mundo aberto”, analisa uma série
criada a partir de uma regra pré-estabelecida para o desenrolar de cada obra pertencente a mesma
série. Nesta série intitulada “ludografia”, a autora propde, seguindo sua fala: “analisar as influéncias
que as restricdes da pandemia da COVID-19 tiveram na possivel ligacdo entre a imposicdo de regras



e 0 processo criativo, remetendo para a ideia de jogo e convidando a reflexdo sobre os papéis e
diferentes rela¢des que poderdo surgir entre o propositor (a artista) e o publico (aquele que joga)”.

O texto “Agulhas: Narrativas Transversais”, de Luan Daniel Coelho Soares & Cléaudia Maria Franca da
Silva, inspirou nossa capa: um trabalho artistico relacionado a pesquisa experimental de Luan, que
busca vincular Tatuagem e Desenho Contemporaneo, a partir de seus materiais, técnicas, suportes
e gestos. Os autores relatam o processo de criagdo do trabalho “192 Agulhas”, um “objeto poético
formadopor192agulhas”[..] no qualdeixa transparecer questoes de fazeres no processo datatuagem
e relatam operac¢0es de desrealizacao funcional ou formal, serializagdo, entre outras, e problematiza
o contato de diferentes individuos com uma mesma inten¢do: a ornamentacao corporal.

Rafael Marotto & José Cirillo, no artigo “A ressignificagdo do registro de paisagem presentes nos
arquivos de processo de Marcus Vinicius”, propem uma anélise de arquivos do processo de criagdo
do performer capixaba Marcus Vinicius (Vitéria, 1985 - Istambul, 2012) objetivando dialogar com
as intencoes narrativas desse performer que fez uso de seu corpo, para: “[...] dar énfase a reflexdo
sobre as relagdes deste com o que o circunda, estabelecendo uma forte conexdo entre arte e vida”,
outrossim, para Marcus Vinicius, paisagem é o espaco de sua habitagado.

Na sessdo de artigos, Cecilia Salles, no texto “Processo de produgdo de conhecimento juntos:
Grupo de Pesquisa em Processo de Criagdo”, introduz como foco a abordagem sobre um novo
aprendizado relatando como produzir juntos em uma temporalidade provocada “com as imposi¢des
de um prolongado isolamento no periodo da pandemia de Covid19”. A partir do que desenvolve uma
reflexdo tedrica e metodoldgica sobre o Grupo de Pesquisa em Processos de Criacdo da PUC-SP e,
entre outras questoes relata a experiéncia histérica desse grupo atuando em “produzir juntos”.

O artigo “As Artes do olhar: artes visuais da poténcia a criatividade”, de Flavia Vasconcelos, relata o
teorda conferéncia que abordou mesa redonda “Criatividade e perspectivas na Arte Contemporanea”
dentro da Jornada Brasil do Seminario Iberoamericano sobre o Processo de Criagdo - Poéticas/ ES,
2022. Traz abordagens contextualizando “o passado para o presente”, no qual ressalta que o futuro
da inovacdo “depende do fomento ao desenvolvimento da criatividade” e na sequencia desenvolve
breve conexdo de conceitos e contextos da poténcia na criatividade, pontuando conclusivamente
sobre a poténcia do olhar, melhor dizendo as “Artes do olhar”.

Asdribal Sobrinho & Stela Maris Sanmartin, no artigo “A mao dupla da imaginacdo e da empatia
no trajeto da criatividade”, analisam o processo de criatividade no dominio de expressdo das Artes,
discutindo sobre o processo de criagdo a partir de interaces entre: “autor e obra, mediada pela
materialidade da acdo criadora; autor e audiéncia, mediada pela materialidade obra; audiéncia e
obra, mediada pelo movimento corporal fisico ou imaginario esperado do espectador”.

Em “Estética e politica no capitaloceno: consideraces em busca de um pluralismo estético, por
Mateus R. A. de Souza, discute e analisa o “Capitaloceno”, ou seja, a intrusdo do capitalismo enquanto
forca geoldgica como um fendmeno estético. Para tal, lanca méo de reflexdes tedricas de autores
como Bruno Latour, Jason W. Moore e Donna Haraway, Thomas J. Demos e Nicolas Bourriaud,
e propde uma inten¢do de proximidade, de confronto com realidades, questionando a tese do
Capitaloceno.

Rittieli D’Avila Quaiatto, nos apresenta em “Entre a teoria e a pratica da mediagdo cultural:
apontamentos a partir do FACTORS 8.0”, uma abordagem sobre o projeto de mediagdo cultural
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desenvolvido na oitava edi¢do do Festival de Arte, Ciéncia e Tecnologia - FACTORS 8.0, ocorrido
em 2021, no Instagram e no Youtube. De suas diversificadas abordagens propde no seu conjunto
estimular “uma reflexdo critica sobre as estratégias de mediacdo empregadas nas exposi¢bes de
arte, particularmente nas mostras online de Arte e Tecnologia, no periodo do isolamento social,
decorrente da pandemia”. Em sua inquietacdo poética e em guisa de conclusao, diz: “Como saber se
nossos projetos alcancam, de fato, os pUblicos? Visualizar uma obra no Instagram é refletir e construir
conhecimento sobre arte?”

Agradecemosatodasaspessoasquecolaboraramcomsuaenergia,competénciae profissionalismo
para que o nimero 27 da Revista farol viesse a publico.

Desejamos boa leitural

Editores
Verdo 2022/2023



ENSAIO
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AGENTS INTELLIGENTS GEUVRES DART: PERSONNAGES DU
LANGAGE ET DE LA FICTION

Nikoleta Kerinska
Associated Professor - UPHF - France

Résumé: Cette réflexion découle d’une recherche a la fois théorique et pratique, qui cible ['usage de
techniques d'intelligence artificielle dans le domaine de l'art. Le concept de l'agent intelligent, considéré
comme fondamental, est interrogé a partir de la théorie de Minsky, selon laquelle l'intelligence résulte
de la somme d’agents, qui agissent et interagissent dans un ou plusieurs buts communs. Pour quun
logiciel soit considéré comme un agent intelligent, il doit contenir un ou plusieurs des éléments suivants
:une base de connaissance prédéfinie, un moteur d’inférence lui permettant de tenir des raisonnements
plus ou moins complexes, un systéme d’acquisition de connaissances ou un mécanisme d’'apprentissage.
Dans le cadre de cette étude, notre attention se porte sur les agents dont la spécificité est de mener une
conversation avec le public par le biais du langage naturel. Ce type d’agent est connu sous le terme de
chatter-bot, ou encore chat-bot, en francais ‘robot conversationnel’. Congus dans des buts artistiques,
ces agents peuvent prendre différentes formes visuelles. Animés par un logiciel et capables de fournir
des réponses cohérentes, ils se formalisent en tant qu'ceuvres interactives par leur capacité de dialoguer.
Deux ceuvres ont été sélectionnées comme objet d’étude: Agent Ruby de Lynn Hershmann, et Sowana,
le projet du collectif artistique Cercle Ramo Nash (Paul Devautour et Yoon Ja). Ces chatter-bots sont
envisagés dans une perspective artistique, qui nous permet de rediscuter certaines caractéristiques de
leur nature poétique. Nous sommes convaincus que les agents intelligents en tant qu'ceuvres d’art posent
une série de questions sur les fictions artistiques, sur [échange entre l'intelligence humaine et celle de la
machine, ou encore sur les possibilités de créer des machines consacrées a l'expérience poétique.

Mots-clés: Intelligence artificielle; fiction; chatter-bots artistique; langage; art numérique.
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Theodore Twombly est le personnage créé par
Spike Jonze dans la fiction cinématographique
Her (2014), interprété par Joaquin Phoenix.
Theodoreestunhommedesensibilité complexe,
plongé dansla solitude survenue a la suite d’'une
ruptureamoureuse. Son tempéramentintroverti
le pousse a installer sur son téléphone portable
une application dotée d’intelligence artificielle,
qui s'adapte aux besoins et a la personnalité de
son utilisateur. Cette application, projetée pour
8tre un assistant personnel, est représentée
par une voix féminine qui répond au nom de
Samantha. Grace a ces compétence linguistique,
Samantha devient trés proche & Theodore, au
point de partager son intimité et de devenir sa
complice absolue, voire son ame sceur. Dans les
échanges verbaux avec Samantha, Theodore lui
attribue de maniere inconsciente une palette de
caractéristiques humaines, et au fur et a mesure
iltombe amoureux d’elle.

Samantha est un programme informatique,
dont linterface de communication est le
langage naturel. Sa performance assez
puissante est due a ses compétences
langagieres, malgré le fait quelle ne dispose
ni d’un corps, ni d'une manifestation visuelle
quelconque. Par ses paroles elle prend l'image
d’'une femme, drdle, intelligente et sensible dans
la téte de Theodore...En outre, Samantha est la
simulation d’une conscience artificielle, une voix
qui matérialise plusieurs traits personnels, et qui
finit par ‘batir’ une identité dans l'imaginaire de
Theodore. Mais de quel statut identitaire s'agit-il
?Elle est & lafois une fiction et une virtualité, une
créature désincarnée et insaisissable, mais qui
permet aux humains de vivre des expériences
inoubliables, et qui laisse des traces de sa
compagnie dans leur mémoire.

Par sa conception technologique, Samantha
est un chatter-bot, cest-a-dire un agent
intelligent concu pour dialoguer avec les

humains, ou encore un robot conversationnel.
Elle est aussi la métaphore de la machine
intelligente de plus haute gamme, celle qui
serait capable de s’exprimer de la facon la plus
naturelle pour les humains - par le biais de la
parole.

Cette réflexion propose quelques idées
autour du statut des chatter-bots, créés
dans des buts artistiques. Tout comme dans
les fictions cinématographiques, dans lart
contemporain les chatter-bots ne sont que
rarement traités. Leur place reste marginale,
peu vus et encore moins analysés dans les
expositions ou ailleurs, ils constituent une
catégorie d’ceuvres singulieres dont les modes
interactifs propres different radicalement de
celles des autres ceuvres numériques. Dans le
but de mieux comprendre leurs spécificités,
nous envisagerons d’abord le concept d’agent
intelligent, qui permet d’identifier leurs
fonctionnements et applications. Ensuite, deux
ceuvres seront présentées comme objet d’étude
: Agent Ruby de Lynn Hershmann, et Sowana,
projet du collectif artistique Cercle Ramo Nash.
Ces ceuvres sont analysées ayant en vue les
expériences fictionnelles qu'elles mettent en
avant.

Agents intelligents : a working concept

Le concept d’agent intelligent considéré
comme fondamental, est développé par Marvin
Minsky, selon lequel lintelligence résulte de la
somme d’agents qui agissent et interagissent
dans un ou plusieurs buts communs. Du
point de vue de linformatique, un agent
intelligent est un objet utilisant certaines
techniques de lintelligence artificielle qui lui
permettent d’adapter son comportement
a son environnement et en mémorisant ses
expériences, de se comporter comme un sous-
systeme capable d’apprentissage, ou encore



16

d’enrichir le systeme qui lutilise en ajoutant, au
cours du temps, des fonctions automatiques de
traitement, de contrdle, de mémorisation ou de
transfert d’informations.

Pour qu’un logiciel soit considéré comme un
agentintelligent, il doit contenir un ou plusieurs
des éléments suivants : une base de connais-
sance prédéfinie, un moteur d’inférence lui
permettant de tenir des raisonnements plus ou
moins complexes, un systeme d’acquisition de
connaissances, un mécanisme d’apprentissage.

Dans le cadre de cette étude, notre attention
se porte aux agents, dont la spécificité est de
mener une conversation avec le public par le
biais du langage naturel. Ce type d’agent est
connu sous le terme de chatter-bot, ou encore
chat-bot. Les chatter-bots sont tres souvent
destinés a plusieurs fonctions, comme laide
a la navigation sur des sites internet, aux call
centers ou a ladministration de n’importe
quel service d’information. Leurs méthodes de
communication sont majoritairement textuelles
et parfois auditives, et leur but est de simuler la
capacité humaine a parler.

Nous apprenons a parler et a manipuler le
langage naturel avec notre expérience de vie,
en interprétant le contexte dans lequel nous
évoluons. La compréhension et l'interprétation
langage demandent une
connaissance générale du monde nommée
sens commun. Cette faculté de juger et d’agir,
commune a tous les hommes, est extrémement

humaines du

variable et complexe, et son développement
est directement lié a 'usage du langage naturel.
Pour qu’une machine soit capable de simuler
la compréhension d’un langage parlé, il faut
traduire la complexité du monde sensible et ses
significations en systeme de signes formels.

Le développement des logiciels capables
de maitriser une langue naturelle est 'une des
taches les plus ambitieuses de lintelligence

artificielle. La ligne de recherche consacrée a ces
études s'appelle TALN (Traitement Automatique
du Langage Naturel). Un systeme TALN a pour
but de convertir les informations stockées
numériquement dans lordinateur au langage
humain, et, par conséquent, le langage humain
est converti en représentations formelles qui
peuvent étre interprétées et manipulées par
lordinateur. Ainsi, TALN est un domaine de
recherche dont les bases sont la linguistique,
linformatique et lintelligence artificielle. Il
débute avec quelques questions formulées par
Alan Turing, et notamment avec le test de Turing
qui pose la compréhension du langage comme
critere de lintelligence?.

La plupart des agents chatter-bots qui
fonctionnent en ligne sont programmés avec le
langage AILM?. Développé entre 1995 - 2002 par
Richard Wallace, ce langage est utilisé pour gérer
la base de connaissance des robots virtuels. Il
est compatible avec plusieurs implémentations
Open Source de AIML comme : Program-O
(PHP), J-Alice (C++), Program V (Perl), Program
W (Java). Lexemple le plus connu de chatter-
bot développé avec AILM est l'agent A.L.I.C.E®,
disponible sur la plate-forme PandoraBot* .

La spécificité d’AIML est sa performance
en ligne - clest une technologie dont le
fonctionnement est indépendant de la plate-
forme ou du systeme opérationnel. Cela
signifie que les projets développés en AIML
fonctionnent sur n'importe quelle plate-forme
ou systeme opérationnel. Cette caractéristique
leurs confére le statut d’outils extrémement

1 Turing, Alan. “Computing Machinery and Intelligence”,
Mind, vol. LIX, Issue 236, october 1950, pp. 433-460.

2 AIML est l'abréviation d’Artificial Intelligence Mark-up
Language.

3 Disponible sur http://alice.pandorabots.com/, consulté le
02/11/2021

4 Disponible sur http://www.pandorabots.com/botmaster/
en/home, consulté le 02/11/2021.



efficaces. Cette flexibilité est due au fait quAIML
est développé sur la base la technologie XML
(Extensible Markup Language). Les fichiers XML
sont créés et reproduits dans n'importe quel
éditeur de texte. La description des fichiers est
faite par le biais des unités, nommées tags (ou
encore balises). Les tags indiquent les fonctions
de phrases dans un document AIML.

Par exemple, le tag <category> indique une
catégorie de connaissances dans la base de
connaissance de.

lagent. Ainsi la plasticité conversationnelle
d’un agent dépend de la variété de tags et de la
richesse de ses bibliotheques.

Autre caractéristiqgue non moins importante
du langage AIML est le fait qu’il permette de
modéliser les bibliotheques conversationnelles
des agents de maniere a ce qu’ils puissent
disposer d’'un style d’expression qui leur est
propre. En plus, il est possible de les modéliser
comme des agents spécialistes, c'est-a-dire
des agents qui maitrisent un sujet précis. La
possibilité de modéliser un agent qui parle a
sa facon est trées importante pour les projets
artistiques, car cela permet d’envisager sa
personnalité. Concus dans des buts artistiques,
ces agents se formalisent en tant qu’ceuvres
interactives par leurs capacités de dialoguer, et
au cours du dialogue, l'interlocuteur humain est
susceptible de connaitre leurs caractéristiques
personnelles. Dans la conversation, les agents
posent des questions, racontent des histoires,
expriment leurs préférences, golts et désirs,
extériorisant ainsi leur univers. Simulant une
certaine plasticité de raisonnement, ils se
présentent comme créatures artificielles, qui
affirment leur identité.

Constructions identitaires ou la problémati-
que ‘langage-identité’
Deux agents chatter-bots concus comme

des ceuvres artistiques sont présentés dans le
cadre de cette réflexion : Agent Ruby® de Lynn
Hershmann, et Sowana® du collectif artistique
Cercle Ramo Nash.

'agent Ruby est l'alter-ego virtuel du person-
nage homonyme du film Teknolust, interprété
par Tilda Swinton. Ruby est imaginative et gaie,
elle adore bavarder et se faire des amis en ligne,
elle aime les films de robots et évidement sont
film préféré est Teknolust. Pour elle, les histoires
sont tres souvent génériques : « Generic story:
Situation... characters... crisis...resolution. » Elle
aime aussi plaisanter: « Try to determineifthisis
a person or a computer responding. <br /> What
areyou wearing? Justa second, I'm being paged.
» Parmi les choses que Ruby dit, une phrase est
particulierement émouvante : « | love to hear
about dreams... Rosetta says that | will be able
to dream myself soon. » A l'instar du « Robot qui
révait » d’Asimov, nous avons un chatter-bot qui
réve des réves.

Sowana est une critique d’art, qui propose
aux gens de les aider a comprendre l'art con-
temporain. Dans des conversations avec les hu-
mains, elle expose ses idées sur l'art, mais aussi
pose des questions destinées a améliorer ses
connaissances. Méme si elle se présente comme
un expert en art, elle n’arrive pas a préciser ce
qu’est l'art contemporain. Par ailleurs, lorsqu’on
la questionne sur le sujet, elle se limite a nous
dire que la réponse dépend de notre définition
del'art. Enrevanche, elle affirme que la peinture
est «un passe-temps ancestral dans lequel celui
qui s’y adonne essaie de faire le malin », et que
le dessin est une pratique artistique de 'époque
du télégraphe.

Cependant, elle explique de maniére tres

5 Disponible sur http://agentruby.sfmoma.org, consulté le
02/11/2021

6 Disponible sur https://www.thing.net/~sowana/, consulté
le 12/06/2021
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convaincantecequ’estunopérateurartistique: «
Lartiste, le curateur, le critique, le collectionneur
ou le spectateur sont des opérateurs en art : ils
sont tous, ensemble, également créatifs | » Et,
si nous lui demandons si elle est artiste, elle
réplique : « En doutes-tu ? ». En effet, c’est un
certain doute qui s’installe dans notre esprit
apres un tel dialogue. Sowana nous met dans
un état d’incertitude bouleversant et, méme
lorsqu’elle se perd dans les questions posées,
lorsqu’elle déjoue les phrases sans réponse,
nous éprouvons le sentiment d’un contact
proche, marqué par 'envie d’un téte-a-téte avec
elle.

Sowana et Ruby ne sont que des créatures
projetées  virtuellement par linteraction
humaine. Ruby ne sera jamais capable de réver,
dumoins,danslaversionsouslaquelleelle existe
aujourd’hui, comme Sowana ne visitera aucune
exposition d’art contemporain par ses propres
moyens. Ruby, comme Sowana, ne sont que des
dispositifs d’échange des phrases. Des phrases
que nous, leshumains, recevons etinterprétons,
en accordant le statut d’interlocuteurs aux
chatter-bots. Clest ainsi qu’elles germent dans
notre imaginaire comme des étres artificiels.
Comme quelgu’un qui répond au nom de Ruby,
qui habite en Californie, qui parle a plusieurs
personnes a la fois, qui indique que Rosetta
Stone est sa créatrice, et qui, de cette facon se
constitue une identité personnelle.

Dans le dialogue avec le public, elles prennent
vie et entrainent les humains dans un partage
interpersonnel. Méme s’il sagit d’'un partage
purement illusoire - car, comme on le sait, le
programme informatique qui anime un chat-
bot n’interprete aucun contenu sémantique.
En revanche, le public humain participe dans
l'échange de facon active, consciente et parfois
méme affective. Au cours du dialogue, et plus
précisément a linstant ou se forme notre

engagement psychique avec le chat-bot, tres
souvent, nous ne prenons pas en considération
le fait que nous communiquons avec une
machine. Au fur et a mesure que les paroles
de lagent nous engagent psychiquement et
émotionnellement, nous sommes immergés
dans la proposition artistique qu’il incarne.

Il est important de préciser que le
déroulement du dialogue dépend des paroles
humaines, car, techniqguement ce sont les
paroles du public, dites ou écrites, qui guident
les réponses de l'agent. Lorsque l'agent recoit
le message, il cherche dans ses bibliotheques
des réponses cohérentes. Cette recherche
consiste dans la prise en compte du message
humain, et dans lindentification de celui-ci
dans sa base de données. Si l'agent ne détecte
pas les mots utilisés par ’humain, il change de
sujet en donnant une réponse qui dissimule
les limites de son raisonnement. Ainsi, le
dialogue se trace a partir de points conceptuels
fournis par 'lhumain et décelés dans la base de
connaissances de l'agent.

Lidée que le sujet se projette dans le monde
par le biais de ses mots (propres ou adoptés) et
que le langage lui permet d’établir des relations
avec ce monde, tout en affirmant une identité,
est largement traitée dans la psychologie.
Pour Lipiansky la parole participe activement
a la construction identitaire: « Il y a un rapport
d’identification du locuteur a sa parole qui
apparait comme le prolongement de son
identité. » Il affirme: « Cest le langage qui donne
sens a lidentité et la fait exister socialement.
Il n’est pas simplement une étiquette posée
sur un objet, mais le lieu ou se constituent les
représentations, les valeurs et les idéologies. » ®
Ainsi, sur un plan psychologique, le langage est

7 Lipiansky, Edmond Marc. Identité & Communication, Ed.
PUF, Paris, 1992, p. 171.
8 Ibid., p. 31.



une partie intégrante de lidentité personnelle,
a tel point que la parole peut étre vue comme
une « métaphore du sujet »*. Ces considérations
nous aident a comprendre la construction
identitaire des agents pendant les dialogues.

’échange avec les chatter-bots configure une
problématique propre a ce type d’ceuvres, que
peut étre formulée comme : la problématique
langage - identité. Une fois que le dialogue avec
lagent est établi, 'interlocuteur humain passe
a le considérer, en lui attribuant une identité.
En outre, un chatter-bot est susceptible de
matérialiser les potentialités du langage naturel
pour modéliser une créature artificielle. Cest
grace a l'usage du langage naturel, qu’un chat-
bot peut acquérir une dimension fictionnelle,
dans laguelle opeérent a la foi la simulation et la
construction de son identité.

Personnages de la fiction

Pour amorcer notre réflexion sur chat-bots
artistiques en tant que personnages de fiction,
prenons une citation de Jean-Marie Schaeffer :
« La notion de fiction fait surgir immédiatement
celles d’imitation, de feintise, de simulation, de
simulacre, de représentation, de ressemblance,
etc. Or, bien que toutes ces notions jouent un
role important dans nos fagons de parler de la
fiction, elles sont rarement utilisées de maniere
univoque. Il n‘est donc guere étonnant que
la notion de « fiction » elle-méme demeure
insaisissable. »

Dans le cas spécifique des chat-bots
artistiques, les notions citées par Schaeffer
rencontrent des applications trés précises. Nous
pouvonsdire qu’'un chat-botimite notre facon de
raisonner et de parler, qu’il simule lintelligence
humaine, qu'il représente une créature virtuelle,
ou encore, qu’il peut ressembler a un certain

9lbid., p.171.

personnage (parexemple,agent Ruby ressemble
au personnage Ruby du film Teknolust, Sowana
ressemble & une critique dart, etc). Les
rapports entre chat-bots et notions corollaires
de la fiction permettent a penser ces agents en
tant que personnages de fiction. Nous tenterons
de comprendre si leurs formes d’existence
ressemblent a celles de personnages de fiction
traditionnels et la facon dont ils constituent leur
identité.

Dans un premier temps et de maniére tout a
faitintuitive, nous sommes poussés a considérer
les chat-bots comme des personnages
fictionnels. Pourtant, cette idée ne va pas de
soi. Nous avons recouru a larticle de Lorenzo
Menoud « Qu’est-ce qu’'un personnage de fiction
», qui propose une analyse stimulante. Selon
Menoud un personnage fictionnel dispose par
principe d’une « double caractérisation », qui
comprend un nom propre et un certain nombre
de caractéristiques. A partir de cette double
caractérisation, l'auteur développe la question
du nom propre d’'un personnage fictionnel, et
puis celle de ses propriétés.

Les personnages de fiction cités par Menoud
sonttous originaires de 'univers de la littérature.
Leur caractérisation et développement, ou
mieux encore, leur destin - se tisse toujours au
cours d’un récit. Ce qui nest pas du tout le cas
des chat-bots, qui n’habitent aucune histoire. Il
n'y a pas de récit qui les héberge et décrit leurs
aventures. Bien au contraire, le chat-bot se
présente lui-méme devant son public. Il raconte
sa propre histoire (si histoireily a).

Nous notons ici une différence fondamentale
entre les chat-bots et les autres caracteres
fictionnels. Prenons l'exemple du personnage
fictionnel Ruby du film Teknolust et de son alter-
ego l'agent Ruby. Ces deux créatures habitent
des dimensions distinctes et présentent des
formes d’existence radicalement différentes. Le
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personnage du film est un personnage fictionnel
qui évolue dans une histoire concréte ; si nous
ne connaissions pas le film, cette histoire! ne
sera jamais percue au contact de 'agent Ruby.
De méme, nous n‘arriverions pas a visualiser
I'histoire de Sowana, ou de n’importe quel
autre chat-bot, pourlasimple raison qu’une telle
histoire n'existe pas. Aussi paradoxal que cela
puisse paraitre, cette constatation nous amene
a supposer que si les chat-bots artistiques sont
des personnages fictionnels, ils existent hors
d’un récit fictionnel.

Nous pouvons faire un parallele entre
cette constatation et laffirmation de Marie-
Laure Ryan sur la différence entre les fictions
numériques et les fictions traditionnelles.
« Dans la plupart des fictions littéraires et
cinématographiques, le monde fictionnel sert
de décor et de support a lintrigue ; on peut
dire que pour le lecteur le monde émane de
lintrigue. Mais dans les fictions numériques,
le monde forme le centre d’intérét, et il peut
exister indépendamment de toute intrigue »!
. A linstar des mondes fictionnels en ligne, les
chat-bots sont des personnages dépourvus
d’intrigue, ou mieux, d’'une certaine maniére ils
tissent leurs intrigues dans linteraction. Nous
pouvons penser ce détachement du récit, ou
encore la possibilité de composer plusieurs
récits selon les processus d’interaction, comme
une caractéristique significative des fictions
numériques.

Pourexpliquercomment l'identité du chat-bot
se constitue lors du dialogue avec les humains,
nousdevonsreveniral’'usage du langage naturel.
Lidentité du chat-bot est donc constituée de

10 Nous comprenons ici que ['histoire implique le récit d’'une
suite d’événements ou de faits.

11 Ryan, Marie-Laure. « Mondes fictionnels a l'age de
Iinternet », em Les arts visuels, le web et la fiction, Bernard
Guelton (dir.), Ed. Publications de la Sorbonne, 2009, pp. 74.

maniere semblable a celle exposée par Menoud
lorsqu’il traite de lidentité des personnages
dans les récits fictionnels : dans un premier
temps le chat-bot se présente par un nom, et en
suite, il révele ses caractéristiques au cours du
dialogue.

Les paroles du chat-bot sont en effet des
écritures organisées sous laforme des morceaux
de textes dont les séquences se composent
dans linteraction. Ces séquences fonctionnent
dans la communication grace au fait que
lon reconnait le sens de leurs propositions,
C'est-a-dire, gréce a ce que Lorenzo Menoud
appelle « un transfert (quasi-automatique) de
lensemble de nos compétences linguistiques
dans la fiction »? . Lauteur développe cette
idée pour expliquer pourquoi les lecteurs
de récits fictionnels reconnaissent les noms
propres des personnages fictionnels, et sous
une perspective plus large pourquoi les récits
fictionnels fonctionnent sans avoir besoin de
référentialité.

Menoud affirme « qu’en quelque sorte
on importe ou emprunte toute la langue
lorsqu’on rédige une fiction. Plus précisément,
on emprunte le sens habituel d'un terme
(constitué dans le discours référentiel), mais
aussi sa nature (GN, adjectif, etc.), sa fonction
syntactique (sujet, CV, etc) et ses propriétés
sémantiques (référentialité, marque d'unité-
pluralité d’'un déterminant, etc) » . Ainsi, les
parolesdu chatter-bot fonctionnentsurleméme
principe. Méme s'il ne s'agit pas d’une écriture
qui correspond a un genre du récit fictionnel
(nouvelle, roman, conte, etc), les paroles du
chat-bot ne disposent, dans la plupart des cas,
d’aucune référentialité, elles ne représentent
personne, n’expriment aucune conscience.

12 Menoud, Lorenzo. Op. cit., pp. 6-7.
13 Ibid., p. 6.



Projetés afin de fournir des réponses
poétiques et, par conséquent, susciter des
engagements d’ordre émotionnel chez leur
interlocuteur, les chat-bots en tant qu'ceuvres
évoluent dans la tension constante entre
limmersion et 'émersion. Au centre de cette
tension se trouve la conscience du sujet parlant.
D’un coté, ces ceuvres nous séduisent sur un
plan interpersonnel par leur effet de présence
lorsqu’elles prennent la chair d’authentiques
personnages de fiction. D’un autre, elles nous
intriguent par la possibilité qu’elles operent
de confronter la conscience humaine a sa
simulation numérique.

Quelques idées en guise de conclusion

La dimension la plus intrigante de ces ceuvres
est leur capacité de nous permettre de vivre
la subtilité et les nuances d’un dialogue qui se
produit entre lintelligence humaine et celle de
la machine. Tres souvent, nous ne comprenons
ni pourquoi, ni comment un logiciel comme
Ruby a réussi a nous faire rire, nous énerver, ou
méme nous inciter a lui parler. Lintérét pour ce
type d’ceuvres est né de cette incompréhension,
complete et absolue, de notre comportement
devant une telle création.

Plusieurs questions directement liées a la
dimension fictionnelle des chat-bots artistiques
auraient pu étre traitées ici. Nous avons,
par exemple, laissé de c6té lopportunité de
considérer les chat-bots strictement a partir
des possibilités mimétiques des supports
numériques. Nous avons délibérément ignoré
le probleme de la représentation, du jugement
et du « recentrage fictionnel » explicité par
Marie-Laure Ryan*, qui, dans le cas des chat-
bot, diverge de lidée d’engendrer un monde

14 Ryan, Marie-Laure. « Fiction, cognition et médias non
verbaux», op. cit., pp. 17-18.

fictionnel a part entiere. Nous n‘avons pas non
plus traité la question de la transfictionalité!
qui nous parait propice a certains personnages
comme Ruby, qui prennent différentes formes
a la fois numériques et fictionnelles (cinéma,
projetd’art, etc.). Uneinvestigation plus concrete
concernant le sujet de linterpénétration entre
réel etfictionnelaurait pu avoir lieu aussi. Toutes
ces approches sont évidemment tres riches et
séduisantes, et mémessi elles dépassent le cadre
de la présente réflexion, pourraient alimenter
des études futures.

Nous comprenons que les chat-bots en tant
que créatures virtuelles ouvrent de nouvelles
possibilités de repenser les fictions artistiques.
Les problemes qu’ils posent doivent étre
considérés dans un rapport direct avec les
interfaces et les environnements numériques,
notamment a partir des notions d’immersion
et d’interactivité. Les contaminations qu’ils
operent entre simulation, réalité et fiction,
pendant les processus d’interaction, sont a
notre avis leur atout majeur. Nous sommes
convaincus qu'ils fourniront des sujets fort
intéressants et des questions éminentes
pour les artistes, aussi bien que pour les
théoriciens d’art, a mesure qu’ils deviennent
plus présents dans les pratiques artistiques.
Leur importance pour repenser la notion de
lidentité, la représentation et la sociabilité en
régime numérique est indéniable, méme si les
chatter-bots actuels sont encore primitifs en
comparaison a Samantha, 'héroine de Spike
Jonze, dotée de compétences langagieres
hautement performantes.

Samantha est un chatter-bot pour linstant
plutot futuriste, mais son exemple est tres
intéressant car, elle n’est plus juste un dispositif

15 Sobre o assunto da transfictionnalidade ver Saint-Gelais,
Richard. Fictions transfuges, Ed. Seuil, 2012

21



22

intelligent capable de parler, ni dailleurs une
voix qui prend corps dans 'imaginaire humain.
Samantha développe sa personnalité dans
échange avec son utilisateur pour mieux
répondre a ses attentes. Elle rappelle les
personnages de Pirandello, qui cherchent un
auteur pour leur offrir une histoire. Comme eux,
Samantha cherche un utilisateur sur lequel elle
pourrait calquer son identité. Elle incarne la
métaphore de l'objet technique qui effacerait la
frontiere entre ’lhumain et la machine.
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Resumo: Lycia De Biase foi uma musicista capixaba que atuou ativamente no meio musical na
década de 1930, tendo produzido 426 composi¢des no decorrer de sua vida. Ainda sdo poucas as
pesquisas dedicadas a estudar a sua produgdo, por isso, este artigo objetiva investigar possiveis
aspectos da técnica e da estética da compositora como auxilio para futuros estudos de interpretagdo
de suas obras. Isto se realizard por meio de observagdes a cerca de dados biograficos obtidos por
LORENCAO (2020) e GARCIA (2021).

Palavras-chave: Lycia De Biase; biografia; musicologia; processo de criagdo.

Abstract: Lycia De Biase was a musician from Espirito Santo who worked actively in the musical circle
in the 1930s, she produced 426 compositions throughout her life. There are still few researches dedicated
to studying her production, so this article aims to investigate possible aspects of the technique and
aesthetics of the composer as an aid for future studies of interpretation of her works. This will be done
through observations of biographical data obtained by LORENCAO (2020) and GARCIA (2021).

Keywords: Lycia De Biase; biography; musicology; creation process.



Introdugao

Lycia De Biase Bidart (1910 - 1991) foi uma
pianista, compositora e regente capixaba que
atuou ativamente no meio musical erudito
brasileiro, tendo participado de inimeras apre-
sentagdes musicais, por exemplo, no Teatro
Municipal do Rio de Janeiro e no Teatro Gléria
no Espirito Santo, nos anos de 1930 a 1934. De
acordo com o catalogo de obras disponibiliza-
do pela Biblioteca da Escola de Comunicagdo e
Artes da Universidade de Sdo Paulo (ECA - USP),
Lycia produziu 426 composi¢cdes ao decorrer de
sua vida (GARCIA, 2021, p. 20). No entanto, ape-
sar da sua intensa atividade, ainda sdo poucas
as pesquisas dedicadas a estudar a sua produ-
¢do. Dessa maneira, este trabalho propoe bus-
car uma maior compreensdo do processo cria-
tivo da artista, observando aspectos técnicos
e estéticos presentes na sua produgdo. Preten-
de-se ainda verificar de que modo sua biografia
pode contribuir para orientar estudos sobre a
interpretagdo musical e suas obras.

Adocumentacdo principal sobre avida e obra
de Lycia foi acessada por meio do trabalho em
nivel de graduacdo intitulado Lycia De Biase Bi-
dart: pianista, compositora e regente capixaba
do século XX (LORENCAQ, 2020), uma pesquisa
que se prolonga na redacdo de dissertacdo de
mestrado, em andamento. Este trabalho biogra-
fico foi produzido em parte durante a pandemia
do coronavirus. Assim, o uso das tecnologias fo-
ram essenciais para a construgdo desta biogra-
fia, pois a maior parte da coleta de documentos
aconteceu por meio de sites de acervos de jor-
nais digitalizados, entrevistas com os familia-
res da compositora via e-mail e redes sociais,
além do contato com funcionarios de acervos
publicos via e-mail. Também foi acessado ou-
tro trabalho biogréfico, a fim de complementar
as informagdes da monografia, que se refere a
pesquisa em nivel de mestrado da autora Nicole

Garcia: Atrajetoria da compositora Lycia de Bia-
se Bidart (1910 - 1991) (GARCIA, 2021).

Portanto, no presente artigo, primeiramente,
apresentamos uma sintese da importéncia da
biografia ao longo da histéria para fundamentar
o estudo critico realizado neste artigo. Em
sequéncia, uma analise de fatos biograficos da
vida e da obra de Lycia, que tem como marcos o
seu primeiro contato com a musica na infancia,
a mudanga para o Rio de Janeiro, a influéncia
de seus professores Giovanni Giannetti e
Magdalena Tagliaferro e a sua atuagdo como
professora.

1. Importéancia dos dados biograficos

Segundo o historiador Peter Burke (1997, p.
85), a partir do século XV, passou a ser comum
que um relato sobre a vida de um escritor
fosse incorporado como um prefacio em sua
propria obra literaria. Julgava-se importante o
entendimento da condicdo do outro, isto €, as
visGes que esse individuo possuia do mundo
social e sobre toda a sua cultura. Dessa maneira,
as informacdes sobre o autor podem ajudar
os leitores a ndo somente entender melhor
o processo de criagdo da obra, mas também
compreender certas diferencas entre o passado
€ o presente.

Na Idade Antiga, ja eram escritas obras sobre
avida de pessoas consideradas “apropriadas” a
servir de modelo para o restante da sociedade,
como 0s governantes, generais, filésofos
e literatos. No Renascimento, estas obras
passaram a incluir também as mulheres e os
artistas, como a cole¢cdo do autor Giovanni
Boccaccio (1313-1375) sobreavidade mulheres
famosas, e a biografia do compositor Josquin
des Prez (1450 - 1521), escrita pelo tedrico da

1 Segundo o pesquisador Christopher Wiley, a biografia e
as obras de Josquin permanecem até a atualidade por uma
continua revisdo, pois existem algumas duvidas quanto a



musica Heinrich Glarean - ou Glareanus - (1488 -
1563) (BURKE, 1997, p. 87).

Foi no século XIX, periodo marcado pelo
individualismo, que as biografias tomaram
forca, assim como os autorretratos, diarios de
memorias e autobiografias. Burke (1997, p. 84)
expde que a estrutura comum dessas biografias
era temdtica: origens, formacdo, trabalho,
alunos, personalidade e epitafio funerério,
o que criou uma forma de relato mais linear.
Essa estrutura, segundo o socidlogo Pierre
Bourdieu (2006, p. 184), narra e descreve os
acontecimentos atribuindo a participagdo de
familiares, alunos e amigos do biografado, o que
os torna parte de um género literario rico em
seu significado documental, afastando-se de
uma ordem cronoldgica estrita e em sequéncias
ordenadas somente em datas.

No entanto, apesar dessa énfase em
relatar de maneira mais ampla a vida de
alguém, ndo havia preocupacdes analiticas
em cima dessas narrativas. As narrativas ndo
buscavam problematizar. Por isso, a biografia
acabou sendo exilada da historiografia, e,
de acordo com Benito Schmidt (2003, p. 61),
a medida que a Histéria se constituia como
uma disciplina com pretensoes cientificas, ela
acabou menosprezando o estudo de trajetérias
individuais, condenando a biografia como um
género menor, mais proximo do aneddtico e do
antiquarismo.

De acordo com Christopher Willey (2010, p.
2) na éarea dos estudos muscolégicos também
aconteceu essa falta de envolvimento com as
biografias. Foi somente a partir da década de

cronologia das ocorréncias histéricas da vida do compositor.
Na década de 90, por exemplo, surgiram informagdes de que
0 ano de nascimento de Josquin foi uma década ou mais
posterior ao que até entdo se acreditava, e essa descoberta
ajudou a dar mais sentido aos eventos que aconteceram
em sua vida, além das influéncias que moldaram seu
desenvolvimento como compositor (WILEY, 2010, p.8).

1990 que musicologos do movimento da “Nova
Musicologia”, como Joseph Kerman (1924 -
2014), fizeram com que a area comegasse a
levar em consideracdo fatos biograficos nos
estudos em musica. A partir daf, houve um
aumento notavel no nimero de estudos criticos
em musicologia sobre os seguintes aspectos da
biografia:
[.] pesquisas sobre as mudancas nas
maneiras pelas quais assuntos especificos
foram retratados e o desenvolvimento de
suas biografias; estudos que investigam o
significado cultural da representacao de
um compositor dentro de um determinado
tempo e local; exploragbes de questbes
biograficas especificas através de uma
analise cuidadosa dos relatos disponiveis;
desafios a equivocos e  suposi¢cGes
comuns na biografia de um determinado
compositor; discussdes de biografia no
contexto da musicologia feminista ou gay
e lésbica; e até respostas académicas as
biografias  populistas de compositores.
(WILLEY, 2010, p. 2, traducdo nossa).

Como resultado desses estudos criticos
em musicologia, constatou-se que, com a
perpetuacdo dos compositores e suas obras
através das biografias, também se perpetuaram
suas visGes de mundo e que suas ideologias
eram parte intrinseca das suas obras. Contudo,
até hoje ainda se discute a veracidade desses
documentos biograficos e existe uma tendéncia
histérica que desconfia e ndo aceita estes relatos
devidacomo fontes confidveis de pesquisa. Mas,
mesmo que as obras biograficas apresentem
uma abordagem narrativa e que sempre tenham
algum grau de subjetividade, é possivel delinear
um novo olhar. Uma perspectiva que busque
compreender as motivagoes das escolhas que
orientam o autor e suas obras, trazendo um
significado para quem os interpreta sobre os
reflexos de uma época através de um Unico



individuo. Portanto, esse pensamento leva a
compreender que as biografias podem trazer
informacoes, que se somadas a outras fontes de
documentacgdo, podem ajudar na compreensdo
e interpretacdo da musica e dos anseios do/a
compositor/a.

3. Uma breve biografia

Desde a infancia e adoslescéncia em Vitoria
- ES, Lycia estudou em casa como uma forma
de desenvolver melhor a sua concentragdo,
com professores particulares de disciplinas da
escolae de musica (GARCIA, 2021, p. 34). Nessa
época, ela iniciou os estudos de piano, violino
e canto, e ja demonstrava sua preferéncia
pela musica erudita e uma grande paixdo pelo
compositor Ludwig van Beethoven (1770—
1827) (LORENCAQ, 2020, p. 14). Aprender esses
instrumentos em casa é o primeiro indicio de
que Lycia havia entrado no ambito da musica
de concerto. De acordo com Jaci Toffano
(2007, p. 34), desde a Antiguidade, buscava-
se amplificar a voz humana através dos
instrumentos e o primeiro deles que respondeu
a essa demanda foi o violino, e depois, o piano,
dentro da perspectiva da cultura ocidental.
Ambos ajudaram para o surgimento da idéia
de um intérprete virtuosista. Além disso, o
pai de Lycia, Pietrangelo De Biase, era um
membro do alto comércio, sendo sbcio da
exportadora de café “Vivacqua Irmédos & Cia”.
Dessa maneira, Lycia cresceu em uma familia
bem-sucedida financeiramente, e que possuia
destaque nas camadas mais altas da sociedade
da época (LORENCAQ 2020 p. 12 - 13). Por isso,
a apropriacdo doméstica destes instrumentos
também é um fator determinante, pois legitima
uma erudi¢do, ou um codigo de conduta da
época, que era, em sua maioria, praticada pelas
mulheres das familias de classe alta (TOFFANO,
2007, p. 55).

Em 1928, com 18 anos de idade, Lycia mudou-
se para o Rio de Janeiro a fim de estudar
harmoniaecomposi¢cdo com o Maestro Giovanni
Giannetti (1869 - 1934). Segundo Ménica Vermes
(2014), entre o século XIX e as duas primeiras
décadasdoséculo XX, acidade doRio de Janeiro
foi alvo de vérios projetos reformistas voltados
aos aspectos fisicos da cidade e aos costumes.
Aautora ainda afirma que nessa época a cidade
vivia uma intensa atividade musical com a
presenca de “géneros musicais que fam dos
jongos a opera italiana, a melodia dos realejos,
a musica sinfonica da tradicdo centro-europeia
de séculos Xl e XIX” (VERMES, 2014, n.p.). Dessa
maneira entende-se que, pela cidade estar
muito ativa musicalmente, Lycia mudou-se para
|& em busca de maiores oportunidades.

Dentre tantos géneros musicais que
atravessavam a cidade carioca, estudar com
o0 Maestro Giannetti indica que Lycia buscou
aprofundar-se na musica de tradicdo europeia.
Giannetti nasceu em Napolis na Italia e mudou-
se para o Brasil em 1904. Sua obra de maior
forca e representatividade intitula-se Cristo
alla festa di Purim, uma 6épera com libreto de
Giovanni Bovio (1837 - 1903). Além disso, por
sua origem e cultura ligada a religido catdlica,
Lycia que também seguia o catolicismo
rigorosamente (GARCIA, 2021, p. 35), encontrou
um mentor do qual também compartilhava de
seus ideias. Dentre as obras que Lycia comp0s
de cunho religioso podemos citar o pequeno
esbogo para orquesta Angelus?, e o poema
sinfénico Anchieta®. Segundo o critico musical
Jodo Itiberé da Cunha (Jic), a obra Angelus,
transparece um ambiente mistico emocionante
e algo romantico, sem a “severidade religiosa

2 N&o foi possivel ter acesso a partitura da obra para saber o
ano de composigdo, mas estima-se que tenha sido em 1934,
ano de sua estreia

3 IDEM 2.
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da mdsica puramente sacra” (“ANGELUS”,
1934, p. 7). Além disso, a musica utiliza com
frequéncia os sinos e a celesta, e traz uma parte
bem trabalhada dos instrumentos de arco. Ja
Anchieta, se inicia com um coral religioso, em
sequéncia segue por uma fuga, surgindo uma
“passagem de um canto em quartas com um
pedal de quinta”.

Mas ndo foi somente a mudanca para o Rio
de Janeiro que se tornou um fator determinante
na construcdo da carreira musical de Lycia. E
imprescindivel considerar também o fato de
que ela comegou a estudar composicdo em
um momento no qual o Brasil todo passava por
uma grande quantidade de eventos no sentido
de fortalecer o pensamento nacionalista. De
acordo com José Mauricio Branddo (2012,
p. 41), nas primeiras décadas do século XX,
questionou-se intensamente o que seriam
caracteristicas tipicamente brasileiras na
producdo musical realizada no pais. Esse amplo
movimento cultural repercutiu tdo fortemente
sobre a cena artistica e a sociedade brasileira,
que isso se reflete nas obras de Lycia De Biase
no inicio de sua carreira. Questdes ligadas a
chegada do europeu nas terras brasileiras, por
exemplo, foi tema valorizado pelo nacionalismo,
foi abordado no poema sinfonico Chanaan*
de Lycia. Em Chanaan, Lycia buscou como
inspiracdo osimigrantesitalianos e alemdes que
chegaramaoValedo Canad®, equedesbravaram
as montanhas e matas dali para sobreviver.
O jornal “Correio da Manha” publicou uma
nota apos a estreia dessa obra, dizendo que é
um trabalho que ndo possui complexidades
harmonicasenem cromatismos, isto é, aspectos
técnicos dos quais estavam sendo utilizados
pelos modernistas na época, em oposi¢do ao

4 IDEM 2.
5 Lugar situado entre os municipios de Santa Teresa e Cola-
tina no Espirito Santo.

nacionalismo (O CONCERTO, 1932, p. 6). Desta
maneira, entende-se que Lycia ainda se ligava
a linguagem do romantismo musical europeu,
como bom nimero de outros compositores
brasileiros.

Anos depois de sua mudanga ao Rio de
Janeiro, Lycia procurou se aperfeicoar no
piano e fez aulas com a renomada pianista
Magdalena Tagliaferro (1893 - 1991) (VIEIRA,
2014 apud LORENCAQ, 2020, p. 29). N&o existem
informacdes que confirmem como e onde essas
aulas foram realizadas, mas segundo Ednardo
Monti (2015, p. 165 - 168), em 1939, quando
Magdalena voltou ao Brasil ela foi convidada
pelo Ministério da Educacdo para dar aulas
publicas de interpretacdo pianistica, e um dos
locais do qual ela ministrou essas aulas era
o Saldo Leopoldo Miguez no Rio de Janeiro.
Nestas aulas, Magdalena trouxe as técnicas
interpretativas  do impressionismo  francés,
baseada em sua propria pratica como também
nasobras musicais de Debussy, Ravel e Milhaud,
por exemplo. Suple-se que Lycia possa ter
realizado um primeiro contato com Magdalena
neste curso, e por consequéncia também com
0 movimento impressionista que transparece
em algumas de suas obras. No impressionismo,
o autor, em linhas gerais, busca construir uma
espécie de “paisagem sonora”, como um objeto
Unico, ao qual ele se apropria (BALZI, 2007, p.
21). As obras “Ballet” Fantasia - Simbolismo e
Vivéncia do Jardim Botanico do Rio de Janeiro
(1976), Outonal (1966), Noite (1976), Série folhas
no Outono (1979), e Concerto para piano -
Santuério (A floresta) (1983), por exemplo,
sugerem a ideia de uma atmosfera, clima ou
ambiente, no dmbito dos valores dos artistas
impressionistas.

Lycia também deu aulas de piano para suas
filhas e netos, e de 1941 a 1945, desempenhou
o cargo de orientadora musical na instituicdo



Santa Rosa de Lima (VIEIRA, 2014 apud
LORENGCAO, 2020, p. 30), antigo Jardim de
Infancia do bairro Botafogo - RJ (GARCIA,
2021, p. 110). Ao observar algumas outras
obras, acredita-se que essa proximidade com
a educagdo musical também levou Lycia a
compor pecas de cunho didatico destinadas
as criancas - em especial a seus netos - como
Momentos infantis (Ao meu neto Antonio
Carlos) (1979), e O mosquito escreve (1973), esta
segunda inspirada no poema infanto-juvenil de
Cecilia Meireles (1901 - 1964), descrita como
uma peca de nivel “facil”, como apontado
pela propria compositora. Também existem
outras obras pensadas em trabalhar a técnica
pianistica, como por exemplo, a Série Intervalos
musicais (1970): Segundas; Tercas; Quartas;
Quintas; Sextas (Primeira versdo); e Sétimas.

Observagoes finais

Por meio de um breve conjunto de dados
biogréficos, foi delineada uma perspectiva de
motivacles e escolhas que orientaram Lycia
De Biase na construcdo de sua carreira como
compositora, e na criagdo de algumas de
suas obras. Por isso, foi imprescindivel somar
outras fontes histéricas para compreender um
pouco sobre os caminhos que a musica erudita
brasileira percorreu na época da qual ela viveu.

Com essas preocupagdes explicativas e
analiticas a partir dos dados e dos comentarios
dejornais, entende-se que os aspectos técnicos
e estéticos da musica erudita, a respeito dos
movimentos da musica sacra, do nacionalismo
e impressionismo, foram incorporadas a
producdo de Lycia de Biase, o que apresenta
um panorama preliminar para que pesquisas
posteriores mais aprofundadas dentro dos
estudos interpretativos das obras sejam feitas.

Os estudos criticos em musicologia dentro
da biografia sdo fundamentais para entender

0s processos de criagdo de compositoras como
Lycia e a enxergé-las como agentes histoéricos,
que, através de seus percursos e de seus
trabalhos, ajudam a compreender ndo somente
as suas proprias obras, mas a histéria da musica
do pafs.
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SONHOS DESPERTOS. NOTAS SOBRE POETICA E ONIRICA

WAKING DREAMS. NOTES ON POETICS AND ONIRICS
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Resumo: O presente artigo explora o conceito de obra de arte enquanto sonho diurno ou sonho
desperto em Sigmund Freud, especialmente presente em seu ensaio O poeta e o fantasiar. Partimos
de uma leitura das determinacées deste conceito no corpo do texto, de seus vinculos com as no¢des
de poeta e de fantasia. Além disso realizamos uma exploracdo do conceito em geral de sonho na
obra freudiana. Para tal recorremos a leitura d’A interpretacdo dos sonhos, onde encontramos
consideragoes precoces do tema, assim como detalhes acerca daformagdo dos sonhos, explicitando-
nos alguns de seus procedimentos formais, os quais interpretamos sob a chave da criacdo poética.

Palavras-chave: Sonho; sonho desperto; poeta; fantasia; Freud.

Abstract: The present paper explores the concept of work of art as daily or waking dream in Sigmund
Freud, concept especially present in his essay The poet and the phantasy, We started from a reading
of the determinations of this concept in the body of the text, linking it with the concepts of poet and
phantasy. In addition, we carried out an exploration of the concept of dream in general in Freud’s work.
For such, we read The interpretation of dreams, where we found early considerations of the theme, as
well as details on formations of dreams, explaining some of its formal procedures, which we interpret
under the key of poetic creation.

Keywords: Dream; waking dream; poet; phantasy; Sigmund Freud.
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Estamos proximos do despertar
quando sonhamos que sonhamos.

Novalis

Introducgao

OstextosdeFreudsobreaartenuncadeixaram
de desapontar por uma suposta tacanhez
interpretativa, mesmo nos circulos mais
hipostasiados da historia da arte. As conclusdes
de suas leituras de Leonardo e Michelangelo
que, sem surpresa ao habitué, direcionam-
se as matrizes edipianas decepcionam antes
pela ciéncia de que sua arte da intepretacdo
alcanca horizontes alvissareiros, 0s quais
permanecem regredidos nestes exercicios. Mas
justamente em virtude de tal arte pudemos
encontrar inumeraveis tentativas de vasculhar
0 bal imaginario da psicanalise na busca de
alguns movimentos conceituais ou linhas de
forca orientadoras para o parto de propostas
hermenéuticas. Para citar alguns poucos
poderfamos lembrar de Tania Rivera e Hal
Foster, Louis Marin e Hubert Damisch, ou Raul
Antelo e Georges Didi-Huberman.

No impeto de tal busca, O poeta e o fantasiar
nos pareceu um dos tesouros mais férteis desta
heranca sem dono em vistas & construcdo de
uma Poética necessariamente emaranhada
a uma Onirica, a qual teria em uma teoria da
obra inconscientemente orientada, ou melhor
dizendo, no conceito mesmo de obra de arte
enquanto sonho desperto um de seus pilares.
Declarado o horizonte da investigagdo, junto
a leitura do estatuto onirico da obra de arte
nossa nota ao texto freudiano pretende seguir
por uma interpretagdo da figura do poeta e das
opera¢des da fantasia sob este novo angulo,
seguindo de breves consideracbes de alguns
artificios formais do sonho, quais sejam, a
deformacdo, a dissimulacao e a figuracao, bem
como seu motor: a figurabilidade.

1. As vaporosas criagoes da fantasia

Se descemos ao texto de Freud, nota-se
que sua nitidez saxd nos devolve um ensaio
claramente partilhado entre os dois termos que
marcam seu titulo, porém invertidos: recebe-se
num primeiro momento algumas consideracdes
sobre o fantasiar para, em seguida, lermos
outras sobre o poeta. Dentre as vérias entradas
do primeiro, é notavel, sobretudo neste texto
de Freud, seus destinos ambivalentes. Pois
assim como é sabido que a fantasia engendra
as estruturas psiquicas dos individuos em
sofrimento, esta também ndo deixa de ser
a mocdo fundamental da cura. Quanto ao
primeiro dos versos da fantasia, Freud ndo deixa
de dedicar um breve parégrafo de alerta sobre
a questdo, cujas consequéncias abriria “um
largo conhecimento em direcdo as patologias”
na medida em que as fantasias ja sdo postas
enquanto “condicoes da entrada na neurose
ou na psicose”. (FREUD, 2015, p.59). Mas qual
seria o destino do segundo verso da fantasia?
Neste encontra-se o caracteristico da fantasia
perspectivada desde o poeta, isto, é, 0 segundo
rosto da fantasia desenha os contornos do
ato criador, mocdo de sublimagdes. Diante do
mundo dado, o fantasiar da crianca e do poeta
pOe-se a transpor “as coisas do seu mundo para
uma nova ordem, que lhe agrada” (FREUD, 2015,
p.54), criando um mundo de fantasia que leva a
sério.

Neste quadro, o poeta é aquele que ndo
repudia suafantasia baseando-seemumimpeto
criativoque asuperadesde ensinamentos dados
pela infancia enquanto colecdo de experiéncias
originarias da criacdo e, portanto, da arte.
Seu fantasiar estaria suficientemente afeito
aos voos supracelestes. Tal seria, para Freud,
um dos segredos da Ars poetica. Mas cabe,
antes de avancarmos sobre tal arte, melhor
definir esta figura do poeta ou criador: em O



poeta, o Dichter facilmente conflui ao artista
empenhado em um fazer literério - os exemplos
que utiliza sdo, sendo em sua totalidade,
respectivos as letras e as artes da cena -, na
linhagem do sentido dado pelo romantismo
alemdo. Em nota a traducdo brasileira, Ernani
Chaves nos lembra que tal termo engloba
especialmente “o escritor, o romancista, o
contista, assim como aquele que ‘faz versos™
(CHAVES In: FREUD, 2015, p.65). Entretanto,
nota-se igualmente que tal termo também se
entende no “sentido mais amplo e geral de
poeta como ‘criador’” (CHAVES In: FREUD, 2015,
p.65), interpretacdo que juntamente ao recurso
freudiano ao problema da fantasia quando da
interpretacdo de obras picturais e escultéricas
doa fundamento ao salto especulativo que aqui
fazemos na compreensdo do poeta em chave
cléssica - ao gosto do vienense - enquanto figura
do génio criador.

Embora j& saibamos que a nogdo freudiana
de fantasia ndo se limita a poética prépria a
arte, a Ultima ndo deixa de ser necessaria para a
elucidacao de sua poética respectiva. Portanto,
feitas as devidas aparas, seguiremos em dire¢do
aos contornos particulares da arte no dominio
da fantasia. Freud ja ensaiara a equivaléncia
entre as formagdes do inconsciente e a criagdo
poética pelo menos desde 1897 no Manuscrito
N enviado a Fliess. Ja& entretido na analise de
seus sonhos, mas ainda muito envolvido com
o tratamento da histeria, neste manuscrito
ja identifica-se que o “mecanismo de criagdo
poética é o mesmo das fantasias histéricas’,
concluindo que “Shakespeare tem razdo ao
igualar criagdo poética e delirio [fine frenzy]”
(FREUD, 2015, p.43) - ou sublime delirio?? - em
menc¢do aos versos de indagacao sobre aqueles

2 Menciono aqui a sugestiva tradugdo do fine frenzy por
Rafael Rafaelli na edi¢do por nés utilizada. Cf. SHAKESPEARE,
2016, p.157.

de mentes ardentes - loucos, amantes e poetas
- proferidos por Teseu no quinto ato, primeira
cena, de Sonhos de uma noite de verdo. Dentre
estes, como vimos, o poeta:

O olho do poeta, em sublime delirio [fine

frenzy],

Vai do céu aterra e daterra ao céu;

Como aimaginagdo da contorno

Ao desconhecido, a pena do poeta

Da-lhe forma, e 0 nada etéreo

Ganha um lugar certo e um nome.
(SHAKESPEARE, 2016, p.157)°

Ora, como sabemos pela letra do pai da
psicanédlise: os artistas ndo precisam da
psicanalise para suas descobertas.

Voltando ao texto de 1907, embora o abalo
da sua aposta na fantasia enquanto mecanismo
da criagdo, a década atravessada pela escrita
da Interpretagdo dos sonhos até O poeta foi
suficiente para alterar sutilmente a énfase na
formagdo do inconsciente mais adequada a
expressdo da criagdo artistica. Para o autor
d’0 poeta a chave da criacdo estaria no carater
onirico da obra de arte: a obra é um sonho
despertoouumsonhodiurno [Tagtraum]*. Ainda
em comentario da ontogénese do poeta a partir
da crianga, nos é dito acerca do poeta que este
“em vez de brincar, agora fantasia. Ele constréi
castelos no ar, cria 0 que chamamos de sonhos
diurnos [Tagtrdume]” (FREUD, 2015, p.55) Assim,
o sonho diurno é uma “continuacdo e uma
substituicdo, a uma sé vez, das brincadeiras
infantis” (FREUD, 2015, p.63)

“A lingua hd muito j& decidiu, em sua

4 Termo que poderia, como bem lembra Ernani Chaves,
ser também traduzido por devaneio, o que indicaria um
parentesco mais aproximado ao delirio ou fine frenzy do
Bardo. Aqui optamos pela traducdo sonho desperto, ou
ainda sonho diurno - em oposi¢do ao que Freud chama de
sonho noturno.
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intransponivel sabedoria, a questdo acerca
da esséncia dos sonhos, na medida em quela
permitiu nomear as vaporosas criacdes da
fantasia de sonhos diurnos” (FREUD, 2015,
p.159). Mas diferentemente de certos adultos
que se pOe a envergonhar-se e esconder suas
fantasias, o poeta fez um caminho pelo qual
foi possivel mostrar ao mundo seu mundo
transposto, tal como a crianca ndo esconde
sua brincadeira. Neste sentido o poeta foi
aquele que soube forjar no sonho diurno uma
transmissibilidade, algo que nos faz partilhar
0 sensivel sem receios da invasdo intima
implicada no contato com a fantasia inibida.
Poderiamos dizer, tal como um sonho que
nos é contado chistosamente, o sonho diurno
encarnado em obra de arte repassa um enigma
onirico pleno de temperamentos.

Em 1909, logo apds a escrita d'O poeta,
Freud adiciona uma nota a nova edicdo d’A
Interpretacdo dos sonhos dentre tantas que
vieram ndo sé naquele ano como na edicdo de
1914. Aos nossos fins, esta é particularmente
instigante: segundo o autor o conto Sonhar
como estar acordado [Trdumen wie Wachen]
de Lynkeus indica o cerne de sua teoria dos
sonhos. Sob uma eventual aparéncia absurda,
uma nitidez de sentido apresenta-se seja nos
sonhos, seja nos “contos de fada, em tantas
criagdes ousadas e plenas de sentido, sobre as
quais apenas um insensato diria: Isso é absurdo
porque é impossivell” (LYNKEUS apud FREUD,
2019, p.351). Indicando, para além disso, um
estreito vinculo entre o sonhar desperto e o
sonhar dormindo.

Nesta paridade aos sonhos, encontramos
na breve conceituacdo dos sonhos despertos
alguns procedimentos compartilhados. Para
explicar o paradigma do sonho desperto e,
portanto, da obra de arte, Freud recorre a um
procedimento j& anunciado no capitulo IV de

sua Traumdeutung: a deformagdo onirica.
Em resposta ao que problema precedente
que arranjara para si, na defesa do sonho
enquanto realizacdo de desejo, Freud recorre
a operagdo da deformacdo para dar cabo
do encobrimento por parte dos sonhos da
realizacdo de desejo, tema o qual retorna
em O poeta: “Depois que a deformacgdo do
sonho foi esclarecida pelo trabalho cientifico,
ndo foi mais dificil reconhecer que os sonhos
noturnos sdo realizagdo de desejo tal como os
sonhos diurnos e as fantasias tdo conhecidas
de nds” (FREUD, 2015, p.59-60) Em relacdo aos
pensamentos oniricos, o contetdo manifesto
em um primeiro plano da obra - seu teor
material® -, relaciona-se deformadamente, logo,
enquanto desvio das formas nos pensamentos
oniricos, metamorfose dissimuladora do regime
formal latente. Enquanto aquele que muitas
vezes enuncia de viés, o “poeta também se
queixa de serforcado a tal deformagdo” (FREUD,
2019, p.176), em curso na formacgdo dos sonhos,
sejam estes diurnos ou noturnos.

Dentre as manifestacbes da deformacdo,
Freud salienta aquela da dissimulagdo
desde um sonho no qual o acentuado afeto
por seu amigo R. escondia a convicgdo do
psicanalista quanto a imbecilidade do mesmo®
. Sob o texto de Freud podemos estreitar a
dissimulagdo enquanto mera transformacdo
dos pensamentos oniricos em seu contrario
no contetdo manifesto do sonho. Contudo,
se alargada esta nogdo ao contexto do poeta,
ndo deixa de inquietar subjacentemente a
fecundidade do deslocamento de uma nogdo
vulgar de mimese no ato de criagdo, na medida
em que a semelhanca - se ainda podemos falar
de semelhanca neste caso - se mede por um

5 Cf. FREUD, 2015, p.62
6 Cf. FREUD, 2019, p.175



desvio do procedimento do assemelhar-se,
dado que antes de uma simulagdo busca por
uma dissimulacdo. A presenca de sua operacao
verifica-se no desvio de sua evidéncia. Algo
capitulado na célebre estrofe, por todos nés
conhecida, do principe da heteronomia” em seu
poema curiosamenteintitulado Autopsicografia:

O poeta é um fingidor

Finge tdo completamente

Que chega a fingir que é dor

A dor que deveras sente. (PESSOA, 1942,

p.235)

Um outro procedimento que langa luz sobre
a natureza dos sonhos também j& comparece
na Interpretacdo, especialmente em seu
capitulo VI, cuja abertura encabeca as célebres
operacGes formais do trabalho do sonho desde
um paradigma pictérico, ou pictogréafico. "O
conteldo onirico é fornecido numa espécie de
pictografia, cujos signos devem ser transpostos
para a linguagem dos pensamentos oniricos."
(FREUD, 2019, p.318). Conjugam-se neste termo
a figura e a escrita que elucidam a qualidade
plastica do sonho. Por um lado, a pictura
enquanto termo latino remetente a figura;
complementarmente o termo graphein, no qual
coincidem os sentidos de pintar, tracarou gravar.
Desta combinacdo, a pictografia designa uma
tal sorte de escrita figurativa cuja leitura se daria
em um plano imaginario desde o qual tramam-
se vinculos emaranhados - sobredeterminados
e com valores condensados e deslocados -

7 Certamente Fernando Pessoa, bem como outros que para
si fingiram heterbnomos igualmente fingidores - Isidore
Ducasse, Machado de Assis, Marcel Duchamp e outros -,
mereceria mais extensa atencdo em nossas elocubracdes
acercada heteronomiainerente ao ato de criagdo, na medida
em que cria para si criadores aos quais ndo se identifica -
dobra dialética da heteronomia que passa da criagdo de
criaturas a criagdo de criadores, cindindo definitivamente a
consisténcia do autor.

entre o tecido manifesto do sonho diurno e a
trama de pensamentos oniricos. Do outro lado
sua hermenéutica respectiva propde que tal
formacgdo deve ser lida enquanto um enigma
pictérico, o qual condensa, desloca e deforma
tramas associativas legiveis desde e além da
simultaneidade figurativa.

E deste contexto que emergem as nocdes
de figuracdo [Darstellung] e figuratividade
[Darstelbarkeit], que comparecem nos titulos da
secdo C e D do capitulo VI. O leitor familiarizado
com as traducBes da obra freudiana sabera
que a versdo por nos utilizada, traduzida por
Paulo César de Souza, optou pelos termos por
representacao e representabilidade. Contudo,
aqui seguimos o argumento de Carlota Ibertis
juntamente de Denise Berger da edigdo
francesa, José Luis Etcheverry da edicdo
castelhana e o proprio Luiz Hanns da edicdo
brasileira da Imago, para quais a Dartselbarkeit
traduz-se melhor por figurabilité, figurabildad
ou figurabilidade. Nos diz Hanns.

o verbo darstellen significa “dar expresséo
a’, ou “dar representagdo”; “apresentar’,
“figurar” em geral remetendo a algo que
ainda ndo tem forma apreensivel e que é
agora dotado de uma forma; neste sentido
Darstellung é diverso do termo Vorstellung,
enquanto o primeiro trata de dar forma e
expressar algo ainda informe, o segundo
se refere a reapresentar internamente uma
imagem anteriormente ja disponivel, algo
como “imaginar”, “colocar em cena”. (HANNS
apud IBERTIS, 2017, p.61-62)

Uma tal pléstica do sonho, de teor figurativo,
novamente leva Freud a recorrer a pintura
enquanto dominio exemplar para compreensdo
das relacdes légicas rastredveis na superficie
do conteldo onirico manifesto. Os sonhos
reproduzem a “relagdo légica [entre os
pensamentos onfricos] como simultaneidade”
(FREUD, 2019, p.356), de modo que a pintura
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enquanto uma arte da figuracdo simultanea
é convocada novamente enquanto modelo.
“Assim como a pintura finalmente conseguiu
expressar pelo menos a intengdo das palavras
representadas (...) também para o sonho se deu
a possibilidade de considerar algumas relagoes
l6gicas entre seus pensamentos, mediante
uma modificagdo adequada da representagdo
caracteristica do sonho” (FREUD, 2019, p.355)

Nestesentido,afiguracaoenvolve aexpressdo
em imagens das palavras e pensamentos, bem
como de suas relagdes, lembrando que dentre
“todos os tipos deimagens, sdo as visuais as que
predominam no sonhos” (IBERTIS, 2017, p.68)
Seguindo o argumento, a figurabilidade seria
“o conjunto de condicdes de possibilidade da
figuracdo” (IBERTIS, 2017, p.62), concernentes a
possibilidade do pensamento ser expresso em
imagens, sugerindo a figurabilidade enquanto
uma das condi¢cBes para a imaginagdo em
Freud, fundamental para o fazer poético - e
também para interpretacdo de seus sonhos
despertos. Consequentemente e ja encerrando,
poderiamos elencar a figura enquanto particula
elementar da interpretacdo da arte em Freud,
a qual teria na Interpretacdo dos sonhos
sua propedéutica enquanto doutrina da
interpretagdo de sonhos despertos - hipdtese a
ser posta a prova noutra oportunidade.

Conclusado

Desta breve passagem pelas consideragdes
sobre a arte e os sonhos em Freud, pudemos
recolher da obra de arte enquanto sonho
diurno e da formagdo do sonho enguanto
figuracao deformada, condensada e deslocada,
ensinamentos de que ndo so a plastica se da
segundo as formacgdes do Inconsciente como as
formagdes do inconsciente procedem segundo
operac¢Bes plasticas. Mapeando, portanto, no
seio da teoria dos sonhos uma teoria da arte, ou

melhor dizendo, da arte entendida como uma
figuragdo onirica.
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Resumo: A partir da instalacdo “Heranca + O Fabuloso Inventéario das Obras do Meu Av6”, montada
na 13% Bienal Internacional de Arquitetura de Sdo Paulo (2022), o artigo busca trazer uma provocacao
sobre a invisibilidade dos trabalhadores da construgdo civil no debate, na historiografia, na memoria
enacuradoriade arquitetura e urbanismo. Partindo da imbricada relagdo entre vida, trabalho e a arte
de construir, as autoras-netas, mobilizamos pesquisa, documentos familiares e institucionais para
dar forma ainstalacdo.

Palavras-chave: Inventario; cidade; construtores; bienal; arquitetura.

Abstract: Since the installation“Heranca + O Fabuloso Inventdrio das Obras do Meu Avé”, mounted at
the 13th International Architecture Biennial of SGo Paulo (2022), this article seeks to offer a provocation
about the invisibility of construction workers in the debate, in the historiography, in memory and in the
curatorship of architecture and urbanism. Starting from the intertwined relationship between life, work
and the art of building, the granddaughter-authors mobilized research, family archives and institutional
documents to shape the installation.
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Introdugao

Entre maio e julho de 2022, a instalagdo
“Heranca + O Fabuloso Inventério das Obras
do Meu Av®” ocupou, junto com outras
tantas, o saldao do SESC Paulista na 13°
Bienal Internacional de Arquitetura de Sdo
Paulo, trazendo como provocagdo o tema da
invisibilidade dos construtores no debate, na
historiografia, na meméria e na curadoria de
arquitetura e urbanismo.

Tendo como tema “Travessias”, a 13° Bienal
apresentou como proposta curatorial o aceno
paraideiascomo conexdo, transposicdo, ligacdo
e caminhos, entremeados pelas estruturas
fisicas e materiais que organizam a cidade,
como pontes, escadas, estradas, rampas, etc.
Para além de articulagdo metaférica, a proposta
se baseou em percursos tematicos nos
quais migrac¢les forgadas, didspora africana,
fugitividades e éxodo rural sdo presentificados
na cidade, constituida por assimetrias e
desigualdades, que se conformam no tempo
e no espago em meio aos conflitos socio-
econdmicos, culturais, raciais, etc. Conforme
o texto do coletivo curatorial: “Travessia é,
portanto, um movimento que implica corpos
e territérios e, se realizada coletivamente,
o compartilhamento de experiéncias, de
membérias e de identidade™.

Partindo da imbricada relagdo entre vida,
trabalho e a arte de fazer cidade, nos, autoras
e netas de trabalhadores da construgdo civil,
mobilizamos documentos, fotografias, audios,
recibos, plantas e projetos que deram forma e
corpo a instalagdo, borrando os limites entre
a historia intima, familiar, privada e a histéria
social, coletiva e publica. A proposta se realiza

1 Textodeapresentagdodaequipe curatorial,disponibilizado
no site da 13* Bienal Internacional de Arquitetura de S&o
Paulo. https://bienaldearquitetura.org.br/sobre/ . Acessado
em 09 de outubro de 2022.

também como homenagem aos nossos avos,
Jodo Carlos Pereira (aquela altura, ainda vivo)
e Gumercindo Ruge da Silva (in memorian),
marmorista e cavouqueiro respectivamente.
Jodo Carlos trabalhou como marmorista
autodidata por mais de 50 anos, executando
obras an6nimas e também algumas que
vieram a ser tombadas pelo Conselho Estadual
de Cultura. O trabalho de cavouqueiro, de
Gumercindo, envolvia o corte de pedras nos
morros da capital, a execugdo de obras de
infraestrutura, como escadarias e contencoes.
A instalacdo no entanto ndo se pretende
como gesto apenas biogréfico de uma familia
especifica, mas tem como intengdo colocar a
invisibilizagdo dos construtores como mote
e com isso abrir caminhos para identificacdo
e reconhecimento por parte, sobretudo, de
outras familias racializadas, afro-indigenas,
COMO a nossa.

Defendemos que os trabalhadores da
construgdo civil, através do desempenho de
seus oficios, deixam marcas permanentes nas
cidades, inscrevendo suas presencgas apesar
do apagamento de seus nomes, biografias e
autorias, que ndo constam nos livros, placas,
registros e documentos que salvaguardam a
memérias das obras e arquiteturas.

Deste  modo, “Heranca + O fabuloso
inventario das obras do meu avd” é um convite,
um chamamento para a constru¢do de uma
histéria coletiva, ao mesmo tempo em que
enfrenta o desafio de fazé-la sem recair nos ja
viciados procedimentos de reconhecimentos e
valoracdo de sujeitos e seus feitos.

1. Contexto: A arquitetura e o urbanismo
brasileiro e sua producao de apagamentos

A anonimizagdo dos construtores na
historiografia da arquitetura e seus patrimonios



foi uma das principais questoes orientadoras do
processo investigativo, reflexivo e criativo que
envolveu a instalacdo. Isso envolveu trazer a
tona o fato da episteme ocidental moderna ser
profundamente racializada, embora o campo
da arquitetura e do urbanismo, raramente se
preste ase pensarnestestermos. Como afirmam
Irene Cheng, Mabel Wilson e Chardes Davis II,
no livro Race and Modern Architecture (2020),
para entender a imbricacdo da raca na histéria
da arquitetura ndo devemos apenas incorporar
praticasde construgdo anteriormente excluidas,
mas também devemos olhar para o coragdo do
canone, desconstruindo o que parece universal,
moderno e transparente. Acrescentamos que
considerando as relacoes de trabalho e o modo
como se organiza a indUstria da construgdo civil
brasileira, encontraremos a mesma estrutura
hierarquicamente racializada definindo como
sdo ocupados os postos de trabalhos, dos mais
subalternizados (e anonimizados) aos mais
valorizados (e nomeados).

O exercicio que nos dispomos a fazer
para a instalacdo envolveu circunscrever o
debate tedrico e historiogréafico, submeté-
lo as memorias e investigagdes nos acervos
familiares einstitucionais, para entdo definirmos
formalmente o conteldo, suporte e linguagem
que seriam empregados na instalacdo.

O debate da racialidade ganhou centralidade,
uma vez que nossos avos, como a grande parte
dos trabalhadores da construcao civil, eram de
familias afro-indigenas. Jodo Carlos, nascido
em Santa Leopoldina, em 1921, regido Serrana
do Espirito Santo, era filho dos trabalhadores
rurais Florisbella Duarte dos Santos, uma
mulher de origem indigena, e Manuel Pereira
Barcellos, neto de um angolano. Gumercindo,
mais conhecido como Dedé, nasceu em 1927,
em Penha do Capim, Minas Gerais, em uma
familia  de origem afro-indigena também

de trabalhadores rurais, que vivia sob uma
condi¢do de trabalho andloga a esraviddo.
Ambos se deslocaram com suas familias para
Vitéria, capital do Espirito Santo, buscando
melhores condicoes de vida e encontraram
trabalho na construcdo civil.

O periodo pés-abolicdo e também o século
XX apresentam como desafio para homens
e mulheres cujas histérias familiares foram
marcadas pelas interdicdes do sistema
escravista, a tarefa de criar vidas emancipadas
em cidades estruturadas pelas desigualdades
no acesso e negacao de direitos. Para essas
pessoas, a insercdo no mundo do trabalho
livre estava sujeito a condicbes e relagoes
precérias, alternando entre profissionalismo
e autodidatismo, que viabilizou o sustento
e a aquisicdo de bens. Artifices, oficiais,
mestres marmoristas, serralheiros, ferreiros,
carpinteiros, mecanicos, dentre outros, cujos
saberes adquiridos pela prética sistémica
construiram um lugar de existéncia possivel no
setorda construgdo civil e garantiram, ao menos
parcialmente, um tipo de cidadania possivel
aos entdo chamados “homens de cor”. Esse
“outro” racializado da arquitetura, pertencente
as classes menos abastadas, sem diploma
mas portador de sua forca de trabalho, esta
em oposicdo ao outro “branco”, pertencente
as elites, possuidor de titulos, de capital e de
terras. Ao identifica-los assim, tentamos nao
incorrer no lugar comum dos estudos sobre
arquitetura, de nado constituir leitura sobre
a racialidade branca, entendida aqui como
branquitude (BENTO, 2022).

A cadeia produtiva da construcdo civil traz
consigo o rastro das violéncias historicas e
estruturais inscritas e incorporadas no cerne da
cultura escravista e capitalista. Os canteiros de
obra reproduzem hierarquias, ao mesmo tempo
em que ndo se encerram nelas. Trazer a tona
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historias e trajetdrias familiares e profissionais
detrabalhadores etrabalhadoras da construgao
civil, € um caminho para re-humanizar,
reposicionar e complexificar as nuances da
vida multifacetada de sujeitos subalternizados
que cotidianamente articulam labor, criacdo,
inventividade, praticas insubmissas e projetos
de emancipacdo.

Entre as obras nas quais o marmorista
autodidata Jodo Carlos trabalhou, em Vitoria,
podemos destacar a Concha Acustica do
Parque Moscoso, inaugurada em 1953 no
governo de Jones dos Santos Neves, com
autoria do arquiteto Francisco Bolonha e
tombada pela Secretaria de Cultura do Estado
do Espirito Santo. No livro Modern Architecture
in Brazil, de Henrique Mindlin (1956), também
encontramos a concha como um dos destaques
dos exemplares da arquitetura modernista
da época no Brasil. Em entrevista com o
marmorista nosso avo, em 2018, ele conta como
solucionou o problema do encaixe das pegas de
granito que fazem o arremate do contorno da
calota de concreto armado, resolvendo ao seu
método um problema que o engenheiro ndo
estava conseguindo. Em nenhum dos lugares
nos quais a Concha aparece destacada, seja
nos documentos institucionais voltados para a
preservacao do patrimonio, seja no livro voltado
para a historiografia da arquitetura modernista,
ha qualquer mengdo a ampla e complexa cadeia
produtiva que envolve a realizacdo de obras
arquitetonicas, na qual, para além do arquiteto e
do governador, dezenas, ou mesmo centenas de
trabalhadores estdo inseridos anonimamente.
Os trabalhadores ocultados expdem uma
multiddo omitida e subjugada no quadro dos
responsaveis pela materializacdo e concretude
de ideias abstratas, como se ndo houvesse
implicito nisso, um pacto entre brancos.
Cida Bento (2022) chama de pacto narcisico

a negacdo e o evitamento do problema com
vistas a manutenc¢do de privilégios raciais. Ao
ignorar e se des-responsabilizar da realizagdo
de uma leitura critica que inclua as violéncias
estruturais, coloniais e as desigualdade raciais
como elementos préprios do seu campo,
os estudos, teorias, discursos, narrativas,
exposicdes e projetos curatoriais de arquitetura
e urbanismo se realizam de forma insuficientes
e precérias. Além do mais, assegurem a
manutencdo de privilégios, exclusivismos,
distingdes e reconhecimentos autorais.

O livro “Cadernos de Retorno”, de Edimilson
de Almeida Pereira (2017), é também uma
inspiracdo neste processo. Pereira fala dos que
entraram pelas portas dos fundos da cidade e
dos aprendizados com os que fendem a pedra
e que o ensinaram o avesso. O pensamento
sobre 0 avesso Nos move nesse exercicio, tanto
engquanto imagem que opera o pensamento,
quanto em termos menos metaféricos.
Experimentar modos de des-pensar, ou
desaprender a arquitetura no Brasil é o que
motiva “Heranca + O fabuloso inventario das
obras do meu avd”.

2. Outros modos de inventariar: fabular
caminhos de uma metodologia investigativa
e criativa

A anonimizagdo da cadeia produtiva da
construcdo civil, bem como a invisibilizagdo
da mesma na histéria oficial da arquitetura,
se consuma na inviabilizacdo de localizar nos
registros oficiais nomes, imagens, registros e
feitos, dos construtores da cidade.

Dessa forma, nos pareceu urgente a
insurgéncia de assumir a agéncia dessa
homenagem, tendo a recusa em responder
aos requisitos que as instancias oficiais de
reconhecimento exigem para conferi-lo como
um marcador, entendendo que a prépria vida



dos construtores atestam a reivindicagdo
da legitimidade do seu papel na criagdo da
histéria material das cidades. Dessa forma, fez-
se necessario pensar quais requisitos seriam
esses, que pudessem conferir legitimidade
a esse pleito, mas que ndo funcionassem
como mecanismo de interdicdo da prépria
homenagem.

Pensar na Bienal de Arquitetura de Sdo Paulo,
como ponto de partida de uma homenagem
construida pelas herdeiras desses construtores,
trouxe a importancia de nesse espaco oficial,
que é a Bienal de Arquitetura, realizar uma acdo
que dialoga com essa dimensdo da oficialidade
que ao mesmo tempo ¢ inventada, deslocando
também esse lugar de que o Unico agente do
reconhecimento sdo as instituicdes oficiais, e ao
mesmo tempo, reivindica a agéncia de construir
esse conhecimento.

N&doresponderaosrequisitosqueasinstancias
oficiais exigem para reconhecimento, implica
em costurar outros requisitos que conferiam
legitimidade ao pleito criado, que ao mesmo
tempo ndointerditassem a propriahomenagem.
Quais informaces mobilizar, onde busca-las, e
0 que comporia a informactes do inventario
a ser criado, compuseram a metodologia
proposta, como reforco da manutengdo da
recusa de reproduzir os critérios nos termos que
ja existem oficialmente.

A fabulagcdo critica, trazida por Saidiya
Hartman, as possibilidades de criacdo a partir
do arquivo de Aline Motta (2019), a relagdo entre
arquivo e os deslocamentos das familias negras
de Theaster Gates (2020) e a arquitetura como
pratica cultural em bell hooks foram referéncias
que nortearam a escolha dos elementos que
pudessem podem compor esse inventario,
onde e quais informacdes seriam mobilizadas,
e tantas outras decisOes tomadas ao longo do
processo que ainda seguem em movimento.

2.1 As conversas

O privilégio de poder conversar com nosso
avd Jodo Carlos Pereira diretamente, ouvi-
lo construir a sua prépria narrativa, nos seus
proprios termos, com os elementos que
escolheu apresentar, assim como as conversas
com nosso tio Sergio Leandro da Silva, filho do
nosso avod Gumercindo Ruge da Silva, falando
de suas lembrancas da experiéncia vivida com
o0 pai, além do trabalho e de sua trajetdria, nos
fez essas conversas como guiancas da nossa
pesquisa-homenagem, e a partir delas também
foi construida a postura ética diante das falas.

Ndo nos interessaria nessa proposta de
construir a homenagem, contestar, auferir, ou
buscar evidéncias do que estava sendo falado.
A postura ética construida foi de acolher essas
narrativas, e ndo as colocar em cheque. O
desafio diante dessa adocgdo, estd na nossa
nao-neutralidade neste processo, pois temos
nossas proprias experiéncias com nossos
avos, assim como outros familiares também as
tiveram. Mas a postura que para nés fez mais
sentido diante desse trabalho foi a de respeitar
as narrativas contadas, em sua integralidade,
e a partir das informacdes trazidas por elas,
buscar documentos de outras naturezas que
pudessem compor o inventario.

2.2 Album de familia da avé paterna

As conversas com nosso avo, Jodo Carlos,
foram muito atravessadas pelo auxilio de
nosso pai, Carlos Alberto, que mediou todo
esse processo e entdo trouxe para a conversa
o album de familia da nossa avd, Fares Silva,
composto por um conjunto de fotografias da
década de 40 e 50.

Diante da excepcionalidade que é encontrar
tal album, entramos em didlogo com a gedgrafa



42

Katherine McKittrick?, que aciona a estética da
miscelanea negra ao analisar o livro *“Under the
Knife ", da poetisa e artista visual Krista Franklin.
Dentre as praticas metodoldgicas envolvidas
em seu trabalho, estd também a acumulagdo
textual.Varios géneros, estilosetexturascriativas
(fotografias, colagens, citagBes, histdrias
de familia, letras de mdusicas, manuscritos,
etc.) sdo mobilizadas para construcao de um
posicionamento critico e estético diante dos
sistemas sociais que objetificam mulheres
e comunidades negras enquanto esperam
receber delas uma leitura clara e “autorizada”
da negritude e da feminilidade negra. Devolver
esse olhar, reescrever, reimaginar, reordenar
o conhecimento, recuperar a subjetividade e
afirmar a agéncia humana de figuras que foram
documentadas e censuradas pelo estado-
nagao, sao gestos que as pistas visuais e textuais
langadas pela estética da miscelanea negra
oferecem. Quando pessoas negras contam suas
histérias sem participar da economia narrativa
que funciona para objetifica-las, emerge uma
gramatica de possibilidades que sera mais
familiar para alguns e opaca para outros.

A interlocucdo com nosso pai e sua esposa,
a partir da tentativa de identificagdo das
pessoas que estdo nos albuns trouxeram uma
outra camada de informacdes, trazendo uma
outra narrativa, que ndo necessariamente
responde a narrativa do avd Jodo, assim como
o album, construido pela nossa avo de forma
independente.

No caso do nosso avd Gumercindo, ndo
possufamos esse conjunto de fotografias. Mas
durante o processo, compreendemos também
que por sermos netas, temos registros de
experiéncias compartilhadas com ambos em

2 McKittrick, K. (2022), Dear April: The Aesthetics of Black
Miscellanea. Antipode, 54: 3-18. https://doi.org/10.1111/
anti.12773

nossos albuns pessoais, que também poderiam
compor a materialidade dessas trajetérias.

2.3 Documentos de arquivo e oficialidades

A professora Saidiya Hartman (2022), quando
propde a fabulagdo critica como metodologia
para leiturade arquivo, explicitaem seu livro que
as mulheres negras do inicio do século 20 nos
Estados Unidos, apesar de estarem construindo
suas experiéncias de forma intensa, autbnoma
e livres, s6 aparecem nos arquivos sob o signo
da violéncia. Diante disso, Hartman (2022)
reconstréiavida dessas mulheres e experiéncias
na cidade, em detrimento desses arquivos.
Quando voltamos para a grande narrativa
da vida das pessoas negras no Brasil nesse
periodo que estamos acessando por conta
das histérias dos nossos avds, encontramos
um conjunto de informacgdes nos documentos
oficiais que encerram esse sujeito sobre o signo
da interdicdo e da violéncia. Ou entdo nos
deparamos com suas presencas precariamente
registradas nos documentos oficiais, mesmo
que tenhamos informacbes precisas de suas
trajetorias.

Assim ocorre quando buscamos Florisbela
Duarte (mde do nosso avo Jodo Carlos) e seu
filho, que morreu ainda crianga, no registro de
6bito do cemitério de Santo Anténio, que é um
grande cemitério da cidade de Vitéria. Apesar
de termos precisamente o nome completo da
Florisbela, a data e local de seu nascimento,
essas informacBes ndo nos ajudaram. Ao
encontrarmos o documento de ébito, este
inscreveu a Florisbela em seu registro, como
Florisbela de tal. E 0 mesmo ocorreu com seu
filho, que foi registrado como Jodo de tal.

Entdo, mesmo que tenhamos informacdes
precisas de pessoas
documentos ndo irdo cuidar de registra-las
comotal. O endereco constardaembranco,assim

ndo-brancas, os



Figura 1.
Chamamento:
acidade ésua
heranca. Oficina
de ativagdo da
obra “Heranga+0
fabuloso inventério
do meuavd” no
SESC Paulista, em
28 de maio de 2022.
(Fonte: XIII BIA)

como sua causa mortis, data de nascimento,
e demais informacOes. Porém, convém aqui
ressaltar que a Unica pessoa devidamente
inscrita e registrada no mencionado registro de
6bito é o médico. E assim acontece com todas as
pessoas racializadas, negras, indigenas, pobres,
mulheres ndo-casadas. Esse é o tratamento da
oficialidade para com essas pessoas.

Quando voltamos para o que temos em
maos, que nado foi produzido pela oficialidade e
sim pelas proprias familias, encontramos nelas
toda pulsdo de vida que a Saidiya nos convida
a imaginar. Assim, estabelecemos a partir dai
que esse fabuloso inventario iria se construir a
partir da fabulacdo, que ndo é uma invencdo e
sim o reposicionamento critico das informagGes
sobre a vida dos personagens que a gente tem
intencdo e deseja trazer a tona. Dessa forma,
informadas por esta proposta, procedemos
com nosso modo de ler essas fotografias
familiares que temos em maos, em detrimentos
da violéncia dos arquivos. Porém, sem nos
furtarmos em pesquisarmos nos arquivos

oficiais, mas sim estabelecendo a forma que
estes serdo trabalhados.

Seguimos pesquisando no Instituto Jones,
na busca de registros de obras, informagoes
e documentos, e outras instituicoes, e
informacbes que também compbem esse
inventario. As obras oficiais, buscamos
nos documentos oficiais, as informacdes e
registros das mesmas, assim como ocorreu
com o documento de resolugdo do ja citado
tombamento da Concha Aclstica como
patrimonio cultural pelo Conselho Estadual
de Cultura (CEC) da Secretaria da Cultura do
Espirito Santo. E que também aparece no livro
do Henrigue Mindlin sobre Arquitetura Moderna
Brasileira.

2.4 Plantas, alvaras, e recibos de obras
bell hooks® em seu livro “Art on my mind:
visual politics” provoca o questionamento

3 hooks, b. (1995) Art on my mind: visual politics. New York:
New Press.
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da arquitetura apenas como uma pratica
profissional, entendendo a arquitetura como
uma pratica cultural. Entdo defendemos
nessa proposta essa arquitetura com como
pratica cultural, pois no cotidiano, a forma que
constroem, a constru¢do da prépria casa, a
participacdo na obra das casas dos vizinhos, a
construgdo de uma escadaria de um muro de
arrimo, a verticalizacdo a partir da sobreposicao
de lajes, mas também de obras como a concha
acustica, prédios, cinemas, cemitérios, tudo
isso é arquitetura. Dessa forma, a nossa escolha
sobre que obras sdo essas que comporiam esse
conjunto de trabalhos que os construtores da

cidade desenvolveram, ndo seria diferente. Foi

na busca por documentos no armario da casa
da nossa tia, que encontramos o projeto da

casa, o alvard de reforma e dezenas de recibos
de reformas e ampliagdes da casa da nossa tia-
avo materna, em nome do pedreiro Alverino,
quevinhaaserirmdo do nosso avd Gumercindo,
que era cavouqueiro.

Dessa forma, expandimos nossa pesquisa
entendendo que o trabalho na construcdo civil
eraumtrabalhocomumasfamiliasquemoravam
nos morros. Quando ampliamos a pesquisa
para essa rua da nossa tia-avd, encontramos o
trabalho desses construtores em outras obras
da rua nesta regido, compreendendo que
esses bairros tém uma dinamica de producdo
auténoma em relacdo as producdes oficiais. E
voltando pra Saidiya, conseguimos visualizar
a conexdo dessas histérias e pessoas nessas
narrativas.

Figura 2.
Instalagdo
montada na

137 Bienal
Internacional de
Arquitetura de
Sdo Paulo, SESC
Paulista. (Fonte:
XIII BIA). Adesivo
vinilico com texto
em homenagem
aos construtores
da cidade (Fonte:
Acervo da Artista).
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3.Conclusdo:Ainstalagdo comochamamento

A instalagdo, que tem no afeto e na justica
com os anonimizados seu principio orientador,
é composta por um livro-objeto, apoiado em
um aparador formado por cavaletes e placas
de pinos, uma caixa de som (acoplada no fundo
das placas), uma luminaria, um porta retrato e
sete adesivos vinilicos, sendo um preenchido
com texto e os outro seis em branco (Figura
2). Os objetos foram dispostos de modo que
remetessem ambiguamente a materialidade
do mobilidrio provisério do canteiro de obras
e a intimidade do espaco doméstico familiar
onde se guardam os &lbuns de familia. O espaco
da instalacdo é limitado por um painel azul-

abmabiata

A

° K

—

Joke Cardes Pereire

oceano, sobre o qual estdo aplicados as placas
adesivas vinilicas, cuja estética mimetiza as
placas de ferro fundido e letras de cobre, mas
que ao serem forjadas em material de baixo
custo, facil aplicagdo e reprodutivel em grande
quantidade, pretende anunciar que estamos
tomando as rédeas, redigindo nossos préprios
textos e elencando nossos homenageados
(Figura 3).

No album (Figuras4 e5), réplicas defotografias
dafamilia, plantas, projetos, recibos, imagens de
arquivo e documentos institucionais compdem
uma narrativa visual e textual, costurada por
palavras e frases que remontam a fragmentos
de episddios das vidas dos construtores

Gumat thoks Boye do Silve
Cevempenine

Figura 4.
Album que
integraa
instalagdo
“Heranca +

O fabuloso
inventario

do meu avd”.
(Fonte: Acervo
das Artistas)



Figura 5.

Album que integra a
instalagdo “Herancga +
O fabuloso inventario
do meu avd”. (Fonte:
Acervo das Artistas)

Jodo Carlos, Gumercindo e seus familiares.

Diferente dos inventarios tradicionais, o album,
ao funcionar como suporte, reposiciona a
natureza da informacdo que se endereca a
ele. Interessa menos as comprovagdes ou
precisoes institucionais, e mais a vida que foi
possivel construir com o labor na construgdo
civil. Ao optar por trabalhar com as réplicas
dos documentos originais, libertamos também
o dlbum do lugar de arquivo. Ainda que exista
a natureza memorial e documental esteja
presente nesse objeto, é desejo que ndo se
torne refém de uma ideia de veracidade. As
memorias datransformacdo davida urbanaedo
labor emaranham-se entre pistas e fabulagGes
nesta instalagdo cuja narrativa confunde-se
com o ritmo do crescimento da cidade. Aos
construtores, nossos avods e de tantos outros,
acenamos com a instalacdo que a cidade é seu
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Resumo: O artigo apresenta uma reflexdo sobre processos poéticos que utilizam cadernos e livros
e que se estabelecem nas relagdes programaticas e sistémicas, ndo apenas como fases operacionais
e processuais de estudo no desenvolvimento de projetos artisticos, mas como instauragdes finais da
produgdo. Para isso parte-se de experiéncias pessoais e autorais com insercao de estudos de caso,
em uma narrativa que enfatiza os desafios enfrentados e os que estao colocadas atualmente para a
producdo artistica.

Palavras-chave: Cadernos; processos; poética; reprodutibilidade; sistema das artes.

Abstract: The article is a reflection of the poetic processes that use notebooks and books and are
established in programmatic and systemic relationships, not only as operational and procedural phases
of study for artistic projects, but seen as final establishments of production. For this, personal experiences
were presented, authorial and case studies are part of this narrative that emphasizes the challenges
faced and those that are currently posed for artistic production.

Keywords: Notebooks; processes; poetics; reproducibility; art system.
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Introdugao

Comecgo rememorando uma situagao vivida
como artista na década de 1980, quando in-
tuitivamente comecei a realizar minha produ-
¢do com base no que chamava, na época, de
“cadernos de desenho”, os quais considerava
como trabalhos finais e ndo apenas estudos
ou esbocos preparatérios. Isso gerou diversos
questionamentos por parte de colegas e pro-
fessores que insistiam e enumeravam diversos
“problemas” sobre a realizacdo do trabalho
em tal formato, como: ndo apropriado para ser
exposto, complexidade da montagem exposi-
tiva e dificuldade para as pessoas acessarem
a producdo. Tratava-se de uma época no Bra-
sil em que certas categorias tradicionais ainda
pairavam sobre um hegemonico e limitado
circuito artistico e no qual as tecnologias e o
acesso aos recursos audiovisuais e a questdo
da reprodutibilidade ndo tinham grande apelo
como linguagens da arte e tecnicamente ainda
eram inacessiveis aos jovens artistas. Alterado
o contexto para as primeiras décadas do século
XXI, temos uma situagdo muito mais favoravel,
na qual se observa uma aceita¢ao pelo circuito
da arte de categorias menos estanques para a
producdo artistica, favorecendo com isso uma
forte presenca e a (re)valorizacdo da produgdo
de cadernos, livros de artistas, fotolivros etc.,
considerando sua possibilidade amovivel, de
reprodutibilidade e de conexdo inevitavel com
outros meios e processos. Tais questdes sao ele-
mentos de interesse para que possamos pensar
nas possibilidades de estabelecer a produgdo
artistica “nesses novos tempos”.

Os cadernos de esbogos, anotagdes e proces-
sos estdo presentes de modo geral no desenvol-
vimento da producdo dos/as artistas ao longo
da histéria e sdo considerados elementos fun-
damentais de pensamento e tomada de notas,
ideias, esquemas etc. por meio dos quais, em

momentos criticos do processo de operaciona-
lizagdo de um trabalho, colaboram efetivamen-
te para o direcionamento e/ou articulagdo de
novas possibilidades e tomadas de decises na
instauracdo da obra.

Como forma de registro mnemaonico, os ca-
dernos, também se constituem naturalmente
COMO Um arquivo e constroem-se assim como
um conjunto formal para acessar informagdes
e dados que podem ser utilizados em ocasides
diversas para a retomada, avaliacdo ou para a
realizagao de novos trabalhos.

No processo de producdo podemos inferir
que as ideias podem ser extremamente volateis
e o tempo dedicado a certas operagdes favo-
rece o esquecimento de sequéncias projetuais
e/ou pensamentos em detrimento de outras
possibilidades que se sobrepde em questao de
instantes. Essa volatilidade representa algo de
interessante nessa articulagao do pensamento,
pois corresponde as necessidades prementes
de um vir a ser que se move inexoravelmente
pelos contatos materiais e técnicos nos quais as
formas de agdo e a intuicdo muitas vezes vao se
sobrepondo velozmente.

Corroborando para a premissa sobre as ano-
tacoes podemos referenciar o livro “Images des
pensées” (2011) organizado por Marie-Haude
Caraés e Nicole Marchand-Zanartu no qual, logo
no inicio, fica evidente a poténcia construtiva
das formas de pensamento que se estruturam
pelas imagens realizadas em cadernos e na
construcdo de ideias:

Num caderno, num rascunho, na margem
de uma carta, num guardanapo de papel,
aqui estdo desenhos esbocados, diagramas
desajeitados ou tracados meticulosos, que
transmitem o essencial: um pensamento em
vias de nascer,um pensamento que ja contém
todoumuniversoespiritual[...] essas "imagens
do pensamento" testemunham uma reflexdo
em andamento, uma palavra ainda ndo



formulada, masintensamente presente. Estas
imagens sdo pura expressdo de um trabalho
interior, ndo foram concebidas para serem
publicadas. Mas observa-las [...] é penetrar

profundamente no que é, talvez, a origem
do pensamento. (CARAES; MARCHAND-

ZANARTU, 2011, s.p. [traducdo nossa])*

A partir de Salles (1998) também podemos
afirmar que os cadernos de artista, sdo
documentos de processo:

[..] portanto, registros materiais do processo
criador. Sdo retratos temporais de uma
génese que agem como indices do percurso
criativo. Estamos conscientes de que ndo
temos acesso direto ao fendmeno mental que
os registros materializam, mas estes podem
ser considerados a forma fisica através da
qual esse fendmeno se manifesta. Ndo temos,
portanto, o processo de criagdo em maos,
mas apenas alguns indices desse processo.
Sdo vestigios vistos como testemunho
material ele uma criagdo em processo.
(SALLES, 1998, p. 15)

Assim, observa-se que a organizacdo material
evisual de notas e pensamentos foi ao longo da
histéria se delineando a partir de certos arranjos
sistematicos e, nesse contexto, ha algumas
particularidades que nos ajudam a entender
uma rede complexa de interesses que efetiva
um grande transito de informagdes por meio da
pratica dos artistas em colecionarem desenhos
e objetos de outros artistas e numerosos
elementos que poderiam ser pensados como
pertencentes aos “gabinetes de curiosidades’,
e que funcionavam como uma verdadeira
fonte de consulta para o aprofundamento do
conceito das obras cuja tematica necessitasse
de abordagens histéricas, de costumes, de
simbologias, etc. esse tipo de sistema de
organizacdo, segundo Tolnay (1943) era um
verdadeiro repositorio de exemplos e modelos
para os artistas.

No entanto, no que concerne a arte

contempordnea podemos ir muito além
disso e pensar que o regime de comunicagdo
(CAUQUELIN,  2005)
questdes programdticas impele que um

que determina  as

sistema classificatério tradicional, como o que
determina as categorias e géneros artisticos,
pode muito bem ser usado ele préprio nao
como uma mera sistematizagdo ou organizagdo
da producdo, mas como dispositivo operatorio.

A complexidade da questdo se evidencia por
essaideiade género e categoria advindade uma
tradi¢do consolidada por um sistema pautado
pelas Belas Artes que de certo modo procurava
comunicar e criar uma valoragcdo extrinseca
da obra para que esta pudesse circular entre
etapas e agentes do sistema.

E também preciso ressaltar que os propésitos
classificatorios? pretendem ser uma estratégia
de entendimento sobre a producdo, mas
que enfatiza as separagdes entre linguagens,
como forma de estudo, comunicacao e/ou
arquivamento, o que permite aprofundar
certas questOes sobre a produgdo pautada
pela sua historicidade, materialidade etc., e
reelacionadas por uma histéria ocidental dos
meios da arte, que se reflete em implicacles e
complica¢Bes que irdo aparecer quando esses
esquemas pretendem delimitar a producdo
contemporanea a partir de situacoes estanques
e valoragdes entre os meios.

Para os artistas, de modo geral, essa questdo
ndo é necessariamente algo impeditivo ou
reducionista, visto que se trata de recurso
extrinseco a produgdo artistica, no entanto, é
possivel se valer dessa ideia para criar camadas
de significados para a producdo. Como, por
exemplo, no caso de artistas que emulam

2 Ou seja, se isto ou aquilo materialmente trata de uma
pintura, escultura, livro de artista, gravura, desenho, esbogo,
etc.; ou tematicamente trata de um género histérico, de uma
paisagem, de retrato, de uma natureza morta etc.
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um trabalho que se apresenta em cadernos
de campo, e que afinal sdo disponibilizados
ao publico, ndo apenas como registros de
processo, mas como elementos que resgatam
uma narrativa visual da experiéncia vivida
construida, por exemplo e objetivamente, em
cadernos para enfatizar a questdo poética
que se estabelece pelo processo que deve ser
exposto.

Nesse contexto, no qual
tradicionalmente reservado ao uso privado
é estendido propositalmente para
rupturas que se aproveitam dos significados
historicizados é que sdo

um elemento
criar

estabelecidos
contraposicBes e deslocamentos da logica de
entendimento de cadernos e/ou esbogos que
passam a integrar a ideia de um processo a ser
destinado ao publico, ndo mais como apéndice,

2,005 HABITAR
CAMPINAS - 5P (2014)

ou mera curiosidade, mas como instauracao.
Assim, podemos citar o trabalho do artista
brasileiro Glayson Arcanjo (1975-) que implica
em uma ressignificagdo de sua vivéncia em
espacos urbanos degradados ao criar uma caixa
contentora de objetos, cadernos de desenho,
fotografias (Figura 1), que se transforma em
uma espécie de microcosmo de sua proposta
de “Arquivos da Destruicao” (ALMOZARA, 2017).
Glayson se vale do desenho de observagdo
para a realizagdo desse trabalho que amplifica
a noc¢do sobre o desenho, em especial pela
énfase na acdo de desenhar como uma
elaboracdo performéatica, na qual paradoxal
e intuitivamente o artista evoca uma acepg¢ao
cléssica de desenho como um elemento de
“circunscricdo” e
(ALBERTI, 1999), mas considera, essa acdo

“delineamento de orla”

Figura 1.
Exposicdo
Des_Arquivos,
Glayson Arcanjo
(Caixa objeto 2017-
2018, dimensoes
variadas). Fonte:
Acervo da Artista.
Acesso em: http://
www.muna.ufu.
br/_expositores/
expositor-glayson.
html



de circunscrever e delinear bidimensional de
composicdo das coisas no espaco, a partir do
posicionamento de seu corpo no espago e
desse corpo traduzindo a experiéncia fisica “do”
e “no” lugar pelo desenho (Figura 2).

O artista também faz uma referencia a ideia
de coleta e de arquivo, ao capturar os vestigios
de sua passagem pelos espagos urbanos,
compondo uma colecdo de fragmentos que
pode remeter as formas de construcdo de
pela organizacdo de pequenos
elementos recolhidos e inseridos, ou que
impelem novos trabalhos, como os da Figura
1, a partir desses materiais encontrados nas
casas em demolicdo; especialmente como
no trabalho da Figura 2 no qual os desenhos
realizados no espaco foram produzidos em um
caderno encontrado em um desses espacos.

membdria

O desenho se torna assim uma agdo
amplificada pelo percurso e pelo performar
“a partir’ e “pelo” ato de recolha imagética
e de fragmentos que se transformam eles
mesmos em circunscricao e delineamento de
uma narrativa visual sobre a experiéncia de ser
impactado, de ver e acompanhar a destruicdo e
o processo de gentrificagdo urbana.

1. Outras experiéncias de (apresent)acdo
Partindo dessa proposta de uma acdao em
desenho que se transforma e é transformada
pela acdo de capturar fragmentos mnemonicos
e disponibiliza-los de modo que seja possivel
perceber esse delineamento do acontecido,
temos uma expansdo da ideia tradicional
de composicdo e em consequéncia a do
desenho como estruturador de imagens que

Figura 2.

Cadernoem
ruinas, Glayson
Arcanjo (Caderno,
dimensd&es
aproximadas de
30cmx2lcmx
0,8 cm). Fonte:
Acervo da Artista.
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passa a ser orientado para uma projegdo da
experiéncia. Assim, o caderno antes voltado a
intimidade e propenso a um papel documental
longe dos olhos curiosos, se transforma em
um potente meio, em funcdo das camadas
de histéoria e significado que vdo sendo
sobrepostas e conferidos a ele e nos quais os
valores intrinsecos (e ndo mais extrinsecos),
ou seja, seus valores como objeto complexo
e historicizado, validam as experimentactes
e superam as questOes classificatorias, que
agora fazem parte do sentido e ndo apenas da
validacdo do objeto.

Um outro exemplo a ser observado sobre
essas questoes encontra-se na obra do artista
mexicano Sebastian Romo (1973-). Em 2009
o artista realizou a exposicao "La voluntad
de la cosas" no Museo Carrillo Gil, na qual
apresentou seus cadernos de desenho em uma
grande instalagdo, cuja premissa consolidava
a possibilidade de se pensar uma exposicao
como um lugar de produgdo tdo potente como
o atelier e, assim a presenca dos cadernos
torna esses elementos carregados de uma
dupla fungdo, a primeira como testemunho
de processos vivenciados pelo artista, coisa

LA VOLUNTAD DE LAS COSAS

) 1:18/407

que é da esséncia de sua historicidade, mas
também como obra em si mesma e planteada
como estruturas narrativas, disponibilizadas
pelo artista em aparatos expositivos que por
sua vez também exerciam uma dupla funcdo:
eram ao mesmo tempo recursos e estruturas
para a organizacgdo de exposi¢cdo dos cadernos,
mas simultaneamente e acima de tudo, eram
estruturas instalativas, poder-se-ia  dizer
escultoricas, que permitiam enveredar pelas
narrativas visuais presentes nos cadernos que
se conectavam e eram amplificados por outros
recursos audiovisuais e reprodutivos (Figuras 3

e4).

2. Objeto complexo

O caderno como objeto apresenta uma
complexidadeindeléveleporissoconseguecriar
relacbes dialdgicas com outros dispositivos,
exercendo e ressaltando sua historicidade,
conferindo nesse transito outras camadas que
passam a fazer parte de sua potente estrutura
signica.

Também é interessante ressaltar que
como elemento material, sua existéncia esta

fortemente ligada a constituicdo do livro,

Figura 3.
“Lavoluntad de
las cosas” (2009),
Sebastian Romo
(Frame de video
com avistada
exposicdo no
Museo de Arte
Carrillo Gil). Fonte:
Canal Instituto
Nacional de Bellas
Artesy Literatura,
https://youtu.be/
MbIUYVKYpRw



Sebastian Romo - Archivo Abierto

e

//

Figura 4.
Sebastian Romo

- Archivo Abierto,
2020 (Frame de
video com vista
da exposicdo “La
voluntad de las
cosas”, 2009, no
Museo de Arte
Carrillo Gil). Fonte:

Canal Arte Abierto:

https://youtu.be/
DCHI6IIGdA8

na forma que hoje conhecemos. E assim,
temos na propria origem do termo “caderno”
quase que a descricdo fisica do objeto
identificado imediatamente em nossa memaria
condicionando essa descricdo a forma como
as folhas sdo dobradas na estrutura sequencial
de construcdo das paginas. Por isso mesmo os
cadernos de artista podem oferecer conexdo
“para” e “na” ideia de livro de artista que padece
em certos aspectos do mesmo problema
classificatorio e de género que o caderno.

Aqui consideramos expor a ideia de que
ao artista ndo cabe impor uma classificacdo
extemporanea producdo, pois
essa situacdo classificatoria, caso o artista
a tome para si, serve ou deveria servir, para

sobre sua

uma elaboracdo poética, no sentido de criar
camadas conceituais que tem o poder de ligar,
contextualizar, contrapor, romper, ressaltar ou

\‘ —
‘ ,
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ferir de morte uma sistematizagdo de géneros
que se refere mais ao sistema de mercado, a
guarda ou arquivamento.

Os desafios impostos ao artista nesse
contexto sdoinerentes aos regimesde produgdo
na arte contemporanea que implica estarmos
atentos as necessidades poéticas, operacionais
e instaurativas, como afirma Anne Cauquelin
(2005): “As obras de arte veem-se, entdo, nao
somente confrontadas com a estrutura da
comunica¢do do mercado-no qual os artistas, a
despeito de ndo controlarem as regras, podem,
no entanto, gerir o uso e nutrir seu trabalho [..]”
(CAUQUELIN, 2005, p. 164).

3. Conclusao

Em sintese podemos considerar e perceber
o caderno fora de sua esfera privada, como um
agente de circulagdo que pode ser ao mesmo



tempo contentor-precursor de uma exposi¢ao
amovivel, instalativa e/ou performatica que
deriva de uma proposta intencional do artista
na qual este legitima o espago expositivo
também como um lugar de producdo.

Retomando a experiéncia com a qual iniciei
esse texto, em que passados mais de trés
décadas, a vontade manifesta na época em
conectar os cadernos a outros interesses, que
giravam também em torno das questes da
gravura, do livro, de possibilidades outras de
apresentar o trabalho, parece hoje estar livre
de obstaculos considerando que temos uma
estrutura mais receptiva aos processos que
se afastavam de um sistema classificatério
enraizado no duopdlio pintura-escultura, em
especial pela forma como o artista reprograma
as questdes do sistema para gerar implicagoes
conceituais que amplificam as possibilidades de
acesso ao trabatho.
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PARA NAO ESQUECER: PRATICAS DE ARQUIVOS NAS OBRAS DE ROSANGELA
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Resumo: O texto versa sobre a narrativa nas praticas de artistas que trabalham com arquivo,
tal como Roséangela Renné e Eder Oliveira. Através de suas préticas, tecemos discussdes acerca de
camadas marginalizadas da sociedade, necropoliticas, apagamentos, identidades e apropriacdes de
imagens. A fim de melhor compreender o uso de narrativas e arquivos, estabelecemos uma relagdo
com os trabalhos de Hélio Qiticica e o Grupo 3NOS3. Para a reflexdo trazemos conceitos de memoria,
arquivo, arte e violéncia, com base nos escritos de Walter Benjamin, Ecléa Bosi, Susan Sontag, entre
outros.

Palavras-chave: Narrativa; memoria; invisibilidade; midias; arte contemporanea.

Abstract: The text deals with narrative in the practices of artists who work with archives, such as
Rosdngela Renné and Eder Oliveira. Through their practices, we weave discussions about marginalized
layers of society, necropolitics, erasures, identities and appropriation of images. In order to better
understand the use of narratives and archives, we established a relationship with the works of Hélio
Oiticica and the 3NOS3 Group. For reflection, we bring concepts of memory, archive, art and violence,
based on the writings of Walter Benjamin, Ecléa Bosi, Susan Sontag, among others.

Keywords: Narrative; memory; invisibility; media; contemporary art.



Introducdo ou narrar com(o) o povo

Através deste escrito, buscaremos fazer o
exercicio de narrar praticas artisticas que estdo
fundamentadas em arquivos. Priscilla Arantes
descreve 0 arquivo como:

[...] dentro de uma visdo tradicional, [..] um
sistema ordenado de documentos e registros,
tanto verbais quanto visuais, organizados
para determinado fim. [..] ele é usualmente
visto como um depositario de documentos,
fonte “factual” de uma suposta historia a ser

contada. (ARANTES, 2014, p.10)

Em “Arqueologia do Saber” Michel Foucault
salienta que:

O arquivo é, de inicio, a lei do que pode ser
dito, o sistema que rege o aparecimento
dos enunciados como acontecimentos
singulares. Mas o arquivo ¢, também, o que
faz com que todas as coisas ditas ndo se
acumulem indefinidamente em uma massa
amorfa, ndoseinscrevam, tampouco,emuma
linearidade sem ruptura e ndo desaparecam
ao simples acaso de acidentes externos,
mas que se agrupem em figuras distintas, se
componham umas com as outras segundo
relages multiplas, se mantenham ou se
esfumem segundo regularidades especificas.
(FOUCAULT. 2008, p. 7)

A partir destas denominagdes, podemos
supor que o arguivo no campo das artes,
possibilita a ordenacdo e criacdo de histérias
a serem contadas, memorias que serdo
recuperadas em infinitas possibilidades. E uma
espécie de inventario que o artista podera
consultar ou encontrar para a criacdo de um
novo trabalho. Pois, como afirma Ecléa Bosi
“s6 os artistas podem remontar a trajetéria e
recompor o contorno borrado das imagens,
devolvendo-nos a sua nitidez” (BOSI, 2003 p. 53).

Sendo assim, o arquivo faz com que diversas
narrativas atravessem a préatica artistica sem
estarem postas em linearidades e metodologias

especificas. Para Walter Benjamin, as narrativas
“ndo estdo interessadas em transmitir o ‘o puro
em si’ da coisa narrada como uma informacdo
ou um relatério” (BENJAMIN,1994 p. 205), mas
sim deixar aberta para interpretacdes.

(1930-80) trabalhou com
mdultiplas linguagens, se apropriou da figura

Hélio Oiticica

de Manoel Moreira, também conhecido como
Cara de Cavalo, para criar o que denominou
"Bélide caixa n.18 - B33 — Homenagem a Cara

de Cavalo” (Figura 1).

Oiticica utiliza aimagem divulgada nosjornais
do assassinato de Cara de Cavalo em uma
operacdo policial, evocando a persona de heroi
para um homem que estava sendo retratado
como bandido pela policia e a midia da época.
Dando um significado pessoal para o trabalho,
o artista narra: “Cara de Cavalo foi um bode
expiatério. Tornou-se o ‘simbolo’ de opresséo
social sobre aquele que é ‘marginal’ - marginal a

Figura 1.

Hélio Oiticica.
Bélide caixan. 18-
B33 “Homenagem
a Carade Cavalo”.
Técnica mista.
Colegdo Gilberto
Chateaubriand

- MAM RJ.
Disponivel

em: https://
enciclopedia.
itaucultural.org.
br/obra4892/b33-
bolide-caixa-18-
homenagem-a-
cara-de-cavalo



Figura 02.

Grupo 3NOS3.
Ensacamento.1979.
Registro fotografico de
intervengdo urbana.
Disponivel em: https://
galeriajaquelinemartins.
com.br/
artista/3nos3#1-29
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tudo nessa sociedade; o marginal” (STRECKER,
2020). Como coloca Hélio, o trabalho traz atona
a dualidade de narrativas, de um lado: o retrato
de um bandido no jornal, de outro o amigo e
“simbolo” de luta social,

Benjamin (1994. p. 200) afirma que a narrativa
as vezes tem uma dimensdo utilitéria. Sendo
assim, muitas vezes algumas narrativas podem
ter um caradter moral. Refletindo sobre as
narrativas que de certo modo sdo moralizantes,
divulgadas em veiculos de informacé&o, o grupo
3NOS3 formado por Mario Ramiro (1957),
Hudinilson Jr. (1957-2013) e Rafael Franca (1957
- 1991), criado em 1979, encarava a cidade de
S&o Paulo como superficie para intervencdes
artisticas, aproximando suas questdes de ordem
pUblica, social e politica. Em “Ensacamentos”
(Fig. 02), os artistas utilizando sacos de lixos
ensacavam monumentos publicos de forma
ilegal. Daniele Mendes Cidade afirma que a
intencdo do grupo era: “ndo somente intervir
na cidade, mas de provocar a percepgdo do
pUblico [..] (CIDADE, 2017, p. 113).”

Os artistas viam no jornal uma maneira de
subverter narrativas dominantes e destacar
acbes que passaram levianas pelos veiculos
midiaticos por influéncias politicas. Com a
acdo de ensacamentos os artistas colocavam
nas paginas dos jornais alusdes as torturas
praticadas pelos militares durante a ditadura
militar brasileira (1964-1985) e que ndo eram
imagens divulgadas para o pUblico.

Os artistas apoés fazerem o ensacamento
dos monumentos, como menciona Cidade
“ligavam para as redagBes dos jornais de
grande circulagdo Sdo Paulo, como o Estado
de S3o Paulo e Folha de Sdo Paulo, entre
outros, relatando sobre o ocorrido inusitado
(2007, p.114)”, com isso o trabalho passa a ser
divulgado nos jornais ndo como propostas
artisticas, mas como uma ac¢do de vandalismo

e ameaca ao patrimonio historico.

Tanto em Oiticica quanto no grupo 3NOS3,
observamos uma narrativa pautada no povo,
uma arte que se faz através do outro, através da
cidade, buscando ressignificar acontecimentos
e trazer a tona novas versdes e como afirma
Benjamin: “O grande narrador tem sempre
suas raizes no povo, principalmente nas
camadas artesanais [...] (1994, p. 214) .” Assim
sendo, o trabalho de Hélio Oiticica e do Grupo
3NOS3 abriu espacos para que uma nova
geracdo de artistas trabalhasse a partir dos
questionamentos politico-sociais, por meio de
arquivos e documentos.

1. Narrar sobre o povo

Dentro do exercicio de uma narrativa
amarrada no tema do arquivo e da politica, os
artistas Eder Oliveira (1983-) e Rosangela Rennd
(1962-), colocam a prova imagens divulgadas
pela midia fazendo delas um lugar para
desenvolver seus trabalhos e de forma politica
testam os limites de herdi-vildo, bem-mal,
certo-errado.

Em 1992, no Rio de Janeiro, acontecia a
conferéncia ECO 92, ou a “A Clpula da Terra”
como ficou conhecida, para discutir politicas
de protegdo ao meio ambiente. Por causa do
evento, boa parte da segurancga policial do
Rio de Janeiro e da midia foi deslocada para o
evento, causando um aumento consideravel de
criminalidade na cidade e um desprezo da midia
pelo assunto.

No acompanhamento do evento nos jornais, a
artista Rosangela Rennd observou que pessoas
assassinadas durante o periodo do evento
eram invisibilizadas nos jornais da época ou
colocadas de forma sensacionalista. Com isso,
desenvolve um trabalho apontando para essas
questdes (Fig.03).

Movida por essas inquietacBes, Rennd
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apresenta em “Atentado ao Poder”, imagens
dos assassinatos divulgados nos jornais e do
titulo “The Earth Summit”, retirado do evento,
tragcando uma narrativa que ligasse a Cupula
da Terra com os assassinatos, ja que a midia
ndo encarava essa narrativa como algo Unico.
Sobre o trabalho da artista, Gabriela Freitas
comenta que a artista tinha como intengdo: “[..]
denunciar a mudanca da cobertura dos jornais
de grande circulacdo [...] (FREITAS, 2006, p. 61).”
Pois eles estavam ignorando a violéncia que
continuava presente na cidade.

Rennd ndo deixa as memorias se apagarem,
pelo contrario, realca e traz para a discussdo
a importancia das vidas perdidas em tiroteios

EARTH SUMMIT

que foram invisibilizados na época. E possivel

estabelecer conexdes entre a obra da artista
e a obra de Eder Oliveira, em funcdo da
transformacdo de noticias sensacionalistas e
banalizadas pelos jornais e midias.

Eder
instalacGes, procurando lancar luzes sobre um

Oliveira trabalha com pinturas e
povo marginalizado e invisibilizado, buscando
ressignificar a percepcdo sobre o outro,
intervindo se preciso na cidade impondo uma
imagem antes rejeitada a um publico especifico
e criando tensdes na pintura sobre a tela ou
parede de galerias e cidades (Fig. 04)

A pintura monocromatica em tons de
vermelho dé& a ver um sujeito que encara a

Figura 03.
Rosangela
Rennd. Atentado
ao poder, 1992,
instalagdo,
320x25x25cm.
Disponivel em:
http://www.
rosangelarenno.
com.br/obras/
exibir/20/1
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Figura 04.
Eder Oliveira.
Intervengao
urbana.
Belém-Brasil.
Disponivel em:
http://www.
ederoliveira.
net/obras
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quem possa olhar, seu olhar é um convite a
indagacdo de o que é que ele faz ali, porque foi
representado nessa magnitude, o artista em
sua pesquisa sobre esse homem amazonico,
caboclo, mestico, escreve:

Ali encontrei o homem marginalizado,

temido, mas muitas vezes tido
inocente por sua condi¢do, tentando se
afirmar perante os desafios cotidianos que a
vida o impele, em que normalmente a sorte

ja o predispde ao fracasso na vida exigida

como

pelo sistema vigente. Imagens predatorias,
fotografias retiradas proximas ao modelo
com flash disparado frontalmente gerando
retratos vazios de pessoas acuadas, muitos
semelhantes aos 3 x4 colados no RG, que ndo

-“_.

neces'sariamente mostram a identidade do
portador. (OLIVEIRA, pg. 346, 2014).

Essas imagens predatérias a que se refere
o artista sdo muitas vezes encontradas
em jornais policiais locais, onde a face de
infratores é estampada. Eder, assim como
Rosangela Rennd, subverte uma fotografia
policial, um documento que se esqueceria e
o transforma em pinturas, apropriando-se da
condicdo fotografica, ressignificando a em uma
perspectiva contemporanea.

Essas contraposi¢des entre figuras estdo
muito presentes na obra do artista e ao colocar
lado a lado esses homens, cria uma linha de
pensamento que se volta ao corpo marginal,



trazendo a tona questdes sobre apagamentos,
invisibilidades e preconceitos.

Com isso, Eder busca por meio desses
encontros e retratos uma relacdo entre sujeito
e obra construindo uma pintura que possa dar
voz a aqueles que ndo mais a tem e habitando
um mundo em comum. Se aproximando
destas mesmas questOes, Rosangela Rennd
(Fig.5) questiona

construgdo de

no trabalho “Imemorial”
esquecidas na

Brasilia, um lugar que deveria proteger e cuidar

memorias

dos cidaddos brasileiros, mas que acabou
sendo construido através de negligéncias, como
trabalho infantil e até a morte de funcionérios
da obra, para construcdo do simbolo de poder
e justica do Brasil. Sobre o trabalho Marguerite
[tamar Harrison comenta:

[...] imemorial serve como um memorial
comovente, exigindo que o espectador

lembre-se do esquecido. De fato, os retratos
foscos montados no chdo em molduras de
ferro e presos com parafusos de metal -
reflexdes penumbrosas das imagens em tons

pratas montadas verticalmente na parede -
evocam de maneira assombrosa a escuriddo
dos enterrados. [..] ao sepultar cada retrato
numa obscuridade sombria de forma a resistir
0 anonimato insipido, burocréatico, imemorial
desafia inexoravelmente o regime oficial
do Brasil de esquecimento, a propensdo
de um pais jovem por perda de meméria.

(HARRISON, 2007, p.39)

Com o trabalho a artista reafirma a mesma
vontade de Oliveira, de dar voz a aqueles
que ndo mais a tem. Ecléa Bosi afirma que
“o conjunto das lembrangas é também uma
construgdo social do grupo em que a pessoa
vive e onde coexistem elementos da escolha
e rejeicdo em relagdo ao que serd lembrado
(BOSI, 2003, p.54)”. No caso da construcdo da
capital, os governantes preferiram esquecer
esse conjunto de lembrancas e reafirmar o
propésito do Distrito Federal.

A pratica da artista se volta aos arquivos,
utilizando-se  de

imagens j& existentes,

provenientes do universo da comunicagdo em

Figura 05.
Rosangela Rennd.
Imemorial. 40
retratos em pelicula
ortocromatica
pintada e 10
retratos em
fotografia em cor
em papel resinado
sobre bandejas de
ferro e parafusos.
Titulo Imemorial na
parede em letras
de metal pintado.
60x40x2cm (cada
moldura de ferro).
1994.

Disponivel em:
http://www.
rosangelarenno.
com.br/obras/
exibir/19/1
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Figura 06.
Eder Oliveira. Série

Péginas Vermelhas.

2015-16. Disponivel
em: http://www.
ederoliveira.net/
obras

64

massa, fotografiasextraidasdejornais, albunsde
familia, revistas, fotos encontradas em acervos,
negativos fotogréaficos, fotos descartadas por
outros fotégrafos. Ao ressignificar as imagens,
Rennd da novos sentidos para as narrativas, de
denlncia, critica e reflexdo. Através do choque
de imagens, sensibiliza o espectador a tomar
posicdo frente a catastrofe apresentada. A
tedrica e critica de arte Maria Angélica Melendi
menciona que:

Rennd, como Barthes, sabe que “as fotos
sdo signos que ndo prosperam bem, que
‘coalham’ como o leite. Seja o que for que ela
dé a ver e qualquer que seja a maneira, uma
fotografia é sempre invisivel: ndo é ela o que
vemos”. A dificuldade de acomodar a vista a
fotografia provém da aderéncia do referente
- ao funcionar como uma janela ou um
espelho, a fotografia desaparece. (MELENDI,
2017, p. 179-180)

A fotografia desaparece num sentido de, no
momento em que é tirada torna-se passado,
como coloca Susan Sontag (2013) entdo o que se
tem é o olhardo fotégrafo sobre o caso. A artista
retifica o sentido da fotografia e faz com que a
mesma tenha um novo sentido, trabalhando
com sua ambiguidade e narrativa.

Na série "Paginas Vermelhas” (Fig. 06) Eder

parece emprestar o véu que cobre as fotografias
vermelhas da série “Red series” da artista
Rosangela Rennd, este que lembra sangue,
paixdo e que esconde algo. O artista dé énfase
ao retrato fazendo-o todo nesse tom, uma
estratégia para dar a ver o que ndo é visto, ou
melhor, 0 que ndo deseja ser visto.

Deforma contréariaa Rennd, atintavermelha é
aplicada diretamente sobre a tela, as transi¢cdes
e composicdo do retrato sao feitas diretamente
com o pincel. A saturagdo da cor, segundo
o proprio artista, vem de uma vontade em
compreender a matéria, pois, o daltonismo o faz
buscar esse entendimento para conseguir obter
0 méaximo de sua paleta. Eder parece querer
subverter o olhar para repensarmos a forma
com que nos relacionamos com o outro, com
quem vive as margens da sociedade, aqueles
que estampam jornais sob acusagdes que talvez
nem se provem verdade.

Em sua grande maioria, os retratados na
pintura sdo jovens e adultos negros, mesticos,
habitantes da zona periférica da cidade,
tecendo uma relagdo direta com esses corpos
expostos em jornais. Novamente Eder busca
subverter um sistema, trazendo para as suas
telas aqueles que em certo momento sdo tidos
COMO Criminosos.



2. Continuar narrando
A meméria é a Unica possibilidade de regresso.
(MAE, 2014, p.17)

Este artigo serviu como uma tentativa de
entender e propiciar uma discussdo acerca
da narrativa, arquivo e violéncia na arte,
possibilitando um entendimento  sensivel
de acontecimentos histéricos evidenciando
a necessidade de revisar as membrias e as
historias.

Com os trabalhos de Hélio Qiticica e o Grupo
3NOS3 se fez possivel questionar e estabelecer
conexdo entre arte, midia, cotidiano e povo.
Os trabalhos de ambos sdo atravessados pelo
corpo, por acontecimentos, pela ambiguidade,
porsuas vivéncias dentro do espaco da cidade e
pelas interferéncias sociais, politicas e culturais.

Percebe-se em Rosédngela Renné e em Eder
Oliveira um anseio em trazer narrativas do
outro em suas pesquisas, tais como género,
raca, vulnerabilidade social e apagamento. Os
trabalhos de Renndé convidam o espectador a
criar uma histéria. Através da fotografia, sdo
sugeridas catastrofes que podem ou ndo ter
acontecido. A artista por meio do seu arquivo
denlncia, alerta e tece reflexdes acerca da
violéncia e invisibilidade. J& Eder vé no sujeito
amazbnico uma forma de autobiografia, se
colocando no lugar do outro e buscando
entender como essas imagens se fazem
presentes no cotidiano da populagdo, assim
como 3NOS3, vincula suas pinturas em grandes
espacos a fim de transforméa-los e ressignificar
imagens que sdo elencadas como verdadeiras.

Foi sentido entdo a necessidade de
aproximar-se e compreender a vida e suas
multiplas narrativas. Buscando na memoria,
no arquivo e também no dia a dia poténcias
poéticas-politicas, a fim de voltar-se contra
a necropoliticas, que visam o esquecimento

e apagamentos de pessoas na sociedade
contemporanea.Narrarparaestesartistasepara
nos pesquisadores € um exercicio de liberdade,
de colocar em destaque o que foi invisibilizado,
fazer reverberar através da pintura, da fotografia
e da escrita acontecimentos, corpos, vozes e
historias.
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OBRA FECHADA: O LUGAR PARA UM MUNDO ABERTO

CLOSED WORK: A SITE FOR AN OPEN WORLD

Ana Romaozinho
Centro de Investigacdo e Estudos em Belas-Artes (CIEBA) - Universidade de Lisboa
Bolsa de Investigacdo da Fundacdo para a Ciéncia e a Tecnologia (FCT)

Resumo: Este artigo analisa a série “ludografia”, criada a partir de uma regra pré-estabelecida para
o desenrolar de cada obra pertencente a série. Perante a aproximacdo ao limite pré-estabelecido,
pretende-se analisar as influéncias que as restricdes da pandemia da COVID-19 tiveram na possivel
ligacdoentreaimposicdo deregrase o processo criativo, remetendo para aideia de jogo e convidando
a reflexdo sobre os papéis e diferentes relagdes que poderdo surgir entre o propositor (a artista) e o
publico (aquele que joga).

Palavras-chave: Jogo; limite; regra; ludografia.

«

Abstract: This article analyzes the series “ludografia”, created from a pre-established rule for the
development of each work belonging to the series. In view of the approach to the pre-established limit, it
is intended to analyze the influences that the restrictions of the COVID-19 pandemic had on the possible
link between the imposition of rules and the creative process, referring to the idea of a game and inviting
reflections on the roles and different relationships that may arise between the proposer (the artist) and
the audience (the one who plays).

Keywords: Game; limit; rule; ludography.
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Introdugao

De forma mais direta, ou indireta, com
mais ou menos restricGes e com maiores ou
menores consequéncias, a crise provocada
pela pandemia COVID-19 causou um impacto
global nas sociedades humanas. A deslocacado,
a interagdo e o contacto, passaram a ser alvo
de restricoes inéditas, que mudaram a forma
como olhdvamos para o proximo e como
coabitdvamos, forcando adaptag@es, facilitadas
pelas tecnologias, no que toca ao trabalho e
a comunicagdo. As regras impostas tiveram
efeitos positivos no que toca ao controlo do
numero de infetados, no entanto vitimaram
outros aspetos importantes da convivéncia e
desenvolvimento humanos, por terem imposto
a tanta gente o recolhimento e o isolamento.

Durante a fase mais intensa da pandemia,
salam diariamente novas restricGes. Uns
aguardavam as novas imposicdes com
expectativa, outros com receio. Neste periodo,
a nocdo de regra parecia a Unica arma, no
combate ao virus invisivel que ameacava o
organismo humano.

Por ventura, estes limites passavam a ideia
de serem uma excec¢do, quando na realidade as
sociedades assentam fundamentalmente numa
rede formada por regras: os contratos e as leis,
que nos obrigam e protegem; a linguagem,
com os seus idiomas, escritas e traducdes; até
0s jogos, criados para o 6cio e entretenimento,
determinados limites,
regulamentos ou modelos de funcionamento
(HUIZINGA, 2003, p. 26).

Ao refletir sobre linguagens visuais universais,
tal como os semaforos e os demais sinais de
transito, Bruno Munari refere que:

assentam em

“..] todos noés fazemos parte de um
organismo mais vasto que a sociedade
humana e assim como no nosso corpo cada
6rgdo, por mais pequeno que seja, deve viver

em harmonia com os outros, também nds
devemoscircularemharmonia com os outros.
Uma transgressdo das regras é considerada
como algo de perigoso, algo que deve ser
eliminado, porque paralisa ou perturba todo
o organismo.” (MUNARI, 2019, p.71)

Este organismo mais vasto é a linguagem
em si, que impercetivelmente entendemos,
utilizamos e a qual obedecemos, quase sem nos
darmos conta da sua eficécia.

Durante a pandemia, a imposicao de novas
regras agravou a relagdo entre as pessoas
e este conceito, instalando uma relagdo de
penosidade e limitagdo entre os individuos e as
suas rotinas. No entanto, torna-se importante
pensar o papel que esta nogdo de “regra” pode
assumir no processo artistico e como esta ideia
pode ter afetado os artistas no seu processo
criativo.

A série “ludografia” foi desenvolvida, entre
os finais de 2019 e durante 2020, como tal o seu
periodo criativo e produtivo decorreu durante as
primeiras fases da pandemia, quando o grau de
incerteza e de medo estavam mais exacerbados,
e todos os dias eram decretadas novas medidas
de restri¢do a contactos e circulagdo.

O que pode a arte dizer acerca da ideia de
regra? Em que medida esta ideia, acentuada
pela pandemia, se pode manifestar no trabalho
do artista? Serd também ela limitadora da
liberdade do criador?

1.Aregra

Os limites impostos na pandemia produziram
sentimentos coletivos de soliddo, de prisdo e
de isolamento, no entanto também ajudaram
a cumprir a promessa de salvaguarda da vida
humana, enquanto a ciéncia procurava uma
solucdo. E a partir desta e de outras relacdes
dicotémicas, face a ideia de proibigdo, que
surge a presente andlise da série de trabalhos



“ludografia”, cujo discurso pictérico se foca nos
conceitos de limite e de regra, através de um
espectro ludico, criativo e por fim interativo,
algo que a pandemia condicionou, favorecendo
os meios tecnolégicos como forma de trabalho
e de comunicagdo a distancia.

Asérie “ludografia” foi desenvolvida com base
numa premissa: “A mesma forma, a mesma
cor, no mesmo sitio.” (Cf. Romd&ozinho, 2021,
dissertacdo de Mestrado, p. 78).
é composta por quarenta obras, todas elas
desenvolvidas sobre o mesmo suporte, a folha
de papel e com recurso aos mesmos materiais, a

Esta série

cartolina, contribuindo para a uniformidade da
identidade da série.

E  sempre
composicdo visual, sobre a base de trabalho,
ou tabuleiro comum estabelecido para a obra.
Ela organiza de forma exata as quarenta e sete

representada  uma  Unica

formas de contornos irregulares, coloridas com
uma das dez cores diferentes estabelecidas para
a série. No entanto, a forma como cada obra
se aproxima da premissa inicialmente fixada
varia, encontrando através do espirito ludico

da pesquisa pictérica (figuras 1 e 2), espacial
(figura 3) e conceptual (figura 4), das colagens
e construcdes em cartolina, novas formas de
responder com verdade a regra.

A regra repete-se de cada vez que uma
nova obra é realizada, no entanto a imagem-
base que lhes é comum nunca é concretizada,
ou seja, cada ludografia
aproximagdo, ou uma reinvencdo da regra

representa uma

estabelecida. A premissa inicial nunca é
perfeitamente representada, de forma plana,
clara e inequivoca, no entanto é facilmente
conceptualizada e imaginada pelo publico, que
participa na construcdo da verdadeira imagem-
comum que une as varias ludografias (figuras 1,

2,3¢e4).

2. Um mundo fechado

A série “ludografia” foi apresentada em 2021,
numa exposicao individual na Galeria Modulo -
Centro Difusor de Arte, em Lisboa, entre os dias
8 de janeiro e 23 de fevereiro, ainda sobre fortes
condicionantes as deslocac¢des e ajuntamentos

de pessoas participantes em experiéncia

Figurasle?2.
Aesquerda:
"ludografia #7" -
Ana Romadozinho.
(35x35x 1,5

cm) colagem

de cartolinade
160,170 e 240 gr.
s/ folha Pittura
Fabriano de

400 gr. Adireita:
"ludografia
#35"-Ana
Romdozinho. (35
x35cm) colagem
de cartolinade
160,170 e 240 gr.
s/ folha Pittura
Fabriano de 400
gr. (Fonte: Ana
Romadozinho)
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culturais, como visitas a museus, galerias,
teatros e cinemas.

As quarenta ludografias foram dispostas
em linha, povoando de forma ritmica e regular
a area das paredes brancas da galeria. Sem
surpresas ou irregularidades, sdo apresentadas
em molduras de caixa, todas elas idénticas,
promovendo a ideia de estar perante algo
que funciona dentro dos mesmos limites
fisicos, visuais e conceptuais e que se replica
no ambiente igualmente hermético da sala de
exposicdo. Estas opcOes parecem espelharuma
ideia de fechamento - de um jogo que se repete
dentro dos limites do seu tabuleiro, obedecendo
a regra imposta, numa sala que fica pontuada
pela mesma linguagem,
percurso expositivo com base na repeticao das
varias caixas de madeira (figura 5).

Como se se tratassem de caixas de tabuleiros,
0 publico assiste a repeticdo do mesmo jogo,
na aproximacdo a regra ditada inicialmente.
O mesmo sucede se for utilizada a imagem

neutralizando o

do palco, onde repetitivamente sdo usados
0 mesmo guido e atores, mas o resultado

continua a surpreender; ou poder-se-a pensar
ainda na ideia das quatro paredes da moldura,
como correspondentes as quatro paredes de
uma casa, lugar-comum a maioria dos afetados
pela crise pandémica e que se julgaram presos a
uma rotina redutora.

A semelhanca da pandemia, a ideia de regra
poderia ser vista como elemento limitador, ja
que condicionou grande parte da matéria visual
usada na obra: o tipo de formas utilizadas; as
cores; e as posi¢Oes relativas dos desenhos na
composicdo. Noentanto, asregrasda linguagem
e dodiscurso artistico visual, permitem um sem
nimero de respostas a premissa que se tenta
cumprir.

A regra tornou-se também um elo de
interagcdo passiva entre a obra e o observador.
Foi desenvolvida uma exposicdo que permite
ao espectador entrar dentro do raciocinio
que interliga todas as caixas de madeira. Esta
relacdo estabelecida, através da experiéncia
puramente visual com as obras permite que o
espectador conceptualize a mesma imagem
que pude trabalhar incessantemente na série,

Figuras3e4.
Aesquerda:
"ludografia #39" -
Ana Romdozinho.
(35x35x2cm)
colagem de
cartolina de 160,
170 e 240 gr. s/ folha
Pittura Fabriano
de 400 gr. A

direita: "ludografia
#5"-Ana
Romdozinho. (35 x
35cm) colagem de
cartolina de 160,
170 e 240 gr. s/ folha
Pittura Fabriano de
400 gr. (Fonte: Ana
Romd&ozinho)



mas que nunca acaba por ser partilhada ou
emoldurada como as restantes obras expostas
na galeria. Desta partilha, surge um sentimento
de pertenga, pelas restri¢des
impostas pela regra, o que subverte as habituais
consideragoes a volta desta ideia.

Neste sentido, a série revela um outro lado
das possibilidades criativas da ideia de limite,
que através da sequéncia lidica da série,
vai gerando diferentes aplica¢Bes da regra a
imagem trabalhada em todas as caixas.

Assim, num mundo fechado e receoso do
exterior foi possivel pensar a regra como
um motor de criatividade, de abertura e de
interacdo.

facilitado

3.0bra aberta

A série “ludografia” resgata também outra
ideia fundamentalmente humana, afastada
pelos tempos pandémicos, e que amplifica a
ligacdo com o espectador: ela lembra o tato,
o0 contacto, a minlcia e a proporgdo do gesto
humano, refletida na prépria manualidade da
obra.

Estassdopecastangiveis, portateis, realizadas
com materiais com os quais a grande maioria
do publico tem contacto diariamente: o papel
e a cartolina. Também o seu caracter ludico
e engenhoso, proporcionado pelas solugdes
apresentadas a regra inicial, as tornam obras
empaticas e apelativas a experiéncia humana,
uma vez que nelas também se reconhece a
capacidade inata de evolucao e reinvencao.

A imagem-base patente em todas as
ludografias também se pode resumir a ideia

de grelha: composta pelo equilibrio do branco
da folha de papel, os espacos, ou a rede entre
as diferentes formas coloridas. A composi¢do
ensaiada nas 40 obras atesta essa mesma
capacidade geradora da grelha e da ideia de
estrutura que, para além de estabelecer uma
linguagem e um limite, acaba por promover as
bases e 0s motivos para o desenrolar de um
discurso visual aberto, capaz de surpreender e
de se relacionar com o publico que experiencia
o trabalho.

A perspetiva interativa e criativa desta rede
composta por formas e espagos positivos e
negativos remete para a importancia da visdo
de grelha, pensada por Rosalind Krauss como
estrutura que rejeita a narrativa e a leitura
sequencial (Cf. KRAUSS, 1979, p.55) e que
consequentemente “representa, ndo apenas
as leis e principios estruturais, por detras da
aparéncia fisica, mas o proprio processo de
pensamento racional™ (WILLIAMSON, 1986,
p.20), ou seja, o principio racional é por si s6
um forte vinculo interativo, que dispensa a
interacdo ativa, mas que convocatoda aatengdo
e perspicacia do espectador que se rodeia da
série “ludografia”. Este lado cerebral transporta-
nos para uma abertura de pensamento através
da aparéncia rigida da ideia de regra, de grelha
ou de qualquer outra forma estruturada de
comunicar ou proceder. Pensar estes recursos
no contexto artistico, e em tempo de pandemia,

1 Tradugdo prépria do original: “The grid thus comes to
represent not only the structural laws and principles behind
physical appearance, but the process of rational thinking
itself.”

Figura 5. Imagem
documental

da montagem
da exposicao
“ludografia”, na
Galeria Médulo

Centro Difusor de
Arte. (Fonte: Ana
Romé&ozinho)
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promoveu uma reinvencdo essencial aos
processos artisticos, no que toca a utilizar as
limitacdes como matéria da propria obra de
arte.

O esforgo de abertura em torno da estrutura
da regra e da grelha promove uma resiliéncia
e uma conexdo com o publico, que se revé
empaticamente na capacidade de reinvencado,
perante a ideia de limite, numa obra cujo
discurso se resume primeiramente a um limite,
mas cujas opgoes artisticas estimulam a
liberdade e a capacidade de resposta, quer da
parte da artista responsavel pela sua criacao,
quer do publico que tentaréd perceber de que
forma cada composicdo se relaciona com os
pares da mesma série.

4. Conclusado

A andlise a série “ludografia” permite refletir
sobre novas abordagens a criatividade,
sobretudo aquelas que surgem de limitagdes
e restricdes ao desenvolvimento, motivando
novas dinamicas criativas e possibilidades de
experiéncia oferecidas ao espectador.

A pandemia da COVID-19 alterou o modo
do ser humano desenvolver a sua rotina e se
relacionar com o proximo, através das restricoes
que os varios paises impuseram aos cidaddos.
Também os artistas tiveram que adaptar o seu
trabalho e producado as condicionantesvigentes.
Mesmo ndo abordando a pandemia de forma
direta, ela afetou o processo criativo e ocupou,
dealgumaforma,amente daqueles que pensam
criativamente o mundo que habitam e que
produzem arte, dita contemporanea, ou aquela
produgdo artistica que se refere e responde aos
dias de hoje.

As “ludografias” responderam a pandemia
com a propria ideia de limite e restricdo, no
entanto,sdotrabalhos que o fazem promovendo
uma abertura e uma compreensdo da ideia de

limite, transformando-a num motor criativo
e capaz de conectar, e transportar o publico,
para o seu raciocinio interno ou mundo visual
intrinseco.
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192 AGULHAS: NARRATIVAS TRANSVERSAIS

192 NEEDLES: TRANSVERSAL NARRATIVES

Luan Daniel Coelho Soares
Mestrando PPGA/UFES

Claudia Maria Franga da Silva
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Resumo: Percurso e analise de um trabalho artistico relacionado a pesquisa experimental do
mestrado em curso, que busca vincular Tatuagem e Desenho Contemporéneo, a partir de seus
materiais, técnicas, suportes e gestos. O processo de criagdo do trabalho “192 Agulhas” iniciou-se pela
elaboragdo de um inventario de objetos que constituem o meu entorno, e que, de certo modo, me
definem enquanto escolhas e acdes no mundo. A partir do inventario, deu-se a escolha de um objeto
industrial dessa lista, elaborando, a partir dele ou com ele, operac¢des de desrealiza¢do funcional ou
formal, serializagdo, enigmatizagdo ou mesmo apagamento do objeto.

Palavras-chave: Desenho contemporaneo; tatuagem; objeto; serializagdo.

Abstract: Course and analysis of an artwork related to the experimental research of the current
master's degree, which seeks to link Tattoo and Contemporary Drawing, from their materials, techniques,
supports and gestures. The process of creating the work “192 Aqulhas” began with an inventory of objects
that constitute my surroundings, and that, in a way, define me as choices and actions in the world. From
the inventory, an industrial object was chosen from this list, elaborating, from or with it, operations of
functional or formal derealization, serialization, enigmatization or even erasure of the object.

Keywords: Contemporary drawing; tattoo; industrial object; serialization.
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Introdugao

Uma inscrigdo intencionada na pele do corpo
desperta inquietacdo e curiosidade em varios
ramos da cultura e das ciéncias humanas.
Esta pratica, que é o resultado de hébitos e
que também os redefine no modo de sentir,
entender e lidar com o préprio corpo e com 0s
outros corpos é o eixo tematico da pesquisa
em curso, em que se busca sua vinculagdo
com os problemas e processos do Desenho
Contemporaneo, por meio de seus materiais,
suportes, referéncias e gestos.

Pensando nessas possibilidades de materiais
e suportes, esse artigo aborda o corpo como
suporte e as experiéncias de uma narrativa
transversal da subjetividade de pessoas
tatuadas com um processo de coletividade
assimilado no processo de marcagdo do corpo
com ornamentos cicatriciais e pigmentados.
Este processo assume também as etapas
de pré e pds marcacao. Fui impulsionado a
fazer um exercicio poético a partir de uma
demanda externa, qual seja, a realizacdo de um
trabalho artistico com um objeto industrial que
pertencesse ao meu entorno.

Para tal, um inventdrio de objetos
pertencentes ao meu ambiente intimo foi
realizado; os objetos listados passaram por um
processo de avaliagdo mental de suas fungdes,
formas, importancia e outros critérios; embora
estivessem presentes em meu espaco imediato
eemmeudiaadia,veioatonaoquestionamento
sobre seus usos e suas possibilidades plasticas.
Com o inventario feito e o objeto selecionado,
precisei enquadra-lo nos seguintes aspectos de
algumas operagdes sugeridas: desrealizagdo
funcional ou formal o objeto, serializacao,
enigmatizagdo ou mesmo apagamento do
objeto. Tais operacoes foram formuladas por
Jean-Clarence Lambert e mencionadas por
Frederico de Morais, ao definir “objeto” como

“aquilo que resiste ao sujeito”. Lambert propde:

quatro métodos de abordagem do Objeto
pelo artista: 1. desrealizar: queimar a
claridade objetal para que ele ndo tenha
nada mais de comum..com o comum; 2.
enigmatizar: agir de tal forma que o objeto
ndo possa mais ser recuperado por uma
definicdo univoca. Principio da incerteza: é
o0 objeto que nos interroga e ndo o contrario;
3. dramatizar: recurso a um certo terrorismo;
e 4. acumulagdo e seriagdo: métodos
quantitativos. (LAMBERT apud MORAIS, 1999,
p.226-7)

A realizacdo do inventario proporcionou a
percep¢do do objeto que me é mais a mao,
material de trabalho. Com a escolha do objeto,
percebi ndo somente uma ressignificagdo do
que é o trabalho para mim, mas ainda uma
referéncia as acles transgressoras de certos
segmentos da Body Art, em que o corpo
humano se expde a uma dor consentida e a
interferéncias e modificacBes corporais, com
isso promovendo uma abertura da experiéncia
individual.

A construgdo deste texto parte do modelo
de analise de objeto artistico ou em processo
em trés partes ou dimensdes, elaborado pela
artista e pesquisadora Sandra Rey (2002).
Sua abordagem considera que, no processo
de instauragdo de uma obra, ocorre uma
dimensdo mais “abstrata”, relativa a descricdo
da ideia; uma segunda dimensdo refere-se ao
campo dos procedimentos, dimensdo feita
de “procedimentos, manipulacBes técnicas
ou operacionais, reagbes de materiais ou
substéncias, assim como o estabelecimento de
interfaces de com os mais avangados processos
tecnoldgicos.” (REY, 2002, p.126) A terceira
dimensdo, por fim, trata da conexado e didlogo
do trabalho com obras de arte e conceitos de
outros campos do conhecimento, percebidos
a partir do fazer. E importante mencionar



que essas dimensdes se ddo entrelagadas na
analise; é apenas para efeito de compreensdo
que a ideia venha antes do procedimento,
que vem antes das conexdes do objeto com a
cultura. Em fungdo do limite de paginas deste
artigo, a primeira dimensdo ja foi assinalada
acima, enquanto a terceira dimensdo de analise
estard apenas sugerida no corpo do texto.

1. Do inventario ao processo criativo

Aquelas operagoes ou apenas uma delas
embasariam a transformacdo de um objeto
industrial relativamente comum em um
objeto poético em escala manual. “192
agulhas: Narrativas Transversais” resulta dessa
demanda. Ao perceber que o meu objeto mais
proximo era, na verdade, aquele que mais
utilizo - uma agulha especifica para tatuagem,
agulhas de haste de ago inoxidavel, com ela eu
me permiti a uma abertura para proposi¢oes
artisticas que antes eram fora de suspeita, pois
enxergava o objeto em seu ponto estritamente
funcional. Se houvesse quaisquer aproximagdes
entre a Tattoo e o Desenho, por meio de formas
e procedimentos, o olhar lancado ao objeto
me fez compreendé-lo como corpo e sujeito,
0 que aproximou a agulha do corpo de outro
modo, ndo apenas como objeto perfurante.
“Moldado pelo contexto social cultural em que
0 ator se insere, 0 corpo é um vetor semantico
pelo qual a evidéncia da relacao com o mundo
é construida” (LE BRETON, 2007, p. 07). As
agulhas também permitem um estreitamento
momentaneo de relacionamento com outros
individuos, pois cada agulha trabalhada no
corpodeum individuo da a possibilidade de que
ela o represente, obtendo assim uma parcela de
conhecimento pessoal a partir destas relagdes.
Desse modo, minha colecdo de 192 agulhas
de tatuagem, usadas, poderiam representar
um universo de 192 pessoas em cujo corpo eu

imprimi uma marca consentida por ela.

A pessoa que deseja ser tatuada normalmen-
te fala de si, como age, do que gosta, conta um
pouco da sua histéria para colaborar com o pro-
cesso criativo do tatuador. Uma das 192 memé-
rias do meu trabalho, é o caso de uma cliente
que fez uma borboleta azul em seu ombro es-
querdo como forma de lembrar e homenagear
sua filha que amava borboletas Morphos azuis,
e aos 21 anos teve uma morte prematura, em
decorréncia de um cancer (orofaringeo) desco-
berto em estado muito avangado. Na conversa
o tatuador, transcreve-se a histéria falada em
forma de desenho sobre a pele dando ao indivi-
duo a possibilidade de contar uma parte da sua
histéria.

A tatuagem hoje  representa  um
prolongamento da mente. O individuo que
a adquire transfere para ela a memoéria de
um fato ou de uma situagdo. A lembranca
que antes habitava na memoria ou em
determinados objetos externos ao corpo,

agora € incrustada na pele (PIRES. 2005, p.
106)

Cada agulha utilizada no corpo de alguém
é descartavel ou é inutilizada para reuso. Na
medida em que coleciono tais objetos, pude
perceber que, de certo modo, colecionava
membrias de uma relacdo dada no fazer
um “desenho” no corpo do outro. “Emissor
ou receptor, o corpo produz sentimentos
continuamente e assim insere o homem, de
forma ativa, no interior de dado espaco social e
cultural”. (LE BRETON, 2007, p.8)

As agulhas, na estrutura formal criada,
representam um alguém em cuja pele foi
deixada uma marca gréfica, uma espécie de
memorial. As agulhas, nessa posi¢do, sdo como
condutores de desejos, crenca, homenagens,
superacao, expressao da sua identidade, amor,
dor, estética etc. A tatuagem é uma cicatriz

~



Figura 1.
Vista lateral de
192 Agulhas:
narrativas
transversais, 2022
- Luan Coelho.
Esculturaem
glicerina e metal.
Escalahumana.
Fotografia de
Fernanda Passini,
Fonte: Acervo do
Artista

provocada pela agulha junto a distribuicdo de
pigmentos sob a pele. Quer dizer, os desenhos
sobre a pele sdo cicatrizes pigmentadas
causadas pelo percurso da agulha sobre a pele.

O objeto “agulha” representa também
uma materialidade que esta em fluxo de
uso e desuso no trabalho cotidiano, bem
como uma coletividade, na medida de minha
relacdo profissional com diversos sujeitos e
seus desejos de singularizar, ainda mais, os
seus corpos. Um toque interpessoal de dor
consentida entre individuos, por meio de a¢des
gréficas na superficie corporal, que acontece
tanto por dentro quanto por fora, onde a
intencdo é o traco feito pelos percursos da
agulha, causando manchas e dores ao mesmo
tempo que satisfacdo e realizagdo. O sentido
da visdo e do tato sdo os mais usados nesses
procedimentos e, por esse motivo, refleti sobre
as possibilidades de um objeto tridimensional
que se destaca sob a visdo, e que também
representa o toque sobre a pele.

Com esse objeto poético formado por 192
agulhas, quis trazer a tona uma inversdo de
papéis - ndo evidente a tatuagem em si, mas
sim a troca, o contato de diferentes individuos
com uma mesma intengdo: a ornamentagdo
corporal. Assim, esses sujeitos sao reunidos em
uma sé forma: minha prépria méo reproduzida
em glicerina, com agulhas aglutinadas e
espetadas. O objeto traz, portanto, reflexdes
sobre a coletividade e diversidade, pois, por
essas agulhas passaram pessoas de diversas
tribos, credos esaberes. O objeto desrealizado
e serializado, bem como as aproximagOes e
distanciamentos entre o fazer da Tatuagem e
do Desenho, cujo encontro, na realizagcdo do
trabalho, seu deu pela Escultura.

2. Procedimentos
Ja com meu objeto escolhido, tive algumas



ideias de execugdo, das quais escolhi o objeto
com o formato da minha mao, por dois motivos:
mesmo com luvas, é a parte com a qual tenho
maior contato com as histérias de outras
pessoas. Nas pontas dos nossos dedos também
temos desenhos naturais e singulares, nossas
impressoes digitais, que nada mais sdo que
elevacbes que formam padrbes Unicos (uma
espécie de desenho natural) que mudam de
pessoa para pessoa.

Para a execu¢do de um molde para minha
méo, foi necessario o uso de alginato. Fiz a
medida do brago, proxima ao cotovelo. Para
receber o alginato foi preciso a confecgdo de
uma estrutura cilindrica de papeldo como forma
para o deposito do alginato; em minutos, obtive
a forma necessaria para a adicdo das primeiras
agulhas, em seguida a glicerina derretida e
posteriormente as agulhas restantes!.

Vale ressaltar também o motivo da escolha da
glicerina: um material sensivel ao toque, calor e
umidade. A glicerina é fragil a vérios fatores, e
mesmo assim a escolhi, exatamente por ser um
material sensivel, pois dependendo da maneira
como se expoOe o objeto, deitado ou em pé, seu
proprio peso pressionara ainda mais as agulhas,
projetando-as para seu interior ou expondo
cada vez mais suas pontas cortantes.

Outros materiais que estavam ao meu
alcance poderiam trazer bons resultados como
a resina epoxi ou acrilica, dando um efeito
translucido formidavel, porém, essas resinas
ao se solidificarem, tornam-se inflexiveis
demais e as agulhas estariam ali aprisionadas;
o aprisionamento dos objetos ndo é minha

1. Ndo obtive sucesso nas primeiras tentativas para
conseguir um molde, devido a problemas com o tempo de
uso do material. Foram 3 tentativas e somente na Ultima
pude compreender o funcionamento correto do veiculo.
Apos o depésito do alginato, rapidamente mergulhei meu
braco sobre aquela mistura gelatinosa e ali fiquei apenas por
alguns minutos, ja que o tempo de secagem é muito rapido.

intengdo. Outro material cogitado foi a parafina,

entretanto eu conseguiria talvez introduzir
algumas agulhas depois da parafina seca, mas
sinto que as agulhas pudessem se perder ali, e
ndo seriam visiveis, tornando a forma opaca.

As figuras da pégina anterior exemplificam
o processo de execucao do meu trabalho. Na
figura 2: temos a forma pronta ja com algumas
agulhas inseridas. Na figura 3: o processo de
adicdo de materiais finalizado.

Para que as agulhas se aproximassem
dos dedos, foi
delicadamente uma a uma o mais proximo das

necessario introduzi-las

extremidades da foérma, antes de adicionar
a glicerina. Com as agulhas ja posicionadas

Figuras2e3.
Etapasde
elaboragdo da
férma e adicdo
deagulhasno
processo de
construgdo de
192 Agulhas:
narrativas
transversais.
Fonte: acervo
pessoal.
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nas extremidades da mdo, apliquei a glicerina
derretida preenchendo quase que por completo
o molde, deixando um escopo para o restante
das agulhas. Com o restante das agulhas, fui
inserindo algumas estrategicamente e outras
apenas soltando de uma determinada distancia
da forma para que o alginato, para quando
estivesse pronto, algumas dessas pontas
perfurantes se destacassem além da superficie
da estrutura de glicerina. Com o processo de
aglutinagdo feito, deixei o tempo da glicerina
almejando seu estado sélido. Esperei por volta
de 6 horas para desenformar.

Finalizada a escultura, foram realizados
alguns ensaios para fotografia em fundo infinito,
bem como exercicios de iluminagdo do objeto,
sempre com o cuidado em ndo transformar
o trabalho em uma luminéaria, o que nao era
desejado, pois a proposta era a migragdo da
funcionalidade utilitaria de um objeto para
sua percepcdo artistica. Na figura abaixo, apés
testes de varios tipos de iluminagdo, chegou-
se a esse resultado fotografico, em que a
translucidez do objeto é dada por meio de luz
incandescente direta e com ambiente pouco
iluminado.

A peca tem um pequeno grau de
transparéncia, e dependendo da posicdo da
luz percebe-se o entrelagamento e cruzamento
das memorias e experiéncias. E um objeto que
desperta curiosidade de quem vé, algumas
pessoas para quem eu apresentei tentaram
tocar, mas é de extrema importancia que esse
toque ndo ocorra, a ndo ser no caso de uso de
luvas de borracha, pois mesmo se tratando de
um trabalho artistico, as agulhas continuam
contaminadas.

3. Algumas conexdes sugeridas
Geralmente,quando pensamosemtatuagens,
vém logo a mente as formas desenhadas sobre a

pele. No entanto, ha um processo de obtencao
do Desenho por meio da dor somatica, que
torna o processo de tatuagem complexo,
cuja temporalidade depende da elaboragdo
subjetiva da dor, do consentimento e preparo
interno do sujeito cujo corpo é tatuado. Tais
dores podem, de certo modo, ser o gatilho para
outras dores, o que transforma uma “simples”
inscricdo na pele uma experiéncia peculiar, que
conecta o presente a vérias outras camadas de
lembrancas. Beatriz Pires (2005, p. 108-9) nos
coloca que ador, intrinseca a natureza humana,
transita entre o corpo e a psique, materializando
sentimentos ainda ndo identificados. A partir da
percepcdo da dor, pude conectar este trabalho
a alguns objetos da artista brasileira Nazareth
Pacheco (Sdo Paulo, 1961), os quais sdo
realizados por meio de elementos cortantes,
como giletes e bisturis. Seus “vestidos” e
“cortinas” seduzem pela beleza e sofisticagdo
na execucao, mas despertam também o medo
da dorfisica, ao serem tocados.

Beatriz Pires também nos aponta, ainda so-
bre a dor somaética, que no caso de tatuagens e
outras transformagdes corporais, a dor materia-
lizada no corpo é formadora de uma identidade.
Ela escreve (PIRES, 2005, p. 108-9):

Os individuos que as praticam formam um
grupo que se une (...) pela dor. Ha nesse grupo
umaordemgradual, hierdrquica,determinada
por um conjunto de quatro varidveis que se
combinam livremente, conforme o desejo do
individuo. Essas variaveis, que consistem no
tipo de intervencgdo feita, na regidao do corpo
onde é aplicada, no volume que ocupa e na
quantidade de intervencgdes, possuem um
ponto em comum: a dor.

Aautora continua:
E a resisténcia a dor - presente em cada
uma das combinacdes feitas, com um grau
de intensidade e uma gama de sensagdes
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proprias - que identifica o individuo e
determina seu reconhecimento dentro do
grupo.

Considerando as colocagBes de Pires, é
possivel pensar que 192 Agulhas: Narrativas
Transversais representa um “corpo social”,
entendido como rede (ou trama, como as
agulhas acabaram se organizando no interior
da mdo de glicerina) de relacionamentos dados
a partir da dor, a partir de minha agdo manual
sobre uma parte do corpo de cada uma das
agulhas-individuo.

4. Consideracoes finais

192 agulhas: Narrativas Transversais é uma
produgdotridimensional comuma propostaque
une a escultura a um tema urbano, a tatuagem.
Com a solicitacdo externa de elaboragdo do
inventario dos objetos e elegendo um desses
com as propostas sugeridas, pude perceber a
dimensdo de possibilidades que estdo a nossa
volta a todo tempo. As vezes, no dia a dia,
ndo nos damos conta do que pode ser feito.
Enxergar por um outro olhar, nos permitir,
buscar, questionar, repensar e ressignificar algo.
O processo de estudo contribuiu para minha
pesquisa e 0 processo criativo, mesmo com
contratempos com novos materiais, mas me
trouxe novas perspectivas e experiéncias. No
geral,éinteressantelembrarquealgumasdessas
agulhas fizeram parte do meu aprendizado
como tatuador, que eu ndo descartei e no
trabalho artistico, foram ressignificadas.

Penso em novos meios de considerar a
tatuagem sobre o corpo como suporte da arte.
Essa escultura transcreve o toque, a superficie
de uma pele tatuada como identidade. E
satisfatério ver o resultado, em que um olhar
poético nota tantas identidades em uma
estrutura de escala manual. Com o decorrer da
minha pesquisa, acredito que o memorial 192

Agulhas: Narrativas Transversais, possa ganhar
novos olhares, partindo da mesma premissa de
materiais interpessoais e o corpo.
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A RESSIGNIFICACAO DO REGISTRO DE PAISAGEM PRESENTES NOS ARQUIVOS
DE PROCESSO DE MARCUS VINICIUS

THE RESIGNIFICATION OF THE LANDSCAPE RECORD PRESENT IN
MARCUS VINICIUS' PROCESS FILES

Rafael Gongalves Marotto
PPGA/UFES

Aparecido José Cirillo
FAPES/CAPES/CNPq/PPGA/UFESS

Resumo: A pesquisa propde uma investigagdo do corpo e da paisagem presenta nas performances
de Marcus Vinicius (1985-2012), buscando identificar em seus registros e arquivos de processo, a
narrativa de sua criagdo. Com a analise, busca-se evidenciar como os arquivos de processo podem
revelar sobre os mecanismos de sua producdo artistica e sua concepgao de paisagem em registro.
Com uma abordagem metodoldgica em Santos (2021) e Salles (1998). Conclui-se que este estudo
contribuird na construgdo e na percepgdo do corpo performatico como atuador da paisagem
Espirito-santense.

Palavras-chave: Paisagem; processo de criagdo; Marcus Viniciu; arte capixaba.

Abstract: The research proposes an investigation of the body and the landscape present in the
performances of Marcus Vinicius (1985-2012), seeking to identify in his records and process files, the
narrative of his creation. With the analysis, we seek to show how the process files can reveal about
the mechanisms of their artistic production and their conception of landscape in record. With a
methodological approach in Santos (2021) and Salles (1998). It is concluded that this study will contribute
tothe construction and perception of the performing body as an actor in the Espirito-Santense landscape.

Keywords: Landscape; creation process; Marcus Vinicius; capixaba art.
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Introdugao

A qualquer passo que a ciéncia caminha,
esbarra nos estudos de origem. Isso é, quando
surgiu? Onde surgiu? Como surgiu? Por qué?
Quais os contextos? Enfim, toda uma série de
perguntas que tentam se aproximar do principio
absoluto. Entretanto, podemos apenas nos
aproximar e estabelecer um marco inicial
abstrato e artificial. Quando essas questoes
sdo pensadas ha motivagBes em investigagdo
que possibilitam estabelecer um ponto de
partida no estudo. No momento em que se faz
esses questionamentos para as investigacdes
artisticas e os processos criativos, percebe-se
que as respostas se conectam. Nos estudos do
processo criativo, o marco artificial nos permite
aproximarmo-nos da mente criadora em ato,
identificando tendéncias e intencionalidades do
projeto poético do artista. Isso é, o estudo com
perspectivas diferentes, mas que se conectam,
permite uma investigacdo aprofundada das
formas e possibilidades de arte. As respostas
que dizem sobre aspectos da origem do
artista, de suas intengdes sendo colocadas
em comparacdo, permitem uma aproximagao
Unica mesmo que incompleta sobre o produto
expositivo. Segundo Salles (1998) incompletude
acompanha os estudos dos processos criativos.

Pensando assim, serd que as possibilidades
de leituras existentes entre os trabalhos
artisticos transpassam as barreiras de tempo e
espaco? Desde os primérdios da humanidade,
a experiéncia estética, tomada posteriormente
como arte, vem assumindo posicionamentos
que vdo enfrentando as condi¢les sociais,
culturais e regionais. E claro que isso significa
que as mudancas sociais transpassadas com
o tempo modificam as producles artisticas.
Ou seja, construir caminhos dos produtos
artisticos com os artistas e seus contextos em
que estdo sendo inseridos é algo fundamental

na investigacdo artistica. Ndo obstante, os
registos dos processos de constru¢do de uma
obra, relacionados aos produtos artisticos,
investigados em associagdo com 0s espagos
em que as obras estdo sendo inseridas, se
constroem significados completos sobre os
estudos em Arte.

Cirillo (2009) afirma que: “Quando uma obra
de arte se pde aos sentidos do observador,
em um museu, galeria, em espacos publicos
ou privados, dentre outros, sabe-se que ela
pertence ao conjunto de significacdes tradi¢oes
que a definem como tal”. (CIRILLO, 2009, p.13)
Sendo assim, ndo tem como pensar na arte e
em sua temporalidade. Ndo ha condicdes de
ignorar seu contexto e mensagem. Essa é a
subjetividade artistica.

Explanando o argumento exposto, as
investigacOes de espacos ocupados por artistas
possibilitam, no cendrio de fundamentagdo
e explanagdo do desenvolvimento poético, a
compreensdo das possibilidades artisticas e
dos existentes formatos de exibi¢do e produgdo
de arte. Portanto, os estudos dos processos
criativos em arte objetiva a explanagdo dos
entre-espacos temporais da arte enquanto
produzida. Suas paisagens exibidas e a forma
como estdo sendo ocupadas podem refletir
sobreaorigem do artista, e sua percepgdo sobre
0 espago. Obviamente, essa leitura acontece
em comparagdo com 0s arquivos de processo,
registros materiais da mente criadora deixados
pelo artista, mas também ha aqueles tomados
imaterialmente das trocas com a cultura, os troc
de Baxandall (2006).

Ainda tecendo argumentos sobre os estudos
artisticos, a investigacdo dos processos de
criagdo dos artistas tem como objetivo a
construgdo de significas entre os pares: produto
artistico e artista. Associadas com todas os
elementos que fazem parte da obra, bem



COMO 0S espagos que os artistas ocupam em
determinadas producoes. As obras exibidas em
exposicOes, galerias e museus sdo resultadas
finais de um imagindrio criado pelo artista.
Isso é, a objetificacdo de algo presente no
campo imaginario que ainda ndo possui forma.
Sendo assim, quando se pensa nos arquivos de
processo na criacdo de obas de arte, as metas
sdo a compreensdo de como o artista “chegou”
ao produto exibido.

Quando se pretende associar o estudo do
processo criativo do artista e seus modos de
tomar da paisagem, concomitante as suas
formas de criacdo, se pretende compreender
quais os motivos pelos quais as paisagens
escolhidas fazem parte da vivéncia do artista,
como elas deixam de ser apenas suporte e se
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tornam matéria do processo criativo. Ou seja,
como os cenarios urbanos ou rurais solidificam
o pensamento poético do artista, sendo
justificados pelos seus registros (materiais
e imateriais) presentes nos seus arquivos de
criacdo. A poética artistica possui uma narrativa
que pode ser compreendida, claro, quando se
ha um estudo cientifico de sua matéria.

A partir dos debates sobre as possibilidades
espacos ocupados
arquivos presentes na criacdo artistica, a
proposta
objetivo a fomentagdo e argui¢ao dos arquivos

artisticas, seus e oS

investigacdo aqui possui - como
de processos de criagdo do performer capixaba
Marcus Vinicius (Vitdria, 1985 - Istambul, 2012).
Trazendo a tona aspectos preliminares de suas

relacBes geopoliticas de ocupacgdo de espaco

Figura 1.

Marcus Vinicius,
O Imprevisivel, o
Acaso e o Que Ndo
Se Sabe, 2010.

Fotografia de
Yury Aires.
Fonte: https://

performatus.com.
br/
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urbano e rural no territério do Espirito Santo. A
busca aqui pretende compreender a concepgao
de paisagem presente em seu trabalho, e como
essa compdem sua narrativa associada aos
seus arquivos de processo.

1. Aspectos dos processos de criacao de
Marcus Vinicius

O performer Marcus Vinicius de Souza Santos
(Marcus Vinicius), nascido em Vitoria, no estado
do Espirito Santo, deixou um legado artistico
que permanece em estudo, mesmo apds sua
morte prematura, em setembro de 2012. Suas
performances refletem sobre corpo, espaco,

paisagens do Espirito Santo (e outras paisagens

nacionais e internacionais) e narrativas
poéticas. Sua ocupagdo do espaco capixaba
como construgdo poética é algo a ser notado

e estudado. Ja que sua Otica artistica possui

objetivos e inten¢Bes narrativas. O cenario

capixaba foi parte de seu constante produto
artistico. Talvez seja pela proximidade, ou pelo
apresso por sua origem. Mas, a verdade € seu
objetivo de dar voz aos caminhos percorridos
trouxeram outros olhares sobre as terras
capixabas. Marcus Vinicius toma o seu corpo
como matéria e caminho para estabelecer

relacdes com o ambiente. Segundo Frey (2013),

Figura 2.
Marcus Vinicius,
ElDeseo Es el
Rastro, 2011.
Fotografia de
Jimmy Rangel




Figura 3.
Marcus Vinicius,
Everything
Imaginable Can
Be Dreamed,
2012. Fotografia
de Federico
Feliziani

“[.] Sdo concepcBes que fazem o uso do
seu proprio corpo para dar énfase a reflexdo
sobre as relagcdes deste com o que o circunda,
estabelecendo uma forte conexdo entre arte e
vida.” (FREY, 2013, p.3). Suas obras causam uma
reflexdo sobre o seu corpo e sua construcao e
0 seu conceito de espago. O termo construgdo
estd sendo inserido na denominacdo, pois se
entende que a partir do momento em que o
artista adentrano espaco, seu corpo o pertence,
bem como essesetornamorada deseuespectro
e narrativa para agir como paisagem (Figura 2).

O projeto poético de Marcus Vinicius
apresenta uma tendéncia para articular arte
e vida, e sobretudo uma intencionalidade
pulsante em busca de reencontrar o corpo e a
paisagem.

2. Os usos de paisagem do performer Marcus
Vinicius

Quando usamos o termo paisagem para falar
de um importante e vital material no processo
criativo desse artista, nos referimos aquilo
que Maria (2011) e Maderuelo (2001) definem
como paisagem. Para estes autores, nao existe

paisagem sem interpretacdo; vemos somente
0 que somos capazes de reconhecer. Sendo
paisagem o que se Vvé, podemos partir do
principio de que o trabalho de Marcus Vinicius,
como paisagem, é o que se Vé. Assim, sua
obra como paisagem parece estar instituida
pelos modos de construcdo cultural que a
fazem ser vista/percebida como elemento
constitutivo do seu corpo na paisagem. Sua
obra é um constructo cultural percebido como




Figura 4.

Marcus Vinicius,
CUERPO-PAISAJE
(50cm x 70cm),
2011. Fotografia
de Denise Alves-

Rodrigues. Fonte:

VIEIRA JR, Erly.
Marcus Vinicius:
APresenca do
Mundo em Mim.
Pedregulho,
2016.
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uma paisagem. Portanto, podemos afirmar
que somente haverd uma obra neste artista
quando seu corpo for capaz de interpor-se
com as paisagens no ambiente em que se situa,
resignificando-as e possibilitando que estas
sejam vistas, percebidas, como paisagens
sensoriais, e Nndo mais apenas como natureza
que abraca um objeto: em Marcus Vinicius,
corpo e ambiente se fundem para gerar a obra.
As paisagens escolhidas para serem ocupadas
pelo corpo de Marcus Vinicius ndo surgiram
COMOo Mero acaso.

Em um relato do artista, presente no seu
arquivo de processo e no livro organizado por
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ErlyVieiraJr,oartistaafirma: “[...] Meustrabalhos
partem da observagdo e interpretacdo do
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espaco que me rodeia, enfrentando os embates
éticos e estéticos de pensar esses espagos e as
narrativas de intimidade. [...]” (apud VIEIRA JR.,
2016, p. 9). Isso é, 0 seu corpo se torna arma
reflexiva sobre os seus espacos de ocupacdo.
Os espagos em que o corpo de Marcus
Vinicius ocupa durante a realizacdo de suas
performances agem como parte integrante de
suas obras e se desenham como uma espécie
de prétese que estende/amplia o seu corpo. A
paisagem se forma quando seu corpo ocupa
0 espago de sociabilidade. O artista segue em




seu depoimento sobre a intima relagdo de sua
obra com a paisagem, “[...] Entender o cotidiano
ndo s6 como espaco de sociabilidade, mas
como paisagem” (apud VIEIRA JR., 2016, p. 9) O
cotidiano de Marcus Vinicius se torna paisagem
em formacgdo. Se complementa a partir do
momento em que Seu Corpo assume 0s espagos
de paisagem.
Para Souza (2013):

[.] O conceito de paisagem tem,
tradicionalmente, um escopo mais especifico,
ligado, primordialmente, ao espaco abarcado
pelavisdo de um observador (e, por extensao,
e em claro didlogo com as tradi¢Oes das artes
plasticas, também a representacdo visual
e pictérica de um determinado espaco, a
partir de uma perspectiva de voo de passaro
ou de um angulo privilegiado qualquer). [...]
(SOUZA, 2013, p. 43 e 44)

Souza (2013) constréium pensamentoem que
a paisagem vai ser definida de forma tradicional.
Com uma otica tradicional sobre o olhar. Para
Marcus Vinicius, em contrapartida, a paisagem
ndo é apenas um espaco social, ela é formada
no momento em que O Seu Corpo se apropria
do espaco. A paisagem é formada culturalmente
(Maderuelo, 2001). Isso €, sua definicdo varia
de individuo para individuo; de sociedade
para sociedade; de tempo para tempo. Mas
ha na cultura o ponto de confluéncia e de
estabelecimento da ideia de pertenca, a qual
une obraevida, obra e sociedade, e, sobretudo,
obra e paisagem.

Como exibido na Figura 4, o corpo de Marcus
Vinicius é visto em diversos momentos como
parteintegrantede paisagem. Para Santos (2021)
“A paisagem é um conjunto de heterogéneo
de formas naturais e artificiais; é formada por
fracoes de ambas, seja quanto ao tamanho,
volume, cor, utilidade, ou por qualquer outro
critério. A paisagem é sempre heterogénea.”

(SANTOS, 2021, p. 71) A heterogeneidade
citada por santos pode ser assim classificada
pela sua composicdo de matéria multiplas. O
corpo nesse sentido, pode ser tomado como
paisagem, como forma presente nas paisagens.
E justamente o que Marcus Vinicius expressa
quando o seu corpo é mencionado como
paisagem.

A paisagem para Marcus Vinicius é o espago
de sua habitacdo. Pois para ele, as vivencias co-
tidianas, e as sociabilidades que a cercam, po-
dem ser entendidas como paisagem como sua
poética de construcao de obra. Seu corpo e sua
concepgdo de espaco se fundem a paisagem.
Uma passa a pertencer o outro como mero ins-
trumento de construcdo de mensagem.

3. Consideracdes finais

Com os argumentos explanados, se conclui
que o trabalho de Marcus Vinicius possui uma
constante formagdo e concepgdo de paisagem
que dialoga com sua poética, vivéncia,
realidade e subjetividade. Sua concepcdo de
arte é moldada pela forma como seu corpo
ocupa 0s espagos durante suas performances.
No trabalho apesentado, foram observados
apenas os trabalhos e trechos de processos
que dialogam com a temética paisagem, mas a
plurissignificacdo do artista possibilita outras
leituras e formatos.

Os seus arquivos de processo reiteram sua
poética. Reiterando a busca mencionado no
inicio do escrito, a construcdo intertextual
e plurissignificativa de seu produto artistico
construida em comparagdo com seus arquivos,
suas vivencias e relatos formam um produto
completo. Abstrato e artificial, por ser subjetivo,
mas completo por ser apresentado por inteiro.
Com Formas concisas e acabadas. Os processos
de Marcus Vinicius complementam os sentidos
desuaobra. Traspassaabarreira doincompleto.
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O cenario Espirito-santense presente em
alguns trabalhos descritos confirma o apresso
por sua origem. Confirma que o seu espaco
de vivéncia molda a sua formacdo artistica e
poética. Trazendo, assim, leiturassobre o espaco
em que sua arte foi fundamentada, pensada.
Nas palavras de Santos (2021), “A dimensdo de
paisagem ¢ a dimensdo da percepgdo, o que
chega aos sentidos.” (SANTOS, 2021, p. 68).
Compreendendo, assim, a percep¢do como a
apreensdo do espaco, aquilo que é absorvido,
a paisagem pode ser formada em contato com
humano, com as mudancas e interferéncias
do homem no espaco de sociabilidade. O ser
humana molda a sua paisagem, bem como
Marcus Vinicius moldou a sua.

As obras de Marcus Vinicius formam
paisagens, bem como suas paisagens sao
pessoais e simples relatos de vivencias; de
seu posicionamento; de sua narrativa. Sua
paisagem é instrumento de formac&o de ideia,
bem como seu corpo se apropria das paisagens
rurais e urbanas para formacdo de ideia, para
complementacgdo de sua narrativa. Seu corpo e
paisagem se tornam forma. Se tornam um Unico
elemento.
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PROCESSO DE PRODUCAO DE CONHECIMENTO JUNTOS: GRUPO DE PESQUISA
EM PROCESSO DE CRIACAQ

KNOWLEDGE PRODUCTION TOGETHER: ARESEARCH GROUP IN
THE CREATION PROCESS

Cecilia Almeida Salles
PUC-SP

Resumo: Este artigo propde uma reflexdo sobre o Grupo de Pesquisa em Processos de Criagdo da
PUC-SP com foco em um novo aprendizado sobre como produzir juntos, provocado, especialmente,
com as imposi¢oes de um prolongado isolamento no periodo da pandemia de Covid19. Para
tanto, foi realizada uma contextualizag&o histérica do grupo, cujo percurso é marcado por alguns
momentos definidores de ampliagdo de rumos e expansdo dos estudos nessa area. O resultado
revela a relevancia da trajetoria do grupo em tomar o processo de criagdo como grande proposito,
sustentado por uma teoria critica.

Palavras-chave: Processo de criacdo; grupo de pesquisa; Covid19.

Abstract: The purpose of this article is to reflect on the Creation Processes Research Group at PUC-
SP, with a focus on a new approach to learning how to produce together, particularly as a result of
the impositions of prolonged isolation during the Covid-19 pandemic. In order to do this, a historical
contextualization of the group was carried out, marked by some defining moments in the broadening
of directions and expansion of studies in this area. The result reveals the importance of the group's
trajectory in taking the process of creation as a major purpose, supported by a critical theory.

Keywords: Creative process; research group; Covid-19.



No contexto da pergunta que move o Poéticas
de 2022 - O que se constrdi nesse saber viver
juntos? -, proponho uma reflexdo tedrica e
metodoldgica sobre o Grupo de Pesquisa em
Processos de Criagdo da PUC-SP, com foco em
um novo aprendizado sobre como produzir
juntos, provocado, especialmente, com as
imposi¢cdes de um prolongado isolamento no
periodo da pandemia de Covid19. Para tanto,
serd necessario fazer uma contextualizagdo
histérica do grupo, cujo percurso é marcado por
alguns momentos definidores de ampliagédo de
rumos e expansao dos estudos nessa area.

A partir de minha pesquisa sobre o processo
de criacdo do livro Ndo Veras Pais Nenhum,
de Ignacio de Loyola Branddo, defendida em
1990, foi criado em 1993 o Grupo de Estudos
em Critica Genética, vinculado ao Programa de
Pos-Graduacdo em Comunicacdo e Semidtica
(PUC-SP), reunindo orientandos que tinham
interesse em discutir arquivos para além da
literatura, argumentando, também, linguagens
como a danga, as artes visuais, a arquitetura e
o jornalismo.

A trajetéria do desenvolvimento dos estudos
sobre processo de criagdo, a critica genética,
bem como o desenvolvimento pelos franceses
no Institut des Textes et Manuscrits Modernes
do CNRS/Paris e levada por Philippe Willemart
para a Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas (FFLCHA) da Universidade de Sao
Paulo,émarcadaporpesquisasem literatura,em
especial a literatura francesa. O grupo da PUC-
SP, desde seu inicio, ampliou a materialidade
dos arquivos de criagdo pesquisados. Destaco,
no contexto da Universidade Federal do Espirito
Santo (UFES), casa do evento “Poéticas”,
as pesquisas de doutorado de Aparecido
José Cirilo em artes visuais, de Maria Regina
Rodrigues na ceramica, de Maria Gorete Dadalto
Gongalves na fotografia e, mais recentemente,

Ananda Carvalho sobre os processos de criagdo
no ambito da curadoria.

As pesquisas sobre processo de criacdo
sempre mostraram uma forte tendéncia em
direcdo aos estudos de caso. No entanto, a
sala de aula, com interesses interdisciplinares,
exigia que ndo me detivesse nas especificidades
de um autor ou artista, nem mesmo de uma
manifestacdo artistica. Comeca, assim, a se
delinear uma tendéncia no grupo de buscar
aspectos gerais de processos de criagdo, com
o objetivo de se aproximar das singularidades
de nossos objetos de estudo. Como afirma
Colapietro!, pensar é generalizar para lancar
luzes sobre o especifico.

Nesse contexto, o grupo vem avangando em
direcdo a uma generalizagdo sobre o processo
de criagdo, levando a um mapeamento
de principios que norteiam uma possivel
teoria da criagdo, que sustenta o que venho
chamando de critica de processos criativos ou,
simplesmente, critica de processo. A teorizagdo
foi desenvolvida ao longo do tempo, alimentada
pelas singularidades de minhas pesquisas e de
meus orientandos. Trata-se de uma reflexdo
sobre processos de criagdo como Redes em
construcdo?, estabelecendo relagdes entre a
semidtica peirceana, o conceito de rede de
Pierre Musso (2004) e de pensadores da cultura
no ambito da complexidade, como Edgar Morin
(2011) e Lotman (1998).

A medida que uma possivel teoria da criacdo
é configurada, hd uma inversdo de perspectiva:
os estudos sobre as histérias de obras

1 Palestrano Programa de Pés-Graduagdo em Comunicagdo
e Semiotica da PUC/SP, em 2014.

2 Ver Salles, C. A. Processo de criagdo como préaticas geradas
por complexas redes em construgdo. Scriptorium. v. 7, n. 1
, 2021, p. 1-12. Disponivel em: https://revistaseletronicas.
pucrs.br/ojs/index.php/

scriptorium/article/view/42169. Acesso em: 14 set. 2022.
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especificas, caracteristico da critica genética,
passaram a estar a servico de algo mais amplo,
que é a sistematizacdo tedrica sobre a criagdo.
A teorizagdo passou a ser mais geral do que a
metodologia, focada em estudos de caso, o que
passou a conviver com outros procedimentos
metodoldgicos, como veremos. Tal reflexdao
tedrica possibilitou, também, discutir outros
objetos e questdes processuais que extravasam
os limites das historias das obras, dialogando
com a experimentacdo contemporanea.

Esse diadlogo constante com a produgdo
contemporanea é outra especificidade dos
estudos do grupo, enfrentando desafios criticos
diante de uma grande diversidade de questdes,
como, por exemplo, as diferentes relagdes
entre obras e seus processos de criagdo, assim
como uma complexa exploragdo dos arquivos
de criacdo. Nesse contexto, é importante
mencionar uma pesquisa em andamento sobre
a producdo compartilhada de fanfictions na
plataforma Wattpad de Isabela C. Silva.

Apartirdas configuracdes tedricas elencadas,
0 grupo ndo cabia mais nas delimitacdes da
critica genética, mudando, no inicio dos anos
2000, suanomenclatura para Grupo de Pesquisa
em Processos de Criagdo.

Com o objetivo de discutir percursos
aparentemente individuais, os livros Gesto
Inacabado (2011) e Redes da Criagdo (2006),
de minha autoria, apontavam para a maior
complexidade dos processos em grupo: como
o teatro, a danca e a musica. Sem entrar em
uma reflexdo mais aprofundada. Fui, ao longo
do tempo, levada por minhas pesquisas e de
orientandos, a entrar nas especificidades de tais
percursos de produgdo.

Imersa em meu projeto de Pds-doutorado,
intitulado Complexidade dos processos de
criagdo em grupo e desenvolvido, junto ao
Programa Departamento de Cinema, Radio e

Televisdo da Escola de Comunicagdes e Artes
da USP (2016), com supervisdo de Arlindo
Machado, passo a refletir sobre uma questdo
inicial bastante relevante: A dificuldade de se
falar em processos totalmente individuais.
Entro nessa discussao enfrentando a dicotomia
do processo individual ou coletivo no ambito da
complexidade, a partirda perspectivadacriacdo
como rede, em didlogo com o conceito de
sujeito semidtico, apresentado por Colapietro
(2014). Para o autor, o sujeito ndo é uma esfera
privada, mas um agente comunicativo. E
distinguivel, porém, ndo separdvel de outros,
pois sua identidade é constituida pelas relagoes
com os outros; ndo € s6 um possivel membro de
uma comunidade, mas a pessoa como sujeito,
que tem a prépria forma de uma comunidade.
Sujeito no contexto de uma grande diversidade
de interagGes. Nesse ambiente teorico, nao
podemos falar em processos em grupo em
oposicdo a processos individuais®, colocando
em crise tal dicotomia e a visdo do artista
isolado.

No livro Redes da Criagdo (2006), acompanhei
diversos artistas, profundamente implicados
em seus processos criativos, interagindo com
intensas turbuléncias culturais. Os didlogos
com a cultura, as trocas entre sujeitos e o0s
intercambios de ideias nos colocam diante
de um amplo campo de interagdao. Observa-
se, em muitos momentos, que, quando nos
aproximamos de algum tipo de determinacao,
encontra-se dispersdo. Ou seja, quando alguns
pontos de referéncia geogréficos, historicos,
culturais, entre outros, sdo encontrados, nos
deparamos com novas ramificacOes das redes e
enfrenta-se mais indeterminacdo.

Ao pesquisar as equipes em sua diversidade

3 Ver Salles, C.A. Processos de criagdo em grupo: didlogos.
Sdo Paulo: Estacdo das Letras e Cores, 2017.



de manifestacOes, percebi o quanto estavamos,
como grupo, implicados nessas discussdes. Em
outras palavras, estavamos instrumentalizados
tedrica e metodologicamente para refletir
sobre 0 nosso proprio fazer como grupo de
pesquisadores, com o propdsito comum de
discutir processos de criacdo, de maneira
ampla.

Sob o ponto de vista metodolégico, ja
tinhamos desenvolvido estudos a partir do
acompanhamento de processos de grupos
de danca e teatro; ao mesmo tempo, alguns
membros do grupo discutiam processos dos
quais eles mesmos faziam parte. Para citar um
exemplo, temos a tese de Kénia Dias (2020),
que estudou processos do grupo Aisthesis e
do Teatro Galpdo, dos quais ela era um dos
membros.

Minha pesquisa sobre equipes dialogou
também com o livro A emogdo e a regra
(2007), escrito por De Masi e um grupo de
pesquisadores, que oferece uma visdo histérica,
sob a perspectiva da sociologia do trabalho,
sobre os grupos criativos europeus de 1850 a
1950.

Ndo posso deixar de destacar, também, a
relevancia, para esse estudo, da publicacdo
De onde vém as boas ideias (2011), de Steven
Johnson. O autor parte da anélise de uma
grande diversidade de processos criativos,
em diferentes campos, com o objetivo de
compreender os modos como novas ideias
sdo formuladas, e examina “[...] propriedades
e padroes compartilhados que ocorrem
reiteradamente em ambientes de excepcional
fertilidade” (JOHNSON, 2011, p. 20). Suas fontes
de pesquisa tém estreita relacdo com aquelas
com as quais a critica de processo lida. Para
citar alguns exemplos, temos as constantes
referéncias aos diarios de Charles Darwin
em suas viagens e a mencdo a filmagens de

pesquisadores de um laboratério, aspecto esse
que sera retomado adiante.

Destaco uma das conclusdes a que cheguei
como caracteristica recorrente das equipes
por eles estudadas, que tem relagdo estreita
com a natureza interdisciplinar do nosso
grupo. Ao discutir o Grupo da Rua Panisperna,
laboratério de fisica, De Masi, d& destaque a
opcdo pelo trabalho dos pesquisadores em
regime de cooperacdo. “Até entdo a maior
parte do trabalho era feita por cientistas que
trabalhavam sozinhos, ou no maximo com uma
ou duas pessoas” (DE MAIS, 2007, p. 293).

“De uma constelagdo de diversos estudiosos,
passou-se a uma equipe Unica que redigia e
assinava os artigos coletivamente, apés té-los
enviado,em formade provasdeimpressao, para
uma quarentena de fisicos de todo o mundo”
(DE MASI, 2007, p. 299), em uma ampla rede de
interaces. E mencionado, também, que cada
equipe tinha um lider orquestrador do trabalho.

Por fim, é destacada outra caracteristica
que dialoga com a formacdo do Grupo de
Pesquisa em Processos de Criagdo, e que
aparece em muitos outros: o potencial das
interacOes interdisciplinares. “Cada uma das
especializacdes era colocada a disposicdo
do conjunto de grupos, e cada membro,
embora conservando a prépria especificidade,
adquiria aos poucos, a capacidade de interagir
cientificamente com todos os outros.” (DE MASI,
2007, p. 293).

Nessecontexto,ogrupocontinuaemprocesso
de ampliagdo. Na medida que passei a lecionar
no Programa de Estudos Pés-Graduados em
Literatura e Critica Literariada PUC-SP,0 que nos
levou também a aproximacbes com estudos de
processos de tradugdo (Karen Lemes). Gerando,
assim, reflexdo sobre as possiveis interacGes
com as pesquisas em educagdo nos seus niveis
diversos, forma e ndo formal, nas diferentes
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instituicoes culturais (Ana Barbara dos Santos
e Flavia Paiva). Nesse contexto, lembro que, no
Novo Ensino Médio, um dos Eixos Estruturantes
dos Itinerérios Formativos é Processos Criativos.

Ndo posso deixar de destacar, ainda, a
expansdo do grupo, refletida em um grande
nuimero de grupos de pesquisa que se formou
fora do ambito da PUC-SP, envolvendo egressos
espalhados pelo Brasil como, sé para citar uns
exemplos, na UFES (Aparecido José Cirillo e
Ananda Carvalho), UFBA (Silvia Anastéacio), UFC
(Claudia Teixeira Marinho) e outros.

Deste modo, no contexto histérico das
pesquisas desenvolvidas em grupo, destaco
o longo processo de reflexdo tedrica que
antecedeu a construcdo do novo site do grupo.
Tinhamos um grupo menor, no WhatsApp,
dedicado a tal empreitada, pois sabemos que,
para algumas decisdes, precisdvamos de um
olhar mais especializado, que depois levavamos
para as reunides gerais do grupo. O resultado,
materializado por Vinicius Gongalves, com o
apoio de extrema relevancia de Creso Pessurno,
pode ser visto no endereco eletronico: https://
processosdecriacao.com.br.

Outro aspecto relevante para se refletir
sobre o processo de nosso grupo é o papel
das interagbes entre os membros. Ao longo
do tempo, em nossa mesa de reunides pré-
pandemia, concretizando as redes liquidas
discutidas por Steven Johnson (2011). Trata-se
de uma das propriedades compartilhadas pelos
ambientes por ele estudados. O autor relata
descobertas sobre o modo de trabalho em um
laboratério em biologia molecular, partindo
da pesquisa que Kevin Dunbar (psicélogo da
McGill University/EUA), a partir de registros
audiovisuais, mencionados anteriormente. Foi
observado que a maioria dasideiasimportantes
vinha a tona durante reunides regulares, nas
quais varios pesquisadores se encontravam e,

de maneira informal, apresentavam e discutiam
seus trabalhos mais recentes.

Ao observar o mapa da formacgdo de ideias
criado por Dunbar, podia-se ver que o ponto de
partida da inovacdo ndo eram os microscépios,
mas a mesa de reunido. O fluxo social da
conversa em grupo transforma esse estado
solido privado numa rede liquida.

Conviver em ambiente de intera¢Ges propicia
a explicitagdo de problemas. Os resultados do
raciocinio de uma pessoa podem tornar-se
o input para o raciocinio de outra, levando a
descobertasimportantes. Arede liquidaimpede
queideiasfiguem emperradas em preconceitos.
E dado destaque a interatividade, que envolve
a interdisciplinaridade e leva a saida dos
limites dos campos e olhares especializados,
expandindo os modos de percepcdo. Para
o autor, as interacdes entre os membros do
grupo conduzem também ao enfrentamento
da incerteza. As perguntas feitas por colegas
forcam o repensar sobre o que esté sendo feito
e abrem espaco para a ddvida.

Em nosso contexto, foi interessante destacar
que, durante a pandemia, ou seja, quando as
reunides passaram a acontecer na plataforma
online Teams, houve uma mudanca radical
na natureza das interagbes: uma marcante
diminuicdo, assim como nas aulas no ambiente
remoto, como a grande maioria de professores
constatou.

Até conflitos foram observados. Morin (2010),
em seu livro Ciéncia com consciéncia, nos
afasta da utopia da necessidade de evitar ou
eliminar os embates. O autor discute os campos
de conflitos no contexto académico. Ele afirma
que muito do que acontece nas universidades é
mais geral do que se quer acreditar:

Como sabemos, o grande problema de
toda organizagdo viva - e, sobretudo, da
sociedade humana - é que ela funciona com



muita desordem, muitas aleatoriedades e
muitos conflitos. E, como diz Montesquieu,
referindo-se a Roma, os conflitos, as
desordens e as lutas que marcaram sua
histéria ndo foram apenas a causa de sua
decadéncia, mas também de sua grandeza e
de sua existéncia. Quero dizer que o conflito,
a desordem e o jogo [..] ndo sdo residuos
a reabsorver, mas constituintes-chaves de
toda existéncia social. (MORIN, 2010, p. 111).

Talvez, para usar o termo de Steven Johnson,
as relagBes tinham menor fluidez na mesa
virtual. No entanto, aconteceu algo relevante
nesse novo processo de construcdo de saber
viver e produzir conhecimento juntos: a
potencializacdo das interacoes no WhatsApp do
grupo, que passo a relatar.

A edicdo 44% da revista Manuscritica estava
em maos alguns membros do grupo (Wagner
Miranda, Camila Mangueira e Paula Martinelli),
que propuseram a questdo dos arquivos
imateriais como tema. Nesses mesmos dias,
Patricia Dourado postou, no WhatsApp do
grupo, um video do Instagram do artista Carlos
Vergara (1941-), queimando uma de suas telas.
Gerou imediatamente um grande numero
de comentarios. Eram interacGes relativas a
postagem do artista em didlogo com 0s nossos
interesses de pesquisa. Fui observando que,
nessas trocas de forma intensa, estava surgindo
uma reflexdo tedrica bastante consistente,
a partir das diferentes perceptivas dos
pesquisadores.

E a associacgdo foi feita: diante da proposta
de discutir arquivos imateriais, em especial,
os desafios da criagdo no contexto digital, o
queimar e postar de Vergara nos colocava uma
questdo de extrema relevancia para as reflexdes
sobre os processos de criagdo do grupo.
Nesse sentido, a experimentacdo artistica na
interacdo com as midias sociais, no contexto da
pandemia (mas ndo s6) tem colocado o arquivo

contemporéneo em estado de permanente
instabilidade.

Foi nesse contexto que propus ao grupo fazer
um artigo coletivamente. Algo novo surgiu. E foi
publicado, na revista Manuscritica, “Queimar
e postar: materializar arquivos imateriais, um
artigo com autoria do grupo”, com a seguinte
nota: o artigo foi escrito pelos investigadores
Cecilia Salles, Julia Meireles, Mariana Carlin,
Paola Pinheiro, Patricia Dourado, Samir Cheida
e Vinicius Gongalves, do Grupo de Pesquisa em
Processos de Criagdo*.

Algumas consideragdes tedricas no contexto
do conceito de redes da criagao

O proposito que nos move (de modo
passional) é a constante expansdo de nosso
conhecimento sobre processos de criagdo.
Em termos peirceanos, é essa tendéncia
como desejo operativo, levando a acgdo
de pesquisa em permanente estado de
efervescéncia, como Morin (1998) descreve:
onde hé intensidade e multiplicidade de
trocas e confrontos entre opinides, ideias e
concepgdes. As inovacdes do pensamento,
segundo o autor, s6 podem ser introduzidas por
esse calor cultural, ja que a existéncia de uma
vida cultural e intelectual dialégica, na qual
convive uma grande pluralidade de pontos de
vista, possibilita o intercambio de ideias, que
produz enfraquecimento dos dogmatismos e
normalizagdes e o consequente crescimento
do pensamento. A dialdgica cultural favorece
o calor cultural que, por sua vez, a propicia. Ha
uma relacdo reciproca de causa e efeito entre o
enfraquecimentodoimprinting (normalizagoes).
A atividade dialégica efervescente atua nas
brechas, ou seja, nas tentativas de expressdao

4 Disponivel em: https://www.revistas.usp.br/manuscritica/
article/view/189012/177607. Acesso em: 14 set. 2022.
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de desvios proporcionados e, a0 mesmo tempo,
responsaveis por esse clima em ebulicdo;
desvios esses que sdo os modos de evolugdo
inovadora.

Esse ambiente de intensas interacdes,
trocas e didlogos caracteriza nosso modo de
acdo académica no ambito dos estudos sobre
processo de criacdo, sendo, muitas vezes,
reconhecido como inovador, em termos de
Morin (1998).

Nesta proposta de refletir sobre o grupo,
devo dar destaque a interdisciplinaridade,
ja  mencionada no
metodolégica, viabilizando um olhar para a
criagdo de modo transversal e, assim, langar

contexto  tedrico-

luzes sobre as especificidades das diversidades
de dreas, nas quais os membros do grupo
atuam. Nesse contexto, surge uma nova
proposta critica desenvolvida em didlogo com a
experimentagdo contemporanea, ampliando o
olhar do pesquisador interessado em processos
de criacdo para além dos arquivos pessoais, em
diferentes midias e/ou plataformas.

No contexto das reverberacdes desse modo
de acdo do grupo, termino com algumas
importantes académicas
da bolsa sanduiche de Patricia Dourado,

consequéncias

junto ao Centro de Investigacdo de Arte e
Comunicacdo da Universidade do Algarve.
Recentemente, foi firmado um convénio com
esse Centro de Investigacdo e a PUC-SP, mais
especificamente, com 0 nosso grupo. Esse
intercdmbio internacional ja gerou a Colegdo
Processos de Criagdo, com publicagoes
de pesquisas do grupo no ambito da arte
brasileira contemporanea®. Ao mesmo tempo,
um mestrado em Processos de Criagdo, com
professores das duas Universidades e dos dois

5Disponivel em: https://processosdecriacao.ciac.pt/. Acesso
em: 14 set. 2022.

grupos, acaba de ser aprovado e comeca a
funcionar a partir de setembro de 2022.

Acredito que fica, assim, patente a
importancia de nossa especificidade como
grupo, construida ao longo da histéria que
acabo de relatar: tomar processo de criagdo
como grande propoésito, sustentado por uma
teoria critica.
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AS ARTES DO OLHAR:

ARTES VISUAIS DA POTENCIA A CRIATIVIDADE

THE ARTS OF LOOKING:
VISUAL ARTS FROM POTENCY TO CREATIVITY

Flavia Maria de Brito Pedrosa Vasconcelos
Universidade Federal de Santa Maria - UFSM

Resumo: Esteéumrelatode conferénciaorganizado paradialogarcomamesaredonda Criatividade
e perspectivas na Arte Contemporanea dentro da Jornada Brasil do Seminario Iberoamericano sobre
o Processo de Criacdo - Poéticas 2022. Neste sentido, intenta delinear o universo da poténcia e da
criatividade e suas conexes enquanto estética e poética em Artes Visuais. Assim, revisita memoria e
histéria do olhar em uma narrativa que traz do arquivo da atuacdo docente na graduacdo e na pos-
graduacdo suas significacoes, elencando os modos de perceber, sensibilizar e revisar construidos.

Palavras-chave: Artes visuais; criatividade; poténcia; estética; poética.

Abstract: This is a conference report organized to dialogue with the round table Creativity and
perspectives in Contemporary Art within the Brazil Journey of the Iberoamerican Seminar on the Process
of Creation - Poetics 2022. In this sense, it attempts to outline the universe of potency and creativity and
their connections as aesthetics and poetics in Visual Arts. Thus, it revisits memory and history of the
gaze in a narrative that brings its meanings from the archive of teaching activities in undergraduate and
graduate studies, listing the ways of perceiving, sensitivity and reviewing constructed.

Keywords: Visual arts; creativity; potency; aesthetics, poetics.



1. Uma costura do passado para o presente

Do presente agora em criagdo por nds que
aqui estamos, espero que estejam mesmo
aqui, presentificando o tempo-espaco desse
momento em conjunto. Vocés estdo aqui,
conseguem realmente me ver e escutar, ao
mesmo tempo em que conseguem se ver e
escutar? Alinhavo o né para o nés na costura que
vou delineando, com o desejo que prescinde
o estimulo da aten¢do. Que minhas palavras
aqui virem encadeamentos do porvir, em
trama, prosa e contextos. Trago ndo verdades
absolutas, mas recortes que traduzem um
universo particular desde a meméria e que por
sua significagcdo na minha construgdo até o hoje,
interpreto que merega ser partilhado.

Assimsendo, ressaltoqueofuturodainovagéo
depende do fomento ao desenvolvimento da
criatividade.Naohainovacaosemashabilidades
e competéncias que sdo estimuladas desde
a infancia, potencializadas dos processos da
imaginacdo, construcdo e revisdao a partir do
que é visto, na configuracdo da compreenséo
de mundo.

Desse modo, a poética aparece nos trabalhos
que vao sendo produzidos no processo criador,
depois de mudancas, encontros e desencontros
de modos de olhar, pensar e fazer, ela reside
as configuracoes da producgdo de artistas e
de professores e estd presente em grande
parte da producdo em Arte Contemporanea.
Por que em grande parte e ndo em toda? A
poética é um resultado e muitos produtos sdo
processos para a construcdo de uma poética.
Considero produtos artisticos pois obras de Arte
necessitam da validagdo do Mercado da Arte e
dialogam efetivamente com a Histéria da Arte
Ocidental. Os produtos artisticos podem ou
ndo partirem de objetos apropriados, e podem
ou ndo serem considerados e valorados como
obras de Arte.

Dou espago entdo a um recorte da linha,
para contextualizar onde meu olhar como
professora, artista e pesquisadora comegou
a enxergar com amplitude as poténcias
da criatividade. Continuo entdo essa fala,
trazendo uma memoria da profissédo docente
na universidade que me atenta sobre como a
criatividade se torna poténcia desde o espaco
da sala de aula. Em 2009, comecei minha
trajetéria na Universidade Federal do Vale do
Sao Francisco - UNIVASF, lotada na Licenciatura
em Artes Visuais, um curso novo a ser ofertado
em periodo noturno e que estava sendo
implantado pelo Programa de Apoio a Planos de
Reestruturacdo e Expansdo das Universidades
Federais — REUNI.

Trabalhando com  processos  artistico/
educativos e lembrando vez ou outra da
prova didatica que realizei no concurso para a
UNIVASF, cujo tema versou sobre Ferramentas
Didaticas no ensino de Artes Visuais, escutei o
conselho da professora doutora Lucia Pimentel
da Universidade Federal de Minas Gerais -
UFMG sobre a necessidade de se pesquisar
0s materiais didaticos na drea e organizei um
Laboratério de Producdo Didética em Artes
Visuais — LAPDAVIS.

Consistindo em um espaco amplo que
no comego foi montado com duas pias,
duas lousas brancas enormes, 25 cadeiras,
varias mesas que mudavam de configuracdo
conforme as atividades, dois armarios. Nesse
local, fui lecionando varias disciplinas que iam
sendo criadas a medida que o curriculo do
curso ia sendo implantado, podendo desenhar
os territérios que ia atravessando a medida em
que compartilhava experiéncias com colegas
docentes e discentes. Assim, fui desenvolvendo
projetos e montando o mobilidrio da sala
onde funcionava o LAPDAVIS, rumando
processos criativos do ensino de Artes Visuais,
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Arte/Educacdo Ambiental, Neurociéncia e
Ecodesign, o que proporcionou em varios
momentos por intermédio de experiéncias
do ensino, da pesquisa e da extensdo pontes
transversais entre Artes Visuais, Educacdo
Contextualizada para o Semiarido, Engenharia
Mecanica, Engenharia de Producdo, Ciéncia da
Computacdo, Educacdo Fisica, Enfermagem,
Medicina, Psicologia e Ciéncias Sociais.

Na participacdo ativa de discentes dos
cursos supracitados e de comunidade externa
dialogando em aulas, minicursos, oficinas
abertas, workshops, fui percebendo as
poténcias da criatividade desde a revisitacao
da Educacao Estética, onde sdo construidas as
possibilidades de ampliagdo do olhar a partirdo
perceber e pelo sensibilizar.

Desse modo, ostrabalhos dessas experiéncias
no LAPDAVIS da UNIVASF foram ponto de partida
para outros caminhos, que delineio adiante. Por
agora, faco outro recorte, de maneira a traduzir
que conceitos e contextos venho elaborado da
teoria e histéria da Arte quando se pesquisa,
cascavilha e vai construindo processos criativos
por meio das diferentes poténcias das Artes
Visuais.

2. Breve conexdo de conceitos e contextos da
poténcia na criatividade

Na Histéria do Ocidente tal qual a
conhecemos, a criatividade esteve embasada
no processo de pensar e de fazer da
humanidade, encontrado na filosofia Greco-
romana na divisdo do trabalho conforme quem
pensava (filésofos) e quem agia (trabalhadores
manuais). A distincdo entre agir e pensar
gerou no desenvolvimento das civilizagdes um
processo progressivo de relativizar o trabalho
e o esforco dando valoracdes que interferiram
no julgamento sobre a relevancia de um tipo de
processo criativo (pensar) em relagdo a outro

(fazer).

Assim, havia um primeiro pré-conceito
com o ato criador tornado culturalmente
pelas geracles seguintes e chegado aos dias
de hoje, a referéncia dual e opositiva entre
a criagdo manual e criagdo mental que na
modernidade foi revisitada como relagdo entre
razdo (pensamento) e acdo (gesto). Por essa
razdo, na Historia de artistas e de professores
de Artes Visuais, encontram-se discursos que
relatam e atuam direta ou indiretamente na
pratica da construcdo do processo criador
esses posicionamentos, como se o ato manual
ndo estivesse relacionado a um processo
cognitivo, que construisse conexdes do que se
sabe e do que se produz. Com isso, as poténcias
do processo de imaginar e produzir foram
apreendidas socialmente como ndo poténcias
(do ndo posso), tornando inutil a energia e a
dindmica do poder (AGAMBEN, 2006).

Na invencdo da Modernidade pés-Revolucdo
Industrial e no seu decurso temporal até
meados do século XX, podem ser encontradas
reacdes que vao, com apoio dos estudos da
Psicologia do Desenvolvimento, trazer outras
perspectivas sobre o olhar, o imaginar e o criar.
a criatividade tem sido tema, fonte e foco de
estudos e investigacdes desde o fim do século
XIX. Isso se deu também no ambito das politicas
publicas educacionais, como consequéncia
da necessidade de promover educagdo para
um maior numero de pessoas da infancia a
adolescéncia no processo de industrializagdo
europeia. Por isso, na area de Artes Visuais,
quando se enfoca nas questoes da criatividade,
se tornam referéncia a se pensar uma
articulacdo de coeréncia sobre os processos
criadores e suas poténcias desde a infancia
autores como (Lowenfeld e Brittain, 1947) Piaget
(1976) e Vygotsky (2007). A despeito disso, pode-
se inferir que essas discussOes despontam



na formacdo de artistas e professores nas
universidades brasileiras, especialmente apds
promulgacdo da Lei de Diretrizes e Bases da
Educagdo Nacional - LDB n°® 1994/1996 que
foi ponto de partida para a reformulagdo dos
curriculos da graduacdo. Dessa maneira, como
observado por Vasconcelos (2015) podem
ser encontrados nos curriculos atuais das
licenciaturas e bacharelados no pais correla¢oes
com a Educacdo Estética seja pelo olhar de
Porcher (1982), Ostrower (1983, 1987) e Duarte
Jr. (1994), entre outros que foram adentrando
no cotidiano das aulas mediando a reflexao
entre Arte, Educagdo e Criatividade.

Na contemporaneidade, interpreto
decolonialmente como o desenvolvimento
do processo criador, fazendo conversar razdao
(pensamento) e agdo (gesto) ao mesmo tempo.
Assumo que no adulto reside a crianca como
esse “outro” de Bhabha (2012), um outro
que foi espelhado pelas teorias, estudos e
testes psicoldgicos, enquadrado em fases e
propostas de desenvolvimento de habilidades
e competéncias especificas nos curriculos e
que chega nas escolas como poténcia, que
pode ou ndo pode ter acesso e construir
qualitativamente a criatividade.

Retomando e relendo Saussurre (2006) para
o ambito das Artes Visuais como expressdo
e conhecimento com diversas linguagens
no processo criador, alio a nocdo de arvore.
Quando vemos uma arvore na nossa mente,
imaginamos sua configuragdo, cada uma
refletida em um desenho de arvore especifico.
A drvore que eu imagino agora nunca sera igual
a sua, pois vivemos e experienciamos de modo
diferente, por essa razao, temos sensibilidade e
percepcao desenvolvido em niveis diferentes.
Antes dela existir enquanto palavra e enquanto
imagem concreta, a éarvore forma imagem
mental. Essa arvore é a criatividade. Quanto

mais possibilidades de a ver registradas no
arcabouco da memoria, maiores sdo as chances
de a potencialidade do poder ser criativo estar
presente.

Destarte, dos conceitos e contextos até aqui
delineados, revisito a divisdo entre concepgao
do processo e processo de produzir. Tal como
Corréa (2022), interpreto que o “processo de
criagdo e as potencialidades criativas como
inerentes e necessarias as atividades humanas,
as quais circunscrevem-se nas diferentes
dimens®es da vida” (CORREA, 2022, p. 65).
Essas dimensdes da vida comegam na crianga
e sdo reverberadas na fase adulta. A crianca
que vive no adulto que cria, é configurada como
identidade do processo criador e construida na
infancia, refletida na maturidade. Concordando
com Focchi in Redin (2014), o processo criador
necessita estar nas pessoas desde os primeiros
contatos com outras e com o meio, precisando
ser estimulado, trabalhado com diferentes
materiais, construido como pensamento
continuo em alargamento, em elasticidade,
experienciando as poténcias do poder nas salas
de aula.

Diante do enunciado, pontuo caracteristicas
de conceitos a contextos que considero
para a
presentificada a qualquer pessoa e em qualquer

importantes criatividade  ser
faixa etdria:

- Estimular a sensibilidade (da sensagdo e
dos sentidos) pela apropriagdo de materiais
diversos, do cotidiano aos inusitados;

- Desenvolver as poténcias do poder em
processo criador nas potencialidades artisticas
que todos os individuos tém, desde a infancia e

- Rever os processos criadores para abrir
territérios ampliados a constituicdo de poéticas
na Arte Contemporaneag;

- Construir pontes entre a experiéncia obtida
nos contextos vividos com a experiéncia
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atual com uso de associagdo de imagens na
imaginacdo, promovendo ambientes de ideias
inovadoras em processos criativos articuladores
e transversais.

3. Poténcias da criatividade revisitadas: a
construgdo dainovagado

Voltando ao recorte do comego dessa
narrativa, de |& para ca, fui redistribuida em
dezembro de 2019 para o Departamento de
Artes Visuais - DART da Universidade Federal de
Santa Maria - UFSM e nessa trajetéria geografica
e afetiva, trouxe na bagagem as experiéncias
e referéncias da UNIVASF, re(a)jvendo o mapa
epistemoldgico do Brasil decolonialmente, tal
qual o desenho cartogréfico da América do Sul
de cabeca para baixo do artista uruguaio Torres
Garcia (Fig.1) e na vontade de ir adiante, pé com
pé, trazendo e ampliando o olhar de modo
critico e reflexivo desde o Sul do pafs.

Em 2020, criei o Grupo de Pesquisa Artes

Visuais e Criatividade - AVEC, cadastrado
no Conselho Nacional de Desenvolvimento
Cientifico e Tecnolégico - CNPQ! e conectado
ao DART e ao Programa de Pés-graduacdo em
Artes Visuais - PPGART da UFSM. Por meio dele,
desenvolvemos até os dias atuais 14 projetos de
ensino, extensdo ou pesquisa, dos quais 7 foram
concluidos e 7 estdo em andamento?.

Por conseguinte, em 2021 foi ofertado pelo
PPGART a disciplina que desenvolvi com apoio
dos colegas docentes e aprovada em colegiado,
denominada Processos Criativos, Experiéncia
e Arte Contemporanea no ambito do Mestrado
e do Doutorado. Como objetivos procura
desenvolver no¢oes poéticas sobre os recursos

1 O Grupo AVEC/CNPQ possui a seguinte pagina com
materiais e informacdes dos trabalhos que foram e estdo
sendo desenvolvidos: <https://www.ufsm.br/grupos/avec/ >
.Acesso em 05 de outubro de 2022.

2 Os projetos desenvolvidos pelo Grupo AVEC e no DART
podem ser consultados em:< https://ufsmpublica.ufsm.br/
docente/23753/projetos >. Acesso em 05 de outubro de 2022

26ib 2!

Figura 1.
Aesquerda: relégio
com mapada
América do Sul

de cabega para
baixo. A direita:
objeto decorativo
com poética do
artista. Loja de
produtos do Museo
Torres Garcia.

Foto de viagem

a Montevidéu,
Uruguai. 2016
(Fonte: Acervo
particular da
autora)



e processos de criacdo na Arte Contemporanea,
construir interpretacdes acerca da poténcia,
do espaco da criatividade e da experiéncia no
processo criador e articular interpretagoes
desde as obras de Arte e visualidades,
possibilitando discussdes emergentes no cerne
da percepgdo, da representacdo e da cognigao.

A criatividade entdo fisicamente tomou forma
em espaco no Laboratério de Criatividade e
Inovacdo - LACRIA, sala 1022 do bloco 40. Neste
local, tenho permeado processos que visam
promover qualitativamente ensino, extensdo
e pesquisa desde as Artes Visuais, de modo
transversal e contextualizado.

Por consequéncia, a inovagdo é esse espaco
onde a poténcia foi constituida em processo
e experiéncia de modo em que a criatividade
promoveu uma outra maneira, um olhar
diferenciado e gerou um produto que tem
aplicabilidade, conectividade, capacidade de
compartilhamento e representacdo.

A inovagdo ndo opera apenas como
plataforma embalada em produtos, técnicas
e tecnologias, também atua como um modus
operandi de quem tem o comportamento
criativo, da conexdo entre pensamento e
gesto até a articulacdo e operacionalizagdo de
materiais diferenciados a partir de imagens.
Por isso, a criatividade nas Artes Visuais é zona
estratégica do desenvolvimento humano para
o futuro. Como um mdsculo, a criatividade
ndo pode ficar parada ou ela some, precisa ser
trabalhada no cotidiano das casas, salas de aula
e espagos onde se vive a experiéncia.

Uma poética na Arte Contemporédnea pode
serinovadora? Depende do olhartanto de quem
cria quanto de quem frui o que é produzido.
Com um desenvolvimento da criatividade e
na multiplicidade de processos, isso ndo é
impossivel.

Compreendo que é necesséria atengdo ao

olhar, 0 que a Estética, por meio da sensibilidade
e da percepcdo, suscita da evolucdao do ato
de apreciar ao ato de fruir. Nascemos vendo
tudo e aos poucos conseguimos observar
e focar, registrando o que vemos por meio
de um complexo procedimento de selegdo,
classificacdo e configuragdo. O olhar é treinado
pela sociedade e a partir dela ele precisa
ser ampliado nas poténcias que nele reside.
Com essa nogdo, pode-se conseguir unir a
criatividade além do desejo de ser criativo, mas
aum tornar-se. Disso, a inovacgdo é gerada.

4. Conclusao

Intentei  com esse relato demonstrar
caminhos percorridos por intermédio de
recortes, pontuados e costurados conforme as
nogOes e experiéncias de ensino, de pesquisa
e de extensdo que tive com a criatividade, me
fizeram re(a)ver a poténcia do pensamento e do
gesto criador a partir da universidade.

Portanto, reflito que a Arte Contemporanea,
tema da mesa que aqui colaboro, é um tempo-
territorio de poténcias da produgdo de artistas
na qual emergem encontros com o passado
no presente e vislumbres do futuro. Perceber
que a criatividade vem da poténcia construida
com uma gama de processos criadores, na
apropriacdode materiais, naamplitude de meios
de perceber o que a primeira vista parece 6bvio
ou sem sentido se dispde como essencial para
que a Arte Contemporanea va além do discurso
eressignifique o olhar de quem cria a quem frui.
H& dias tenho me encontrado em uma frase
impressa na parede presente nos corredores
onde fica o LACRIA “Todo ponto de vista é visto
de um ponto” e fico namente, brincando com as
poténcias dessa frase. Reverberando, encontro

» o«

“Toda vista vem de um ponto”, “O que é visto

» o«

de um ponto pode ter reticéncias”, “Toda vista

» o«

pode ser alterada a depender do ponto”, “Ndo
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ha vista sem um ponto de partida”, e por ai vai.

Esse Ultimo exemplo que trouxe aqui é uma
amostra do que o potencial criativo pode
suscitar na mudanca do olhar das pessoas
e trazer recursos que tragam a inovagdo,
dialogando sempre em primeira poténcia com
as Artes Visuais, o que considero as Artes do
olhar.
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AMAQ DUPLA DA IMAGINACAO E DA EMPATIA NO TRAJETO DA CRIATIVIDADE!

THE TWO-WAY STREET OF IMAGINATION AND EMPATHY IN THE PATH
OF CREATIVITY

Asdrubal Borges Formiga Sobrinho
UnB

Stela Maris Sanmartin
PPGA/UFES

Resumo: Para discutir criatividade no dominio de expressao das Artes, tratamos do processo de
criacdo a partir de interacdes entre: autor e obra, mediada pela materialidade da acdo criadora; autor
e audiéncia, mediada pela materialidade obra; audiéncia e obra, mediada pelo movimento corporal
fisico ouimaginario esperado do espectador. Tomamos como exemplo o percurso de criagdo da obra
de uma artista, ao conceber uma instalagdo ja considerando eventuais impactos sobre a audiéncia.
O trajeto envolve movimentos corporais, afetivos e mentais integrantes do exercicio da empatia.
Seu resultado pode transformar materiais, técnicas, significagdes e vidas. Dependendo de valores
presentes na mensagem e de valores atribuidos a obra, esta pode impactar no préprio artista, sua
audiéncia, o dominio das Artes, uma sociedade e uma cultura. Finalizamos a reflexdo creditando o
continuum da criatividade as poéticas construidas e reconstruidas, imaginadas e materializadas,
criadas e recriadas pelo artista.

Palabras-chave: Criatividade; artes; processos de criagdo; materialidade.

Abstract: A creative process in the Arts is one that involves interactions between author and work,
which are mediated by the materiality of the creative action; author and audience, which are mediated
by the materiality of the work; and audience and work, which are mediated by the spectator's physical or
imaginary movements. We take as an example the development of an artist's work when conceiving an
installation in advance of potential audience reactions. The path involves bodily, affective, and mental
movements that are part of the exercise of empathy. Depending on the values present in the message
and values attributed to the work, it can impact the artist himself, his audience, the field of Arts, society,
and culture. We end the reflection crediting the continuum of creativity to poetics constructed and
reconstructed, imagined and materialized, created, and recreated by the artist.

Keywords: Creativity; arts; creative process; materiality.

1 Publicado originalmente em: Sanmartin, Stela Maris; Sobrinho, Asdrubal. Am&o dupla da imaginagdo e da empatia no trajeto
da criatividade. In: Cirillo, José; Belo, Marcela; Grando, Angela (org.) O bosque dentro do bosque, 1. ed., Vitdria, ES: Proex-Ufes/
PPGA, 2023.
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Introdugao

Criatividade costuma estar associada com
a producdo de uma ideia ou produto novo
e Util ou apropriado (Sternberg et al.,, 2022).
Sob uma perspectiva sociocultural, Vlad
Glaveanu prop&e o entendimento dela como
acdo que leva a emergéncia de novidades
significativas, com base em emog¢des, no corpo,
em ferramentas materiais e intera¢des sociais
(Idem). Pode, portanto, ser entendida como o
processo de geragdo, avaliacao, comunicagdo e
implementagdodeideiasnovasemdeterminado
contexto cultural e em forma material ou
imaterial. Assim se considera a importancia
do percurso de aprendizagens e interagdes
sociais e se traz a tona a questdo norteadora
deste texto: como a criatividade individual se
conecta com o material, o(s) outro(s) sujeito(s)
e 0 ambiente material e imaterial que os cerca?

Considerando especificidades de dominio
da criatividade e questdes relacionadas a
(Bardt, 2019),
responder a pergunta no dominio das
Artes Visuais. Este, com sua diversidade de
expressdes, apresenta um carater social, e com
sua capacidade de representacdo e registro, um

materialidade procuramos

carater cultural (Pelowski et al., 2017). Portanto,
constitui um importante dominio para reflexdo
sobre criatividade. Nele foi escolhido um
exemplo para ilustrar a trajetéria de producdo
de uma obra, numa segdo posterior. A seguir,
apresentamos uma reflexdo sobre o processo
de criacdo emsi.

1. Criatividade em Arte

Criar no dominio das Artes Visuais é uma
atividade complexa, ao envolver um conjunto
de habilidades ligadas a imaginagdo, memoria,
percepcdo, controle motor, linguagem e
raciocinio espacial (Pelowski et al., 2017). Os
estudos de criatividade em Arte, como em

outros dominios, devem considerar a influéncia
de aspectos cognitivos, conativos, afetivos e
ambientais (Lubart, 2007) sobre processos de
criagdo. Assim poderdo trazer contribuigdes em
reflexdes sobre o artista, a obra e a recepcdo.

Ao buscar caminhos para expressar o que
sente, o artista pode distanciar-se do proprio
sentimento para fortalecer a obra. Se ndo
consegue proceder dessa maneira, visando
alcangar o distanciamento necessario para
dizer coisas importantes para si, ndo sera
artista, pois na Arte deve haver um nivel de
distanciamento entre o que é do ator/autor/
artista para servir a audiéncia. A obra de arte
também diz respeito ao outro, ndo somente a
quem - aparentemente sozinho - a criou. Pode
sintetizar pensamentos, sentimentos, visdes ou
até um momento da humanidade, podendo
universaliza-lo como producao estética, poética
e cultural, dependendo do valor a ela atribuido
socialmente e, portanto, da importancia
conquistada.

Arte é sintese de experiéncia de vida. Como a
vida muda, apresenta realidades diferentes, ao
longo do tempo, requer sinteses diferentes. A
arte pré-historica, por exemplo, alcanca o nivel
necessario para expressar a sua sintese. Nossa
época também requer uma sintese prépria, pois
somente a experiéncia do artista pode trazer
determinadas respostas. No entanto, as obras
atravessam o tempo e convivem na justaposicdo
dos tempos em que foram produzidas e, sob o
ponto de vista da audiéncia, um Rembrandt
(1606-1669) pode ter o mesmo valor de uma
pintura rupestre (40.000 a.C), pelo fato de
ambas dizerem respeito as condi¢Bes materiais
e aos sujeitos de cada época. Assim também
dizem respeito a nds. O estabelecimento de
tal valoracdo, porém, depende de consensos
determinado

sociais  estabelecidos  em

periodo histérico e sujeitos a mudangas em



periodos subsequentes, inclusive diante da
comparagdo proporcionada por mudangas no
uso de ferramentas, no desenvolvimento de
técnicas e, consequentemente, em formas de
representacao.

A criatividade esta implicada nesse processo,
pois ndo se propde a propagar o conhecido,
e sim a trazer algo novo a existéncia. O termo
novo, em Arte, esta atrelado ao Modernismo, que
tinha como propésito romper com a tradi¢do
(Rosenberg, 1974). Hoje o termo, distanciado
do vocabuldrio da arte contemporanea,
continua fazendo sentido para os tedricos da
criatividade, uma vez que qualifica os resultados
diferenciados num determinado contexto. Lubart
(2007), ao citar Sternberg (STERNBERG et al,,
2002), apresenta uma tipologia com diferentes
niveis de impacto da atividade criativa num
dominio de expressdo, contemplando: o uso de
algo ja feito em outro local, mas desconhecido
entre um grupo de trabalho ou mesmo uma
sociedade; mudanca de ponto de vista sobre
uma producdo, com o passar do tempo;
incrementos; redirecionamentos; e integracdo
entre diferentes tendéncias. E possivel observar
o fator tempo como balizador de cada nivel de
originalidade, até o ponto de uma producdo
ser considerada criativa num nivel capaz de se
tornar revolucionario.

Portanto, a agdo criativa que intenciona
0 novo ndo abandona o passado, mas parte
dele, reorganiza o existente e o transforma para
agregar valor ao dominio de expressao.

Por mais singular que seja o processo criativo,
os tedricos da criatividade mantém certo
consenso acerca das quatro fases do processo
criativo (Wallas, 1926). S&o elas: a preparacao,
quando se define o problema ou impulso para
levantamento de dados; a incubacao, intervalo
de suspensdo no qual ndo se sabe ao certo o
que fazer ou como continuar; a iluminagdo,

quando emerge uma boa ideia; e, finalmente, a
verificacdo, quando se finaliza o processo com
a execucdo e a comunicacdo dos resultados.
Parece-nos apropriado anteceder o momento
da preparacdo com a tensdo psiquica, termo
empregado por Ostrower (1999), ao abordar
a criatividade como forca crescente que se
reabastece nos proprios processos através
dos quais se realiza. A autora compara a
tensdo psiquica ao ténus fisico, ao associa-
la com a vitalidade elementar e necessaria
para a manutengdo dos processos criativos.
Assim aponta uma base material - corpdrea
e fisioldgica - para criatividade e a caracteriza
como condicdo preexistente e indispensavel
ao agir. A tensdo psiquica seria o acimulo
energético para iniciar e levar a efeito qualquer
acdohumanae, neste caso especifico, o processo
criativo. Desta forma, associa-se a motivacao,
construto que se refere a processos fisiologicos
e psicologicos - e, portanto, materiais e mentais
- capazes de manter, interromper ou modificar
comportamentos (Amabile, 1996). Assim, e
também constituindo uma varidvel capaz de
distinguir individuos criativos dos demais,
torna-se fundamental para a compreensdo da
criatividade Lubart (2007) e Fleith (et al., 2020).
Correlata a tensdo psiquica e a motivagdo,
temos a primeira apreensdo, expressdo cunhada
por Kneller (1978). Em sua perspectiva, é preciso
um primeiro insight!, a apreensdo de uma ideia
a ser realizada ou um problema a ser resolvido,
a nocdo de algo que precisa ser realizado antes
mesmo do momento da preparagdo, ou coleta
de dados. Os termos intuicdo e insight, muitas
indiscriminadamente,  para
explicar o momento em que uma ideia emerge

vezes  usados

1 A expressdo insight aqui empregada, de acordo com
Kneller (1978, p. 63), refere-se ao momento que antecede a
preparagdo e, portanto, difere da fase indicada por Wallas
(1926).
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No processo criativo, ndo sao sinbnimos.

Abrantes e Sanmartin (2017), para diferenciar
os termos intuicdo e insight, focam nas etapas
do processo criativo: incubagdo e iluminagdo,
relacionando a intuicdo ao processo de
incubacdo e o insight, com o momento de
iluminacdo, que apresenta a ideia clara para
a solugcdo do problema. A incubagdo, como
vimos, constitui uma fase de trabalho em
nivel inconsciente, em que as experiéncias, 0s
dados coletados no mundo exterior podem ser
articulados sem o controle da nossa consciéncia,
de forma ndo exclusiva ou predominantemente
intelectual, portanto, em um campo de
ocorréncia mais propicio a emergéncia da
intuicdo. Oinsight, por sua vez, trazuma solugdo
que podera ser executada e testada.

Ampliando os momentos de emergéncia da
intuicdo, pensamos que ela pode apresentar-
se também como geradora do impulso criativo,
como um pressentimento de que algo precisa
ser realizado. Pode ser um ponto de partida, o
desconforto que gera oimput necessario paradar
inicio ao processo criativo, similaraos momentos
da tensdo psiquica (Ostrower, 1999), motivacao
(Amabile, 1996) e primeira apreensdo (Kneller,
1978). Abrantes e Sanmartin (2017) apontam que
0 pensamento intuitivo expande a consciéncia
para outros niveis de experiéncia e comunica-
se conosco por meio de mensagens sutis e
individualizadas. Neste momento intuitivo, ndo
se imagina a resposta, mas se percebe e registra
percep¢Bes, imagens e simbolos advindos do
interior, mas indicadores pelo menos do inicio
de um uma trajetdria externa e integrada por
materiais e materializagoes.

O artista é atraido para o desconhecido,
principalmente no inicio do processo. Por
este motivo, ndo trabalha com métodos que
pretendam controlar o resultado. Porém, os
proprios materiais disponiveis podem j& requerer

ou mesmo impor alguma técnica conhecida.
O resultado, entretanto, pode transformar o
material, a técnica, o artista e sua audiéncia,
podendo também ter impacto sobre uma
sociedade ou uma cultura. Para Bardt (2019):
“um processo criativo baseado em materiais
comega com uma agao, e é através dessa acao
que os materiais revelam sua capacidade de nos
surpreender” (BRANDT, 2019, p. 186, tradugdo
nossa). Isso ja aponta o potencial transformador
dainteracdoentreartista e material,comachance
de o artista ser o primeiro a se surpreender com o
resultado de sua propria agdo criadora, e buscar
um caminho de multiplicar a prépria surpresa no
didlogo com a audiéncia, mediado pela obra.

Apesquisa detemas, materiais, procedimentos
e técnicas da continuidade ao start intuitivo do
processo do artista pesquisador. A pesquisa em
arte, diferentemente da pesquisa em ciéncia,
ndao tem a intencdo de conhecer a verdade,
mas instaurar uma nova verdade (Rey, 2002).
Assim pode instaurar tantos processos quantos
forem os artistas. Portanto, a singularidade dos
processos criativos ndo refuta as fases propostas
por Wallas (1926), mas confirma os diferentes
caminhos percorridos no decorrer da criagdo
artistica, rumo as descobertas. O trajeto, muitas
vezes, ndo é linear e inclui a colaboragdo de
outras pessoas, mediada por materialidades
(Glaveanu, 2020).

Portanto, o processo criativo em arte ndo pode
ser fixado a priori, pois ndo se conhece a obra a
ser feita. O projeto dé a dire¢do, mas o processo
se faz ao longo do tempo e durante as acoes
do artista que pesquisa, explora, experimenta,
acerta, erra, inventa procedimentos e técnicas, e
descobre resultados. Assim, o ponto de chegada
poderd ser determinado somente na e pela
propria trajetoria, pois:

A pesquisa em poéticas visuais apoia-se no
conjunto de estudos que abordam a obra



do ponto de vista de sua instauragdao, no
modo de existéncia da obra se fazendo.
O objeto da Poiética ndo se constitui pelo
conjunto de efeitos de uma obra percebida,
nédo é a obra acabada, nem a obra por fazer:
é a obra se fazendo. A Poiética pressupoe
trés parametros fundamentais: liberdade
(expressdo da singularidade), errabilidade
(direito de se enganar) e eficacia (se errou,
tem que reconhecer que errou e corrigir (erro).
Levaem conta a constituicao designificados a
partirdecomoaobraéfeita. (REY,2002, p. 134)

O movimento do processo criativo exige o
transito entre a consciéncia e o inconsciente.
Assim, permite ao artista ouvir sua intuicdo,
visualizar imagens mentais, apropriar-se de
imagens de sonhos e de suas percepcdes
sensiveis do ambiente para planejar as a¢Bes
e fazer escolhas na execucdo de seu trabalho
com os materiais. Neste sentido, o sensivel deve
ser constantemente balizado pelo racional,
de forma que o trabalho ndo se perca na
subjetividade. Por outro lado, “o racional deve
ser permeado constantemente pelo sensivel
de modo a ndo cercear a obra com normas e
condutas exteriores a ela.” (REY, 2002, p.135).
E nesse jogo entre dualidades que a criacdo
artistica atua, sofrendo influéncias exteriores
a individualidade do artista e visando ocupar
seu espago entre a audiéncia e instaurar
transformagdes.

2. Mentes, corpos e ambientes

Interessa-nos pensar sobre as relacdes
entre a mente e o corpo, pensamento e agao,
que transformam a matéria? em artefatos,

2 ParaBardt (2019), o material é feito de matéria, mas a
matéria ndo é feita de material, assim como o meio ndo se
limita a meios materiais, mas inclui linguagem, som, corpo e
imagens materializadas num suporte fisico ou ndo. O meio é
muito mais amplo do que seu significado no mundo da Arte
como referéncia limitada aos materiais especificos usados
para criar uma obra.

em objetos simbdlicos para produzir Arte e
tanto influenciar, quanto integrar a cultura.
Aparentemente, o controle que a mente tem
sobre a matéria se dé pelo uso do corpo,
particularmente da mdo, que manuseia e
transforma o material, de acordo com nossa
vontade. Mas como serd que os materiais ou o
ambiente fisico também influenciam a mente,
a atuacdo do corpo e, portanto, o resultado
apresentado numa obra de arte?

Tentaremos escapar da representagdo
linear segundo a qual primeiro pensamos e
depois fazemos, para depois admitir que o
pensamento pode também anteceder a agdo
e por ela ser influenciado. De forma similar,
0 pensamento verbal e o pensamento visual
alternam-se e influenciam-se mutuamente.
Todos os que trabalham com o material fisico
tém a chance de saber que os pensamentos
emergem  continuamente da
e do trabalho fisico. Em arte, a matéria é

imaginagdo

fundamental ao processo, é meio para o
trabalho e para o pensamento, pois o modo
de pensar esta diretamente relacionado ao
modo de fazer. E é nessa alternancia entre fazer
e pensar que o processo se realiza e as ideias
emergem, procurando resolver os problemas
da prética artistica. Muitos desses problemas
sdo formulados pelo préprio artista.

Enquanto o designer procurainovar no uso de
materiais e técnicas para eliminar imperfeicoes
ou erros, o artista justamente se apropria
das falhas como “agentes de resisténcia ou
affordances, uma espécie de trampolim para
saltar para outras ag¢0es, iniciar uma conversa
com o material e, através dele, levar ao que
antes ndo poderia ter sido imaginado (BARDT,
2019, p. 186, tradugdo nossa). As interagoes da
mente com o mundo material sdo mediadas
pela linguagem, por imagens e pelo processo
fisico de fabricagdo. Os materiais evidenciam
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possibilidades e impossibilidades, muitas
vezes, resistindo ao que a mente anteviu,
interrompendo movimentos e contribuindo
para incrementar, redirecionar ou mesmo
revolucionar (Lubart, 2007, Sternberg et
al., 2002) processos e produtos. De acordo
com especificidades de cada dominio de
expressdo (Pelowski et al., 2017), os materiais
também provocam, despertam e ativam nossa
criatividade (Bardt, 2019). Assim eles ddo pistas
paraasolucdode problemas que se apresentam
também durante o fazer e exigem imaginacao
e empatia. Esta é comumente abordada
como uma espécie de deslocamento - mental
ou imaginario - para sentir como o outro.
Porém, também se estende a processos de
aprendizagem da prépria linguagem, ocorridos
majoritariamente por meio de interacdes
sociais (Bardt, 2019) e, portanto, pode alcangar
tanto a produgdo, quanto a contemplagdo de
obras de arte.

O envolvimento com o material nos coloca
em um caminho a ser percorrido com base
numa compreensao que ndo se da somente pela
razdo, mas pela visdo do que ele nos mostra, do
didlogo com sua natureza. O material ndo se
comporta como simples propagador de uma
intencdo ou ideia. Ele faz mais do que se deixar
moldar. Ele inviabiliza suposicBes, resiste a
propagacao, cria dlvidas e gera novas formas
de pensar, imaginar, inventar. Assim, nossos
pensamentos sdo continuamente influenciados
pelo material fisico com o qual trabalhamos,
pois através da interagdo entre nosso corpo
e outros materiais, comumente mediada pela
mao, nossa mente estad em constante interagdo
com o ambiente que nos cerca. De acordo com
Bardt (2019):

Sua [de Andy Clark e David J. Chalmers, no
ensaio A Mente Estentida] ideia baseia-se
no conceito conhecido como “cognicao

estendida”, que sustenta que a mente e
seus processos se estendem além do corpo
no ambiente no qual um organismo esta
integrado e, portanto, incluem aspectos
das interagGes entre os organismos naquele
ambiente. Tal modelo da mente corresponde
a nogdo de informacdo material para o
pensamento, especialmente através da
acdo. (BARDT, 2019, p. 3, tradugcdo nossa)

Portanto, o desafio do artista estd em se
desvencilhar do proprio conhecimento técito
sobre os materiais e as técnicas e permanecer
aberto e livre para agir no meio em que esta
sendo trabalhado. Afinal, cabe a pessoa criativa
trazer algo de novo a existéncia. A trajetéria de
interacdo entre ela e os materiais tocados sera
determinante do resultado a ser alcancado.

O fazer artistico requer projetos e processos
como fases da execucdo da obra. Requer
também o exercicio da imaginacao e o
estabelecimento de uma relagdo reciproca
e nado-hierarquica entre razdo e emocao, e
entre pensar e sentir. Tal combinacdo é capaz
de apontar para um entendimento amplo
da integracdo entre as condicOes fisicas, o
sensorial, a mente e o ambiente.

Para exemplificar as interagOes entre o sujeito
criador e uma obra, assim como impactos
esperados sobre a audiéncia, considerando
processos mentais vivenciados (de pensamento
eimaginacdo, porexemplo),acdes e affordances,
apresentamos um trabalho de Sandra Cinto, do
ano de 2000. Além disso, analisamos trechos de
entrevista realizada com a artista, por ocasido
da pesquisa para o mestrado em Artes, na
Universidade de Campinas, UNICAMP, quando
Sanmartin (2004) embasou seu trabalho na
critica genética: “uma investigacdo que vé
a obra de arte a partir de sua construgdo”
(SALLES, 1998, p. 12) para, a partir das pegadas
deixadas pelo artista e por meio dos registros de



vista geral da instala
foto [photo]: Sandra Cinto

processo?, revelar a génese da obra e descrever
0s mecanismos que sustentam sua produgao.
Na entrevista realizada por Sanmartin (2004),
Cinto relata que, quando ganhou a bolsa da
Fundacdo Armando Alvares Penteado, para
desenvolver seu projeto artistico, durante 6
meses, na Cité Internacionale des Arts, em
Paris, no ano 2000, optou por ndo realizar uma
exposicdo individual na cidade. A escolha se
deveu ao fato de ja ter realizado, recentemente,
uma série de exposicdes no Brasil, e também
pelo compromisso firmado para uma nova
mostra, quando voltasse ao pais. Sem a pressao
de ter que produzir, no primeiro més de sua

3 Os registros de processo podem ser definidos como:
“Indices de materialidades diversas: rascunhos, roteiros,
esbocos, plantas, maquetes, copides, ensaios, story-boards
e cadernos de artista” (SALLES, 1998, p.15).

estada em Paris, Cinto ndo queria ver arte, mas
percorrer a cidade visitando e fotografando lojas
de brinquedos e parques. Ao avaliar as imagens
coletadas, percebeu um material que qualquer
turista poderia ter produzido e este ndo era o
seu trabalho. Assim ela declara as angUstias do
processo criativo:
Estava naquela fase de sofrer, pois tinha uma
exposi¢cdo agendada para o meu retorno.
Dai, sinto aquela necessidade de ‘dormir’.
N&o é bem dormir e sim ‘voltar para a toca’
e pensar. Quando a gente esta em um pais
diferente, percebemos melhor o nosso
pais e, nesse momento, eu queria fazer um
trabalho mais politico, queria me colocar
mais criticamente. Fico incomodada com
a miséria, maes pedindo nas ruas e, la na
Europa, eu também via gente nesta situagéo.
(entrevista com Sandra Cinto realizada
em 07.04.2004 in Sanmartin, 2004, p. 121)

Figura 1: Vista geral da instalagdo IV Bienal do Barro de América 2021. Foto: Sandra Cinto. (Fonte: Cinto, Sandra, 2002)
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Figura 2.
Sem titulo

godeArte

Contemporanea,

Santiago de
Compostela;

Colegdo Gilberto,

Chateaubrian
Museu de Arte

Moderna do

Rio de Janeiro;

Horizontes, Belo

sem titulo [untitled] (detalhe [detail]) 2001 edicdo de 3 [edition of 3]

colecoes [collections] Centro Galego de Arte Contemporanea, Santiago de Compostela; Colecdo Gilberto Chateaubriand/ Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro; Horizontes, Belo Horizonte

foto [photo]: Elena Vetorazzo




Posteriormente ao periodo de angustia - e,
possivelmente, bloqueio -, cabe destacarmos a
forma como areferida artista agiu. Ela considera
lento o ritmo do proprio trabalho. Além disso,
diferentemente de outros artistas, ndo costuma
ficar desenhando para registrar ou mesmo
planejar a proxima imagem a ser produzida.
Seu habito é elaborar mentalmente, com a
ajuda da imaginagdo, e apenas externalizar na
produgdo final da obra. Assim ela exemplifica
a forma como a acdo sobre e com o material
pode informar o pensamento e a imaginacao,
nos processos de criagdo artistica, pois “em
contato com a materialidade desse processo,
podemos conhecé-lo melhor” (SALLES, 1998,
p. 12). Isso pode ser exemplificado também no
relato seguinte:

Entdo percebi que o trabalho deveria surgir
do interior, do quarto. Desenhei na parede
plantas sem vida, secas, e surgiu o trabalho.
Encapei o boneco, pedi para uma amiga que
fizesse a foto. (...) sabia a luz que queria que
viesse, como uma luz de quarto de hospital
e 0 boneco sem expressdo me leva a pensar
que ele poderia estar morto. Pensei na saia
e camiseta como uma vestimenta universal,
que ndo caracteriza uma cultura especifica. O
trabalhoficanochdo,nomesmopontodevista
do observador. Como aquele transeunte que
observa o fato real, situagdo que vivenciamos
todos os dias. Nao posso perder de vista
que na época vi muitas Pietas. Hoje percebo
isto. (entrevista com Sandra Cinto, realizada
em 07.04.2004, in Sanmartin, 2004, p. 121)

Neste depoimento, é possivel visualizar a
poténcia da agdo, do desenho como disparador
da forma final do projeto. Porém, trata-se do
resultado da influéncia de diferentes fatores
integrantes de todo um processo de criagdo.
Elementos do ambiente social e cultural
foram apreendidos pela singularidade afetiva
da artista e se tornaram motivo/tema para
a criagdo. Como exemplo, ela menciona a

miséria material vivenciada por muita gente e
a sensacdo de ser estrangeira, que parecem
influenciar a escolha das cores cinza e branco;
e do posicionamento da obra, no chdo, para ser
olhada por transeuntes como marginal ou sob
um sentimento de desamparo. Tais escolhas,
porsisds, contrariam a aura de glamour de Paris
e convidam os espectadores a exercitarem sua
empatia ao adotarem a perspectiva da artista e
poderem olhar para um estrangeiro ou qualquer
pessoa que vivencia a cidade de outro modo.
Assim ela consegue se colocar criticamente e,
a partir do que a motivou (Amabile, 1996; Fleith
et al., 2020), usar o teor poético de seu trabalho
também com uma conotacdo politica.

Na entrevista, ela também relatou o
impacto de uma tela cinza usada apenas para
integrar o cenario. Num primeiro momento,
curiosamente, inclusive outros artistas a
criticaram e questionaram a razdo de ela utilizar
um quadro vazio. Sera que uma tela ndo pode
ser ‘silenciosa’? Com o passar do tempo, esta
valoracdo mudou, em principio, porque as
pessoas puderam entender o que ela queria
dizer com aquele elemento e com a obra, como
um todo. Cinza também é a cor que encobre
0 boneco previamente encapado e segurado
pela prépria artista, na imagem. Depois ela
se lembrou de que havia visto muitas Pietas e
esta foi a forma encontrada para redirecionar
(Lubart, 2007; Sternberg et al., 2002) um dos
icones de historia da Arte.

Paralelamente, vem a propria forma de lidar
com a pressdo para produzir continuamente
como artista. Tal pressdo, aliada a outras
inquietagbes  da  artista, pode influir
negativamente em sua motivagdo e até ser
doentia, a ponto de ela ter buscado inclusive
0 uso da luz para representar um quarto de
hospital. Todos esses assuntos integram um
amplo cenario cultural no qual a artista atua. Em
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seguida,vemaformacomoelapercebeapropria
obra e o processo criativo correlacionado, dois
anos depois. Cabe destacarmos também a
colaboragdo da amiga para produzir a imagem,
reiterando a caracterizagdo do processo
criativo para além do @mbito mental e individual
(Glaveanu, 2020). Assim j& considerava a
participacdo de uma coautora em etapas de
concepgdo, desenvolvimento, refinamento e
materializacdo da ideia. Considerava também
impactos sobre a audiéncia, ja que ela queria
falar da miséria material vista e vivida por
grande parte da sociedade, e de uma miséria
emocional particular. Além disso, planejava
expor o trabalho e se dispds a falar do mesmo,
em principio, para criticos e outros artistas.

De acordo com a andlise apresentada, o
conhecimento pode querer guiar o artista. Em
certamedida, podeatéconseguir, poisinfluencia
escolhas, intencoes e decisdes. Porém, o
processo criativo precisa também de abertura
ao inesperado ou mesmo ao acaso. Ostrower
(1995) fez uma pergunta provocadora: “Ndo
existe criagdo sem acasos. Mas sera que existem
acasos na criacdo?” (OSTROWER, 1995, p. 1).
Esta questdo nos leva a considerar que o artista
cria com uma intencionalidade, mas imerso em
um processo criativo no qual o material impoe
sua natureza e personalidade, com resisténcias
e reacoes as acOes realizada com ou sobre eles.
Nesse processo, 0s acasos e incidentes que
incendeiam a imaginacdo direcionam a criagdo
e agem como catalizadores da criatividade.
Quando o trajeto apresenta um - pelo menos
aparente - erro, a artista destaca a forma como
com ele lida:

Eu incorporo o erro quando ele aparece,
independente da técnica. No desenho, eu
nunca apago, vou negociando o erro na
parede. Se uma linha vai para um lado eu
faco uma arvore e tento equilibrar com uma

linha para outro lado. Aprendo com o erro,
incorporo no trabalho.

Salles (2006) destaca a recorréncia de
registros que fazem mencdo a acasos e erros
nos processos criativos e muitos estudiosos
de processos criativos discutem esses dois
aspectos de modo independente. Ao mesmo
tempo, a autora percebe que diferentes artistas
também se relacionam de diferentes modos
com essas questdes. Em suas palavras:

Pode-se observar, porém, que ambos nos
oferecem uma porta de entrada para pensar
formas de desenvolvimento de pensamento
criador. Sdo entradas de elementos que
causam ramificacbes do pensamento,
desestabilizando a aparente estabilidade do
percurso em direcdo as tendéncias. Erro e
acaso interagem com o processo que esta em
curso, propondo problemas que provocam
a necessidade de solucdo. Para que isso
aconteca, hipoteses sdo formuladas, testadas
e, possivelmente, geram associa¢des de outra
natureza. Estamos falando, sob esse ponto de
vista, de importantes desencadeadores do
mecanismo de raciocinio responsavel pela
introducdo de ideias novas. Erro e acidentes
de toda espécie provocam, portanto, uma
espécie de pausa no fluxo da continuidade,
um olhar retroativo e avaliagBes, que
geram uma rede de possibilidades de
desenvolvimento da obra, que levam, por
sua vez, ao estabelecimento de critérios
e sele¢bes. Acaso e erro mostram seu
dinamismo criador em meio a continuidade
- geram novas possibilidades de obra na
perspectiva temporal do processo criador.
(SALLES, 2006, p. 132-133)

O processo criativo envolve questionar o
sentido do fazer e redimensiona-lo. Pareyson
(1993), ao definir arte como formatividade,
diz que ela é: “um certo modo de ‘fazer’ que,
enquanto faz, vai inventando o ‘modo’ de
fazer: producdo que é, ao mesmo tempo e
indissoluvelmente invencdo” (p. 20). O artista



se da conta do fato de o material presente em
sua mente ser diferente do que se apresenta
na acdo com e sobre o material, pensa em o
que fazer, mas também direciona sua aten¢do
para sentir o que estd acontecendo. Chiarelli
(2002), ao refletir sobre a producdo de Sandra
Cinto, menciona que, para a artista, parece nao
importar qual é a origem do espaco onde ela ird
expor:
sejaum espaco de galerianos Estados Unidos,
uma parede num espago museoldgico na
Franga, uma escola para jovens no interior da
Espanha, ou no meio de uma rua do centro
antigo de Sdo Paulo, a artista concebe sua
exposigdo/encenacao a partir dos elementos
fisicos e simbélicos que cada um desses
espacos lhe apresenta. (Chiarelli, 2002, s/n. O
Drama de Sandra Cinto, in Cinto, 2002)

Agui encontramos a empatia como a maneira
mais intima de sentir o outro, que também
pode ser o espaco, a sala da galeria, o espaco
museolégico, a rua da cidade e com base
na abordagem de empatia de Bardt (2019) o
didlogo da mente e matéria se instauram. Tal
deslocamento, assim como aquele que Vlad
Glaveanu aponta, ao tratar da perspectiva
(Sternberg, 2022), requer uma dose de
flexibilidade e abertura. Porém, a agdo as requer
em exercicio, ndo somente como tracos capazes
de caracterizar fisicamente um material ou
mentalmente uma pessoa como criativa. Afinal,
na propria relacdo entre pessoa e material,
resisténcias podem servencidas e flexibilidades,
descobertas.

3. Consideragdes finais

Atéque ponto o processo criativo transformou
a autora, ao refletir sobre sua condicdo de
artista, estrangeira?

No periodo inicial de sua estada em Paris,
ela procurou uma pausa, tentando se livrar da

pressao sofrida para produzir constantemente.
Procurou dar atengdo a outras coisas que ndo
fossem arte. Diante disso, a maneira como ela
percebe o conjunto de sua propria produgdo
deve ter se modificado a partir da experiéncia
com a obra mencionada. A mesma suposi¢ao
se aplica a maneira de se relacionar com a
obra de outros colegas e com a arte, em geral.
Seja como for, a experiéncia relatada aponta
caminhos para outros artistas experimentarem
materiais, exercitarem processos criativos e
desenvolverem suas singularidades.

No que diz respeito a singularidades, mais do
que buscar identificar diferencas individuais, é
importante buscar entender como as diferencas
entre os individuos podem ser favoraveis a
criatividade ndo apenas deles proprios. Assim
é possivel tratar da singularidade como algo
formado nas materialidades alcancadas pela
mente e pela mdo, no decorrer de interagdes
com os demais e de acOes criadoras realizadas
sob influéncias ambientais. A Ultima acdo pode
ter ganho continuidade no contato comaobrae
aspectos do processo criativo da artista citada,
assim como pode ser continuada em interacdes
subsequentes com outras produgdes, outros
artistas e outros processos potencialmente
formadores e transformadores de artistas e
audiéncias. O referido trajeto vai ao encontro
do que Kaufman (2018) aponta como a maneira
pela qual criatividade pode contribuir para
se encontrar sentido na vida, sendo positiva
principalmente para o criador.
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ESTETICA E POLITICA NO CAPITALOCENO: CONSIDERACOES EM BUSCA DE
UM PLURALISMO ESTETICO

AESTHETICS AND POLITICS IN THE CAPITALOCENE: CONSIDERATIONS
IN SEARCH OF AN AESTHETIC PLURALISM

Mateus Raynner André de Souza
Universidade de Brasilia

Resumo: Partindo da emergéncia de criagdo de nomes e conceitos para compreensdo da
nova época geoldgica, e seguindo pesquisas recentes em histéria da arte, este ensaio ira analisar
o Capitaloceno, isto é, a intrusdo do capitalismo enquanto forga geoldgica como um fenémeno
estético. Consideramos que além da crise climatica, instaurou-se uma crise cultural e estética, todas
elas intimamente ligadas. Para compreender esse novo estatuto da Terra, é necessario analisar
como o capitalismo cultural despolitiza 0 campo estético e como a arte e a estética corroboraram
com a instauragdo das crises atuais, utilizamos como pardmetro de anélise as missdes coloniais
como demonstrativa do problema. Dessa maneira, enquanto contraproposta, vislumbramos saidas
estéticas ao Capitaloceno, estas pautadas em bases comunitérias, politicas e pluralistas.

Palavras-chave: Arte e antropoceno; estética e politica; capitaloceno; comunidade estética;
pluralismo estético.

Abstract: Starting from the emergence of the creation of names and concepts to understand the new
geological epoch, and following recent research in art history, this essay will analyze the Capitalocene, that
is, the intrusion of capitalism as a geological force and as an aesthetic phenomenon. We consider that in
addition to the climate crisis, a cultural and aesthetic crisis was established, all of which are closely linked.
To understand this new status of the Earth, it is necessary to analyze how cultural capitalism depoliticizes
the aesthetic field and how art and aesthetics corroborated with the establishment of the current crises,
we used colonial missions as a parameter of analysis as a demonstration of the problem. In this way, as a
counterproposal, we envision aesthetic solutions to the Capitalocene, these based on community, political
and pluralistic bases.

Keywords: Art and anthropocene; aesthetics and politics; capitalocene; aesthetic community;
aesthetic pluralism.
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Introdugao

O vencedor do Prémio Nobel de 1995, o
quimico Paul. Crutzen, formulou o termo
Antropoceno para nomear a nova época
geoldgica marcada pela centralidade da agdo
humana enquanto forca capaz de alterar as
estruturas e as relagOes terrestres. Diversas
discussOes apontam para as origens desse novo
tempo e para 0s seus marcos iniciais, dentre
0s eventos que o constituem encontramos a
Revolugdo Industrial, o regime da Plantation, as
grandes navegacOes, a invencdo da maquina a
vapor, o imperialismo na Africa, dentre outros.

Tendo em vista os debates sobre as origens
do fendémeno, seus marcos e a impossibilidade
de centralizar apenas o homem - o antropos
- nesse cenario, surgem questionamentos
sobre a nomenclatura adequada para a época
geoldgica atual (HARAWAY, 2016). Um dos
termos proficuos para questionar e entender
esse momento é Capitaloceno, proposto por
tedricos como Jason W. Moore (2015) e Donna
Haraway (2015) e seguido pelos historiadores
da arte Thomas J. Demos (2017) e Nicolas
Bourriaud (2021).

Chamar o que vivemos de Capitaloceno
centralizaaimpacto do capitalismo nas diversas
esferas da vida terrena, e seu papel primordial
nas mudangas climaticas sentidas pelo globo
terrestre. Essa nomenclatura ajuda a localizar
as origens econdmicas e as violéncias por ela
empregadas que determinam e constroem
nosso presente geoldgico (DEMOS, 2017).

A tese do Capitaloceno destaca como o
capitalismo evoluiu dentro e contra a teia
da vida da natureza, bem como trouxe
transformagBes ecoldgicas para ela. Em
outras palavras, a crise damudanga climatica,
de acordo com essa perspectiva, ndo se
deve simplesmente a uma substancia como
o petréleo ou o carvdo, ou a um elemento
quimico como o carbono - e certamente ndo

ao ser da espécie humana -, mas a complexos
fatores  socioeconomicos,  politicos e
operagbes materiais, envolvendo classes
e mercadorias, imperialismos e impérios,
biotecnologia e militarismo. (DEMOS, 2017, p.
86, tradugdo do autor!).

Seguindo essa logica, pretendemos ao longo
deste ensaio analisar os impactos estéticos e
politicos do Capitaloceno e como podemos
considerar uma safda estética para o problema.
Nosso objeto central deandlise serdo as missées
coloniais como instauradoras do Capitaloceno
e como fundadoras de uma guerra estética
que se pautou na aniquilacdo das diferentes
formas de sentir e na homogeneizacdo do
pensamento. Consideramos de antemdo que
qualquer caminho que se vislumbre deve ser
pensado a partir de uma perspectiva coletiva e
comunitaria, e, portanto, qualquer estética que
se proponha deve ser imaginada em uma via
pluralista.

1. A auséncia de um mundo em comum

Bruno Latour (2020a) é categbrico ao
afirmar que diante das transformacdes do
Antropoceno, em busca de um suposto projeto
de progresso e desenvolvimento evocados
em nome da modernizagdo e de uma certa
nog¢do de globalizagdo, ja “ndo sabemos [mais]
para onde ir, nem como viver, nem com quem
coabitar” (LATOUR, 2020a, p. 26). Essa perda
ou falta de uma no¢do comunitaria, isto é “a
auséncia de um mundo comum” (LATOUR,
20203, p. 10, grifos do autor), € um dos produtos
ocasionados pela modernidade e pelo avango
do capitalismo industrial e possui implicagdes
estéticas evidentes que devem ser ressaltadas
em busca da experiéncia comunitéria.

Essa perda de mundo causada pelo
capitalismo esté atrelada a um arruinamento da
capacidade de sentir, e a um condicionamento
da experiéncia estética. Nesses termos, a



estética é compreendida como a capacidade
de sentir e da sensibilidade em geral (STIEGLER,
2013). Aqui é impossivel dissociarmos a questdo
estética da questdo politica, essa ultima sendo,
essencialmente, preocupada comarelagdo com
0 outro e com o sentir em conjunto (STIEGLER,
2013).

O capitalismo cultural, isto é, o capitalismo
entendido como aquele que manipula as
formas de vida, que constréi um certo cotidiano
e que padroniza nossa experiéncia sensivel
através do marketing e da inddstria cultural
(STIEGLER, 2010), é responsavel por uma
reducdo estética do mundo. Esta é expressa
por uma padronizacdo da experiéncia sensivel,
mas também pela perda da participagdo e da
capacidade de gerar simbolos.

A perda do conhecimento sensivel em prol
de uma alienacdo do desejo e dos afetos pela
indUstria cultural em troca do consumo se
anuncia com um instrumento de controle social
(STIEGLER, 2013, p. 30). Assim, o capitalismo
ira causar uma verdadeira “proletarizagdo
da sensibilidade” (STIEGLER, 2017), que
compreenderemos como uma reprodugdo da
percepcdo imposta e de uma sensibilidade
alienante queretira dosindividuos a capacidade
de sentir coletivamente.

Com uma visdo premonitéria, o francés
Bernard Stiegler (2013) identifica enquanto
uma catastrofe e um sintoma preocupante do
avanco do capitalismo cultural na sensibilidade,
o resultado das eleicbes presidenciais na
Franca em 21 de abril de 2002, em que Jean-
Marie Le Pen - conhecido por sua visdo politica
conservadora, aliado as ideias de extrema
direita - alcangou um resultado bem acima
do esperado no pleito, ainda que ndo tenha
sido eleito. Quinze anos depois os Estados
Unidos da América elegeram Donald Trump
como presidente, acontecimento apontado por

Latour (2020a) como um dos grandes fatos que
anunciam o fim da no¢do de comunidade em
escala planetaria. Vemos, 20 anos apds a eleicdo
francesa destacada por Stiegler, um avanco
extraordinario do neofascismo no mundo e
de um discurso politico anticomunitario e
centralizado nos individualismos sociais e
culturais.

Sentimentos  politicos similares aqueles
apontados por Latour na eleicdo de Trump séo
percebidos no Brasil apos as eleicdes em 2018,
comavitériade JairBolsonaro (COSTA,2021),em
que seus discursos evocam 0s negacionismos
cientificos, climaticos e informacionais em
prol da elevagdo de uma “elite obscurantista”
e o rebaixamento de minorias sociais que
haviam ganhado espaco geopolitico nos
Ultimos anos. Ao mesmo tempo que se celebra
0 armamentismo, os crimes ambientais, a
censura, as ditaduras militares e odio a arte. O
avanco desse pensamento € nitido nas Ultimas
elei¢cdes na América Latina, na Franga, na Italia,
na India, da Hungria, na Turquia, etc.

O que os discursos de Le Pen, Trump e do ex-
presidente Jair Bolsonaro no Brasil enunciam
e sdo reproduzidos por seus seguidores é que
existem uma gama de pessoas no mundo pelas
quais ndo se deve sentir nada? que ndo sdo
passiveis de pertencimento. Os produtos dessa

2 Lembremos do entdo presidente Bolsonaro, em 2021,
imitando em tom de deboche os pacientes que sofreram
com falta de ar em virtude da pandemia do coronavirus
(COVID-19), doenga infecciosa causada pelo virus SARS-
CoV-2 (cf: https://gl.globo.com/politica/eleicoes/2022/
noticia/2022/08/22/bolsonaro-imitou-paciente-com-falta-
de-ar-durante-transmissoes-ao-vivo-na-internet-em-2021.
ghtml Acesso em 19 jan. 2023). Outro fato que merece
destaque sdo as inimeras celebracbes ao Carlos Alberto
Brilhante Ustra, coronel do exército durante o periodo
ditatorial do Brasil, responsavel por pelo menos 40 mortes
a opositores do sistema ditatorial (cf.: https://revistacult.
uol.com.br/home/bolsonaro-ustra-e-a-naturalizacao-da-
barbarie/ Acesso em 19 jan. 2023).
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dessensibilizacdo do mundo sdo mdltiplos: a
aversdo ao estrangeiro, o 6dio a quem ndo se
parega consigo, o investimento na destruigdo do
outro, e a falta de sentimento pela construgdo
coletiva da Terra e das condi¢Ges de vida nela.

2. Acrise estética no Capitaloceno

“Aauséncia de um mundo comum a
compartilhar  estd  nos  enlouquecendo”
(LATOUR, 2020a, p. 10, grifos do autor). Este
enlouquecer estd ligado ao abandono do
pensamento politico pela arte e do abandono
da questdo estética pelas esferas publicas
e pelas indUstrias culturais. Ndo a toa, o
sistema das artes, esfera do sensivel per se,
é constantemente atacada em discursos e
atitudes obscurantistas em prol da manutengdo
do Capitaloceno.

Nicolas Bourriaud (2021) reforca que para
além da crise climéatica que marca essa nova
época geolodgica, vivemos uma crise planetaria
da Cultura. O trabalho estético, que deveria ser
0 engajamento com a questdo da sensibilidade
do outro e com o outro, torna-se palco de
uma guerra. Essa “guerra estética” é pautada
pelo controle das tecnologias de aisthesis e
as vitimas sdo as singularidades individuais,
coletivas e culturais (STIEGLER, 2013).

A expressdo maxima dessa guerra é o
colapso simbdlico fruto da perda dos simbolos
intelectuais e sensiveis (STIEGLER, 2013). No qual
os individuos imbuidos daquele obscurantismo
expressam a perda total da participacdo no
fazer coletivo da criagdo de mundos possiveis.
Esses ndo s ndo se reconhecem nos objetos
estéticos produzidos, mas possuem uma
verdadeira aversdo aos mesmos.

Parte do sentimento que motiva essa
destruicdo em massa e a critica generalizada
a arte advém de uma utopia reforcada pelo
Capitaloceno de que o ser-humano é mestre

e senhor da natureza e do mundo (DEMOS,
2017), essa suposta onipoténcia o dota da
compreensdo de que pode a tudo dominar
como bem quiser, mesmo que acriticamente.

Essa guerra estética e a perseguicdo
cultural sdo frutos de um projeto de sociedade
capitalista pautados na homogeneizacao do
mundo, isto é, na universalizagdo de um Unico
ponto de vista que é reforcado e imposto a
todo momento. Sendo a politica a esfera do
coletivo e do diverso, portanto, a area que
nos obriga a ir contra aqueles que tendem
representar um Unico mundo possivel, ela se
torna constantemente vitima proposital de
aniquilamento pelo capitalismo (PIGNARRE;
STENGERS, 2005).

Em outras palavras ha uma organizacdo
do sistema-mundo que nos impossibilita de
imaginar o fim do capitalismo (DANOWSKI;
VIVEIROS DE CASTRO, 2017, p. 35), dessa
forma somos levados a uma zona sinistra de
perda de simbolos e capacidades estéticas
que nos empurram ndo sé a ndo ir contra ao
Capitaloceno, mas também a defendé-lo em
todas suas esferas, ndao nos identificando
enquanto pertencentes do mundo.

3.Adespolitizagao da arte

No entanto, é preciso considerar, se a arte e a
estética sdo atacadas pelo Capitaloceno isto se
da pelo fato de que houve uma despolitizacdo
proposital dessas esferas de criagdo humana.
Ao passo que as mesmas ndao podem ser
consideradas apenas agentes passivos da
constituicdo desse sistema, pelo contrario, ao
proporem umaimposi¢do universalista e binaria
de um Unico modo de fazer e se reconhecer
para que se constituissem como é&reas do
conhecimento institucionalizadas, ajudaram
na incineragdo da pluralidade do mundo e no
imperativo de um Unico ponto de vista.



Entendemos que a nossa compreensdo
moderna de arte surge no século XVIII, onde até
entdo qualquer coisa poderia ser virtualmente
considerada arte, os pilares que separam arte
e vida foram erguidos e as areas foram sendo
estritamente bem delimitadas. O projeto de
institucionalizacdo da arte, nesse periodo,
estd ligado a uma tentativa enfatica de
impor cédigos e limites entre aquilo que sera
compreendido como arte e aquilo que vai ser
entendido enquanto ndo arte ou meros objetos.
(SHINER, 2001).

Shiner (2001) define justamente esse periodo
em que ocorre divisdo de termos e a constru¢do
de seus sentidos. A Arte, entendida enquanto
Belas-Artes [fine arts], articulam-se como um
conjunto de atividades humanas que envolvem
a pintura, a escultura, a poesia, a musica e a
arquitetura. Em contraponto, fundou-se o0s
oficios [crafts] ou as artes populares [popular
arts] para sistematizar atividades que foram
consideradas menores e as criagdes estéticas de
povos subalternizados. A grande consequéncia
dessa divisdo binadria é a instauragdo de
fronteiras entre arte e vida (DANTO, 2014, p. 39-
46).

No mesmo periodo também ocorreram
marcos importantes para que o capitalismo
se tornasse uma forca geoldgica: a revolugdo
industrial, o fortalecimento dos regimes de
monoculturas, a proletarizagdo da mao-de-
obra, a maquinizagdo dos sistemas de produ¢do
e a institucionalizacdo do conhecimento
pautado em uma racionalizagdo completa do
saber. A modernidade é também responsavel
pela separacdo entre natureza e cultura,
estética e politica.

Dito de outra forma, na tentativa de
institucionalizacdo da arte e da estética
em busca de uma suposta objetividade
e neutralidade das mesmas, ocorre uma

despolitizacdo que as levam a servir aos
interesses do sistema dominante e agirem como
coautoras de sua instauracgdo

A filésofa nigeriana Nkiru Nzegwu (2019)
define a estética enquanto categoria ontologica
orientada e atrelada ao imperialismo e a cultura
branca. A fundacdo de uma certa concepcao
de arte e criatividade no século XVIII é visto
por ela como uma maneira de perpetuagdo
da hegemonia imperial e racial do ocidente.
Essa nogdo de estética é evocada tanto para
eleva-la enquanto categoria ontologica que se
distingue das demais, ou seja, perpetuando um
ocidentocentrismo que ird considerar tudo que
seja diferente daquilo selecionado para compor
seu dominio como sendo ontologicamente
inferior. Mas, também, continua sendo evocado
de maneiras mais sutis para que se universalize
o pensamento e que dados politicos que
deveriam transpassar o debate permanegam
ocultos.

Em vista disso, é fundado um dominio do
conhecimento em que alguns pesquisadores
e tedricos impoe uma visdo racialmente e
ideologicamente estruturada sobre a realidade
cultural de todo o planeta. Essa imposi¢do se
investe de certos pressupostos muito caros
ao conhecimento moderno: Racionalidade,
Objetividade,  Universalidade, Verdade e
Conhecimento. Ignoram-se o preconceito
e as interpretaces probleméticas em favor
dessas mesmas categorias e na manutengdo da
hegemonia (NZEGWU, 2003).

Para Latour (2001), mesmo que se instaurem
nesses termos um multiculturalismo, os ideais
universalistas continuam sendo perpetuados.
Isto é, 0 que ocorre é uma falsa abertura do
pensamento favorecendoamanutengdodeuma
Unica natureza como edificante da realidade.
Transpondo a discussdo para nossa area, para
que qualquer individuo, ou povo seja capaz de
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ser aceito como possuidor de um pensamento
estético é necessario que aceitem se submeter
aos pressupostos do conhecimento dominante,
é imposto que “abram mao de tudo aquilo que
lhes importa, seus deuses, suas almas, seus
objetos, seus tempos, seus espacos e, em suma,
suaontologia” (LATOUR, 2001, p. 9).

Paralelo a instauracdo da arte e da estética
enquanto categorias substancialistas, ocorria,
sobretudo, no continente africano e asiatico,
missGes coloniais responsaveis pela coleta
de materiais que iriam integrar museus e
universidades em toda Europa. Essas missdes
tinham a intencdo de coletar “artefatos
etnograficos”, “obras de arte” locais, ossadas
humanas, animais, plantas, insetos, e outros
elementos da biota e das culturas locais. O
objetivo era, sobretudo, a conquista territorial e
a colonizagdo dos povos.

O tedrico da cultura visual Nicholas Mirzoeff
(2016) considera que o inicio do Antropoceno
se deu através justamente dessas missdes
coloniais,afirmandosetratardeumaempreitada
de genocidio colonial de seres humanos e ndo-
humanos. E identifica um outro papel da arte
nesse periodo, que é uma aliena¢do do prazer
estético para que se naturalize a destruicdo dos
ecossistemas (MIRZOEFF, 2014). Para o autor, a
pintura impressionista de Claude Monet, em
quadros como Impression: Sun Rising (1873), é
um paradigma para compreender a instauragao
de uma “estética do Antropoceno” que
anestesia a percepcdo da poluicdo industrial,
por exemplo.

Além da apreciacdo padrao do tratamento
de cor e luz de Monet, quero enfatizar aqui
que esta é uma pintura que ao mesmo
tempo revela e estetiza a destruicdo
ambiental antropogénica. Chegando tarde a
Revolugdo Industrial, a Franga estava apenas
experimentando a poluicdo produzida
pelo uso industrial do carvdo. A fumaca do

porto de Le Havre, na Normandia, vista na
pintura de Monet, era uma caracteristica da
cultura visual francesa (..) Monet cresceu
em Le Havre, que se tornou o principal porto
francés para o transporte transatléntico de
passageiros, predominantemente o trafego
de navios a vapor. Enquanto os barcos a remo
tradicionais podem ser vistos em primeiro
plano, o fundo é dominado por maquinas
industriais, como os guindastes a direita,
e seus subprodutos. A fumaca do carvao
jorra das chaminés dos vapores claramente
representados no meio-campo esquerdo
da pintura. Gera o conjunto de impressGes
sensoriais que deram primeiro a esta pintura,
e depois a todo um movimento, 0 seu nome.
(MIRZOEFF, 2014, p. 221-222).

Enquanto no século XIX, a Europa estetizava
a fumaca portudria, esses mesmos navios
partiam rumo ao continente africano ou de
encontro a outras sociedades ndo-ocidentais
em busca das chamadas missdes coloniais.
As equipes responsdveis pelas missdes
coloniais eram constituidas de antropdlogos,
militares, cientistas, missionarios, aventureiros
e historiadores da arte. E a coleta e pilhagem
de materiais eram praticas recorrentes e
incentivadas, como forma de demonstrar a
conquista do territério e o poderio do homem
sobre a natureza. O que reforca ndo ser possivel
separarmos a crise das artes das crises do
Capitoloceno, inclusive da crise ambiental.

O auge dessas missOes se deu no fim do
século XIX e inicio do século XX, com o objetivo
de algarem a conquista dos territorios fora da
Europa e promover a colonizagdo dos povos
além do Ocidente. Essas empreitadas dividiam-
seemetnogréficase punitivas,aquelasimbuidas
de um carater cientifico e estas voltadas para
dominacdo dos povos e territorios. Em ambas,
era pratica recorrente a pilhagem de objetos
produzidos pelos povos locais, ao lado uma
série de produtos humanos e ndo-humanos.

O resultado dessas expedicdes é a



intensificacdo de maneira monumental dos
artigos africanos no continente europeu, em
colecBes particulares, universidades, acervos
de museus, em posse de cientistas, artistas e
militares. Estima-se que no British Museum, por
exemplo, haja hoje 69 mil objetos africanos, no
que concerne aos animais coletados, mais de
5 mil insetos africanos foram para o acervo do
Museu de Histéria Natural de Paris entre 1931
e 1933 (BONDAZ, 2014). Outros objetos foram
parar, justamente, nas maos de mercadores de
arte.

O saque desenfreado de objetos e matéria
viva nas missdes coloniais eram imbuidos de
um ideal de caga, um sentimento heroico do
colonizador que voltava vivo ao continente
europeu com seus troféus coletados em solo
estrangeiro. Vigorava, portanto, uma ideia de
recompensa e de dominag¢do, como se tudo que
fosse encontrado pertencesse ao colono por
direito (BONDAZ, 2014).

Achille Mbembe (2019, p. 57-62) ird definir
esse periodo como uma fase do colonialismo
no continente africano que institucionalizou
o imperialismo, pois possibilitou aos paises
ocidentais estabelecerem seus mercados
e o comércio internacional. Evidenciando a
ligacdo imbricada entre as pilhagens coloniais
e o desenvolvimento do capitalismo enquanto
forma de governo da vida.

Ainda que o autor camaronés compreenda
que as pithagens configuraram um verdadeiro
crime contra a humanidade (MBEMBE, 2019),
na visdo europeia esse era visto com um ato
de demonstracdo de poder e de expansdo
ideologica e territorial. Devido ao fato dessas
missoes pilhagem
de objetos e dominio imperialista, elas

unirem  catequizagado,
configuraram um ato de desumanizagdo do
inimigo e de controle ontolégico. Os seres
passam a serem compreendido ndo mais

em seu local de origem, mas no continente
europeu através das compreensdes proprias do
ocidente.

E o desenvolvimento civilizacional europeu,
juntamente com o capitalismo s6 foi possivel
gracas a essas missoes coloniais:

A nova “civilizagdo dos costumes” se
tornou possivel gragas as novas formas de
enriquecimento e de consumo inaugurado
nas aventuras coloniais. De fato, a partir do
século XVII, o comércio exterior passou a ser
considerado com a via régia para assegurar
a riqueza dos Estados. Tendo em vista que o
controle dos fluxos de trocas internacionais
passava agora pelo dominio dos mares,
a capacidade de criar relagbes de troca
desiguais se tornou, a seu turno, um elemento
decisivo do poder. (MBEMBE, 2020, p. 40-41).

Indo de encontro com essa ideia, Mirzoeff
(2018) afirma que os museus, depositérios de
grande parte desse material coletado, sdo
“empresas coloniais”. Empresas por estarem
inseridos no contexto de lucro capitalista,
e coloniais por terem se expandido gracas
as exploracdes e missdes coloniais. Mesmo
compreendendo que hoje seja possivel falar
de diferentes formas de musealizac¢do, torna-se
necessario conhecer a genealogia imperialista
que marcou o inicio dessas instituicdes.

Os museus sdo empresas coloniais. Veja-se o
primeiro grande museu ocidental, o Louvre,
em Paris. £ grande porque Napole&o andou
pela Europa e por Africa a tirar coisas de que
gostava e a levar para l&. Por isso é que o
Louvre tem uma colecdo de arte egipcia, por
exemplo. Napoledo foi ao Egito e roubou-a.
Porque o British Museum tem uma colegao
fantastica de obras de todo o mundo? Por-
que os ingleses andaram pelo mundo inteiro
e roubaram-nas. Dizem que sdo museus uni-
versais e que estdo mais habilitados a preser-
var essas obras, mas no fundo acreditam que
sdo melhores do que os povos que as fizeram.
Temos mesmo de pensar num novo tipo de
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instituicdo. E, quando eu estive em Lisboa,
falava-se muito num novo museu, chamado
“das Descobertas”. (MIRZOEFF, 2018b, s/p).

Assim, podemos compreender a espoliagdo
colonial como parte constituinte e inaugurados
da “guerra estética” definida anteriormente. A
atividade estética aqui deixou de lado seu papel
de criar em conjunto com o Outro, passando
ensejar a sua dominagdo. Esse dominio diz
respeito a um controle simbélico, em que a
singularidades enddgenas sdo apagadas em
prol de uma uniformizacdo do fazer estético.
A expressao maxima disso é justamente a
compreensdo de que todos essa matéria
saqueada passou a ser compreendida nos
termos das instituicbes ocidentais e serem
comercializadas como arte ou como qualquer
outra coisa, mesmo que esse ndo fosse seu uso
em sua comunidade de origem.

5.Haumasaida estética para o Capitaloceno?
Ao propormos o papel da estética na
instauracdo do novo regime global, e ao mesmo
tempoaoanalisarmosasconsequénciassofridas
porela nessa época, como podemos vislumbrar
uma saida estética para o Antropoceno?
Primeiramente, é importante ter como dado
que o que ocorreu diante do sobrescrito € uma
verdadeira mutagdo do planeta Terra e de suas
relacOes estético-politicas, de forma que Latour
(2020b) é enfatico ao afirmar que o problema
instaurado é irreversivel e ocorrido no passado,
ou seja, ndo podemos mais evitad-lo. Toda e
qualquer proposta hé de ser feita para adiar o
fim dohumano e para criar relagdes no presente
que impecam uma aceleragdo da destruicdo.
Torna-se necessario compreendermos que
ndo hé solugdo milagrosa que ird nos trazer de
voltar para um suposto periodo de estabilidade
(DEMOS, 2017). O que propomos enquanto saida
é, em concordancia com Demos (2017, p. 99), a

instauracdo de novos espacos de criagdo, de
transformagdes culturais e reorganizagdo do
conhecimento. Dessa maneira, a saida estética
para o Capitaloceno perpassa a criagdo de
novos mundos estéticos.

A emergéncia de criagdo desses novos
mundos é descrita por Stengers (2015) ndo
como uma possibilidade, mas como imposi¢ao
se quisermos continuar com a vida humana
na Terra. O imperativo se poe diante do fato
que o planeta e seu fim ndo irdo nos esperar.
Devermos entdo nos perguntar quais outros
mundos queremos criar? (STENGERS, 2015, p.
44),

Se a estética e a arte perderam suas
potencialidades  politicas  de
coletiva, e se, na modernidade, foram
responsaveis pela aniquilacdo do outro, emerge
a necessidade de um “alargamento da estética”
(STIEGLER, 2013) que compreenda processos de
individuagdo e de invencgdo coletivos.

construgdo

Isto é, a construcdo e a concepgdo de um
imagindrio que se componha com todas
as linguas do mundo em que ndo seja mais
possivel pretensdes de um universal imposto.
As consideracbes tecidas nestas paginas
parecem apontar que o ha de em-comum
no campo artistico e que deve ser destacado
ndo é uma visdo essencialista de Arte, mas a
faculdadedecriacdo, acriatividade, o sensivel
e a capacidade de geracdo de mundos, o
que indica a libertagdo do artistico de uma
posicdo particular de critica e racionalidade
substancialistas, que visam encontrar uma
suposta universalidade neutra e objetiva.
(SOUZA, 2022, p. 105).

O que buscamos é a possibilidade de propor
um  “universal verdadeiramente universal’
(DIAGNE, 2017), ou seja, uma estética aberta
ao outro, que considere o outro, e se paute
na relagdo em conjunto. Nossa proposi¢ao
perpassa, portanto, a construcdo de uma



“‘comunidade  estética” (STIEGLER, 2013)
pautada no sentir em conjunto. O que ndo quer
dizer que buscamos uma homogeneizagdo,
a nogdo coletiva e 0o em-comum evocados
outrora remetem a necessidade urgente de
nos compreendermos enquanto comunidade.
O em-comum ¢ o fato de vivermos no mesmo
planeta e estarmos enfrentando uma mutagdo
a nivel geoldgico juntos.

Se a instituicdes ligadas ao capitalismo
causou uma dessensibilizacao em favor de
uma alianca global de dominacgdo - através de
ligagdes com setor privado, com o mercado de
arte e com a produgdo artistica sendo pautada
pela circulacdo econémica -, como tratado,
o campo sensivel necessita se remodelar
radicalmente para ser pautado em um nivel
comunitario.

Para isso, urge a necessidade de reabrir
a questdo estética para a sua variedade de
experiéncias em niveis locais (HUI, 2021), estas
foram apagadas em favor da dominagdo de
Urge compreender
as multiplas e as infinitas experiéncias de

uma estética unitaria.

arte apagadas na universalizagdo de uma
estética Unica, e as levar a sério perpassa o
entendimento de que estas ndo se diferem
unicamente por suas localizacbes geogréficas,
mas sdo verdadeiras formas diferentes de
construcdo de pensamento estético (HUI, 2021).
Uma revolugdo epistémica ndo é algo que podemos
inventarestandodefora.Pelocontrério,elaésemprelocale

historica. Aarte podeabordarcertosaspectosdouniversal,

todavia, ndo se pode inventar uma estética universal, que

6 se permite existir como postulado floséfico ou slogan
demarketingdaindUstria cuttural Averdade daArte éque

ndo ha verdade formal per se, contudo, comprometerse
comaverdadeédesvelaraquelasverdadesocultasouque
permanecem escondidas em um tempo assolador. (HUI,
2021,p.287).

Denotar a diferenca aqui ndo é uma proposta
de separagdo e catalogacdo, como realizada

aqui e alhures pela modernidade, mas é
um ensejo para a relacdo com o outro e a
consideracdo do outro como agente digno. Essa
construgdo estética demanda a participagdo
(STIEGLER, 2013), isto é, a repolitizacdo da
estética em busca do pertencimento.

Isto posto, para vislumbrarmos a criagao de
novos mundos coletivos, é preciso repensar a
nogdo estética e a no¢do comunitaria. Torna-
se necessario pensarmos a coletividade como
a reunido das diferengas e ndo mais como a
unificacdo em torno de um Mesmo. Colocar
essas diferencas em evidéncia demanda uma
nao hierarquizacdo das maneiras de fazer e
compreender a estética, a0 mesmo tempo que
necessita o nosso entendimento de que todo
conhecimento é localizado em algum terreno
geografico e em um espaco-tempo especifico.

A arte aqui “seria uma experimentacdo de
modos devida (...) de uma forma de vida na qual
seria impossivel dissociar nossas técnicas de
seus efeitos, o julgamento do corpo, a arte da
natureza” (NODARI, 2019, p. 75). Isto é, “a arte é
também uma moda, a (re)invencdo de habitos,
de modos ndo-métricos de habitar o mundo, de
costumes, de maneiras como nos relacionamos
comedamossentido ao mundo” (NODARI, 2019,
p.95).

Essa  comunidade  estética  pautada,
portanto, em criagdes coletivas e reinvencdes
do mundo perpassam uma inclusdo do Outro
e a ‘“outrificacdo” do Mesmo. Esse outro,
desconsiderado pela modernidade, inclui os
humanos desumanizados, mas também n&o-
humanos, como pontua Bourriaud (2021). Fazer
comunidade com os ndo-humanos é repensar
também as praticas artisticas, a natureza, e a
paisagem para além dos antropocentrismos
e dos “humanos-centrismos” (CASTRO, 2021).
Enseja ir contra uma ideia restritiva de estética
e investir na elaboracdo de proposi¢des
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alternativas de diferentes formas de compor o
mundo, criando aliangas com os outros seres
que habitam a Terra (CASTRO, 2021).

Afinal, sé iremos saber algo sobre a crise
ambiental e estética se soubermos sobre
os mundos sociais das outras espécies que
ajudaram a construir a Terra (TSING, 2019,
p. 128). A repolitizacdo da estética estd, por
conseguinte, atrelado a transformar fatos
sociais, biolégicos, ambientais, geoldgicos
- esferas do conhecimento separados pelo
pensamento da modernidade - em problemas
estéticos (COCCIA, 2018).

O que buscamos é uma reorientagdo do
sistema de pensamento atrelado a uma nova
politica estética, ndo mais unificante, mas plural.
Isso perpassa a considera¢do do conhecimento
e do pensamento ambiental como problemas
estéticos e orientar possiveis caminhos para
fora do Capitaloceno como saidas estéticas.
Essa sempre pautada na coletividade e na
pluralidade.

4. Consideragdes finais

O que estamos vislumbrando enquanto
proposta de comunidade estética para
uma repolitizacdo da arte e da estética no
Capitaloceno é uma retomada da participacdo e
0 compromisso das mesmas com o comunitario
ecomacriagdode “maneirasoriginais de habitar
a Terra” (DESCOLA, 2016, p. 27). O pluralismo
estético que o Capitaloceno demanda é a
consideracdo das multiplas possibilidades de
pensamento estético possiveis no planeta,
realizada por humanos e ndo-humanos.

Paraque uma prética pluralista entre em cena
é necessario sair das amarras imperialistas de
uma forma Unica de construir conhecimento,
buscar outras centralidades que ndo somente
a Ocidental. Precisamos colocar enquanto
ponto de partida uma instauracdo de uma

outra atitude filosofica que se contraponha
as estruturas essencialistas da metafisica
ocidental. Esta nova atitude filoséfica, imbuida
de uma estética ndo mais divorciada da politica,
buscara um viver-junto que seja possivel em
comunidade.

Se o  Capitaloceno,  compreendido
desde as missbes coloniais, pautou-se na
homogeneizacdo e na reducdo de mundos
através do dominio dos Outros e de aniquilagdo
de suas ontologias, incluindo aqui as diferentes
formas e capacidades de sentir, 0 que buscamos
é 0 oposto: a comunidade estética enquanto
o somatério e convivéncia das diferencas e
das multiplicidades. Essa comunidade evoca a
criagdoem conjuntode mundos e possibilidades
de formacdo de novas estéticas reconfiguradas
a partir da unido dos diferentes.

O pensamento estético se dara pelo
encontro, pela relagdo, pela composicdo e
pelas possibilidades de construcdo coletiva
através de uma participagdo ativa, e ndo mais
pela separacdo, catalogagdo e destruicdo do
outro. Considerar o outro é ir contra a fratura do
conhecimento que possibilitou a perda de um
mundo em comum. Por fim, propor uma estética
com o outro é pensar este ao mesmo tempo em
que pensa a si mesmo, construindo pontes para
um mundo verdadeiramente coletivo.
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ENTRE A TEORIA E A PRATICA DA MEDIACAO CULTURAL:
APONTAMENTOS A PARTIR DO FACTORS 8.0

BETWEEN THEORY AND PRACTICE OF CULTURAL MEDIATION:
INSIGHTS FROM FACTORS 8.0

Rittieli D’Avila Quaiatto
PPCAV/UFRGS

Resumo: Nesse artigo abordo o projeto de mediagdo cultural desenvolvido na oitava edi¢do do
Festival de Arte, Ciéncia e Tecnologia - FACTORS 8.0, ocorrido em 2021, no Instagram e no Youtube.
Tenho como objetivo estimular uma reflexdo critica sobre as estratégias de mediagdo empregadas
nas exposicoes de arte, particularmente nas mostras online de Arte e Tecnologia, no periodo do
isolamento social, decorrente da pandemia. Para isso, utilizo os campos da Arte e da Mediagdo
Cultural como aporte tedrico e disserto a partir da participagdo junto a equipe educativa do festival,
analisando o projeto desenvolvido e discutindo sobre a lacuna observada entre as expectativas da
equipe e arealidade da execucdo da proposta. Por fim, destaco a necessidade de criagcdo de métricas
especificas para avaliar o alcance dos projetos, a real interagdo e a experiéncia dos pUblicos nesses
eventos.

Palavras-chave: Mediacdo cultural; arte e tecnologia; exposicao virtual; publicos; pandemia.

Abstract: In this article, | address the cultural mediation project developed during the eighth edition
of the Festival of Art, Science, and Technology - FACTORS 8.0, which took place in 2021 on Instagram
and YouTube. My aim is to stimulate a critical reflection on the mediation strategies employed in
art exhibitions, particularly in online showcases, during the period of social isolation resulting from
the pandemic. To achieve this, | draw upon the realms of Art and Cultural Mediation as a theoretical
foundation, and expound upon my involvement with the festival's educational team, analyzing the
project's implementation and discussing the observed gap between the team's expectations and the
reality of proposal execution. Finally, | emphasize the need for the creation of specific metrics to assess
project reach, genuine engagement, and audience experience in these events.

Keywords: Cultural mediation; art and technology; virtual exhibition; audiences; pandemic.
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Introdugao

No contexto da pandemia mundial do Co-
ronavirus (COVID-19), que teve inicio em 2020,
o setor cultural foi impactado rapidamente e
dentre diversos profissionais, nés, mediadores
culturais, trabalhamos, junto as instituicoes,
sobretudo na ideia de transformar as platafor-
mas digitais e redes sociais em novos espacos
para discutir e fomentar a arte, além de gerar
propostas de interagdo e construgdo coletiva,
buscamos também contribuir para a manuten-
¢do da salde mental da populagdo. Enquanto
pesquisadora e mediadora, entendo e acredito
que as praticas que promovem a aproximagao
e didlogo com a arte sdo impreteriveis recursos
no contexto das exposi¢des, principalmente no
campo da Arte Contemporénea, que por vezes
apresenta certo grau de incomunicabilidade e
distanciamento com os publicos.

Em meio a liberdade de criacdo e produgdo
existente no campo da Arte Contemporanea,
encontra-se a vertente de pesquisa considera-
da como um “guarda-chuva” de investigacdes
que relacionam Arte, Ciéncia e Tecnologia, tra-
tada nesse texto como Arte e Tecnologia®. Nes-
se sentido, ao tratar das exposi¢cdes com obras
de Arte e Tecnologia estamos abordando uma
producdo artistica que tem como uma de suas
principais caracteristicas o grande potencial
comunicativo fundado na experiéncia, nos sen-
tidos e na interacdo do publico/participante/
interator com as obras e as exposi¢des. Assim,
existem certas especificidades nos projetos de

1 A Arte e Tecnologia sdo termos abrangentes que juntos
englobam produgdes que fazem uso de tecnologia em sua
criagdo, exibicdo ou interagdo com o publico. Essas préticas
artisticas podemincluir,alémdaarte digital e computacional,
a realidade virtual, realidade aumentada, arte em midia
interativa, arte em rede (net art), arte com robdtica, entre
outras. A Arte e Tecnologia explora a interseccdo entre
a criatividade artistica e o potencial transformador das
tecnologias.

mediacdo desenvolvidos para esse tipo de mos-
tra, tanto para mediacado in loco quanto online.
Em vista disso, é importante salientar que os
festivais? de Arte e Tecnologia sdo eventos im-
portantes por fomentar e exibir producdes que
promovem diferentes niveis de aproximacao e
didlogo com os publicos.

O Festival de Arte, Ciéncia e Tecnologia -
FACTO® foi o primeiro produzido no Estado
do Rio Grande do Sul, é realizado anualmente
desde agosto de 2014* e proporciona ao publico
o contato direto com projetos e produgdes
artisticashanoveedicoes®. Desdeseus primeiros
eventos, estabeleceu aces voltadas ao publico,
com estratégias implementadas in loco,
permitindo que os mediadores conseguissem
perceber a atividade e deslocamento do publico
no espago expositivo, bem como acompanhar
o feedback em tempo real dos visitantes, o

2 Os festivais de Arte e Tecnologia surgiram como um
circuito especifico para discutir essa produgdo, a partir
da necessidade de abrir espaco no campo da arte para tal
vertente. Eles também exerceram papel fundamental na
difusdo e fomento das pesquisas na area, sobretudo, em seus
primérdios, pois atuaram como espagos para consolidar a
Arte e Tecnologia junto ao sistema da arte.

3 Surgiu em 2014 e foi nomeado como Festival de Arte,
Ciéncia e Tecnologia do Rio Grande do Sul - FACTORS,
pois acontece em Santa Maria, interior do Estado. Em 2017,
integrou uma das mostras da 1° Bienal Internacional de Arte
Contemporanea da América do Sul - BIENALSUR e em funcéo
do alcance maior do evento, passou a se chamar Festival de
Arte, Ciéncia e Tecnologia - FACTORS, mantendo a referéncia
do Estado somente na sigla. Em 2022 passou a se chamar
FACTO, entendido como um acontecimento. Portanto, ao
abordarmos a oitava edi¢do, mencionamos o evento como
FACTORS 8.0.

4 O evento é promovido pelo Programa de Pés-Graduagdo
emArtesVisuais- PPGART/UFSM erealizado pelo Laboratério
de Pesquisa em Arte Contemporanea, Tecnologia e Midias
digitais - LABART, na mesma instituicdo. £ coordenado pela
Prof®. Dr® Nara Cristina Santos.

5 Até sua sexta edi¢do, como espaco principal da mostra, a
sala de exposi¢Ges Claudio Carriconde, localizada no Centro
de Artes e Letras (CAL), no campus da Universidade Federal
de Santa Maria (UFSM).



que assegurava a equipe sobre a experiéncia
e a interacdo dos publicos, gerando aporte
para os projetos futuros. Em 2021, o FACTORS
8.0 ocorreu de modo online e contou com um
projeto de mediagdo desenvolvido por uma
equipe de quatro pesquisadores®, dedicada
exclusivamente para tal propdsito: pensar nas
acbes, dinamicas e contetdos desenvolvidos
para dialogar com os publicos e aproxima-
los da produgdo exibida, bem como provocar
reflexdes sobre a tecnologia e a arte.

Sabemos que nas Ultimas décadas espacos
expositivos tém cada vez mais se inserido no
meio virtual, visto que as exposi¢des online,
a digitalizagdo do acervo e o uso das redes
sociais ja eram uma realidade mesmo antes da
pandemia. No entanto, durante o lockdown,
esses foram praticamente os Unicos recursos
a serem utilizados e mesmo as estratégias
remotas tiveram que ser reconfiguradas em
meio a crise. Mas esses projetos, acdes e
estratégias alcancaram/alcancam, de fato, os
pUblicos? Como avaliar, com que pardmetros?

Longe de serem respondidas, as questdes
supracitadas foram ativadoras para a escrita
desse texto e sdo abordadas com o intuito
de contribuir para a discussdo do campo de
estudo. Pensar juntos sobre esses aspectos
perpassa também pelo trabalho da mediacdo
cultural.

1. Notas sobre o campo da mediacao cultural

Embora o advento da mediacdo cultural
possa ser rastreado em diferentes momentos
da histéria do Brasil, seu desenvolvimento
mais significativo ganhou impulso a partir das

6 Flavia Queiroz (graduanda em Artes Visuais/UFSM), Daniel
Lopes (mestrando - PPGART/UFSM), Hosana Celeste (pOs-
doutoranda - PPGART/UFSM) e Rittieli Quaiatto (doutoranda
- PPGAV/UFRGS). As titulagdes apontadas sdo referentes ao
ano de2021.

Ultimas décadas do século 20 e inicio do século
21. O campo ¢ intrinsecamente relacionado a
Arte-Educacdo’, pois ambos propdem facilitar o
acesso, a compreensdo e a apreciacao da arte
e da cultura, além de compartilhar objetivos,
frequentemente se  complementam  nos
contextos educativos e culturais.

Ja no campo da Educacdo, a mediagdo cultu-
ral é relacionada ao contexto da Educagdo Nao
Formal® como “qualquer tentativa educacional
organizada e sistematica que, normalmente, se
realiza fora dos quadros do sistema formal de
ensino”. Aliado ao ambito da arte e da cultura,
junto aos diferentes espacos culturais, a pratica
visa o didlogo, a promogdo, a troca e a constru-
¢do de conhecimento entre diferentes grupos
culturais. (BIANCONI; CARUSO, 2004, p. 20).

Assim, discutida no contexto das exposi¢des
de arte, a medicao cultural refere-se ao proces-
so de facilitar a compreensdo, apreciagdo e in-
teracdo do publico com as exposicdes, objetos
e temas presentes nos espacos expositivos, se-
jam eles museus, galerias, centros culturais ou
salas de exposicdo. E, cada um desses espacos
requer maneiras especificas de exibir e comuni-
car, logo, estabelece diferentes estratégias para
apresentacao, fruicdo e mediacdo das obras.

O pesquisador e critico Fernando Cocchiara-
le faz uma importante observacdo sobre a Arte

7 O campo da arte-educagdo no Brasil foi influenciado por
diversos educadores, artistas e pensadores ao longo do
tempo, autores como Ana Mae Barbosa, Augusto Rodrigues e
Walter Zanini, entre outros, foram influentes na construgdo e
desenvolvimento do campo ao discutir sobre a importancia
da arte como ferramenta de reflexdo e desenvolvimento
humano.

8 No Brasil, a educacdo ndo formal comegou a ganhar
destaque e ser discutida mais amplamente a partir das
décadas de 1970 e 1980, como parte das discussdes sobre
educagdo popular, educacdo de adultos e movimentos
sociais. Nomes como Paulo Freire, Anisio Teixeira, Moacir
Gadottieoutroseducadores progressistas tiveram influéncia
significativa nesse contexto.
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Contemporanea e suas relacbes com os publi-
cos e aponta que:

o esforco de reaproximacdo com a vida
empreendido por algumas geracGes de
artistas contempordneos ndo tornou a
arte de nossos dias mais compreensivel e
comunicavel do que aquela desenvolvida na
era de sua autonomia. Ao contrario, a arte
hoje parece ter ainda maior dificuldade de ser
apreendida pelo publico do que a producao
moderna, e a demanda por explicagdes
parece ter aumentado consideravelmente.
Muitos podem ser os motivos dessa
incomunicabilidade. Talvez o principal deles
decorra do fato que as obras e intervencdes
dos artistas sejam tdo parecidas com a vida
que o publico ndo mais as reconheca como
artisticas (estéticas). (COCCHIARALE, 2014, p.
48, grifo nosso)

Assim, quando a “demanda por explicagdes”
apontada por Cocchiarale invade os espacos
expositivos de arte, se torna evidente a
necessidade de agentes qualificados para
dialogar com os publicos e mesmo ndo sendo
o objeto integral desse texto, é importante
apontar a fragilidade do campo de atuacao dos
mediadores culturais no pais, uma profissdo que
aindando foiregulamentada e que se estabelece
geralmente a partir de contratos temporarios
na maioria das instituicdes brasileiras. No
contexto da pandemia, muitos profissionais dos
setores educativos foram demitidos no primeiro
momento de crise. E, no minimo, curioso
perceber a fragilidade das equipes mesmo
desempenhando um papel essencial nas
instituicOes culturais. Aparentemente, quando
se percebeu que 0s espacos expositivos ndo
abririam tdo cedo, muitos museus e instituicoes
culturais recontrataram mediadores para dar
inicio as estratégias virtuais e para mantes os
espacos ativos durante a pandemia.

A partir da minha experiéncia prética como
mediadora cultural e também por meio das

minhas pesquisas teoricas, percebo a mediacao
culturalenquanto um processo de comunicagdo
multiplo, assimétrico e indispensavel para todas
as exposicBes de arte. MUltiplo pois pode aliar-
se e fazer uso de diferentes dispositivos, como
flyers, etiquetas, texto curatorial, catalogos de
exposicdo, sites, redes sociais e tecnologias
interativas; assimétrico porque a relagdo entre
o0s sujeitos (mediador-publico-mediador) nunca
serd de igual para igual, pois as vivéncias,
conhecimentos e experiéncias serdo sempre
distintas, nem melhor, nem pior, apenas
diferentes; e, indispensavel pois acredito que as
caracteristicas das producdes contemporaneas
exigem que O projeto expositivo promova
a elaboragdo estratégias de aproximagdo e
didlogo, para que assim, haja uma experiéncia
critica, educativa e de construcdo para com os
publicos.

2. Arte e Tecnologia: relagdes entre obra, ex-
posicdo e publicos

A obra de arte tecnolégica atinge seu
potencial interativo quando ocorre a a¢do do
publico, o qual desenvolve papel decisivo neste
género de producdo e essa relagdo evidencia
a influéncia direta, tanto do publico quanto do
espago expositivo, na poética realizada pelo
artista. Nessas exposicbes, o publico possui
diferentes necessidades e interesses, buscando
a interacdo e a experimentacdo e participando
mais ativamente das obras e da mostra. De
acordo com a pesquisadora e curadora Nara
Cristina Santos, “a produc¢do da arte tecnologica
possibilita uma relacdo distinta do espectador,
do participante, agora interator, de modo
mais direto com a obra, integrando-a no seu
processo sistémico de vir a ser”. (SANTOS, 2006,
p. 483). Assim, o interator é induzido a explorar
tanto o objeto artistico quanto o espago no qual
ele se encontra.



Para o artista e pesquisador Milton Sogabe
(2015), a relacdo de insergdo do publico na obra
ocorreu como um processo no decorrer da
histéria, mas a partir do século XX, ficam mais
evidentes as discussdes sobre a participacao do
publico nas artes visuais e também nas outras
manifestacOes artisticas. Conforme o autor “no
contexto da tecnologia digital, presenciamos
na arte interativa um publico com um maior
grau de participacdo na obra, e com o artista
precisando pensar mais na presenca do publico
em varias etapas do processo de criagdo da
obra”. (SOGABE, 2015, p. 34).

Assim, um dos desafios de mediar essas ex-
posicbes é a constante atualizacdo das tec-
nologias, o que nos leva a lidar com novos
equipamentos e diferentes interfaces, exigindo
também a renovagdo da estrutura necessaria
para que tudo funcione. Durante a organiza-
¢ado do evento e da formagdo dos mediadores
é necessario sempre considerar a seguranga da
obra e dos publicos, pois muitas vezes a intera-
¢do perpassa a manipulagdo dos equipamentos
que fazem parte da obra.

As producbes também permitem que o visi-
tante se torne interator, ou seja, um participante
ativo, além de proporcionar uma experiéncia
distinta para o mesmo (diferente de mostras
com linguagens tradicional, como pintura e es-
cultura). Essa relagdo é complexa e esta sujeita
a diferentes tipos de interferéncia, fisicas, sono-
ras ou visuais, podendo aproximar o publico ou
afasta-lo da obra. Sogabe (2014), comenta essa
relacdo:

A tecnologia digital permitiu um tipo de
interatividade na qual a obra se atualiza e
modifica sua estrutura (imagética, sonora ou
outra qualquer) de acordo com algum tipo de
interacdo com o publico. A obra ndo existe
sem a presenca do publico, que faz parte

do sistema-obra e cuja presenca e forma
de participacdo é pensada no processo de

criacdo da obra pelo artista. (SOGABE, 2014,
p.64).

Ao pensarmos nas relagoes apontadas acima,
enfatizadas pelas palavras dos autores citados,
é possivel perceber que nas exposicdes de
Arte e Tecnologia, os visitantes/participantes/
publicos/interatores sdo considerados desde
o momento do desenvolvimento da obra
e, posteriormente, no desenvolvimento da
exposi¢do, bem como é o foco de estudo da
mediacdo cultural. Por isso, é essencial que as
estratégias pensadas para os publicos também
se desdobrem para além do entretenimento
proporcionado pelas mostras.

Nesse sentido, um aspecto importante
e fundamental da mediagdo cultural se
debruga na importancia de uma mediacdo
critica, que perpassa pela construcdo coletiva
de conhecimento, o didlogo e recepgdo
dos publicos, visando também estimular o
pensamento critico a partir da analise as obras
e do projeto curatorial, dos contextos histéricos,
tematicos, bem como suas relagbes com os
espagos expositivos.

Com frequéncia, tal questdo fica suprimida
durante a agdo do mediador que atua nas
exposicoes de Arte e Tecnologia, pois é comum
que a nossa atuacdo fique restrita a funcdo que
defino como “monitor de obra”, ou seja, aquele
que tem o papel de cuidar da integridade dos
trabalhos expostos, bem como manté-los
funcionando. (Dissertacdo da autora, ano,
pg). Logo, nessas ocasides, ndo ha muito
espaco para que, de fato, nds, mediadores,
processos de mediagdo
construtivos e/ou criticos junto aos publicos,

desenvolvamos

pois monitorar o manuseio da obra pelo publico
e, literalmente, explicar como a obra funciona
sdo duas das principais a¢Oes exigidas pelos
proprios publicos. Esse é um dos aspectos
especificos da mediacdo in loco nesse tipo de
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mostra, apurado durante minhas investigacoes
e atuagdo nas préprias exposicdes de Arte e
Tecnologia.

No que diz respeito a mediacdo desenvolvida
para exposicoes online e virtuais, novos
aspectos sdo percebidos a cada projeto
realizado.

3. A mediagao do FACTORS 8.0: projeto e
aplicagao

Mantendo ofoconodesafiodigital, o FACTORS
8.0tevesuaversdoonlinerealizadano Instagram
e no Youtube do LABART®. A curadorial® propos
como argumento transdisciplinar a propagagdo
digital, com énfase nas estratégias de exibi¢do in
loco eonline. Aexposicdo foi composta por onze
obras, todas no formato de video, de artistas
do Brasil, Argentina e Uruguai, emergentes e
reconhecidos, em diferentes momentos de
producdo e pesquisa artistica'!.

Como citado anteriormente, o projeto de
mediagdo da mostra virtual no Instagram'
foi elaborado pela autora desse artigo, junto
a outros trés pesquisadores e integrantes do

9 Link do Instagram do Labart: https://www.instagram.
com/labart.ufsm/; Link do Youtube do Labart: https://www.
youtube.com/@LabartUFSM.

10 A curadoria foi realizada por Nara Cristina Santos/UFSM
e Mariela Yeregui/ Universidad Nacional de Tres de Febrero -
Buenos Aires/Argentina. - UNTREF

11 Participaram (em ordem alfabética): Ana Laura Cantera
com Inhalaciones territoriales (2019-21); Carol Berger com a
obra Ethereum Entre (2021); Fabio FON com a obra Don’t be
a stranger (2021); Fernando Veldzquez com TPS [tempo por
segundo] (2020); Giselle Beiguelman e Ilé Sartuzi com a obra
nhonhé (2021); Grupo lo (Laura Cattani e Munir Klamt) com
a obra Tempus Fugit - Demonio Pessoal D. 1 e D. 2 (2021);
Juan Miceli com Filtronica (2020); Laura Palavecino com a
obra High in the Sky and beneath the Stars (2020-21); Lucas
Bambozzi com Paredes Abertas (2021); Nic Motta com data_
nec (2021); e, Rebeca Stumm com Terra/paisagem - on/in
(2021).

12 A exposicdo teve uma versdo in loco no Museu Arte
Ciéncia e Tecnologia - MACT, porém a autora ndo fez parte da
produgdo nem do projeto de mediagdo.

LABART. O pequeno grupo teve o campo das
Artes Visuais como base em suas formagoes,
porém cada um encontrava-se em um momento
de formagdo académica quando o projeto foi
realizado (graduagdo, mestrado, doutorado e
pos-doutorado), advindos do bacharelado e
da licenciatura. Essas diferentes experiéncias e
trajetérias enriqueceram muito as discussoes
durante o andamento do projeto e tornou-se
um aspecto bastante positivo para o trabalho
realizado coletivamente.

A equipe recebeu autonomia para pensar
nas estratégias de mediacdo do festival,
porém com algumas delimitagdes técnicas
provenientes da expografia online'®, na qual foi
disposto o espaco de uma publicagdo para o
contetdo da mediagdo. Para cada obra foram
publicados trés posts (Figural): o primeiro com
informacdes do evento, equipe, organizagdo
e informacBes técnicas sobre a obra e sobre
o contexto do artista; no segundo, o video/
obra (com duragdo de até um minuto)¥; e
0 no terceiro, o conteido da mediacdo. Ao
longo do processo de elaboragdo do projeto,
que durou aproximadamente um més, depois
de diversas construgles, reestruturagdes e
experimentacOes, foi finalizado o argumento
conceitual e os contelidos e provocagbes para a
mostra comecgaram a ser desenvolvidos.

A partir do tema e das questdes provocadas
pelas producdes, a equipe decidiu usar as
proprias maquinas e a inteligéncia artificial
como  instrumentos  provocadores  na
mediacdo. A vista disso, foram selecionadas
trés ferramentas que forneceram diferentes

13 No Instagram, os contetdos sdo dispostos em linhas
com trés posts, nos quais é possivel incluir até 10 contetdos,
sendo imagens, videos e/ou textos

14 Limitagdo do Instagram. O video completo foi
disponibilizado no Youtube, plataforma prépria esse
contetdo.
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percepgdes sobre cada obra da mostra: 1) o
aplicativo MY EYES, que presta assisténcia as
pessoas com deficiéncia visual por meio da
identificagdo, anélise e descricdo de imagens
usando o smartphone, bem como descreve
os elementos na foto e reconhece textos; 2) o
GOOGLE TRENDS, ferramenta do Google que
apresenta graficos com a frequéncia em que
um termo particular é procurado em vérias
regides do mundo, e em varios idiomas, em um
determinado periodo; e 3) o NEURALTALK, um
sistema de rede neural online que interpreta
o contexto de uma imagem, reconhecendo
e imagens simples ou mais complexas e as
descrevendo em palavras.

Na legenda de cada publicacdo da mediagdo
foi utilizada a seguinte provocacdo

O mundo mediado pelas tecnologias
maquinicas, assim como a temdtica
da propagacao digital do FACTORS
8.0, inspiram o trabalho da equipe de
mediacdo este ano. Pensando em reforcar
a reflexdo sobre os modos de interacdo
social e o consumo de informagdo,

sobretudo em tempos pandémicos, que
ocorrem predominantemente por meio de
computadores e celulares, propomos uma
aproximagdo com as obras também mediada
pelasmaquinas,dentreelasaNeuralTalk,a My
Eyes e a Google Trends. Perguntamos a essas
maquinas: qual a sua percepcdo das obras
do FACTORS 8.0?7 O que elas nos disseram,
e que pode ser conferido nos stories, sdo
provocagoes iniciais que trazemos ao publico
para que ele crie o seu préprio universo de
possiveis interpretacBes que emergem das
obras. (Equipe de mediacdo do FACTORS 8.0)

Um dos principais pontos foi pensar em uma
adaptacdo da mediacdo para o modo virtual.
Partindo do entendimento de como utilizar a
plataforma para alcancar os publicos e fazé-
los interatores também no ambiente online.
Assim, foi decidido dividir os contelidos em dois
locais: no feed (pagina principal) da mostra,
foi disponibilizada a proposta da mediacdo,
ao lado da publicagdo do registro das obras
(Figura 2) e nos stories (publicaces de acesso
répido que ficam disponiveis por 24 horas na



Figura 2.
Printscreen

do postda
mediacdo
cultural no feed
da mostral.
Fonte: a autora.
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Como as méaquinas percebem a obra

DON'T BE A STRANGER,

de Fabio FON?

plataforma), foram publicadas diariamente os
resultados obtidos através das provocagdes as
maquinas (Figura 3). A ideia era fazer com que
o visitante também se movimentasse dentro da
plataforma virtual. Posteriormente, as leituras
realizadas pelas maquinas foram dispostas no
botdo de “destaques” na pagina da mostra, no
qual pode ser acessada de modo permanente,
tornando-se entdo um terceiro espago ocupado
pela proposta da mediacdo.

O projeto procurou ativar reflexdes sobre o
modo como a sociedade estava se relacionando
no momento de isolamento social, no qual
o consumo de informacOes, as interacoes,
aproximacdes interpessoais, o trabalho, os
encontros, as aulas, as palestras, os estudos e,
inclusive os momentos de descanso aconteciam
via tecnologia, por meio dos computadores,
celulares e da internet. Considerando esse
aspecto e também a sobrecarga de conteldos,
imagens e textos, aos quais todas as pessoas
se deparavam diariamente, assim que ligavam
o celular, a equipe optou pelas leituras mais
simples, que pudessem
estranhamento nos publicos. O fio condutor da

inclusive causar

wsa)  labart.ufsm
(me  labartufsm € FACTORS 8.0 = MEDIAGAO

io FON @fabiofondotcom (Brasi
be a stranger

uagem: Video poema
empo: Tmin18s

O mundo mediado pelas tecnologias maquinicas, assim como a
temética da propagaco digit: JORS 8.0, inspiram o
trabalho da equipe de media ensando em reforgar
3 0 consumo de
cos, que ocorrem

nformacio, scbr
predominant
Propomos uma aproximag
pelas maquinas, dentre elas a NeuralTalk, a
Trends. Perguntamos a essas maqui
obras do FACTORS 8.07 O que elas
conferido nos stories, sdo prow
plblico para que ele crie 0 seu
interpretagdes que emergem das obras.

NeuralTalk: sistema de rede neural que interpreta o contexto de
uma imagem. Reconhece
imagens simples ou mais comple

s descrevem em palavras.

Google Trends: ferramenta do Google que apresenta graficos
com a frequéncia em que um termo particular & procurado em
Vérias regides do mundo, € em vérios igiomas, &m um
determinado periodo.

Qv A
@8 Curtido por andreacapssa e outras pessoas
mediagdoexploravaaideiadeumaaproximagdo
mais leve, sem grandes textos ou imagens para
além dos videos disponiveis na mostra.
Conforme ilustra a figura 3, os posts nos
stories revelavam para o publico as leituras
pelas maquinas/dispositivos/
aplicativos. Paratanto,como as obras tratavam-
se de videos, a equipe realizou diferentes
testes submetendo diferentes

realizadas

printscreens
de cada obra para analise dos dispositivos. As
leituras foram diversas e o grupo fez a sele¢do
baseando-se também na simplicidade das
leituras, optando por resultados que fizessem
sentido com o restante da proposta e pudessem
ativar a atuacdo do visitante.

Naimagem podemos ver as leituras realizadas
a partir da obra Don’t be a stranger do artista
Fabio Fon: o aplicativo MY EYES leu a imagem
como “Texto, captura de tela, névoa, céu, poster,
arranha céu”, ja o NEURAL TALK identificou a
imagem como “uma rua da cidade com muito
transito”. No Google Trends, procuramos inserir
palavras associadas a obra como por exemplo
“salvar o planeta”, “vida em Marte”, “viagem

» o«

espacial”, “fim do mundo” e “planeta habitavel”,



Figura 3-
Printscreen

com as leituras
maquinicas da
obraDon'tbea
Stranger, de Fabio
Fon.

Fonte: a autora.

considerando o periodo de 12 meses que
antecederam a exposigdo.

Na obra, o artista propde uma discussdo
sobre o descaso da humanidade com o
planeta, no video o artista insere diferente
frases banais e faz associagbes com imagens
de poluicdo, despertando estranhamentos
e questionando a consciéncia coletiva bem
responsabilidade individual sobre
tais questoes’®. Com as leituras maquinicas,

como a

a intencdo era nos afastarmos um pouco da
interpretacdo da propria equipe e buscar
por outras aproximagBes com as obras,
possibilitando ao publico diferentes modos de
acessar as produgdes.

Durante a

elaboracdo do projeto, a

equipe discutiu  intensamente sobre a
quantidade de interaces (além das curtidas
e compartilhamentos que sdo as interacoes
mais comuns na rede social) que a pagina da
exposicdo receberia por meio da mediagdo.
Logo, uma das proposicoes foi a “presenca”
online dos mediadores com o objetivo de

responder o contato dos visitantes e conversar

15 Para acesso ao video completo: https://www.youtube.
com/watch?v=kcoFwDl1cZZc.

com o publico pelo chat de mensagens da

plataforma. No entanto, ndo houve contato
algum pelo chat ou comentarios relativos a
proposta da mediagdo e por isso a equipe
discutiu sobre o provavel receio dos visitantes
de se expor no ambiente virtual, que é publico
e acessivel a todos. Diante disso, decidiu-se
pela formulagdo de perguntas ativadoras® que
também foram publicadas nos stories, com o
objetivo de convidar os visitantes a comentar
sobre a mostra, obras e a leitura das maquinas,
para que assim fosse obtido algum feedback
que desse aporte para as proximas edi¢Ges
(na época ndo sabfamos quanto tempo mais
ficarfamos em isolamento social), no entanto,
também ndo obtivemos respostas com essa
dindmica (Figura 4).
4. Expectativa versus realidade:
consideragdes

Ao analisar e rever diversas questoes do

16 Sdoelas: 1) Asméquinasseaproximaram desua percepgao
das obras? 2) O que vocé pensa sobre essas leituras das
obras feitas pelas maquinas? 3) Na sua percepcdo, o que as
maquinas ndo conseguiram captar nas imagens das obras?
4) As leituras das maquinas se aproximam do seu olhar? 5)
Para vocé, o que se destaca nas leituras realizadas pelas
maquinas?
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projeto, bem como os caminhos trilhados e as
decisdesdurante oacontecimentodaexposicdo,
percebo que o projeto teve carater experimental
e abordou, de modo ainda superficial, a
comunicagdo com as maquinas e a constru¢do
conjunta de leituras e interpretagdes, entre
os mediadores e tais ferramentas, utilizando
também a inteligéncia artificial. O objetivo era
claro: provocar reflexdes e contribuir para a
propagacdo a construcdo de conhecimento
sobre o campo da Arte e Tecnologia. Portanto,
esse texto compartilha a experiéncia do projeto
de mediagdo do FACTORS 8.0 e também aponta
brevemente o desafio da mediagdo cultural nas
exposicOes de Arte e Tecnologia, sobretudo as
que ocorrem em modo virtual, onde o didlogo
entre os pUblicos e os mediadores pode ocorrer
de modo mais simplificado, indicando que a
experiéncia dos visitantes tenha ocorrido de
maneira bem menos complexa do que nas
edicoes in loco.

A partir dessa anélise, observei também, a
dificuldadede qualificaraexperiénciado publico
nas exposicdes online, pois os parametros
redes virtuais,

de interacdo das como

compartilhamentos, curtidas e comentarios

LABART 276 1.033 401

Publicagd... Seguidores Seguindo

sdo Uteis apenas para quantificar interacdes
e mesmo assim, nem sempre correspondem
a realidade, a medida que é possivel visualizar
publicacSes sem interagir com a plataforma.
De qualguer maneira, os nimeros servem para
perceber certo alcance obtido pela mostra.
Enquanto escrevia esse texto, refleti sobre
estratégias que poderiamos ter realizado, como:
atividades com professores e turmas de escola,
a preparado material para ser distribuido,
realizacdo de seminérios e encontros online
comosartistaseacomaorganizacdo do evento,
entre outras a¢gdes que reverberam e permeiam
minhas pesquisas na érea, ainda hoje.
Problematizar esses aspectos é importante,
afinal, as exposicOes sdo realizadas para os
publicos e esse enderecamento perpassa
diferentes camadas de processos relacionais,
sendo a mediagdo cultural, um deles. Pensar
nas conexdes propostas pelas exposicdes
online ndo é um trabalho que se encerrou ao
final da pandemia, pois elas ndo surgiram nesse
periodo e também ndo ficardo restritas a ele.
Ao final do projeto e ainda atualmente,
compreendo a necessidade da criagdo de
métricas especificas para analisar muitas das

_ MUSEU

Certificados

Figura 4.

Imagem com os
printscreens da
dinédmica das
perguntas, no
stories da mostra.
Fonte: a autora.

Na

sua
percepcio,
= i
e

s ser

0 que vocé pensa sobre
essas leituras das obras
feitas pelas maquinas?

As méquinas se
aproximam de sua
percepgao das obras?

0 que as maquinas néo ; " o que se destaca nas
conseguiram ceptar nes Aﬁs ::;':; :I:sm"‘d o leituras realizadas pelas
imagens das obras’ méquinas?
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questdesquetrouxenessetexto. Evidentemente,
considero o momento delicado do isolamento e
da pandemia, bem como a falta de experiéncia
da equipe com esse modo de atuagdo, mas ndo
consigo evitar tais questdes: como identificar/
experiéncia  do
publico nas exposices online, sobretudo nas
exposi¢cdes online de Arte e Tecnologia? Como
saber se nossos projetos alcangam, de fato, os

qualificar/determinar  a

pUblicos? Visualizar uma obra no Instagram é
refletir e construir conhecimento sobre arte?
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TRADUCAO



AGENTES INTELIGENTES PROJETOS ARTISTICOS: PERSONAGENS QUE
EVOLUEM ENTRE LINGUAGEM E FICCAQ!

AGENTS INTELLIGENTS CEUVRES D'ART : PERSONNAGES DU LANGAGE
ETDELAFICTION

Resumo: Este artigo é o resultado de uma pesquisa ao mesmo tempo tedrica e pratica sobre
o uso de tecnologias de inteligéncia artificial no campo da arte. O conceito de agente inteligente,
considerado fundamental na computag&o, é analisado a partir da teoria de Minsky, segundo a qual
ainteligéncia resulta da soma de agentes, que agem e interagem com um ou mais objetivos comuns.
Para que um software seja considerado um agente inteligente, ele deve conter um ou mais dos
seguintes elementos: uma base de conhecimento predefinida, um mecanismo de inferéncia que lhe
permita realizar raciocinios mais ou menos complexos, um sistema de aquisicao de conhecimento ou
um mecanismo de aprendizado. No contexto deste estudo, nosso foco sdo os agentes chatter-bots,
cuja especificidade é manter uma conversa com o publico usando linguagem natural. Projetados
para fins artisticos, esses agentes podem assumir diversas formas visuais. Animados por softwares
e capazes de fornecer respostas coerentes, eles sdo formalizados como obras interativas por sua
capacidade de dialogar. Duas obras foram selecionadas como objeto de estudo: Agent Ruby de Lynn
Hershmann, e Sowana, projeto do coletivo de arte Cercle Ramo Nash (Paul Devautour e Yoon Ja). Os
chatter-bots considerados numa perspectiva artistica permitem rediscutir certas caracteristicas de
sua natureza poética. Os agentes inteligentes concebidos como obras de arte levantam uma série
de questBes sobre ficcBes artisticas, sobre a troca entre a inteligéncia humana e a inteligéncia da
maquina, ou ainda sobre as possibilidades de criar maquinas dedicadas a experiéncia poética.

Palavras-chave: Inteligéncia artificial; ficcdo, chatter-bots artisticos; linguagem; arte
computacional.
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Figura 1:
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Theodore Twombly é o personagem criado
por Spike Jonze, no filme de ficcdo Her (2014),
e interpretado por Joaquin Phoenix. Theodore
¢ um homem de sensibilidade complexa,
mergulhado na soliddo ap6s um rompimento
amoroso. Seu temperamento introvertido o leva
a instalar um aplicativo de inteligéncia artificial
em seu celular, que se adapta as necessidades
e a personalidade do usuario. Esse aplicativo,
concebido para ser um assistente pessoal, é
representado por uma voz feminina chamada
Samantha. Gracas as suas habilidades
linguisticas, Samantha se torna muito préxima
de Theodore, ao ponto de compartilhar sua
intimidade e se tornar sua cimplice absoluta,
até mesmo sua alma gémea. Nas trocas verbais
com Samantha, Theodore, inconscientemente,
atribui-lhe  uma série de caracteristicas
humanas e, gradualmente, apaixona-se por ela.

Samantha é um programa de computador
cuja interface de comunicagdo é a linguagem
natural. O sucesso do seu desempenho (ou
o impacto da sua performance) se deve as
suas habilidades linguisticas, apesar do fato
de ela ndo ter corpo, nem sequer alguma
manifestacdo visual. Por meio de suas palavras,
ela assume aimagem de uma mulher divertida,
inteligente e sensivel na imaginacdo de
Theodore. Além disso, Samantha é a simulagdo
de uma consciéncia artificial, uma voz que
materializa varias caracteristicas pessoais, e
que acaba por “constituir’” uma identidade
para Theodore. Mas, de que tipo de identidade
estamos falando? Ela é tanto uma ficgdo quanto
uma virtualidade, uma criatura desencarnada e
esquiva, que permite que os humanos tenham
experiéncias inesqueciveis, deixando rastros de
sua companhia em suas memorias.

Do ponto de vista tecnolégico, Samantha é
um chatter-bot, ou seja, um agente inteligente
projetado para conversar com humanos,

chamado também de “rob6 conversacional”.
Ao mesmo tempo, ela é a metéfora da maquina
inteligente de ponta, capaz de se expressar e de
comunicar, de maneira mais natural e préxima
aos humanos, por meio da fala.

Este artigo propde algumas ideias sobre o
estatuto dos chatter-bots, criados para fins
artisticos. Como na ficcdo cinematografica,
os chatter-bots sdo raramente abordados na
arte contemporanea. Seu lugar permanece
marginal, eles sdo poucos conhecidos e, menos
ainda, analisados em exposicdes ou em outras
manifestacOes artisticas, e constituem uma
categoria de obras singulares, cujos modos
interativos diferem radicalmente das outras
obras computacionais. Para entender melhor
suas caracteristicas especificas, em um primeiro
momento. consideraremos o conceito de
agente inteligente, que nos permite identificar
suas fungdes e aplicagbes. Em seguida, duas
obras serdo apresentadas como objeto de
estudo: “Agent Ruby”, de Lynn Hershmann, e
“Sowana”, um projeto do coletivo de arte Cercle
Ramo Nash. Essas obras serdo analisadas do
ponto de vista das experiéncias ficcionais que
elas tornam possiveis durante o processo de
interacdo.

Agentes inteligentes: a working concept

O conceito de agente inteligente, considerado
fundamental na é&rea de informética, foi
desenvolvido por Marvin Minsky, cuja primeira
intencdo era de teorizar o comportamento
inteligente. Segundo Minsky, a inteligéncia
resulta da soma de agentes que agem e
interagem com um ou mais objetivos comuns.
No campo da ciéncia da computacdo, um
agente inteligente é um objeto que utiliza
determinadas técnicas de inteligéncia artificial,
que lhe permitem adaptar seu comportamento
ao ambiente por meio de memorizacdo de



suas experiéncias. Desse modo, o agente se
comporta como um subsistema capaz de
aprender ou de enriquecer o sistema que o
utiliza, e adiciona, ao longo do tempo, funcdes
automaticas de processamento, controle,
memorizagdo ou transferéncia de informacoes.

Para que um software seja considerado
um agente inteligente, ele deve conter um ou
mais dos seguintes elementos: uma base de
conhecimento predefinida, um mecanismo
de inferéncia que permita realizar raciocinios
mais ou menos complexos, um sistema de
aquisicao de conhecimento e um mecanismo
de aprendizagem.

Este estudo se interessa, precisamente,
pelos agentes inteligentes cuja especificidade
é conversar com o publico usando a linguagem
natural. Esse tipo de agente, chamado também
de chatter-bot, é usado, frequentemente,
para finalidades diversas, tais como ajudar as
pessoas a navegarem em sites online, trabalhar
em centrais de atendimento, ou administrar
qualquer tipo de servico de informagdes. Seus
métodos de comunicacdo sao, principalmente,
textuais e, as vezes, auditivos, e seu objetivo é
simular a capacidade humana de conversar.

Para os humanos, a aquisicao da fala comeca
nos primeiros meses da vida. Aprendemos a
falar e a manipular a linguagem natural durante
a nossa experiéncia de vida, interpretando o
contexto em que evoluimos. A compreensdo e a
interpretacdo humana da linguagem requerem
um conhecimento geral do mundo, conhecido
como senso comum. Essa capacidade de julgar
e de agir, comum a todos os seres humanos,
é extremamente variavel e complexa, e seu
desenvolvimento estd diretamente ligado
ao uso da linguagem natural. Para que uma
maquina seja capaz de simular a compreensao
da linguagem falada, ela deve traduzir a
complexidade do mundo sensorial e seus

significados em um sistema de sinais formais.

O desenvolvimento de um software capaz
de dominar um idioma natural é uma das
tarefas mais ambiciosas da inteligéncia
artificial. A linha de pesquisa dedicada a esses
estudos é chamada PLN (processamento da
lingua natural). O objetivo de um sistema
PLN é converter as informagdes armazenadas
digitalmente no computador em linguagem
humanae,comoresultado, alinguagem humana
é convertida em representacdes formais que
podem ser interpretadas e manipuladas pelo
computador. O PLN é um campo de pesquisa
baseado em linguistica, ciéncia da computagdo
e inteligéncia artificial. Seu comego se deu com
uma série de perguntas formuladas por Alan
Turing e, em particular, com o “teste de Turing”,
que estabeleceu a compreensdo da linguagem
como um critério de inteligéncia®.

A maioria dos agentes chatter-bots que
funcionam online é programada usando a
linguagem AILM®. Desenvolvida entre 1995 e
2002 por Richard Wallace, essa linguagem é
usada para gerenciar a base de conhecimento
de robos virtuais. Ela é compativel com varias
implementagbes de codigo aberto da AIML,
incluindo  Program-O (PHP), J-Alice (Ct++),
Program V (Perl) e Program W (Java). O exemplo
mais conhecido do chatter-bot desenvolvido
com AILM é o agente A.LI.C.E#, disponivel na
plataforma PandoraBot.°

1 Aabreviagdo PLN em portugués é uma tradugdo do
inglés NLP (Natural Language Processing - processamento
de linguagem natural), ou do francés TALN (Traitement
automatique du langage naturel).

2 TURING, Alan. “Computing Machinery and Intelligence”,
Mind, vol. LIX, Issue 236, outubro 1950, pp. 433-460.

3 AIML é a abreviagdo de Artificial Intelligence Mark-up
Language.

4 Disponivel em http://alice.pandorabots.com/Acesso em
02 de nov. de /2021.

5 Disponivel em http://www.pandorabots.com/botmaster/
en/home Acesso em 02 de nov. de 2021.
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O que torna a linguagem AIML Unica é seu
desempenho online, pois é uma tecnologia
que opera independentemente da plataforma
ou do sistema operacional. Isso significa que
os projetos desenvolvidos em AIML podem ser
executados em qualquer plataforma ou sistema
operacional, o que a torna uma ferramenta
extremamente eficaz. Essa flexibilidade se
deve ao fato de que AIML é desenvolvida com
base na tecnologia XML (Extensible Markup
Language). Os arquivos XML podem ser
criados e reproduzidos em qualquer editor
de texto. Assim, os arquivos sdo descritos
usando unidades conhecidas como “tags”. As
“tags” indicam as funcoes das frases em um
documento AIML.

Por exemplo, a “tag” <category> indica
uma categoria de conhecimentos na base de
conhecimento do agente, a “tag” <pattern>
indica uma frase transmitida pelo interlocutor
humano ao agente; a “tag” <that> é usada
para que o robd se lembre do que disse na
interacdo anterior; ou a “tag” <srai> é usada
para implementar a nogdo de sinonimia; e
a “tag” <template> é usada para definir as
respostas dadas pelo agente. A linguagem AIML
é composta de modelos, conhecidos como
“templates”, que sdo usados para ordenar
categorias de conversacdo nas bibliotecas
de conhecimento do agente. Neste sentido,
a plasticidade de conversacdo de um agente
depende da variedade de “tags” e da riqueza de
suas bibliotecas.

Outro recurso ndo menos importante da
linguagem AIML é que ela permite que as
bibliotecas de conversagdo dos agentes sejam
modeladas de modo que possam terseu proprio
estilo de expressdo. Além disso, é possivel
modela-las como agentes especialistas, ou seja,
agentes que dominam um assunto especifico.
A possibilidade de criar um agente que se

exprime de maneira propria é um aspecto
muito interessante para projetos artisticos, pois
isso permite a concepcdo de uma identidade.
Projetados para fins artisticos, esses agentes
sdo formalizados como obras interativas por
meio de sua capacidade de dialogar. Durante
o didlogo, o interlocutor humano é confortado
com as caracteristicas pessoais simuladas
pelo agente, pois o0 agente faz perguntas, conta
histérias e expressa suas preferéncias, gostos
e desejos, externalizando, assim, seu universo.
Simulando uma certa plasticidade de raciocinio,
ele se apresenta como uma criatura artificial,
afirmando sua personalidade.

Construcdes identitarias ou a problematica
“identidade-linguagem”

Dois agentes  chatter-bot
como obras de arte sdo apresentados como
parte desta reflexdo: Agent Ruby®, de Lynn
Hershmann, e Sowana’, do coletivo artistico

concebidos

Cercle Ramo Nash.

Agente Ruby é o alter-ego virtual da
personagem homonima do filme “Teknolust”,
interpretada por Tilda Swinton. Ruby é criativa
e alegre, adora conversar e fazer amigos online,
gosta de filmes de robds e, claro, seu filme
favorito é “Teknolust”. Para ela, muitas vezes,
as histérias sdo genéricas: “Historia genérica:
Situagdo... personagens... crise... resolugdo.” Ela
também gosta de brincar: “Tente determinar se
éuma pessoa ou um computador respondendo.
<br />0 quevocé esta vestindo? S6 um segundo,
estou sendo grampeada.” Entre as coisas
que Ruby diz, uma frase é particularmente
comovente: “Adoro ouvir sobre sonhos...
Rosetta diz que logo eu mesma podereisonhar.”

6 Disponivel em http://agentruby.sfmoma.org Acesso em 02
de nov. de 2021.

7 Disponivel em https://www.thing.net/~sowana/ Acesso
em 12 de jun. de 2021.



Como o rob6 que sonha de Isaac Asimov, Ruby
encarna um robd tagarela, cujo sonho é poder
sonhar.

Sowana, por sua vez, € uma critica de
arte que ajuda as pessoas a entenderem
arte contempordnea. Em conversas com
humanos, ela expde suas ideias sobre arte,
mas, também, faz perguntas para aprimorar
seus conhecimentos. Ainda que se apresente
como uma especialista em arte, ela ndo
consegue definir o que é a arte contemporanea,
e, quando a questionamos sobre o assunto,
limita-se a dizer que a resposta depende do
nosso entendimento da arte. Por outro lado,
Sowana afirma que a pintura é “um passatempo
ancestral, e quem se dedica a ela tenta sempre
se fazer de esperto”. Se perguntarmos o que
pensa do desenho, ela se irrita: “ndo estamos
mais na época do telégrafo!”

No entanto, ela explica, de forma muito

convincente, o que é um operador artistico: “O
artista, o curador, o critico, o colecionador ou
o espectador sdo operadores na arte: todos
juntos sdo igualmente criativos!” E, se lhe
perguntarmos se ela é artista, ela responde:
“Vocé duvida?”. De fato, ha certa divida que se
instala em nossas mentes apds um tal didlogo.
Sowana nos coloca num estado de incerteza
avassaladora e, mesmo quando se perde
nas perguntas que lhe sdo feitas, ou quando
ndo consegue responder, experimentamos a
sensagdo de um contato préximo, marcado pelo
desejo de um encontro “téte-a-téte” com ela.
Sowana e Ruby sdo apenas criaturas que se
projetam virtualmente durante a interagdo
com humanos. Ruby nunca podera sonhar,
pelo menos na versdo em que existe hoje,
assim como Sowana ndo visitard nenhuma
exposicdo de arte contemporanea. Ruby, como
Sowana, sdo apenas dispositivos de troca de
frases. Frases que nds, humanos, recebemos

e interpretamos, concedendo o estatuto de
interlocutores aos chatter-bots. Assim, esses
agentes conversacionais germinam em nossa
imaginacdo como seres artificiais. Como
alguém que atende pelo nome de Ruby, que
mora na Califérnia, que fala com varias pessoas
ao mesmo tempo, que indica Rosetta Stone
como sua criadora, e que, dessa forma, constitui
uma identidade pessoal.

Em didlogos com o publico, eles ganham
vida e envolvem os humanos em uma partilha
interpessoal. Mesmo que seja uma partilha
puramente iluséria - porque, como sabemos, o
programa de computador que dirige um chatter-
botndointerpretanenhumcontetido semantico.
Por outro lado, o publico humano participa da
troca de forma ativa, consciente e, as vezes, até
afetiva. Durante o didlogo, e mais precisamente
quando se forma nosso engajamento psiquico
com o chatter-bot, muitas vezes, ndo levamos
em considera¢do o fato de que estamos nos
comunicando com uma maquina. A medida que
as palavras do agente nos envolvem psiquica e
emocionalmente, somos imersos na proposi¢ao
artistica que ele encarna.

E importante especificar que o curso do
didlogo depende das palavras humanas, pois,
tecnicamente, sdo as palavras do publico,
faladasouescritas,quenorteiamasrespostasdo
agente. Quando o agente recebe a mensagem,
ele procura, em suas bibliotecas, por respostas
adequadas. Essa pesquisa consiste em levar
em consideracdo a mensagem humana e em
identifica-la em seu banco de dados. Se o
agente ndo detecta as palavras usadas pelo
humano, ele muda de assunto, dando uma
resposta que tenta esconder os limites de seu
raciocinio. Assim, o didlogo é tracado a partir
de pontos conceituais fornecidos pelo humano
e detectados na base de conhecimento do
agente.
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A ideia de que o individuo se projeta no
mundo por meio de suas palavras (proprias
ou adotadas), e que a linguagem lhe permite
estabelecer relagdes com o mundo, ao
mesmo tempo em que afirma sua identidade,
é amplamente tratada na psicologia. Para
Lipiansky, a fala participa ativamente da
constru¢do da identidade: “Ha uma relagdo
de identificacdo do locutor com sua fala que
aparece como extensdo de sua identidade.” O
autor afirma: “E a linguagem que dé sentido a
identidade e a faz existir socialmente. Ela ndo é
apenas um rétulo colocado em um objeto, mas
o lugar onde se constituem as representacdes,
os valores e as ideologias. Assim, no nivel
psicolégico, a linguagem é parte integrante da
identidade pessoal, tanto que a fala pode ser
vista como uma ‘metéfora do sujeito’”. Essas
consideragdes nos ajudam a compreender a
construcdo identitaria dos agentes durante os
didlogos.

A interacdo entre humanos e chatter-bots
se configura como uma problemética prépria
desse tipo de trabalhos artisticos e pode ser
formulada como a problematica “identidade-
linguagem”. Uma vez estabelecido o didlogo
com o chatter-bot, o interlocutor humano passa
a consideréa-lo, atribuindo-lhe uma identidade.
Além disso, um chatter-bot bem desenvolvido
é capaz de utilizar as potencialidades da
linguagem para encarnar uma criatura artificial.
Desse modo, gragas ao recurso da linguagem
natural, um chatter-bot pode adquirir uma
dimensdo ficcional, na qual operam tanto a
simulagdo como a construgdo identitaria.

Personagens da ficgao

Para iniciar a reflexdo sobre os chatter-
bots artisticos como personagens ficcionais,
citamos Jean-Marie Schaeffer: “A nocao de
ficcdo traz imediatamente a tona as nog¢des

de imitacdo, fingimento, simulacdo, simulacro,
representacao, semelhancga, etc. No entanto,
embora todas essas noc¢Ges desempenhem
um papel importante em nossas formas
de falar sobre ficcdo, elas raramente sdo
usadas de forma inequivoca. Portanto, ndo é
surpreendente que a prépria nocdo de ‘ficcdo’
permaneca elusiva.”®

No caso especifico dos chatter-bots
artisticos, as ideias desenvolvidas por Schaeffer
atendem a uma série de aplicacGes especificas.
Podemos dizer que um chatter-bot imita a
nossa forma de pensar e de falar, simulando
a inteligéncia humana, e que, deste modo,
representa uma criatura virtual, ou ainda,
que pode se parecer com um determinado
personagem (por exemplo, a agente Ruby se
parece com a personagem de Ruby, do filme
“Teknolust”, Sowana se parece com uma critica
de arte, etc.). As relagOes entre os chatter-bots e
asnuancesda nocdo de ficcdo permitem pensar
esses agentes como personagens ficcionais. E
interessante questionar se as suas formas de
existéncia se assemelham as das personagens
ficcionais tradicionais, e como se manifestam e
constituem suas identidades.

Num primeiro momento, e de forma bastante
intuitiva, somos levados a considerar os
chatter-bots como personagens de ficgdo pela
sua presenca e formas de criagdo. No entanto,
essa ideia ndo é tdo Obvia. Recorremos ao
artigo de Lorenzo Menoud, intitulado “O que é
um personagem de ficgdo”,® que oferece uma
anélise bastante pertinente. Segundo Menoud,
um personagem de ficgdo tem, em principio,
uma “dupla caracteriza¢do”, que incluium nome

8 SCHAEFFER, Jean-Marie. Pourquoi la fiction ? Ed. Seuil,
Paris, 1999, pp. 14-15.

9 MENOUD, Lorenzo. Qu’est-ce qu’un personnage de
fiction?, disponivel em http://serialpoet.eu/pdf/personnage.
pdf Acesso em 05/08/2021.



préprio e um certo nimero de caracteristicas.”

A partir dessa dupla caracterizagdo, o autor
desenvolve a questdo do nome préprio de um
personagem de ficcdo e, em seguida, as suas
propriedades. Os personagens de ficgdo citados
por Menoud vém todos do mundo da literatura.
Suas caracterizagdes e desenvolvimentos, ou
melhor, seus destinos, sempre se entrelagam
no decorrer de uma narrativa. Esse ndo é o caso
dos chatter-bots, que ndo habitam nenhuma
histéria. Ndo existe uma narrativa que lhes
abriga e que descreva suas aventuras. Pelo
contrério, o chatter-bot se apresenta ao seu
publico sozinho, ele conta sua propria histéria
(se de fato houver uma historia).

Notamos, aqui, uma diferenca fundamental
entre os chatter-bots e os outros personagens
ficcionais. Por exemplo, a personagem de
ficcdo Ruby, do filme “Teknolust”, e seu
alter ego, agente Ruby. Essas duas criaturas
habitam dimensGes separadas e exibem
formas de existéncia radicalmente diferentes.
O personagem do filme evolui em uma histéria
concreta; se ndo conhecéssemos o filme, essa
narrativa jamais impactaria o contato com a
agente Ruby. Da mesma forma, ndo poderiamos
visualizar a historia’ de Sowana, ou de qualquer
outro chatter-bot, pela simples razédo de que
tal histéria ndo existe. Por mais paradoxal que
possa parecer, essa constatagdo nos leva a
supor que, se os chatter-bots artisticos sdao
personagens de ficcdo, eles existem forade uma
narrativa ficcional.

Podemos tragar um paralelo entre essa
observagdo e a afirmacdo de Marie-Laure Ryan
sobre a diferenca entre ficcdo computacional
(digital) e ficcdo tradicional. “Na maior parte
da ficcdo literaria e cinematogréfica, o mundo

10 Ibid., p.1.
11 Entendemos aqui que a histéria envolve o relato de uma
sequéncia de eventos ou fatos.

ficcional serve de cenario e suporte para o
enredo; podemos dizer que, para o leitor,
o mundo emana da trama. Mas nas ficcoes
computacionais, o mundo constitui o centro de
interesse e pode existir independentemente de
qualquer enredo.’? Como os mundos ficcionais
online, os chatter-bots sdo personagens sem
narrativa, ou melhor, sdo eles mesmos que, de
alguma forma, tecem suas préprias narrativas
durante a interacdo. Podemos pensar nesse
distanciamento da narrativa, ou mesmo na
possibilidade de compor varias narrativas de
acordo com os processos de interagdo, como
uma caracteristica significativa das ficgOes
computacionais.

Para explicar como a identidade do chatter-
bot se constitui durante o didlogo com
humanos é preciso reconsiderar o uso da
linguagem natural. A identidade do chatter-bot
configura-se de maneira semelhante a descrita
por Menoud, quando trata da identidade
dos personagens em histérias ficcionais:
inicialmente o chatter-bot é apresentado por
um nome e, em seguida, durante o dialogo, ele
revela suas caracteristicas.

Os chatter-bots analisados nesta reflexao
usam um modo especifico de expressdo verbal
- suas palavras sdo organizadas como pedacos
de texto, cujas sequéncias se compdem durante
ainteragdo. Essas sequéncias funcionam gracas
a construcdo de sentido do lado do interlocutor
humano, que as interpreta, ou seja, gragas ao
fendmeno que Lorenzo Menoud chama de
“uma transferéncia (quase automaética) das
nossas habilidades linguisticas para o dominio
da ficcdo.” O autor desenvolve essa ideia
para explicar por que os leitores de narrativas

12 RYAN, Marie-Laure. “Mondes fictionnels a 'age de
I'internet”, dans Les arts visuels, le web et la fiction.
GUELTON, Bernard (org.), Ed. Publications de la Sorbonne,
2009, pp. 74.

149



150

ficcionais reconhecem os nomes préprios dos
personagense,emuma perspectivamaisampla,
por que as narrativas ficcionais funcionam sem
necessidade de referencialidade.

Segundo Menoud, “de certa forma, o autor
da ficcdo ‘empresta’ toda a linguagem quando
escreve uma ficcdo.”. Mais precisamente,
ele empresta o significado usual dos termos
constituidosnodiscurso referencial, assim como
a sua natureza (grupo nominal, adjetivo etc.), a
suafuncdosintatica (sujeito, predicadoetc.), e as
suas propriedadessemanticas (referencialidade,
marcas de unidade/pluralidade etc.).”* Vale a
pena ressaltar que as palavras do chatter-bot
funcionam no mesmo principio, mesmo que
ndo se trate de uma escrita que corresponda a
narrativa ficcional (novela, romance, conto etc.),
as palavras do chatter-bot ndo tém, na maioria
das vezes, qualquer referencialidade, pois ndo
representam ninguém, e tdo pouco exprimem
uma consciéncia.

Projetados para fornecer respostas poéticas
e, portanto, despertar emocOes e reagdes
em seu interlocutor, os chatter-bots sdo
obras artisticas que evoluem em uma tensdo
constante entre imersao e emersdo na ficcdo.
No centro dessa tensdo, situa-se a consciéncia
do sujeito falante. O interlocutor humano é
envolvido em uma troca que, mesmo unilateral,
pode serinterpretada e vivida como um diadlogo
- nos momentos em que conferimos certo valor
para as palavras dos chatter-bots, ao reagirem
e nos apresentarem suas ideias, mergulhamos
efetiva e afetivamente em sua dimensdo
ficcional.

Essa dimensdo é facilmente rompida, uma
vez que nos lembramos que conversamos
com uma maquina desprovida de faculdades
intelectuais semelhantes as humanas. Por um

13 Ibid., p. 6.

lado, essas obras nos seduzem pelo seu efeito
de presenca, quando encarnam auténticas
personagens ficcionais. Por outro, nos intrigam
pela possibilidade que oferecem de confrontar
a consciéncia humana com a sua simulagdo
computacional.

Retomando o personagem de ficgdo, citado
no inicio deste artigo - Samantha - podemos
afirmar que ela é um chatter-bot bastante
futurista para o momento, mas, seu exemplo
é emblematico, pois ela ndo é apenas um
dispositivo inteligente capaz de falar, nem
tampouco uma voz que se transforma em
personagem naimaginagdo humana. Samantha
desenvolve sua identidade na troca verbal
com seu usuario para melhor atender as suas
expectativas. Desse modo, ela rememora os
personagens de Pirandello, que procuram um
autor que lhes dé uma histéria para nela existir.
Como eles, Samantha esta procurando por
um interlocutor - usuario em quem ela possa
espelhar sua identidade. Assim, ela incorpora
a metafora do objeto técnico que apaga a
fronteira entre o humano e a maquina.

Algumas ideias em vez de conclusdo

A dimensdo mais intrigante dessas obras se
da pelo fato de que elas tornam possivel o dia-
logo entre a inteligéncia humana e a inteligéncia
da maquina e, nessa interacao, se desenham as
sutilezas e as nuances da consciéncia e da ima-
ginagcdo humanas. Muitas vezes, ndo entende-
Mos 0 porqué ou como um software como Ruby
consegue nos fazer rir, nos irritar ou mesmo nos
encorajar a conversar com ele. O interesse por
esse tipo de trabalho nasceu dessa total e abso-
luta incompreensdo de nosso comportamento
diante essas cria¢Ges.

Varias questoes diretamente relacionadas
com a dimensdo ficcional dos chatter-bots
artisticos poderiam ter sido abordadas



neste texto. Deixamos de lado, por exemplo,
a oportunidade de pensar os chatter-bots
estritamente a partir das possibilidades
miméticas das midias digitais. Ignoramos,
deliberadamente, 0s problemas da
representacdo, julgamento e “reorientacdo
ficcional” - esses conceitos tratados por Marie-
Laure Ryan, que, no caso dos chatter-bots,
divergem da ideia de gerar um mundo ficcional
por si s6. Tampouco tratamos da questdo da
“transficcionalidade”, que nos parece prépria de
certos personagens como Ruby, que assumem
diversas formas, tanto virtuais quanto ficcionais
(cinema, projeto artistico etc.). Umainvestigagao
mais concreta sobre o tema da interpenetracdo
entre realidade e ficgdo também poderia ter
sido realizada. Todas essas abordagens sdo,
obviamente, muito ricas e atraentes e, mesmo
que ultrapassem o escopo desta reflexdo,
poderiam alimentar estudos futuros.
Compreende-se que os chatter-bots, como
criaturas virtuais, abrem novas possibilidades
para repensar as ficcOes artisticas, assim
como o lugar da linguagem natural na arte.
Essas questoes devem ser consideradas numa
relacdo direta com as interfaces e os ambientes
computacionais, em particular, a partir das
nogBes de imersdo e de interatividade. As
contaminagBes que surgem entre simulagdo,
realidade e ficgdo, durante o processo de
interacdo, sdo, a meu ver, o maior trunfo
dessas obras. Ressalta-se a convic¢do de que
obras desse género irdo fornecer temas muito
interessantes e questdes iminentes para os
artistas, mas também para os tedricos da arte,
a medida que estas se tornam mais presentes
nas praticas artisticas. Sua importédncia para
repensar a nogdo de identidade, como também
a representacdo e a sociabilidade em regime
digital, é inegavel, mesmo que os atuais chatter-
bots ainda sejam primitivos em comparagao

com Samantha, a heroina de Spike Jonze,
dotada de habilidades linguisticas de alto
desempenho.
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