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Apresentacao

O nlmero 28 da ja consolidada Revista Farol tem como seu eixo principal conceitos que moldam
o dossié teméatico “Feminismo e decolonialidade”. Os artigos aqui incluidos atestam a influéncia
significativa que essas correntes tebricas e politicas tém exercido na arte contemporanea. Tal
significa, como é razodvel pensar hoje, a reordenacdo, ou aggiornamento cultural - a par da profunda
transformacao da dialética da relacdo arte/critica que propicia, sob a forma de uma constelacao
movel de enunciados, ao pesquisador teorizar o sentido e o posicionamento de praticas frente a um
conjunto de disciplinas - a estética, a filosofia, a histdria, a antropologia, a psicanalise, a tecnologia,
a invencdo e, essencialmente, a arte - bem como a um contexto discursivo e visual que o envolve
cultural e socialmente.

Tanto o feminismo, quanto a decolonialidade (ambas manifestacGes consideradas em suas
mais variadas vertentes e desdobramentos), buscam desafiar e desconstruir estruturas de poder
dominantes, questionando hierarquias sociais, politicas e culturais que perpetuam desigualdades
e opressdes. Nesse aspecto, testemunhamos producdes artisticas que podem ser lidas como
desarticuladoras dos discursos hegemaonicos, ou ainda, da colonialidade do poder que, de acordo
com a antropologa argentina Rita Segato (2003), se refere ao padrdo de dominagdo imposto pela
nova ordem colonial/moderna. Nos trabalhos analisados, artistas propdem didlogos interseccionais,
sobretudo no que diz respeito ao viver descolonial, definido pela autora como a tentativa de procurar
aberturas em um territorio totalizado pelo esquema binério, construido pelo pressuposto de que
sempre houve hierarquia e rela¢cdes de poder desiguais, mas que “[...] com a intervencdo colonial
estatal e a imposicao da ordem da colonialidade/modernidade, essa distancia opressiva se agrava
e amplifica.

Nesse sentido e, em busca de didlogos em torno de artes mais inclusivas, diversas e politicamente
engajadas, este nimero ganha forma, enfatizando produgdes que tratam de temas como: artistas
mulherese artes nasAméricas, arte publica capixaba, representacdo do corpo na contemporaneidade,
interdisciplinaridade entre moda, artes cénicas e instalacdo, questionamento de estereétipos de
género, identidade, sexualidade e religido. Alinham-se a essas investigacOes, estudos que permitem
abordagens que ddo amplitude as diversas linguagens e manifestacdes no campo das artes, dentre
eles: musica e compartilhamento de conhecimentos, teoria dos sistemas e conhecimento sociolégico,
arte e memoria, arquitetura hostil e arte urbana, brega e Sul Global, siléncio simbdlico e o lugar social
do museu.

Essa combinacdo heterogénea de elementos diversos permite reconhecer nas artes uma forma
pluralentre percepcdo, recepgao, troca e compartilhamento, a caminho de novos pontos de vista, sem
hierarquizacOes. O ensaio de abertura deste nimero, “Second-wave ubiquitous music approaches
to knowledge sharing”, de Damién Keller e Leandro Costalonga, direciona para o reconhecimento
da atividade musical como situada e corporizada, considerando ambientes educacionais formais e

1 Rita Segato. “Las estructuras elementales de la violencia: ensaios sobre género entre la antropologia, el psicoanalisis y los
derechos humanos”. 1 ed. Bernal: Universidad Nacional de Quilmes, 2003, p. 62.



informais em dois estudos de caso especificos: o uso do “sistema jam2jam e o uso de pistas sonoras
ambientais”. Neste contexto, os autores sugerem que, ambos, estimulos ambientais e interacdes
sociais, contribuem para a producao de conhecimento no contexto das atividades musicais criativas.

Elaine Karla de Almeida e Michele Dias Augusto, no artigo “Do Imaginar ao Vestir: processos
e experimentacOes artisticas sobre o rito de passagem - casamento”, interrelacionam o projeto
artistico “Mirar-Imaginar-Vestir” a estudos de trajes cénicos e de ritos de casamento, reverberando o
imaginario das narrativas literarias e das imagens presentes na sociedade ocidental.

No artigo “Feminismo decolonial e arte contemporéanea nas Américas”, de Elisa de Souza Martinez e
Isabela Capinzaiki Silveira Martins, reflete-se sobre a producdo de artistas mulheres interseccionada
a uma analise sociolégica das artes nas Américas. Questdes de género e da decolonialidade séo
tratadas, sobretudo nas obras de Rosana Paulino e Marcela Cantuéria.

O texto “Dona Dominga, para além das escadarias do poder”, de Fabiola Fraga Nunes, Fabricio
do Rosério Moreira, Giuliano Miranda e José Cirillo, destaca a relagdo da histéria e o apagamento
de personalidades capixabas, através de uma anélise do monumento publico “Dona Dominga”, do
escultor Carlo Crepaz.

Com temética articulada as quest8es de género e padrBes corporeos, o texto “O grotesco entre
a subjetividade e a coletividade: revisitando o projeto Venus of Willendorf de Brenda Oelbaum”, de
Julia Mello, apresenta uma analise de trabalhos da artista Brenda Oelbaum, entrecruzando processo
de criagdo e confronto as dietas e padrbes corpdreos. A Venus of Fonda, trabalho executado com a
técnica de papier maché, utilizando péginas de livros de dieta da atriz Jane Fonda, compde a capa
deste nimero da revista.

Matheusa Nunes e Larissa Zanin, em “Castiel Vitorino Brasileiro: visualidades sobre género e raca”,
propdem novos rumos para as reflexdes em torno das questdes de género e étnico-raciais, trazendo a
tona arelacdo entre pertencimento/identidade, novos modos de existir (e resistir) e traumas coloniais
na analise de “Corpo-Flor”, trabalho permeado pelo debate através do corpo.

Mayara Sim&es de Carvalho e Aissa Afonso Guimardes, em “Curadoria Decolonial: artistas negras
no Espirito Santo”, trabalham repensamentos em torno da historia da arte e de suas construcées
socioculturais que invisibilizam questdes de género e de raga/etnia, direcionando para a produgdo
artistica capixaba.

Rafaela Maria Martins da Silva, em seu texto “Do peito da pele e Yorubaiano: reflexdes acerca
da arte como local de existéncias”, apresenta um contraponto ao cristianismo, considerando a
videoinstalagdo do coletivo Rachadura Visual e “Yorubéiano” de Ayrson Heréaclito e os modos de
pensar 0s corpos queers, pretos e o territério religioso afro-brasileiro.

Contemplando os artigos de temética livre, Mdnica Elisa Contreras Godinez em seu artigo “La
presencia de la ausencia en el arte” discute a relacdo da memoria com a arte contemporanea,
expressa em diferentes formas, considerando a construcdo de reliquias pessoais no contexto da
pandemia e resultando no reconhecimento do corpo como recurso primario da vitalidade.

Kin Modesto Sugai e Vitorino Modesto dos Santos, apresentam o texto “A Teoria dos Sistemas
de Luhmann e a linguagem musical”, o qual analisa, segundo a teoria luhmanniana dos sistemas, o
enquadramento da linguagem musical associado a arte e linguagem musical, enfatizando o valor do



improviso na pratica interpretativa.

Com a proposta de aproximar o Cais das Artes ao Museu Nacional do Coches, projetos do arquiteto
capixaba Paulo Mendes da Rocha, Neusa Maria Mendes, em “O complexo cultural Cais das Artes:
museu ‘suspenso’”, correlaciona a dindmica portuéria a qual se localizam ambos os espacos com a
triade museu, cidade e sociedade. A histdria cultural e local se dinamizam para repensar o sistema da
arte no Espirito Santo.

O texto “Quebrar o siléncio. Reinventar o lugar. As cidades musicais ao som do Brega”, de Paula
Guerra, explora os conceitos de bregafunk e tecnobrega, sob uma perspectiva decolonial que visa
aproximar a situacdo do Sul Global & perspectiva das cidades musicais e das percepcdes em torno
da criatividade.

Rosa da Penha Ferreira da Costa, em “Arquivos pessoais e documentos de processo de criagdo: uma
imbricacdo necessaria”, explora a importancia dos arquivos pessoais na preservacao da memoria e
na pesquisa, ao definir, discutir exemplos e relacionar sua relevancia com documentos de processo
de criagdo, dentro do ambito da arquivologia.

Esta proposta editorial de multifaces e dimensoes, demarca uma maneira particular de efetivar a
troca entre andlises textuais, artistas, obras, publico, espacos e manifestacdes que esta envolvida no
histérico da Revista Farol. Habitamos momentos, circunstancias, corpos e experiéncias. Vivenciamos
momentos de afirmag0es, contradi¢des, desconstrucdes e repensamentos. Nos movemos em prol
de novas visualizacdes, visibilidades e percep¢Bes. Cada artigo traz uma busca a autonomia e a
expressdo, tanto individual, quanto coletiva.

Agradecemos atodasas pessoas que colaboraram com sua energia, competéncia e profissionalismo
para que o nimero 28 da Revista Farol viesse a publico.

Desejamos boa leitural

Editores
Inverno 2023
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ENSAIO



SECOND-WAVE UBIQUITOUS MUSIC APPROACHES TO KNOWLEDGE SHARING

Damian Keller
Amazon Centre for Music Research - NAP, Brazil
Ubiquitous Music Group

Leandro Costalonga
Universidade Federal do Espirito Santo
Ubiquitous Music Group

Abstract: This paper describes two ubiquitous music (ubimus) environments that foster knowledge
creation and resource sharing. The proposed designs tackle knowledge production support taking
into account the embedded-embodied nature of musical activity and the community-based aspects
of meaningful mutual engagements. The first case deals with deployments of the jam2jam system in
formal and informal educational settings, emphasizing the role of listening as a strategy for knowledge
generation. The second example targets the design of a creativite-action metaphor that makes use
of environmental sonic cues for aesthetic decision-making - time tagging. We place the problem
of knowledge sharing within the context of current theoretical approaches to creativity. The results
indicate that creative musical activities may involve the usage of environmental cues and intense social
interactions. These aspects need to be addressed when designing support technologies for creative
action.

Keywords: Second-wave ubiquitous music; knowledge sharing; jam2jam; time tagging.
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Introduction

Research in the social and applied aspects
of ubiquitous music (ubimus) making indicates
that knowledge production and sharing may
constitute key enablers for creative musical
outcomes (Brown et al. 2014; Lima et al. 2012).
In this paper, we discuss the concepts of shared,
tacit and explicit knowledge. We describe
the current approaches to musical creativity
support, highlighting their limitations and
potentials targeting a broad perspective on
knowledge acquisition and sharing. Finally,
we analyse two cases within the context of the
ongoing efforts to support creative experiences
by musicians and non-musicians in educational,
artistic and everyday settings.

Knowledge and creative magnitudes

Since Polanyi’s (1958) initial formulation of the
concept of tacit knowledge, the idea that some
forms of knowledge are not amenable for sharing
has increasingly gained acceptance. Based on a
survey of 60 papers from the area of knowledge
management, Grant (2007) analyses the impact
of the tacit knowledge concept and formulates
a model based on Polanyi’s work. Grant's (2007)
model adopts Polanyi's basic precept that
all knowledge includes a degree of tacitness.
Hence, a continuum between tacit and explicit
states provides a better representation than
the either/or usage found in other proposals of
knowledge management through information
technology. Grant's survey indicates that the
adoption of an overly simplistic view of the tacit/
explicit dimension leads to significant failures in
knowledge management practice, especially in
information-technology projects. The proposed
model features contexts which are suitable
for stakeholders with a limited background
experience, with little tacit knowledge; through
settings where experts with shared backgrounds

and experience can make use of their tacit
knowledge; includes situations in which
personal knowledge that can hardly be made
explicit; and contexts where it is impossible for
the stakeholders to articulate their knowledge,
hence the label ‘ineffable’.

Rather than equating tacit to implicit
knowledge, Grant suggests that implicit
knowledge might be described as tacit
knowledge that has the potential to be made
explicit. For example, a community that shares
a common view of the necessary resources
to achieve a goal while avoiding making their
knowledge explicit through spoken or written
language. The use of explicit representations -
such as verbal explanations, graphic depictions
or the implementation of symbolic systems -
depends on the degree of specialization of the
participants. Experts within a field have a large
pool of shared tacit resources. Beginners, on the
other hand, demand broadly shared knowledge,
such as natural language, to eventually gain
access to implicit resources.

Polanyi's model of tacit knowledge can be
applied beyond the context of knowledge
management. While knowledge transfer is an
important aspect of artistic practice, no less
important is the generation of new - original
and relevant - knowledge (Dewey 1934). The
processes involved in the production of new
knowledge, encompassing both activities
and results, have been dealt with within
creativity studies (Kozbelt et al. 2010). A recent
categorization of general creativity magnitudes
fits well within the dimensions of knowledge
proposed by Grant and Polanyi. Following
(Beghetto and Kaufman 2007; Kaufman and
Beghetto 2009) four levels of creative magnitude
have been proposed: eminent creativity (Big-c),
(pro-c), everyday
creativity (little-c) and personal creativity

professional  creativity



(mini-c) (Kozbelt et al. 2010: 23). Big-c or eminent
creativity encompasses manifestations socially
established as paradigmatic examples of
creative results, such as published works of
art and scientific theories. Eminent creativity
outcomes target professional creative products
that involve wide social exposure. Personal
experiences leading to creative products fall
withinthe context of everyday or little-c creativity
studies (Richards et al. 1988). Mini-c creativity
is characterized by internal, subjective and
emotional aspects of everyday creativity. Thus,
the little-c label is reserved for everyday creative
phenomena that yield products. Between
little-c and Big-c phenomena, Kaufman and
Beghetto (2009) suggest a third type of creative
behaviour: professional creativity or pro-c,
encompassing creative achievements that do
not attain the eminence of Big-c manifestations.
Both pro-c and Big-c processes require explicit
knowledge only accessible to experts. The
difference between these two magnitudes can
be gauged by the social impact of the creative
outcome. Within the context of musical practice,
Big-c products are usually surrounded by a large
production of explicit knowledge in the form
of written discussions, analyses and derivative
works (Simonton 1990). This facilitates the
access to the musical work by a broader public.
Pro-c products also rely on a fair amount
of extramusical knowledge, but in this case
implicit knowledge involving specialized skills
in listening and sound-making plays a large
role. Everyday musical creative phenomena are
characterized by nontechnical settings and the
participation of casual stakeholders (Keller et al.
2014b; Keller and Lima 2015). Therefore, little-c
music-making does not require specialized
knowledge and relies on local resources and
personal experience, reducing the demands
of tacit knowledge to achieve creative results.

Contrastingly, the ineffable quality of tacit
knowledge
phenomena. While musical creativity has

characterizes  mini-c  musical
traditionally been equated to sonic outcomes,
the relationship between the material resources
and the cognitive processes leading to those
outcomes has only recently been addressed.
How to share tacit knowledge remains one of
the issues to be tackled by ubiquitous music
research.

Musical knowledge

Where is musical knowledge situated within
the tacit/explicit dimension? The answer
depends on the type of knowledge being
considered. While musical systems shaped after
the acoustic-instrumental paradigm - i.e., a view
that reduces musical experience to symbolic or
mechanic systems based on the constraints
and possibilities afforded by acoustic musical
instruments (cf. Bown et al. 2009; Keller et al.
2011; Keller et al. 2014 for critical reviews) - rely
on explicit resources such as common-practice
musical notation and digital emulations of
instruments, musical  designs
have striven to attain both accessibility and
sustainability  through  the

ubiquitous

incorporation
of embedded-embodied experiences and
community-shared knowledge. Even though
there is nothing wrong with the reproduction
of music practices that have been done for
four hundred years, from a ubiquitous music
perspective  we believe creativity-oriented
designs have to tackle the emergent music
practices that target everyday venues involving
the participation of non-professionals.! Hence,
while acoustic-instrumental designs entail
virtuosic performances (Wessel and Wright

1 This need has been highlighted by the multiplication of
music-making activities on networked platforms after 2020.
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2002), ubimus designs embrace manifestations
of everyday creativity (Keller 2020; Keller and
Lima 2015; Pinheiro da Silva et al. 2013). The type
of knowledge required by these two approaches
to musical interaction design is very different.
Acoustic-instrumental designs rely on explicit
symbolic notation and/or extensive exposure
to specialized instrumental practice. Ubimus
designs rely on local and opportunistic usage of
social and material resources.

The next two sections of this paper describe
two ubiquitous music cases that involve musical
and extramusical knowledge production and
sharing. The first case targets educational
settings and focuses on knowledge gained
through social interaction. The second case
summarizes results gathered in everyday
settings (originally not meant for music
making) and features knowledge acquisition
and decision-making through the use of sonic
environmental cues.

Case 1: Meaningful engagement with
jam2jam

This study looks at the educational
affordances of the jam2jam interactive software
environment. Jam2jam is a generative music
system whose parameters are managed in
real time by a human performer (cf. http://
explodingart.com/jam2jam). Jam2jam provides
a virtual band of generated music in popular
music styles with user control over high-
level musical parameters for individual parts
including timbre, density, pitch range or tempo.
Depending upon the version of jam2jam in use,
controllers can be on-screen icons of faders,
MIDI-based slider interfaces, or touch screen
interface elements sending OSC (open sound
control) messages to the generative engine.
Jam2jam applications can be networked
together into a synchronised music system

and parameter adjustments by any performer
are broadcast to all nodes so that the state
of all instances of jam2jam remain the same.
Designed to promote meaningful engagement
with  music (Brown and Dillon 2012), the
jam2jam system and associated activities,
relied on aural and gestural engagement with
an interactive music system. By focusing on
modes of engagement (Brown 2000) the system
leverages music listening skills as a feedback
mechanism to monitor various types (modes) of
skill developmen.

Jam2jam performances provide a network-
jamming experience which pose two particular
challenges for listening acuity and thus for skill
development. Firstly, ensemble members may
be geographically distributed, thus the normal
visual or verbal cues associated with face to
face musical performance are not present.
This increases reliance on other coordinating
cues such as sound. Secondly, the music is
algorithmically generated and the performance
control over sound events is indirect therefore
gestural motor memory is not a reliable judge of
parameter level balance making aural feedback
more critical. In addition the generative
parameters can produce unexpected results,
only noticeable in the audio stream, which may
require immediate responses.

Network-jamming interaction via jam2jam
involves recognising sources of agency which
might be oneself, another ensemble member
or the generative algorithm. In the case of a
distributed performance this task relies quite
heavily on sonic cues. There are interface
movements that provide hints that something is
being changed, without specifying who or what
has made the change. In an analysis of jam2jam
interactions Adkins etal. (2012) pointto Ricoeur’s
‘course of recognition’” as a framework for
understanding participant interactions. Ricoeur



divides the course of recognition into three
elements: ‘recognition as identification” where
we notice that someone or something is acting
and can classify or identify the characteristics
of the action, ‘recognizing oneself’ such that
distinctions between our actions and those of
others or of other things are made explicit, and
‘mutual recognition’ where the recognition of
oneself by others leads to a sense of personal
and social identity.

Ricoeur’s framework provides a useful
structure for exploring the role of aural
awareness in performances with ubiquitous
music  systems, like jam2jam. The first
component ‘recognition as identification” is
evident in ways participants learn the behaviour
of the system and of other participants. The
musical styles in jam2jam are popular music
idioms such as reggae and synth-pop and a
user’s familiarity with the genre conditions their
expectations. Through individual exploration of
parameter adjustments users learn to identify
musical changes and begin to appreciate the
emergent combinatorial effects of multiple
parameter adjustments. In  collaborative
sessions combining this knowledge with visual
cues performers are able to notice interventions
from other participants.

Moving to  the component
‘recognition of oneself’, users can fairly easily

second

appreciate changes they make from those
of others and from the computer-generated
variations. Given that the generative algorithm’s
automation is quite limited, these distinctions
are clear. Nevertheless, for novice musicians the
combinatorial complexity of several parameters
and several parts varying simultaneously can be
confusing.

Distinguishing between the actions of multiple
ensemble musicians also requires attention. In
some cases arbitrary areas of responsibility are

established, for example player A may manage
the drum part while player B manages the
harmonic material. This subdivision of labour
assists in ‘knowing’ who is acting. However, in
most cases any change could be made by any
playerin the network. So a change by itself is not
sufficient for recognising who is acting.

The third framework component, ‘mutual
recognition’, addresses such identification of
others and their identification of your actions.
Over time musicians can become familiar with
the patterns of behaviour and the ‘sound’ of
other musicians. In jam2jam sessions the same
can occur. However the indirect nature of audio
control often makes learning these behaviours
challenging. In a sense the task is one of meta-
listening where attention is paid to the patterns
of change rather than to the qualities of those
sounds being generated by the computer.
Despite these difficulties, users of jam2jam are
still able to recognise tendencies toward subtle
or dramatic variations, passive or aggressive
control behaviours, and distinctive ‘moves’
that characterize individuals, comparable to
performers that have favourite ‘licks’ or ‘riffs’
and composers that have recognisable musical
signatures.

Generative ubiquitous music systems, like
jam2jam, are often deployed for activities
with non-expert musicians. The scaffolding
provided by the automated playing facilitates
their participation. It may seem that the
‘recognition” process previously described
may be a barrier to engagement. However
research into uses of jam2jam shows a different
outcome. Various deployments of the jam2jam
system have been used in formal and informal
educational and community music settings.
In each of them, listening is a key strategy for
knowledge generation and sharing. Listening
is critical because musical expression and

15
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communication is central to the jam2jam
experience. These outcomes suggest that
music-making transcends other communication
methods and involves a wordless knowing of
others that becomes a basis for relationships
and interactions within social contexts (Dillon
2011).

Case 2: Time tagging in everyday settings

While the first case focused on knowledge
production and exchange within educational
settings, this section deals with support for
creative activities in everyday contexts. Back
in 2010, Keller and collaborators proposed
time tagging as a strategy to avoid the
computational burden of the visually oriented
approaches to audio mixing (Keller et al. 2010).
This creative-action metaphor provided a fertile
ground for musical experiences in everyday
settings featuring the participation of non-
musicians (Farias et al. 2014; Keller et al. 2013;
Pinheiro da Silva et al. 2013). Experiments with
casual users doing simple mixing activities on
portable devices indicated that the time tagging
metaphor fostered creative results (Farias
et al. 2015) and efficient usage of resources
(Radanovitsck et al. 2011).

Two generations of prototypes were designed
and deployed (Farias et al. 2015). As an initial
validation process, Keller et al. (2009) used
an emulation of a first-generation mixDroid
prototype (mixDroid 1G) for the creation of a
complete musical work. The objective was to
test whether the interaction technique would
be suitable for a complete sound-mixing cycle:
from the initial state — defined as a collection
of unordered sound samples, to the final
state — a time-based organised set of sounds.
The procedure encompassed several mixing
sessions. The mixDroid 1G prototype was used
in the emulation mode on a laptop computer

and was activated through pointing and clicking
with an optical mouse. Several dozens of sound
samples were used, with durations ranging
from less than a second to approximately two
minutes. The temporal structure of the mix
was based on the temporal characteristics of
the sonic materials (frog calls). The result was
a seven-minute stereo sound work - Green
Canopy On The Road - the first documented
ubiquitous music work, premiered at the twelfth
Brazilian Symposium on Computer Music, held
in Recife, PE (Keller et al. 2009).

After the initial validation phase, two
complementary studies were conducted.
Focusing on the demands of casual participation
in everyday contexts, a second study (Pinheiro
da Silva et al. 2013) was carried out in public
settings (at a shopping mall, at a busy street, in a
quiet outdoor area featuring biophonic sounds)
and in private settings (at the home of each
participant and at a studio facility). Six subjects
participated in 47 mixing sessions using samples
comprising urban sounds and biophonic
sources. Creativity support was evaluated by
means of a creative-experience assessment
protocol encompassing six factors: productivity,
explorability,
concentration, and collaboration (CSI-NAP v. 0.1
- Carroll et al. 2009; Keller et al. 2011b).? Qutdoor
sessions yielded higher scores in productivity,
explorability, concentration and collaboration
when compared to studio sessions.

expressiveness, enjoyment,

A third study made use of recorded vocal
samples created by the participants (Keller et
al. 2013). To untangle the effects of the location
and the type of activities, three conditions

2 The CSI-NAP protocol has gone through multiple
deployments and adjustments that currently reflect
the need for versatility while keeping the consistency of
the assessments. See Keller et al. 2014 for a theoretical
discussion of requirements for creativity assessment.



were studied: place, including domestic and
commercial settings; activity type, i.e. imitative
mixes and original creations; and body posture,
executing the mix while standing or sitting.
Ten subjects took part in an experiment
encompassing 40 interaction sessions using
mixDroid 1G. Subjects created mixes and
assessed their experiences through a modified
version of the CSI protocol (Keller et al. 2011b).
Explorability and collaboration factors yielded
superior scores when the activities were carried
out in domestic settings.

Theresults highlighted theimpactofthevenue
on the support of everyday creative musical
experiences. The outdoor spaces were preferred
by the participants of the second study and
domestic settings got slightly higher ratings in
the third study. While the profile of the subjects
impacted the outcome of the third study, this
trend was not confirmed by the second study's
results. Hence, the main conclusion to be drawn
from these deployments points to the impact
of the venue on the subjects’ evaluation of the
creative experience. Both their ability to explore
the potential of the support metaphor and their
ability to collaborate were boosted by domestic
settings and by outdoor settings.

Conclusions

We presented the application of two ubimus
approaches to overcome the problem of
knowledge acquisition and sharing during
creative  musical activities. The second
example featured time tagging, a creative-
action metaphor that makes use of local sound
cues to scaffold decision-making. The three
time-tagging studies discussed in this paper
point to a growing body of evidence indicating
that this creativity support metaphor may be
well suited to handle knowledge sharing in
ubiquitous musical activities. The first case

provided a discussion of the use of jam2jam in
educational settings, a ubimus system designed
both for remote and colocated synchronous
musical activities. The deployments of jam2jam
indicate that participants deal with knowledge
acquisition and agency at three levels. The first
involves ‘recognition as identification’ - where
the participants’ actions are related to the
corresponding sonic outcomes. The second
entails ‘recognition of oneself’ - involving the
ability to separate one’s own sonic products
from other participants’ sonic products. The
third level encompasses a process of ‘mutual
recognition’ - where the musical exchanges lead
to a sense of shared identity.

Both studies illustrate how listening provides
support for creative activities that demand
knowledge acquisition and sharing. In his article
“Music is a wordless knowing of others” the
jam2jam project developer, and former leader of
important Australian research initiatives, Steve
Dillon reported that inexperienced musicians,
including young children and the disabled, are
abletoestablish meaningful musicalinteractions
and indirectly develop musicianship skills
through group-based musical activities (Dillon
2011). He suggests that this knowledge of others
and of music develops naturally through sonic,
visual and tactile communications indicating
that in creative activities we can do more than
listen for pleasure, we can be listening for
knowledge.

To complement these findings, the second
cycle of ubimus initiatives has highlighted the
role of multisensoriality as a conduit for shared
decision-making, including not only modality-
specific information but also intermodal
strategies such as the use of taste, smell or
shapes and visual textures as resources to
induce musical actions. These strategies point
to the need to revisit the standard concepts
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employed in music theory as a way to align the
theoretical constructs with the post-2020 reality
of a growing diversity of artistic practices that
are not supported, and much less encouraged,
by 20th-century music theory (cf. Keller and
Lazzarini 2017; Keller et al. 2021).

A promising line of ubimus research targets
the development, deployment and assessment
of pliable design constructs, such as ‘musical
stuff’ (Messina et al. 2022). Musical stuff is
defined as “(1) a phenomenology of (2) pliable
entities that enable (3) distributed creative
activities, (4) deployable on the musical
internet.”  This four-component  definition
takes into account the distributed aspects
of music-making emphasizing the role of the
community-based common assets that are still
accessible by means of network infrastructure
(items 3 and 4). It also stresses the dual nature
of ubimus stakeholders, indicating that human
and material resources tend to depend on each
other and consequently resist the enforcement
of hierarchies (items 1 and 2).2

This proposal is, of course, one among
many others. An exciting quality of recent
ubimus developments is the emergence of
strikingly different approaches to handle old
and new problems of technological design and
deployment which feature a profound respect
for aesthetic diversity and a sensitivity toward
the potential impact of artistic endeavors on our
planet (Costalonga et al. 2021). These emerging

3 This aspect may appear to be subtle but it carries the
potential to reshape the design of musical infrastructure.
Rather than insisting on ‘master-slave’ models of
organization, second-wave ubimus proposals tend to rely
on distributed decision-making processes that reduce
explicit exchanges. This tendency goes against the grain of
interaction models applied in social networks, which rather
than building and fostering the expansion of common assets,
strongly enforce corporate ownership of resources and
permanent feedback from users to ensure financial returns
through individualized data tracking.

ubimus frameworks help us to keep our focus
on what matters: diversity, sustainability, well-
being and community-building. Without these
qualities, technological developments are just
empty shells.
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DO IMAGINAR AO VESTIR: PROCESSOS E EXPERIMENTACOES ARTISTICAS
SOBRE O RITO DE PASSAGEM - CASAMENTO

FROM IMAGINING TO WEARING: PROCESSES AND ARTISTIC
EXPERIMENTATION ON THE RITE OF PASSAGE - MARRIAGE
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Resumo: Apresentamos uma simula do processo criativo do projeto artistico “Mirar-Imaginar-
Vestir”, uma abordagem interdisciplinar dos campos da moda, das artes cénicas e da instalagdo
interativa, com objetivo de explorar os conceitos simbélicos, sociais e afetivos, do rito de passagem
do casamento, através da memoria dos acervos do Museu Nacional do Traje (MNT) e do Museu
Nacional do Teatro de da Danca (MNTD) - os trajes de noivas e os bailados da temética do romance de
Inés de Castro e Pedro I, de Portugal.

Palavras-chave: Casamento; vestido; memoria; Inés de Castro; Pedro I.

Abstract: We present a summary of the creative process of the artistic project "Mirar-Imaginar-Vestir",
an interdisciplinary approach to the fields of fashion, performing arts and interactive installation, with
the aim of exploring the symbolic, social and affective concepts of the rite of passage of the wedding,
through the memory of the collections of the Museu Nacional do Traje (MNT) and the Museu Nacional do
Teatro de da Danca (MNTD) - bridal costumes and ballets based on the romance of Inés de Castro and
Pedro |, from Portugal.

Keywords: Marriage; dress; memory; Inés de Castro; Pedro /.
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Introducao

O artigo pretende apresentar o percurso
criativo de partes do projeto artistico “Mirar-
Imaginar-Vestir’ e o desenvolvimento das
investigaces relativas aos estudos de trajes
cénicos e de ritos de casamento, as sensacdes
e afetos vinculadas as lembrancas destes trajes
através dos acervos do Museu Nacional do Traje
(MNT) e do Museu Nacional do Teatro e da Danca
(MNTD), ambos situados no Parque do Monteiro-
Mor. A seguir relatar o processo de captacdo e
traducdo das referéncias sensiveis e plasticas
para o conceito artistico imaginado, tendo em
vista a construcdo da imagem, desejada ou ndo,
do vestido imaginario, abarcado na meméria do
rito. Para ao fim exibir uma reflexdo acerca do
ato de vestir e o conceito do rito matrimonial e a
relagdo com o espectador, a posteriori, durante
o periodo da exposicdo do projeto.

A comunicagao se fundamenta na mostra do
percurso metodologico das experimentagoes
vivenciadas durante o percurso da criagcdo
da instalagdo artistica partir da captagdo de
elementos da memoria do Patriménio Cultural,
registros de antepassados, do imaginério das
narrativas literarias e das imagens presentes na
sociedade ocidental, a fim de utiliza-las como
fios condutores de maneira a ressignifica-los
através de novas obras artisticas.

1. As Bases de Investigacdo
1.1 O Museu Nacional do Traje e acervo dos
trajes de noivas

O MNT foi fundado em 26 de julho de 1977,
e conta com um acervo atualmente com
aproximadamente 40 mil pecas, é constituido
por aquisicoes (compras), incorporagdo de
trajes e acessérios existentes noutros museus
nacionais e doacdes de particulares (90% do
acervo, com pecas de indumentéria histérica
e acessorios, datados desde o século XVII a

contemporaneidade.

O Museu Nacional do Traje integra-se no ramo
das Artes Decorativas. Pretende reconstituir e
divulgar a memoria e a contemporaneidade
do traje civil e dos téxteis em geral,
assumindo-se como museu de referéncia em
Portugal (TEIXEIRA, 2018, 29).

O acervo do MNT possui outros elementos
importantes para a compreensdo do patriménio
historico-cultural de Portugal, tais como o
proprio palacio, o jardim e suas esculturas, os
aderecos e a biblioteca, com seus documentos
e fotografias, e se configura um simbolo de
salvaguarda da meméria de suma relevancia
para a compreensdo da historia cultural de
Portugal.

1.2 Museu Nacional do Teatro e da Danca

O MNTD é o arquivo das memorias e da
histéria das artes do espetaculo em Portugal.
Fundado por Vitor Pavdo dos Santos e com
apoio de Amélia Rey Colaco, em 1982, com
a atribuicdo e competéncia de “proceder a
recolha, conservacao, identificacdo, estudo
e divulgacdo de espécies relativas ao teatro
e a outras formas de espetéculo com ele
relacionadas” (ALVAREZ, 2005, 49). O seu acervo,
com cerca de 260.000 pecas, se constitui das
obras das artes do espetaculo, a memoria
coletiva e o seu carater efémero pois guarda
o produto de varios processos criativos. A
coleg¢do do museu é constituida por variados
tipos de pegas, nomeadamente: Trajes de
cena, fotografias, postais ilustrados, maquetas
ou projetos de cendrio figurinos, desenhos,
retratos, caricaturas, cartazes, programas,
folhetos e folhas de musica.

O espaco enquanto guardido das memérias
das artes da cena, podemos observar seu
valor de patriménio cultural, enquanto
testemunho que manifesta valores culturais



relevantes, assume-se como um elemento
de identidade, de memoria coletiva e tem um
papel preponderante no desenvolvimento da
comunidade local onde se insere.

2. Projeto Artistico “Mirar-lmaginar-Vestir”

O projeto artistico "Mirar-Imaginar-Vestir"
é um projeto interdisciplinar de artes visuais
que integra os campos da moda, da fotografia
e da instalacdo. A proposta tenciona explorar
0s conceitos simbdlicos, sociais e afetivos
do rito de passagem matrimonial presentes
no cotidiano das sociedades, para elaborar
processos de criagdo artistica em diversas
linguagens e formas de difusdo de sentidos.

O percurso inicia-se no ato de Mirar, que
permite olhar através das obras e dos registros
fotograficos, sendo um importante revelador
de informacOes e detonador de emocdes,
permitindo que seu significado ultrapasse o que
os olhos enxergam, uma vez que,

O valor das imagens como evidéncia para
a histéria do vestuario é inquestionavel.
Alguns itens das vestimentas sobreviveram
por milénios. No entanto, para mudarmos o
foco do item isolado para o conjunto, para
saber o que se usava com o que, é necessario
recorrer a pinturas e gravuras, assim como
alguns manequins de moda remanescentes,
principalmente do século 18 ou de um pouco
mais tarde (BURKE, 2004, 99).

As potencialidades poéticas das fotografias,
em especial dos registros de casamentos, se
tornam materialidade artistica, permitindo
ao observador imergir em um ambiente que
promove tensGes entre passado e presente,
auséncia e presenca, esquecimento e memoria.

Ao captarmos as referéncias sensiveis e
plasticas que envolvem o processo de escolha
dossignosessenciais paraodesejo, percorremos
o0 ato do Imaginar: através da linguagem vestida
em desenhos e traje instalacdo, através da

otica cénica das narrativas imaginadas - propor
novos olhares a partir de conexdes simbdlicas e
das memorias literarias. A imagem construida,
desejada ou ndo, do vestido imaginario, que se
compoe de lembrancgas e desejos alimentados
por fatores externos e internos. Uma acdo
reflexiva acerca da demarcacdo cultural
do uso da indumentéria de casamento e a
representacdo social deste codigo, através de
desenhos do processo de criagdo de um vestido
de noiva, ilustracbes e colagens referenciais e
pelo “vestido invisivel” construido a partir do
conceito da imaginagdo do vestido ideal ou do
ndo uso deste cédigo vestido.

O percurso finaliza com o ato de Vestir, que
propde uma reflexdo sobre o rito de casamento
no sensivel do espectador e a mensagem
a ser entendida. Uma instalacdo interativa
que busca a agdo vestir/despir como ponto
principal de conexdo. Apds o contato com as
memoérias de antepassados e imagens culturais,
o individuo imagina-se num determinado
contexto idealizado por seu nlcleo familiar ou
seu proprio desejo individual diante do ritual, o
entrelacamento de modelos e de anseios que
determinam o ato de interagdo para com os
objetos vestiveis dispostos no espaco, a fim de
provocar o contato com o percurso sensivel de
um individuo com objetivo de rememorar e/ou
criar afetos e vivéncias através dos sentidos.

2.1 Entrelaces - os vestidos e a memoria
afetiva

Neste percurso propomos experienciar
sensacOes/sentimentos através do contato
com trajes elaborados em papel e a criagdo
de uma atmosfera sensorial, com objetivo de
rememorar e/ou criar afetos e vivéncias através
dos sentidos, oportunizando ao espectador,
visbes exploratérias, com novas perceptivas,
integrando-o enquanto participante da obra.
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Abarcamos, neste interim, olhares sobre o
matrimonio, visGes de experiéncias de vida e
suas experimentacoes, propiciando reflexdes
diversas sobre o que, culturalmente, foi
entendido como o destino da mulher.

O casamento é um dos ritos de passagem
mais importantes, carregado de valores
simbdlicos - construidos socialmente - com
lugar de destaque na maioria das sociedades.
Nas celebragdes, a noiva desempenha papel
de destaque, “o vestido de noiva é o traje mais
caro, glamoroso e especial que uma mulher ira
vestirem toda a suavida.” (WORSLEY, 2010,12).

Até o inicio do século XX, 1940-50, as noivas
das comunidades pomeranas utilizavam, como
traje do casamento, um vestido preto, com
comprimento %, véu e grinalda brancos, e com
flores na grinalda - flores de péssego, no Sul do
Brasil (HAMMES, 2014, 230).

Atualmente, o registro mais antigo de traje
de noiva branco, inspirado no ideal classico das
representacdes das deusas antigas, foi o vestido
de casamento de D. Maria Il (1836), mas essa cor
sO se popularizou apds o casamento da rainha
Vitéria, da Inglaterra, em 1840 (TEIXEIRA, 1996,
39).

Os primeiros

estudos sobre trajes de

noivas, do Museu Nacional do Traje, foram
documentados no catélogo Traje de Noiva 1800-

w7

2000 (TEIXEIRA, 1996), que apresenta estudos
formais das pecas inventariadas, acrescidos de
informacdes documentais sobre a aquisicdo, a
curadoria e o setor de restauro.

A investigacdo realizada no Museu (de 06/04
a 28/07/2022), utilizou como corpus visual,
documental e de captacdo de dados, os trajes
do acervo, as representacdes iconograficas das
ilustracBes e das fotografias. Neste periodo,
analisamos 37 trajes de noivas - com datagdo
entre 1838 a 1969 - dentre os quais, elencamos
dois exemplares para o projeto artistico.

A proposta artistica do Vestir, utiliza como
referéncia as “paper dolls”, bonecas de papel
- acompanhadas de roupas que poderiam
ser trocadas - vendidas em bancas de jornais,
muito populares nas décadas de 1970 e 1980
(NOGUEIRA, 2022). A composicdo dessa etapa
da exposicdo conta com a elaboracdo de um
manequim (silhueta humana) confeccionado
em papietagem e papel marché e de trés
vestidos de noiva feitos em papel. Dois dos
propostos,
em papel, dispostos de forma que possibilite,

vestidos serdo confeccionados
aos visitantes, 0 seu uso - para essa criagao,
escolhemos, como referéncia, dois exemplares
pertencentes ao acervo do MNT - um preto,
como os utilizados na cultura pomerana até

meados do século XX e outro creme (figura 1).

~

Figura 1.

Fotografia/
Composigdo. (Fonte:
Acervo da Artista)



A

A elaboragdo dos trajes
nos vestidos de noiva do acervo do MNT
investigacBes preliminares,
com referéncias as crencas pagds: ligadas a
Runa Geofu, de origem noérdica, “no qual duas
linhas se cruzam parecendo um apoio mutuo
(CLARK e WILLIS,1995, 42)” que representa a
unido/casamento, e a deusa Freya, considerada
a deusa do amor, e que “em alguns casos,
pode aparecer portando armas de guerra, ja
que Freya presidia as batalhas, pois a deusa

lida tanto com o amor, quanto com a guerra

inspirados

rememaoram as

(Pereira, 2022)". O terceiro vestido, de cor
branca, também confeccionado em papel, sera
utilizado pelo manequim, com uma proposta de

il

interacdo diversa dos dois primeiros. Para tal,
seré disponibilizada na abertura da exposicao
e em momentos pontuais, pré-definidos, uma
cdmera polaroid, para que o espectador/
participante possa ser fotografado (com ou
sem um dos trajes disponiveis para uso) e
adicionar, a imagem registrada, ao vestido
branco, compondo uma nova obra, sendo esta,
elaborada a muitas maos.

A exposicdo estéd programada para iniciar em
final de novembro de 2022, no Museu Nacional
do Traje e estd em processo de criagdo. Todo
o percurso do trabalho estd documentado no
conceptboard, em elaboragdo (figura 2).

Figura 2.
Conceptboard. (Fonte:

Acervo da Artista)
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2.2 0 ndo casamento de Inés

O projeto representa a alma de Inés de Castro,
personagem histérica, da casa real portuguesa
do periodo medieval, segunda esposa do rei
D. Pedro I, que primeiramente foi dama de
companhia de D. Constanga, primeira esposa
de D. Pedro I. A narrativa visual do projeto
artistico se baseia no romance, que segundo
alguns cronistas descreveram, iniciou-se anos
antes da morte de D. Constdncia em 1349, este
fato contém um elemento de mistério, pois
“desde 1345 sdo relatadas, em consequéncia
do parto de D. Fernando |, a sua saida de cena
quatro anos antes do que tera acontecido, fato
que promoveu mais forca e demonstrou mais
tempo para que o amor de Pedro e Inés pudesse
livremente florescer sem o compactar em
apenas cinco anos” (MUXUGATA, 2019:12).

Ferndo Lopes narrou em suas cronicas que,
em junho de 1361, em Cantanhede, D. Pedro:

jurou aos Evangelhos por ele corporalmente
tangidos que, sendo infante, vivendo ainda
el-rei e estando ele em Braganca, podia haver
uns sete anos pouco mais ou menos, ndo se
acordando do dia e més, que ele recebera por
sua mulher lidima por palavras de presente
como manda a Santa lIgreja, Dona Inés de
Castro [..]. E que essa Dona Inés recebera
ele por seu marido por semelhéveis palavras
e que, depois do dito recebimento, a tivera
sempre por sua mulher até ao tempo da sua
morte, vivendo ambos de comum e fazendo-
se maridanca qual deviam (AS CRONICAS DE
FERNAO LOPES, 1969).

A personagem de inspiracdo, a galega,
“senhora nobilissima [..] dotada de rara
formosura e tdo extremada graca” (FIGUEIREDO,
1817: 224), é dona de uma narrativa repleta de
misticismo, intrigas e dramaticidade, a iniciar
pelo matrimoénio as secretas, o seu assassinato
encomendado pelo Rei D. Afonso 1V, a justica
posterior feita por D. Pedro, a narrativa mégica
da coroacdo poéstuma como rainha, relatada

de formas diversas através das cronicas, D.
Pedro: Fez desenterrar aquelle cadaver de
belleza amada, e vestido, e com coroa de ouro
na cabeca, para que reinasse morta na saudade
dos Portuguezes assim como havia reinado viva
em sua alma [...] (FIGUEIREDO, 1817: 226).

Observamos uma dualidade de ideais, de
um lado a tentativa de Pedro em legitimar a
sua unido com Inés mesmo apds a sua morte
e do outro a intencdo de desacreditar esta
unido perante a sociedade, tal fato realizado
por Ferndo Lopes através de seus relatos
favoraveis ao reinado de D. Jodo | (filho de Pedro
| e Teresa Lourenco) em relacdo ao herdeiro de
Pedro e Inés, no intuito de gerar negativas para
desacreditar a possibilidade de um casamento
legitimo entre eles (FERREIRA, et al, 2021).

Ferndo Lopes criou uma atmosfera de divida
no imaginario péstumo do casal ao evidenciar
a legitimidade do casamento, “[...] e ndo ser
duvida a alguns, que do dito recebimento
tinham ndo boa suspeita se fora assim ou ndo:
que ele dava de si fé e testemunho de verdade,
que assim se passara de feito como dito havia”
(AS CRONICAS DE FERNAO LOPES, 1969). Ainda
reforca tal negativa na passagem que indica que
0

casamento nao foi exemplado a todos os do
reino em vida do dito rei D. Affonso, por medo
e receio que seu filho d’elle havia, casado de
tal guisa sem seu mandado e consentimento,
porém agora el-rei, nosso senhor, por
desencarregar sua alma e dizer verdade e ndo
ser duvida a alguns que d’este casamento
parte ndo sabiam se féra assim ou ndol...] (AS
CRONICAS DE FERNAO LOPES, 1969).

O trabalho utilizou o “matriménio as secretas”
descrito na literatura e como o ndo-casamento
pUblico do herdeiro do trono ficou registrado
no imaginario popular. Adicionadas as visoes
cénicas de Inés e Pedro como elemento
formador deste imaginario. Para tal efeito, nos



Twés e Pedro
WMNT 141566

inspiramos nos desenhos de figurinos e trajes
de cena que fazem parte do acervo do MNTD.
Dentre as diversas representactes do romance
destacamos o Bailado Inés de Castro da C°.
de Bailados Verde Gaio (1940) e os desenhos
de figurinos de José Barbosa (figura 3) para as
personagens Inés e Pedro, e Aias e fotografias
de Francis Graga interpretando D. Pedro e Ruth

Figura 3.
Bailado Inés de Castro, personagens Inés e Pedro (Esq) e Aia (Dir), desenhos de figurino - MNT 141566 e MNT 141566 C°. de Bailados
Verde Gaio, 1940, figurinos de José Barbosa (Fontes: Montagem: Michele Augusto; Arquivos originais: acervo MNTD)

Walden como Inés de Castro utilizadas no painel
de referéncias iconograficas do processo.

O ndo vestido de Inés se alimentou das
reservas (BARTHES, 2005) do corpus linguistico
das narrativas, do repertorio das cronicas e de
romances, assim como de aspectos plasticos
das criagdes de figurinos da cole¢do do acervo,
convertidos em imagens que reflitam o carater
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Figura 4.

Concept board criativo.
(Fonte e foto: Acervo da

Artista)
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sensivel do drama histérico. Os figurinos
para "D.Pedro e D.Inés" e sobretudo as “Aias”
(figura 4), apresentam aspectos peculiares de
criacdo ao mesclar elementos da indumentaria
trecentista com o estilo de seu tempo, mais
modernista na composi¢do do traje com corpo
mais afinado e alongado, a composicdo do
figurino mais ajustado e com uma gola mais
estilizada em comparagdo com a modelagem
de um gorjal medieval trecentista. Aliados a
suavidade de movimentagdo dos corpos das
fotografias dos bailados (figura 5), a se inspirar
em registros de Les Grand Ballets Canadiens
e Grupo Gulbenkian de Bailados, entre outras
do acervo de Armando Jorge (Fonte: MNTD,
arquivos de Armando Jorge).

A figura 4 sintetiza a for¢a sensivel das
conexdes de signos obtidos através de fios
condutores linguisticos e visuais, ao sentido de
“projetarasformasfamiliares” (GOMBRICH, 2007)
por meio de mensagens associadas (BARTHES,
2005) de maneira simbdlica e sensivel através
do conceptboard e o traje instalagdo (Figura
5). O ato criador baseou-se na representagdo
imagética do tumulo, a ligacdo dos amantes
para além vida, a santificacdo da figura feminina
sacrificada, a questdo politica de sua posicao
diante das relagdes da corte, sendo assim
representada com a rainha branca do jogo de
xadrez uma vez que este jogo esta presente no
tumulo do casal, em Alcobaca (construido entre
1358 e 1367), na qual contém a roda da vida,



dentro deste gira a roda da fortuna que conta-
nos a historia de Inés e Pedro vista pelos olhos
do préprio rei (ATE QUE A MORTE NOS SEPARE,
sem data). Na composigdo escultérica contém
uma cena de harmonia conjugal na qual o casal
joga xadrez, conforme apontado por Isabel
Stilwell (2021) em seu romance histdrico sobre
o casal.

O coragdo agiu como relicario de forga e

espiritualidade, associadas ao conflito régio
e 0 amor que venceu a morte, "raramente se
encontrou em alguém um amor tdo grande
como aquele que el-rei D. Pedro teve a D. Inés,
[...] ndo h& amor tdo verdadeiro como aquele ao
qual o grande espaco de tempo ndo faz perder

da memoria a pessoa amada que morreu” (AS
CRONICAS DE FERNAO LOPES, 1969). Os nos
que formam o coracao marcam a forca da alma
de Inés que transborda da figura translicida
tanto em volume quanto em luminancia através
do artificio material da luz interna na posicao
coronaria do corpo.

Sendo
representar a perspectiva imaginativa de uma

assim, o ndo-vestido pretendeu
cena deste possivel matriménio as secretas
descrito nas cronicas, e de forma podemos
dar vista a esta imagem mental. O vestido
translicido (figura 5) apresenta o conceito da
criacdo da forma, da indumentéria do rito posto
a prova.

Figura 5.

Processo de construgao
do ndo-vestido de Inés.
(Fonte e foto: Acervo da
Artista)
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3. Conclusao

A exposi¢do artistica “Mirar-Imaginar-Vestir”
tem como proposta alargar as memorias
e o imagindrio do ritual de casamento,
abarcando as vivéncias dos espectadores
como participante ativo na elaboracdo da obra.
Dessa forma, o ato de vestir é ressignificado
pelos olhares das artistas e do publico
participante, com a possibilidade de explorar
0s conceitos simbdlicos, sociais e afetivos do
rito de passagem presentes no cotidiano das
sociedades, resultando num processos de
criagdo artistica com mdltiplas linguagens e
formas de difusdo de sentidos.

As formas e significados utilizados durante
0s  processos  experimentais  artisticos,
pretenderam elucidar que a “experiéncia das
emogoes da alma, toda sua tragicidade, ndo
se encontra separada da experiéncia interna
das formas, que por sua vez é indissollvel do
conteido” (MEYERHOLD, 2012). No plano do
imaginar, foi elucidado pela suavidade das
cores e texturas ao formar um receptaculo que
representasse a alma de Inés e sendo a camada
material, sensivel e real desta, transmitir ao
observador a sua presenca real, ser capaz de
inspirar e afetar o espectador a imaginar o rito
de passagem deste drama histérico e literario.
ao passo que no plano vestir, foi intencionado
o experienciar das emocles através da
interatividade com as formas e as sensacGes
obtidas com o contato dos trajes e o contato
com o contetdo sensivel que o publico ira
experienciar.
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FEMINISMO DECOLONIAL E ARTE CONTEMPORANEA NAS AMERICAS
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Resumo: Partimos da investigacdo da producdo de artistas mulheres interseccionada em uma
anélise sociolégica das artes nas Américas. Destacam-se as obras de Rosana Paulino (1967 -) e
Marcela Cantudria (1992 -) e seus modos de representar questdes de género e da decolonialidade.
Analisamos a pluralidade das construces pictdricas na representacdo de violéncias de género e
herancas do colonialismo. Identifica-se neste trabalho possibilidades de investigacdo socioldgica da
producdo artistica nas Américas considerando as especificidades de diferentes matrizes visuais.

Palavras-chave: Feminismo decolonial; arte nas Américas; arte contemporanea brasileira; Rosana
Paulino; Marcela Cantuéria.

Abstract: This investigation starts from the work of women artists and is intersected in a sociological
analysis of the arts in the Americas. The works of Rosana Paulino (1967 -) and Marcela Cantudria (1992
-) stand out and their ways of representing issues of gender and decoloniality. We analyze the plurality
of pictorial constructions in the representation of gender violence and legacy of colonialism. This work
identifies possibilities of sociological investigation of artistic production in the Americas, considering the
specificities of different visual matrices.

Keywords: Decolonial feminism; art in the Americas; Brazilian contemporary art; Rosana Paulino;
Marcela Cantudria.



Introducao

Considera-se, ponto de partida, para analisar
como a histéria da arte da visibilidade &s artistas
mulheres o ensaio de Linda Nochlin, “Porque
ndo houve grandes mulheres artistas?™.
Embora tenha sido escrito na década de 1970,
esse texto trouxe contribuicbes essenciais
para o desenvolvimento de uma nova vertente
académica para os estudos historiogréficos da
arte, proveniente de uma perspectiva feminista
(LIMA, 2018).

Contudo, apesar de Linda Nochlin nos
apresentar um ponto importante no estudo
de género para o campo das artes visuais e
da sociologia da arte, seu ensaio trata de uma
comparagdo de artistas brancos, sobretudo
europeus e estadunidenses. Ainda que
destaque uma abordagem feminista, nao
abrange a discussdo de decolonialidade ou uma
problemética plural e inclusiva para situacoes
vividas também por artistas mulheres nas
Américas.

Para aproximar essa discussdo da realidade
atual da América Latina, mais especificamente
do Brasil, partimos da anélise de dois projetos
recentemente realizados pelo Museu de Arte
de S&o Paulo (MASP), a exposicdo Historias
feministas: artistas depois de 2000 e a coletanea
de textos produzidos por mulheres artistas
Historia das Mulheres, Historias Feministas, bem
como dos trabalhos produzidos por Rosana
Paulino e por Marcela Cantudria. Esse artigo
desenvolve um aspecto especifico da pesquisa:
que formas assumem as representagdes do
corpo feminino nos trabalhos de Rosana Paulino
e Marcela Cantuaria.

1. Género, decolonialidade e feminismo

1 O artigo “Why Have There No Great Women Artists?” foi
publicado na revista ARTnews, em janeiro de 1971.

Para o entendimento a problematica da
representacdo de corpos femininos nas artes
visuais, 0s conceitos de etnia, raga, género e
classe social sdo relevantes. Esses nos permitem
articular as discussOes apresentadas por Joan
Scott (1996) e Judith Butler (2003), bem como
as de Walter Mignolo (2008) e Anibal Quijano
(2005), incorporados ao estudo sociolégico da
arte brasileira.

No conceito de género, de acordo com
Scott (1996) no artigo “Género: uma categoria
atil para analise histérica”, consideram-se
questOes semanticas e aspectos gramaticais
para compreender como termos e sentidos se
ddo a partir de construcdes sociais elaboradas e
desenvolvidas historicamente. Sua composi¢ao
é “um sistema de distingdes socialmente
acordado mais do que uma descri¢do objetiva
de tragos inerentes (SCOTT, 1996, p. 3).”

A autora afirma que, de fato, o género é uma
construgdo social subjetiva, e entende que no
caso de ‘género’, seu uso comporta um elenco
tanto de posicOes tedricas, quanto de simples
referéncias descritivas as relagGes entre os
sexos” (Scott, 1996, p. 4). Essa légica nos leva
a rejeitar totalmente o determinismo biolégico
que esté intrinsecamente vinculado ao conceito
de sexo e a compreender que o termo ‘género’
tém aspectos relacionais conforme convencgdes
sociais, culturais e, portanto, ndo deterministas.
Contudo, essa logica ainda nos leva a uma
relacdo assimétrica entre 0s sexos.

Ao correlacionar as ideias descritas por Scott
(1996) e Butler (2003, p. 24) quanto ao aspecto
biolégico, encontra-se no texto da primeira
um destaque para o fato de que “o género é
culturalmente construido” e, assim, passivel de
variagoes, com margens de aceitacdo bem mais
extensas que as tradicionais.

Nesse sentido, de acordo com o conceito
de género utilizado por Butler (2003, p.24)
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a  “distincdo
descontinuidade radical entre corpos sexuados
e géneros culturalmente construidos”, que

sexo/género  sugere  uma

proporciona o desenvolvimento de uma
identidade real em detrimento dos encaixes
feitos para manter a ordem estabelecida
biologicamente. Isso nos leva a compreender
que na construgdo social de género ha
uma controvérsia e “o significado de
construcdo parece basear-se na polaridade
filosofica convencional entre livre-arbitrio e
determinismo” (BUTLER, 2003, p. 27).

Dessa forma, hd quem diga que o ‘género’ ndo
entra na logica do pensamento determinista, e
que nos conduziria a um impasse: sua defini¢cdo
estd estruturada para manter uma légica pré-
existente que serve como forma de dominagao
ou exclusdo de um dos géneros. Essa questao
pode ser exemplificada com a fala de Rita
Schimidt ao analisar a construgdo da figura
feminina na literatura:

As estratégias da des-figuragdo do corpo
feminino  na  representacdo  ficcional
das  experiéncias  das personagens
desessencializam os dualismos caros a cultura
ocidental, particularmente a naturalizacdo
do corpo como matéria sem substancia, uma
pura exterioridade, assujeitada ao constructo
simbolico da “mulher natural” predicado na
capacidade gerativa. (SCHMIDT, 2016, p. 364).

Relaciona-se a construgdo figurativa feminina
descrita por Schimidt (2016) as de Nancy Spero
(2019) para observar que as imposicdes ao
género feminino na sociedade patriarcal véo
além da construcdo forcada de sua identidade,
e incluem a atribuicdo de limites a seus papéis
sociais nos meios profissionais e académico,
entre outros:

SupOe-se que as artistas mulheres sejam
servis, pela formacdo e pela historia. Nessa
ordem social masculina e burguesa, uma
mulher é tdo boa quanto um homem, mas

ndo tanto - e sua arte é tdo boa quanto a dos
homens, mas ndo tanto - e essas mulheres
que sdo celebradas como artistas sdo
celebradas, mas ndo tanto (SPERO, 2019, p.
52).

Por outro lado, o conceito de género
culturalmente construido, quando estudado
em paises colonizados, atualmente apresenta
questdes que, apesar de consideradas
socialmente

periféricas, interferem  na

formulacdo conceito.
Segundo Anibal Quijano (2005), a ideia de género
eurocentrada ndo tem histéria conhecida antes
da chegada dos colonizadores no continente
americano, e que sua introducdo é atribuida

a imposicdo de diferencas fenotipicas entre

homogénea  desse

conquistados e conquistadores, baseando-
se em supostas diferencas entre as estruturas
biologicas desses grupos.

Sendo a arte também integrante de processos
e sistemas de imposicdo colonial, como
afirma Spero (2019), a dominacdo masculina
prevalece. Ou, a arte hegemdnica é masculina
e héd “muitas artistas mulheres, muitas que
sdo bem conhecidas, mas a arte em si € vista
como masculina e como produto de instintos
masculinos agressivos imbuidos de adoragdo
de herdis e notoriedade tipicamente masculina
(SPERO, 2019, p.51).”

Partindo de um panorama geral das
Américas, realizou-se o estudo das questdes
de género na arte brasileira. Nesse estudo,
introduz-se o conceito de ‘decolonialidade’, o
que nos afasta da homogeneidade, combatida
por Linda Nochlin (2016) e, a0 mesmo tempo,
abre outras formas, ndo brancas e decoloniais,
de compreender a ndo existéncia de grandes
mulheres artistas.

A vista disso, é essencial também o conceito
de interseccionalidade com o proposito de
abranger fatores heterogéneos que influenciam
no modo como conceitos, vertentes e problemas



se apresentam para diferentes grupos. Como
descrito por Carla Akotirene (2020% m):
A interseccionalidade visa dar
instrumentalidade tedrico-metodolégica
a inseparabilidade estrutural do racismo,
capitalismo e cisheteropatriarcado -
produtores de avenidas identitarias em
que mulheres negras sdo repetidas vezes
atingidas pelo cruzamento e sobreposicdo
de género, raga e classe, modernos aparatos
coloniais. (AKOTIRENE, 2020, p. 19)
Fundamentando-nos no estudo desses
conceitos e tendo em vista os desdobramentos
de um estudo critico da consciéncia da violéncia
e da opressdo dos processos colonizadores, nos
voltamos para um campo de reflexdo com o
qual o feminismo decolonial dialoga, propondo
uma revisdo epistemolégica radical das teorias
feministas eurocentradas e incluindo o fim da
divisdo entre teoria e ativismo, que prevalece
ha algumas décadas. Para que isso ocorra,
como afirma Heloisa Buarque de Hollanda,
é necessaria a potencializagdo politica e
estratégica das vozes dos diversos seguimentos
interseccionais e das mdultiplas configuracGes
identitarias, que se manifestam por meio de
demandas porlugaresdefala (HOLLANDA, 2020).
Tendo em vista esta afirmacdo, compreende-
se que no contexto das artes visuais existem
diferentes configuracoes, visuais que, assim
como as literarias, manifestam reflexdes acerca
de género e decolonialidade.

2. Feminismo decolonial e artes visuais
Quando iniciamos a anélise de questdes de
género nas artes visuais, tornou-se evidente
o modo como a representacao figurativa da
mulher é predominante em pinturas executadas
por homens, e que sua apreciacdo resulta de
uma perspectiva patriarcal na historia da arte
ocidental (SATOU, 2020). Com essa perspectiva,
destacou Spero (2019), ha uma categorizagao

da arte feita por mulheres como ‘feminina,
no intuito de manter a hegemonia artistica
masculina.

Concordando com as afirmacdes de Spero
(2019), o coletivo Guerrilla Girls tem uma
proposta que se associa as tematicas abordadas
em nossa pesquisa. Abordam os problemas das
relacbes de género, a proposta decolonial, o
atual sistema patriarcal capitalista e defendem a
necessidade de mulheres ocuparem os espacos
culturais e serem a resisténcia, como agentes na
reducdo da desigualdade entre os géneros.

Assim como destaca o texto de Danilo
Satou (2020, s/n), citando Ana Mae Barbosa, é
necessario dar visibilidade a grandes artistas
mulheres na histéria da arte do Brasil para
corrigir a opressdo patriarcal sobre a produgao
artistica feminina. Posto isso, é essencial
analisar como artistas mulheres podem se
apropriar de sistemas de validagdo e promogédo
profissional em condi¢Oes de igualdade as de
colegas do sexo masculino.

Em Pensamento feminista hoje: perspectivas
decoloniais (2020), Heloisa Buarque de Hollanda
destaca o trabalho de artistas brasileiras,
promovendo uma série de discussdes
relacionadasa producBes artisticas e analisando
aimportancia de suas contribuicoes para a luta
do feminismo decolonial.

Na perspectiva interseccional do feminismo
negro, essa linha de pensamento nos leva
a reconhecer a possibilidade de sermos
oprimidas e, ao mesmo tempo, corroborarmos
com as violéncias do racismo estrutural e de
género. Rosana Paulino, conforme a descricao
de Hollanda (2020), busca expor e ressignificar
essas questdes, de forma que a mensagem seja
compreensivel:

Pontoimportante de suaobra é que a questao
racial na colonialidade seréd trabalhada no
proprio mito fundador da identidade latino-
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americana e brasileira que é a democracia
racial. O questionamento desse mito tem sua
forga inicial no feminismo latino-americano
que introduziu a articulacdo de sexo/
género/raga nos estudos sobre os efeitos do
sistema patriarcal dos estados nacionais,
denunciando a mesticagem fundadora e
sua ancoragem na violéncia e violagao das
mulheres nativas (Hollanda, 2020, p. 20-21).

Por outro lado, a partir de uma visdo
decolonial,
identificamos o trabalho de Marcela Cantuéria.

interseccional do  feminismo
Nas pinturas dessa artista transfigura a
probleméatica da colonialidade por meio de
estratégias de linguagem visual ativista, que
analisaremos adiante. Sobre a obra desta
artista, Hollanda afirma:

Sua obra reage ao momento trazendo
elementos de carater decolonial, ou seja, de
desconstrucgdo ou, pelo menos, de alteracdo
significativa na historia oficial - tudo a partir
de representacOes criticas e utopicas da
ancestralidade e de figuras emblematicas
das lutas latino-americanas. Marcela articula
colagens de imagens de diferentes contextos
histéricos que se relacionam politicamente
no tempo e experimenta seus possiveis
sentidos na memoria coletiva em obras de
fortes tracos alegdricos (HOLLANDA, 2020, p.

25-26).

As duas artistas, selecionadas para o
aprofundamento da analise no campo das artes
visuais, Rosana Paulino e Marcela Cantuéria,
divergem tanto em técnicas quanto estilos, para
construir um didlogo entre a visualidade e as
probleméticas de género e decolonialidade no
Brasil.

3. Amemoéria da costura

Rosana Paulino, nascida em 1967, em Sdo
Paulo, é uma artista visual multimidia. Entre
os temas de suas obras estdo os processos
geradores da sociedade brasileira, questdes

sociais, étnicas e de género. Com énfase na
posicao da mulher negra no Brasil, produz obras
que tematizam as violéncias sofridas por este
grupo em decorréncia dos preconceitos raciais
e dos resquicios histéricos da escravidao.

O marco inicial de sua carreira como artista foi
uma participacdo na Il Mostra dos Selecionados
do Centro Cultural de S3o Paulo (CCSP), em
1994. A obra exposta, Parede de Memorias,
era composta por fotografias de seu arquivo
familiar, impressas em pequenas almofadas
de algoddo, fixadas uma a uma, lado a lado na
parede, em linhas sucessivas. Segundo Pollyana
Quintella (2020, s/n), as fotos ocupam um grande
painel, que transforma o que parecia restrito a
histéria pessoal em exercicio de interpretacao
mais amplo. Paulino ndo estava apenas
interessada em narrar a histéria de sua familia,
mas a de tantos negros e negras anonimos,
representados e objetificados em discursos por
outros sujeitos.

Desde sua primeira exposi¢do, Paulino tem
tido papel importante servindo de inspiracao
para mulheres artistas negras, precursora no
campo profissional de artista e no académico,
sendo seu trabalho amplamente divulgado
e investigado®. Além disso, a artista tem se
dedicado a reflexdo sobre a invisibilidade e
o ndo reconhecimento da populagdo negra,
sobretudo das mulheres negras (BEVILACQUA,
2018, p. 149). Desse modo, a construcdo de
subjetividades no trabalho da artista oferece
uma visao além do feminismo branco e pode
ser interseccionada com questdes de género e
de decolonialidade.

Na série Bastidores (imagens transferidas
sobre tecido, bastidor e linha de costura 30,0cm
didmetro, 1997), vemos imagens fotograficas em

2 Aartista participa da 59% Bienal de Veneza (Italia), em 2022,
no segmento “The Milk of Dreams”, com curadoria de Cecilia
Alemani.



Figura 1. Rosana
Paulino. Bastidores.
Imagem transferida
sobre tecido, bastidor
elinha de costura;
30,0cm de didmetro;
1997. Fonte: https://
rosanapaulino.com.
br/multimidia/15-
bastidor-mam-
vi-1/ ,acessoem
23/09/2022

preto e branco, manipuladas, transferidas para
tecidos presos a bastidores. Individualmente,
diferentes partes das imagens sdo cobertas
por uma costura que grosseiramente as oculta
(boca, olhos, cabeca ou pescoco) até formar um
emaranhado de linhas sobrepostas, semelhante
a uma sutura, elemento que explicita a inteng¢do
de denlncia ao retratar a violéncia. Segundo
Fabiana Lopes (2018):

A costura assume mais explicitamente o
status de sutura cirlrgica. E a sutura revela
o sujeito em partes que, embora contiguas,
ndo se unem totalmente. Seus pontos criam
no objeto um traco de protuberdncia e
excesso, evocando aimagem de um queloide.
A sutura nesses trabalhos nao parece
pretender corrigir os problemas criados pelas

intervencdes coloniais e suas consequéncias,
mas descortina-los e indicar os processos
dentro dos quais esses problemas aparecem.

LOPES, 208, p.172).

Analisando os materiais utilizados em cada
obra (Figura 1) das série, o bastidor associa
retratos invisibilidade das
(BEVILLACQUA, 2018) ao
mesmo tempo em que seu uso, como moldura,

fotogréficos a
mulheres negras
destaca representacOes individuais de violéncia.
A ressignificacdo do sentido original de um
bastidor na execugdo de um bordado, seu uso
transitorio e invisivel no resultado da acdo de
bordar, tornando-o moldura, limita o espaco e o
movimento da agulha no tecido, assim como o
espago que a mulher negra ocupa na estrutura
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social brasileira é limitado, periférico e velado.

Tanto na costura quanto no uso do bastidor,
Paulino confisca os sentidos comumente
atribuidos a esses elementos e os desloca para
um territério semantico de poder e violéncia
contra as mulheres (LOPES, 2018). O mesmo
ocorre com as impressdes em tecido. Em cada
bastidor, a imagem impressa é o rosto de uma
mulher negra, sem nome e sem identificacdo.
Cada imagem contém um paradoxo: rostos sem
nome conduzem o observador, quando mulher,
sobretudo negra, a se identificar com a obra que
representa sujeitos andnimos:

Em Bastidores, as fotos tinham a func¢do
original de identificacdo em documentos; ao
serem deslocadas de contexto, quebra-se
o vinculo da semelhanga: a relagdo iconica
e de identidade. As mulheres ali fixadas sdo
tornadas anonimas, pois as “molduras” (o
documento onde a imagem estava fixada e
o nome da pessoa) foram retiradas. Esse é
o primeiro movimento de ocultamento de
quem sdo as personagens. A0 mesmo tempo
em que a fotografia deixa de representar
uma mulher, ela passa a representar todas
as mulheres negras que sofrem violéncias
(ALVES e SILVEIRA, 2019, p.164).

Todavia, ndo sdo apenas as imagens que
representam, coletivamente, violéncias contra
mulheres. As suturas, grosseiras costuras ou
bordados, cobrem os rostos, amordacando-
os, vendando-os,
uma sobreposicdo de linhas que impedem a
expressdao por meio da fala, do olhar, do grito,
e do pensar. Essas suturas sdao expressdes de

invisibilizando-os  com

violéncia a que se submetem os rostos, os papéis
definidos pela sociedade patriarcal e branca.
Paulino apresenta em linhas costuradas sobre
tecidos uma poderosa analogia a violéncia e ao
silenciamento, essencial para que a série como
um todo transmita a mensagem da forma mais
inconfundivel possivel. Pode-se dizer que:

Se os negros eram amarrados, amordagados

e silenciados quando escravos, suas imagens
na série Bastidores trazem a tona resquicios
daquela  condigdo.  Emolduradas em
bastidores, instrumento tipico do trabalho
manual que serve para prender o tecido
para o bordado, os retratos apresentam-se
como identidades alinhavadas, transitorias
e precarias. Assim, a costura de Paulino
se transforma em escritura e intervencgdo
criticas  porque exibe formalmente um
sentido camuflado no ambito social (PALMA,
2018, p.186).

Desse modo, considera-se que na série
Bastidores de Rosana Paulino convergem
questdes de género e de decolonialidade.
Apresenta uma maneira de abordar questoes
feministas ndo brancas nas artes visuais e da
visibilidade a vivéncia de mulheres negras no
Brasil, incluindo a violéncia historica associada
ao racismo estrutural e a violéncia de género.
No ambito da decolonialidade, Paulino aborda
as sequelas da escraviddo, com destaque para
0 racismo que se perpetua nas vivéncias de
mulheres negras no Brasil, refletindo sobre
memorias pessoais que abrangem o campo
artistico profissional.

4. Representacdes de luta e liberdade
Marcela Cantuéria, nascida no Rio de Janeiro
em 1992, é artista emergente que utiliza
dos recursos do “realismo fantastico™ para
elaborar composicoes pictoricas que refletem
o imaginario politico da luta das mulheres.
Utiliza-se de simbolos, cores e composicoes
sobrepostas para veicular mensagens de
conteldo politico-social na pintura.
Partimosdaanalisedeumaobradasérie Matria
Livre, uma pesquisa visual em desenvolvimento
desde 2016, com narrativas que abordam a luta

3 “Realismo fantastico” é o termo utilizado pela curadora
Clarisse Diniz na apresentagdo de Marcela Cantuéria, com
o objetivo de identificar o estilo e as técnicas utilizadas pela
artista.



contra o patriarcado e o capital, assim como
a colonialidade e o resgate de mulheres que
participaram ativamente de eventos historico-
politicos em busca de reconhecimento por suas
pautas. Nos trabalhos de Cantuéria é possivel
identificar representacGes de lutas politicas,
como os expostos em SUTUR/AR LIBERT/AR
(Rio de Janeiro, 2019), que Clarissa Diniz (2019,
s/n), mais de uma vez curadora dos trabalhos
e exposicbes da artista, considera como
ressignificacOes de lutas e da histdria, presentes
na narrativa pictérica:
Sua obra produz um imaginario singular
ao intencionalmente corromper a historia
hegemobnica e os significados por ela
atribuidos as memorias coletivas. Cantuaria
provoca glitches e torna falhas as imagens
legadas pelo mundo colonial, arregacando o
necessario espaco simbélico poronde brotam
suas alegbricas pinturas. Constituidas a partir
de colagens de imagens diversas, retiradas
de contextos distintos e ressignificadas sob a
singularidade do regime estético-politico de
suas pinturas, as alegorias da artista disputam
a historicidade vigente, ocupando-a com
heroinas, anénimos e memarias que tém sido
dela programaticamente excluidas (DINIZ,
2019, s/n).

Com o proposito de escolher uma obra que
dialoga com a temética da luta do feminismo
decolonial nas Américas, do conjunto de obras
que compdem Matria Livre, foi selecionada
a pintura Motim de Mulheres (acrilica s/ tela,
150 x 100 cm, 2021). No primeiro plano, Motim
de Mulheres (Figura 2), traz o mito das trés
gragas, o que tem peso normativo relacionado
a construcao da mulher feminina e a todas as
caracteristicas do género feminino no discurso
colonial. Porém, nesta pintura, Cantuéaria produz
a transformacdo desse mito, que ao invés de
trazer a feminilidade exalta 0 emponderamento
e a luta de todas as mulheres latino-americanas
em busca de reconhecimento. Assim, a

narrativa pictérica se contrapGe a sexualidade
imposta ao género feminino, rompendo com o
mito classico.

As poses das trés mulheres em destaque
compoem um bloco de resisténcia, e sob
seus pés diversos capacetes militares sao
amontoados. O ato de ‘pisar sobre’ significa
impor-se como mulher, lutando por direitos.
Lutas por reconhecimento sdo tema recorrente
nas pinturas da Métria Livre, em que a artista
sempre expde uma relagdo histérico-politica.
A partir de um icone de resisténcia do presente,
como as personagens do Motim de Mulheres
resgata resisténcias do passado. Nesse caso,
a referéncia ao motim de Mossord*, é marcada
na figura feminina a esquerdo que segura um
jornal enrolado que estampa a manchete do
fato histérico.

Em segundo plano, um fundo preto
contrastante delimita outro conjunto de
mulheres, cujas definicGes sdao difusas. Esse
conjunto é pintado com cores quentes que o
fazem parecer uma grande fogueira por tras das
trés mulheres. A cena parece representar um
linchamento. A agressividade da cena se associa
a um sentimento de revolta, enfatizando o tema
da luta para empoderar e dar voz as mulheres.
A unido de dois blocos, entre protagonistas em
primeiro plano e a massa que as acompanha,
compoe uma forca que rompe a neutralidade do
fundo escuro, preto, que representa o contexto
da colonialidade e da sociedade patriarcal,
assim como o do feminismo branco.

Abordando os dois planos da composicdo,
observa-se a relagdo entre a massa amorfa do
fundo e as trés mulheres a frente. Ainda que
distintos, formas e tratamentos pictoricos se
sobrepdem a ponto de neutralizar a tensdo que

4 Evento histérico ocorrido em 1875 no Rio Grande do Norte,
no qual 130 donas de casa sairam a rua protestar contra a
obrigatoriedade do alistamento militar.
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o0s separa. No didlogo dos planos compd&e-se
o0 imaginario coletivo, que configura um fluxo
continuo, um movimento que se inicia com
uma comissao de frente, as trés mulheres, e se
desloca com uma figurativizagdo fantastica e
incandescente, as pautas de reivindicacdo que
necessitam ser tratadas com urgéncia, dado
que seu tempo é agora.

Desse modo, a obra Motim de Mulheres, traz
a problematizacao das questSes de género,
feminismo e decolonialidade nas artes. Na
pintura de Cantuaria, parte-se de imagens de
representacdo de luta para criar uma nova
narrativa decolonial, na qual a visdo da mulher
latino-americana, como a artista se autodefine,
traz uma visdo critica do que a sociedade
impde. Ndo se enquadram no feminismo
branco que marca a visdo de Linda Nochlin
em seu célebre artigo que, no entanto, ndo
contempla o protagonismo social das latino-
americanas em sentido multiétnico. Quando
se trata do feminismo no Brasil, a massa
secundaria engloba a diversidade étnica sem
voz individual, incluindo mulheres indigenas e
negras, objetificadas ou invisibilizadas.

5. Consideracgdes finais

O estudo das abordagens de género,
decolonialidade e feminismo partiu de leituras
das contribuicdes de autores como Judith
Buther, Walter Mignolo e Heloisa Buarque de
Hollanda. A pluralidade interpretativa que se
apresenta nas obras desses autores nos leva a
entender que essas pautas produzidas ao longo
de varias décadas, ndo sdo novas, ainda que
sejam atuais. A obra de cada autor se relaciona
a realidades temporais, socioecondmicas e
culturais diferentes.

No decorrer do estudo, indagamos sobre a
aplicagdo dos conceitos no ambito das artes
visuais, considerando os questionamentos

feitos por Linda Nochlin. Para compreender que
as probleméticas e formatos desses conceitos
se apresentam de formas variaveis, estudamos a
trajetoria de cada artista, suas obras, buscando
interpretar a representacdo de fatos histéricos e
narrativas que expressam problemas do género
feminino.

Ainda que o foco esteja na produgdo artistica
das Américas, para aprofundar a pratica
interpretativa, selecionamos duas artistas
brasileiras, considerando a representagdo de
corpos femininos e seus respectivos papéis
sociais em suas obras. Por meio da andlise das
obras escolhidas, constatamos a variabilidade
de problemadticas, de linguagens utilizadas nas
representacdes, e da influéncia que diferentes
contextos sociais sobre a maneira com a qual
cada artista escolhe representar situagoes
de conflito. Nas obras de Rosana Paulino, as
questdes de género refletem uma experiéncia
pessoal; e no trabalho de Marcela Cantuéria, a
representacdo dessas questdes se relaciona
a um resgate coletivo de memorias, que ndo
necessariamente fazem parte de sua vivéncia,
de valor simbodlico para a luta feminista
decolonial.

Ha, por certo, um caminho a percorrer na
investigacdo da producdo artistica como um
objeto de estudo em uma perspectiva que
considera a multiplicidade da construgéo
pictérica e salienta a viabildade da
anédlise sociolégica da arte sob a otica da
decolonialidade e das problematicas de género.
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Resumo: A pesquisa se propOe adentrar no aspecto humano dos monumentos publicos na
cidade de Vitdria, e possivelmente, comprovar a existéncia de uma aura mortal, existente no macico
aparentemente invisivel. Investigard Dona Dominga, a estdtua e ao mesmo tempo, Dominga, a
mulher. Conhecida por seus contemporaneos, porém, praticamente invisibilizada ao longo do
tempo em que "jaz" nas escadarias do palacio do governo capixaba, resistente enquanto bronze,
viva enquanto mulher. Nesse contexto, sera fundamental o "didlogo" com o autor da obra o italiano
radicado em Vitéria, Carlo Crepaz.

Palavras-chave: Monumento; memoria; género; arte publica; resisténcia.

Abstract: The research aims to enter the human aspect of public monuments in the city of Vitdria,
and possibly verify the existence of a mortal aura, existing not apparently invisible. You will investigate
Dona Dominga, the statue and at the same time, Dominga, the woman. Known by her contemporaries,
however, almost invisible over the time she "lies" on the stairs of the capixaba government palace,
resistant as a bronze, alive as a woman. In this context, the "dialogue” with the author of the work, the
Italian based in Vitdria, Carlo Crepaz, will be essential.

Keywords: Monument; memory; genre; public art; resistance.



Introducdo

No inicio da década de 1970, o entdo
Prefeito de Vitéria Chriségono Teixeira da Cruz,
empresario e conhecido colecionador de obras
de arte, teve seu primeiro “encontro” com a
personagem/escultura que mais tarde viria
ocupar um lugar de relevancia no arcabougo
de monumentos publicos da capital: Dona
Domingas (ou Dominga, como o artista a
nomeou). Conhecida como a catadora de papel,
essa personalidade do universo sociocultural de
Vitoria possui particularidades que relataremos
no decorrer do artigo, mas que seguem vivas,
como simbolos escondidos na cidade.

Nas cidades, os olhos ndo véem as coisas,
mas figuras de coisas que significam outras
coisas. Icones, esttuas, tudo é simbolo.
Aqui tudo é linguagem, tudo se presta de
imediato a descri¢ao, ao mapeamento. Como
é realmente a cidade sob esse involucro de
simbolos, o que contém e o que esconde,
parece impossivel saber. (PEIXOTO, 1996.
p.26).

Monumentos sdo reservatérios de memorias,
guardiGes fidedignos de lembrancas e
significados. Para Riegl (2014), os monumentos
tém a funcdo de alertar, de sinalizar algo
de uma geragdo para a geracdo seguinte;
assim, além de fungdo estética na cidade,
os monumentos tém uma funcdo historica e
educativa. Se tomamos a fala de Peixoto (1996),
esses monumentos sdo simbolos que falam
o que os olhos ndo mais veem na rugosidade
do espaco geogréfico das cidades, marcas das
acoes humanas e das sociedades impressas no
espaco urbano. Tomando Milton Santos (2006,
p.140) como referéncia, “chamemos rugosidade
ao que fica do passado como forma, espago
construido, paisagem, o que resta do processo
de acumulacdo, supressdo ou superposicao,
com que as coisas se substituem e acumulam
em todos os lugares”. Assim, a camada do

tempo e os equipamentos e mobiliarios
urbanos nas cidades vao escondendo “figuras e
coisas que significam.” Tudo o que permanece
no ecossistema urbano diz do que queremos
sinalizar no tempo futuro da cidade, como
queremos que cada camada seja percebida, ou
velada.

Nesse sentido, trazer & tona, emergir a
trajetéria de Dona Dominga, tendo como mola
propulsora sua escultura, constitui- se num
trabalho ndo apenas catedrético, académico,
mas também numa questdo sociolégica que
transcende o arcabouco tebrico, rompe 0s
muros do bronze, se imp&e: uma mulher negra
com uma historia de perseveranca e forca.
Como monumento publico, Dona Dominga
possui, acima de tudo, a funcdo social de
resistir, se levantar, sobreviver, sendo esse
pedaco de concreto que ela hoje habita, uma via
direta para as relacOes da percepcao afetiva da
cidade, um caminho até os coracles e mentes
das pessoas, de forma atemporal, ndo como
uma ideia de imobilidade do tempo, mas como
atravessamentos simbolicos no devir urbano e
social.

As transformag¢des mais radicais na nossa
percepcao estdo ligadas ao aumento da
velocidade da vida contemporédnea, ao
aceleramento dos deslocamentos cotidianos,
a rapidez com que o nosso olhar desfila
sobre as coisas. Uma dimensdo esta hoje no
centro de todos os debates tedricos, de todas
as formas de criacdo artistica: o tempo. O
olhar contemporédneo ndo tem mais tempo.
(PEIXOTO, 1996, p. 179).

A velocidade contemporanea, um
aceleramento tipico do que Marc Auge (1994)
chama de sobremodernidade, redesenha
nossos modos de perceber e nos percebermos
na cidade. Ao mesmo tempo que altera os
modos desinalizarao futuro, o que pretendemos

no presente. Esse tempo contempordaneo
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que parece acelerar nosso modo de ver, esta,
possivelmente, reconfigurando o modo de ver
as coisas do mundo.

A invisibilidade do monumento publico de

Dona Dominga, se confunde com a prépria
histéria dessa mulher, muitas vezes apagada

0 que é apenas acesso a uma figura das coisas

pela inobservancia de seus direitos sociais
minimos, verificada em um estudo sobre sua
biografia: a inexisténcia de suas certiddes de
nascimento e de dbito - fato que torna apenas
situa-la provavelmente num recorte temporal,

Figura 1

Carlo Crepaz

(década de 1970),

bronze. Fonte:
CEDOC-LEENA



que significam outras coisas, como afirma
Peixoto (1996).

Essa supressdo de direitos basicos (sociais
e humanos) na vida de Dona Dominga, parece
ter se estendido ao monumento, assim como
a “mulher”, o bronze também existe, porém, da
mesma forma ignorado, silenciado no meio do
frenesi de um local de passagem (Auge, 1994).

A paixdo do escultor Carlo Crepaz por essa
personagem, aos poucos vai sendo desvelada,
ndo com dados precisos, mas pela identificacdo
de uma nova réplica (ou original) na Itélia para
onde o escultor retornou, j& doente, e faleceu.
Fora a imagem que se instala na escadaria do
Palacio Anchieta (Unica em bronze), uma outra,
em escala menor ocupa os saldes do acervo
do Museu Nacional no Rio de Janeiro. Sdo,
portanto, trés imagens dessa mulher, agora
identificadas, apesar de termos um documento
que revela serem quatro obras com a mesma
nomenclatura “Dominga” - essa, agora na ltélia,
tinha seu paradeiro desconhecido®.

Mas, por qué? Por que Crepaz se dedicaria a
tantas versdes semelhantes da mesma mulher?
Por que a levaria consigo para a Itélia? A morte
do escultor, e a falta de documentos impedem
essaresposta. Lacunas se instauram como fosso
de um castelo medieval cuja ponte levadica se
rompeu. Resta-nos trabalhar com os vestigios
que ainda podem ser desvelados, os quais
podem deixar partes um pouco mais visiveis
desse processo do escultor e da vida dessa

1 Entre os documentos de processo de Crepaz que
temos acesso, existe uma listagem/inventario, sem data,
assinado por ele, que identifica suas obras no Espirito
Santo e em outros locais. Nesse documento, ele identifica
4 pegas com 0 mesmo nome, as quais ele nomeia como
“Dominga”. Uma delas em bronze, duas em madeira e
uma quarta em gesso (possivelmente a que usada como
molde da fundicdo, possivelmente destruida). Em respeito
ao artista, seguiremos esta nomenclatura, apesar de

«on

socialmente ter-se acrescentado um “s” ao seu nome.

mulher comum, que tanto o seduziu. Dominga,
mesmo que intencionalmente tentemos retirar-
lhe 0 mando do esquecimento, segue com um
percurso obscuro. Quase inacessivel.

Mas, os mistérios ocultos sobre a vida
de Dominga, cujo nome mesmo j& se viu
questionado (ndo apenas aqui com a retirada do
“s”), parecem se repetir sobre sua representacdo
realizada por Crepaz. Apenas é possivel situar
sua inauguracdo dessa obra piblica nos jardins
das escadarias do Palacio do Governo na década
de 1970, possivelmente dentro da gestdo do
prefeito que aencomendou. Seguem constantes
na historia dessa mulher os equivocos,
esquecimentos e, talvez, menosprezos, pois 0s
anos de 1970 ja traziam em si marcas profundas
das desigualdades sociais no Brasil que ainda
vivemos, em especial na representacdo de
populares como dominga: pobre, mulher, preta,
sem um feito heroico para serrememorada (uma
antitese do que se entendia como monumento
naquele momento).

Nos parece que Dona Dominga, como Crepaz
a nomeou em seu inventario de obras no
Espirito Santo ainda tem muito a nos dizer, em
cada um de seus detalhes. A partir dessa obra,
pretende-se avancgar até dimensdo da cidadd, da
mulher Dominga (se este é mesmo seu nome),
da trabalhadora, da mde de um filho com
limitagGes, enfim, do seu papel como mulher,
para iluminar uma persona que se reflete em
tantas outras do nosso cotidiano, ainda que
escondidas pelas sombras da desigualdade.

Lancando mdo das poucas informagoes
pUblicas disponiveis assim como de relatos
a respeito dessa mulher, a pesquisa da qual
deriva este artigo, tem como objetivo central,
transformar um objeto imovel e inanimado,
numa expressdo viva de resisténcia brasileira,
capixaba e de periferia, presente de maneira
real em nossos dias, um pouco sobre a
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representatividade negra e feminina na arte
pUblica capixaba. A negacdo da existéncia de
Dominga, ao contrario do que se possa imaginar,
ndo se trata de desconhecimento da realidade
social do pafs, é, basicamente, jogar as Dominga
para debaixo do tapete, esquecé-la ao pé da
escadaria. Percebemos ao longo do estudo
em curso que é a melhor maneira de chegar
a Dominga, é fazendo o percurso contrario:
partir do escultor, para chegar a obra e depois
a esta musa de uma obra impar na produgéo
de Crepaz. Essa foi uma das poucas obras
do artista ndo realizada por encomenda, por
volicdo propria. Ele mesmo lhe deu o encargo,
sendo sua venda para a Prefeitura de Vitéria, um
ato posterior a sua feitura.

1. O Artista Carlo Crepaz e aspectos da sua
obra

Nascido na pequena Ortisei, interior da Italia,
em setembro de 1911 e falecendo na cidade
de Val Gardena, cidade natal de sua esposa

Flora, em setembro de 1992, esse virtuose italo
brasileiro, seguiu os passos do pai, o escultor
Jakob, que ndo sé o inspirou, como possibilitou
que ele estudasse e posteriormente se tornasse

professor, ainda na Italia. Muito jovem, Crepaz foi
enviado a Alemanha nazista, como todo jovem
italiano, no calor da Segunda Guerra Mundial.
Esse é um capitulo especialmente revelador
do carater desse homem e artista, no amargor
da luta sangrenta e do ceifar de vidas e mutilar
de corpos, ele pode utilizar de sua arte em
beneficio do ser humano, ndo importando sua
nacionalidade. Como escultor em meio de uma
Guerra, Crepaz utilizou de seu conhecimento
de anatomia e escultura, o que possibilitou
que trabalhasse numa fabrica na confecgdo de
proteses ortopédicas para os feridos de guerra.
Foram milhares e nesse sentido, a arte ocupou
seu espaco humanitério num territério de uma
guerrainsana.

Carlo Crepaz, vem para o Espirito Santo
em meados dos anos de 1950; sempre foi um
observador do cotidiano, retomando suas
vivéncias na Italia e Alemanha. Crepaz (Figuras
2 e 3) destacou-se pela sua sensibilidade e
dominio daarte classica no seu fazerescultoérico.
Chegando a Vitéria no inicio da década de
1950, para servicos especificos no Santuario de
Santo Antonio, ele morou no bairro de mesmo
nome, onde também se localizava seu Atelié.

Figuras2e3.
Aesquerda, retrato de
Carlo Crepaz. Adireita,
magem do artista

em seu atelié. Fonte:
http://www.es.gov.
br/site/noticias/show.

aspx?noticiald=99661390



Seu trabalho sempre foi muito requisitado
pelas autoridades locais e continua exposto
em diversos espacos publicos de Vitoria,
compondo a ecologia urbana da capital. Em
sua trajetéria em terras capixabas, lecionou na
Escola Pavoniana de Vitéria (que o trouxe da
Italia para finalizar as obras no Santuario de
Santo Antonio), bem como na Escola de Belas
Artes do ES e Universidade Federal do Espirito
Santo. Seus primeiros trabalhos para a Escola
Pavoniana envolveram obras em seu prédio
e objetos e pinturas na igreja. Na Escola de
Belas Artes, foi responsavel pela disciplina de
escultura e por formar toda uma gera¢do de
escultores capixabas.

Parece que podemos dizer que em Carlo
Crepaz arte e vida se completam, uma é
extensdo da outra. Esse sujeito pacato e
de poucas palavras, se tornava eloguente
através de sua obra, que de forma atemporal,
nos propicia o conhecimento de um museu
eterno. A gramatica tradicional da escultura
nos tracos de suas composicdes artisticas,
assim como o realismo, indubitavelmente,
sdo duas de suas principais caracteristicas
do seu projeto poético enquanto criador -
observada a presenca de certa rugosidade das
superficies escultéricas de seu trabalho, que o
colocava mais préximo da tradicdo escultérica
de Rodin que das de Hildebrand. Nos bustos
feitos em Vitoria, percebe-se que o artista se
dedicava a conhecer ndo somente a forma em
si do retratado, mas também, um pouco de sua
personalidade. No caso de Dona Dominga, ndo
apenas pelo realismo da expressdo da figura,
mas também por relatos, pode-se afirmar que
ele a conhecia mais de perto - dizem que ela
morava nas vizinhancas de seu atelié -, tamanha
a fidedignidade da obra. A riqueza de detalhes
captada pelo artista, refletida na face cansada,
ombros arqueados e sobrancelhas erguidas,

nos remete nitidamente a uma pessoa exaurida
e maltratada pelo tempo. Para além disso,
sua expressdo altiva, ainda que extenuada,
parece refletir sua dignidade enquanto mulher
trabalhadora, independente do oficio exercido.
A rugosidade de suas vestes e do saco que
carrega nas costas parece revelar que ela e
0 que ela carregava eram feitos do mesmo
descaso social do momento em que ela vivia. O
saco para transportar os rejeitos coletados que
lhe vergavam as costas, parece ser da mesma
matéria do tecido que lhe carrega, que envolve
0 seu corpo: uma metéfora de seu abandono
na estrutura social, do seu descarte pelo poder
publico e pelas politicas socias. Mas estas sdo
inferéncias dadas pela leitura da obra, ndo ha
registros sobre essa aproximacdo dos dois tipos
de tecido. Mas, se comparadas com outras
obras deste artista, sabemos que ele tinha um
dominio de planejamento e de texturas téxteis
que nos parece corroborar esta hipétese.

Pouco sabemos a respeito da concepgdo
dessa obra, sdo frequentes as narrativas dando
conta de que teria sido encomendada. Mas,
analisado esses mesmo relatos, e cruzando
com as informagOes possiveis de se obter
em alguns pouco documentos, entre eles o
inventério feito pelo préprio artista, pode-se
afirmar que a peca em bronze é fundida a partir
de um original no atelié do artista - ao qual o
prefeito viu e se interessou como monumento
na cidade. Com isto, podemos considerar que a
peca em gesso tenha sido feita a partir de um
dos originais em madeira, para ser a base para
a forma e fundicdo em gesso, como é na prética
dos artistas que fazem fundicdo. Inclusive,
ndo temos informacdes da empresa que fez
a fundigdo para Crepaz, mas provavelmente
foi a mesma de outros monumentos, como
0 ao imigrante em Domingos Martins (ES). De
qualquer modo, a propria encomenda revela
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que a obra & existia no atelié do artista. Era de
dominio publico o mecenato atribuido ao entdo
prefeito de Vitoria, Chriségono Teixeira da Cruz,
0 que explicaria a encomenda da obra e sua
posterior inauguragao.

Diferente de outras obras sob encomenda
que o artista executou, esse foi produzida por
um fascinio que aquela mulher parecia exercer
sobre o escultor: cada tarde chegando de seu
trabalho, passando por Crepaz que nao parece
ter ficando inerte aquela mulher: a forca de seus
tragos, a rotina e dedicacdo dela para conseguir
alimento para seu filho, dentre outras coisas
relacionadas com o acaso da vida que esvaia
do corpo daquela mulher. O titulo dado para a
versdo no Museu Nacional de Belas Artes no Rio
de Janeiro sugere isto: “Anoitecer”. Esse titulo e
muito sugestivo do modo como os escultores de
gramatica tradicional nomeavam seus trabalhos
emvulto pleno, com alusdes a idade relacionada
a metais ou periodos do dia: aurora, alvorecer,
anoitecer, idade de ouro.. nesses casos o
objeto final refletia uma crianca, um jovem, ou
um idoso. Metéforas da vida efetivadas em um
titulo. Dominga estava na fase mais final de sua
vida quando Crepaz a conheceu... a noite caia
sobre seu corpo e o peso de suas atividades
dobravam-lhe os ombros, mas ndo tiravam a
forca expressiva do seu rosto, marcado pela dor
e pelo trabalho, pela resisténcia.

As informagBes sobre sua inauguragdo
apontam para o periodo entre 1971 /1972 e 1973,
de certo mesmo, apenas sua autoria. No caso
especifico do monumento “Dona Dominga”,
este “reside” no Centro da capital do Espirito
Santo, sem, no entanto, usufruir do respeito e
reconhecimento inerente a sua importancia
na Cidade. Parece carecer do que Kevin Linch
chama de pertencimento e, embora gere uma
imagem mental forte no imaginario social, ao
mesmo tempo ela reflete as contradigdes desse

social. E comum na escultura piblica a auto-
homenagem das estruturas de poder, como
estratégia de coergdo psicolégica e de imprimir
uma ideia de pertencimento demarcado por
sinalizadores (monumentos) que perpetuem
uma imagem vitoriosa e imponente, imagem
de herdis. Ndo obstante, “Dominga”, por
motivos 6bvios (mulher, negra e da periferia)
ultrapassou os limites desse narcisismo
historico-politico, tdo caracteristico ao status
quo, sendo imortalizada na presente obra.
Mas, ao fazer isto, Chrisbgono cria uma fratura
no imaginario social e politico capixaba: como
colecionador de arte, viu o valor estético da
obra e também a oportunidade, uma maneira
de ter uma obra de arte, em sua gestdo como
governante municipal, que tinha a forca da
escultura de Crepaz. Mas, o objeto, premiado
em concurso no Museu Nacional de Belas
Artes, traz consigo um pouco das mazelas da
capital em franco desenvolvimento nos anos
de 1970, antecipando o debate social sobre as
relaces de género e as relacdes étnico-raciais
na arte publica e na sociedade de modo geral.
Carlo Crepaz, associado a Chriségono, traz a
marca autdctone da periferia urbana da capital,
forca que esta presente na construgdo desse
monumento, o que nos remete a importante
aspecto desse trabalho: a relacdo pessoal
entre criador e criatura, agora compartilhada
e integrante da paisagem e do ecossistema
urbano. Isso fica bem claro ao observarmos
os detalhes da escultura. Finalmente, faz-se
necessario, de forma atemporal “localizarmos”
espelhamentos de Dominga na sociedade
contemporanea, ndo apenas como obra, mas
seu papel como mulher.

2.0 Monumento e a Mulher Dominga

..Comecei sentir a boca amarga. Pensei: ja
ndo basta as amarguras da vida? Parece que



quando eu nasci o destino marcou-me para
passar fome. Catei um saco de papel. Quando
eu penetrei na rua Paulino Guimardes, uma
senhora me deu uns jornais. Eram limpos, eu
deixei e fui para o depésito. la catando tudo
que encontrava. Ferro, lata, carvdo, tudo
serve para o favelado (JESUS, 1992, p.44).

Forjada na dureza do trabalho pesado, sob
o sol escaldante da capital, a trajetéria dessa
mulher atinge niveis verdadeiramente heroicos.
Desprovida de oportunidades, assoberbada de
responsabilidades, ela ainda encontrava tempo
para a religido. Nem o cansaco, tampouco a
vida dura, afastou essa senhora de sua crenca,
sua forca era sobre humana. Ao investigar os
monumentos pUblicos no municipio de Vitéria,
constatamos a pouca presenca de mulheres,
especificamente em se tratando de mulher
negra, Dona Dominga (Figura 4 e 5) é solitaria,
como solitaria parece ter sido a sua existéncia.

Enquanto passamos dia apds dia, més apos
més, anos a fio, praticamente ignorando a figura
de Dona Dominga, apesar de por ela passar,
muitas perguntas sem respostas nos acossam:
Quem foi essa mulher? De que maneira
conseguiu sobreviver a uma rotina tdo dura de
trabalho? (a despeito do romantismo ficcional
a ela atribuido) finalmente, de que forma o
resgaste desse monumento histérico podera
trazeraluz,astantasDomingas contemporaneas
a caminhar pelas ruas da capital, invisiveis e
ignoradas?

Quando estou na cidade tenho a impressdo
que estou na sala devisita com seus lustres de
cristais, seus tapetes de veludos, almofadas
de sitim. E quando estou na favela tenho a
impressdo que sou um objeto fora de uso,
digno de estar num quarto de despejo (JESUS,
1992, p. 37).

Como acontece em relagdo a boa parte dos
icones histéricos populares, Dona Dominga
morreu sem saber da grandeza de sua trajetéria,

para ela, era muito mais simples, tratava-se
da sobrevivéncia, sua "missdo" traduzia- se
em ndo morrer de fome. Sua "militancia" se
refletia na maneira altiva e digna que sempre
se relacionou com seu oficio e o seu tempo.
N&o era panfletéria, ndo defendia causas, pelo
menos, ndo de forma consciente.

Dona Dominga é uma representante legitima
de uma populacdo pobre, trabalhadora e
cumpridora de seus deveres, sem que com

Figura 4.

Esculturade

Dona Domingas
retratada pela
lateral. Monumento
localizado no Centro
de Vitéria, Avenida
Jerbnimo Monteiro,
ao lado da escadaria
Barbara Lindenberg.
(Fonte: Acervo
pessoal dos autores)
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Figura 5.

Escultura de Dona Domingas, sua fisionomia facial. Monumento localizado no Centro
de Vitéria, Avenida Jerdnimo Monteiro, ao lado da escadaria Barbara Lindenberg.
(Fonte: Acervo pessoal dos autores)
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iSSO, necessariamente estivesse a servico
de qualquer bandeira histérica. Essa figura,
chamada de "Pieté do Lixo", € uma sobrevivente,
e como tal, viveu um dia apds o outro.

0O ano era 1970,

Escancarada, a ditadura firmou-se. A
tortura foi o seu instrumento de coercdo e
o exterminio, o Gltimo recurso da repressao
politica que o Al-5 libertou das amarras da
legalidade. A ditadura envergonhada foi
substituida por um regime a um sé tempo
anarquico nos quartéis e violento nas prisoes.
Foram os anos de chumbo (GASPARI, 2002 p.
12).

E foi nesse cenario improvavel, que uma
mulher negra, pobre e representante de tudo
o0 que o modelo de governo dominante nao
gostaria de externar, ascendeu ao patamar de
musa de um artista. As condi¢des desiguais e
sub-humanas em que boa parte da populagéo
mais necessitada enfrentava, estavam ali
personificadas pela imagem dessa senhora:
Dominga era a antitese da propaganda militar,
era o Brasil real. O cotidiano sofrido das ruas;
as imperfeicoes do corpo forjado a ferro quente
das dificuldades cotidianas; alma maculada
pelo sofrimento; corpo curvado pelo peso
da existéncia - e da persisténcia. Um projeto
pessoal do artista a imortalizou em sua obra,
em sua busca.

Apbés o primeiro contato do senhor
Chriségono, homem colecionador de arte, com
aescultura de Dona Dominga, ocorrido no atelié
do artista Carlo Crepaz, comecou a nascer o que
viria sero grande marco da histériadessa mulher,
ainda que morta, reviveria, seria vista, notada,
existiria, resistiria enquanto obra e enquanto
mito. Segundo informa¢Bes da Prefeitura
Municipal de Vitoria, com a intencdo inicial de
homenagear o trabalhador negro, Chriségono
Teixeira da Cruz, o entdo prefeito da cidade
de Vitoria, decidiu, adquirir e fixar a estatua de



Dona Dominga no coracdo da Cidade, ao lado da
escadaria Bérbara Lindenberg, que dd acesso ao
Palécio do Governo. Lugar tantas vezes ocupado
pela trabalhadora Dominga, na sua ardua tarefa
de coletar papel pelas ruas da cidade, maneira
pela qual mantinha sua subsisténcia.

N&o se pode afirmar ao certo, se 0 objetivo de
fixarali (Figura 6), no local mais movimentado da
cidade, era reviver de alguma forma, o proprio
percurso de Dona Dominga, mas, ao que parece,
assim como a pessoa, 0 monumento também
passa despercebido, silenciado pelas estruturas
de poder que o envolvem. Um monumento
publico, para além de sua concepgdo estética

e imagética, precisa, de alguma forma, sinalizar

a histéria de sua época, a realidade em que

ocorreu, uma espécie de memoria transportada
para além do tempo.

Domingas, a catadora de papel, muito mais
que uma homenagem ao trabalhador negro,
nos remete a uma reflexdo profunda sobre a
maneira através da qual, um século antes, era
tratada a populagdo pobre, negra e desvalida,
especificamente em Vitoria, assim como sua
"atividade", muitas vezes romantizada ao longo
do tempo, nada mais era do que a face mais
cruel de um periodo, um Brasil ainda com
pensamento colonial, escravocrata e desigual.
O poder, refletido acima da escadaria, era um
retrato disto.




Figura 7.

Dona Domingas,
vistatomada em
uma noite qualquer.
Fonte: Acervo
pessoal dos autores
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3. Nas escadarias do poder...

O estado de conservacdo ou melhor, de
abandono em que se encontra o monumento
a Dominga, sinaliza de forma urgente, em
direcdo a um amplo movimento de resgaste,
ndo s6 dessa obra, mas do enorme arcabouco
estatuario do Estado do Espirito Santo. As
inlmeras imagens tomadas da obra sdo,
notadamente, reservatérios de memobrias e
arautos do seu tempo, na medida em que fixam
estados de sua permanéncia naquele local, ao
mesmo tempo que também demarcam o seu
abandono. A estrutura e a composicéo fisica da
obra se degrada sem a devida recomposi¢do;
esse reservatorio se fragiliza e junto com ele,
a propria historia da capital capixaba e de seu
poVo.

O monumento a Dominga segue sozinho,
apesardo quearodeia (Figura 7). Apesarde bem
localizado e, aparentemente intacto, carece

de inGmeros cuidados sob pena de se perder

ao longo do tempo, ndo apenas pelo desgaste
do material, mas sobretudo pelo desgaste de
sua imagem mental, de seu pertencimento ao
ecossistema urbano da cidade de Vitoria.

A caracteristica do trabalho de Crepaz, reside
na construcdo da personagem, privilegiando de
forma continua, os detalhes de seu rosto, assim
como sua expressao facial. Ndo obstante a
qualidadedaobra, essesdetalhes, fundamentais
na construgdo da mulher Dominga, correm
sério risco de deterioracdo em fungdo do
tempo e exposi¢do a luz solar, a corrosdo pelo
fendmeno da maresia, sem nenhum tipo de
acompanhamento especializado no que diz
respeito a sua integridade. Cabe ao puder
publico, enquanto guardido dessas obras, a
funcdo do zelo e da constante manutencdo de
sua originalidade, sob pena de se perder parte
importante da histéria contada através dos
monumentos.




Consideragdes finais

A pretensdo desse ensaio é tdo simples
quanto a histéria de vida de Dona Dominga e,
nem por isso menos profunda: transportar no
espaco-tempo, através de uma obra metélica,
e inanimada, um pouco de vida, um pouco
de Dominga, a catadora de papel. Um pouco
da rugosidade do espago geogréfico que
esconde as camadas de tempo que a constitui.
Considerando a fungdo dos monumentos
publicos para além do arcabouco formal e
meramente académico, essa investigacao, de
alguma forma, dialoga com o tempo, buscando
suprimiradistancia fisico-temporal que a ciéncia
impossibilita; tenta reencontrar simbolicamente
essamulher para se sentar e conversar com essa
senhora.

Ouvir de Domingas sobre suas proprias
percepcdes a respeito do mundo em que
viveu, apesar de aparentemente quixotesco, se
revela surpreendentemente possivel, através
de seu monumento. Cada traco desenhado
pelo artista estampado na escultura, revela
um pouco da verdadeira Dominga e de sua
trajetoria nesse lugar, assim como do Crepaz
socialmente engajado com a dor humana dos
que sofrem horrores da guerra, mutilados pela
ganancia dos que detém o poder. Domingas ndo
éaesculturaidealizada de Crepaz, tdo visivel em
seu Araribdia (1955), mas repleta da dor humana
materializada em uma escultura.

Essa "conversa', a principio, com o artista, se
apresenta a todos n6s, num profundo e reflexivo
coloéquio, sobre quem foi, quem é e o que
nos traz de contemporaneo a personalidade
Dominga. A invisibilidade da mulher nos
monumentos publicos, em especial as negras, é
um grande desafio a ser destrinchado e vencido.
Nesse contexto, a mulher Dominga nos convida
areflexdo.
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O GROTESCO ENTRE A SUBJETIVIDADE E A COLETIVIDADE: REVISITANDO O
PROJETO VENUS OF WILLENDORF DE BRENDA OELBAUM

THE GROTESQUE BETWEEN SUBJECTIVITY AND COLLECTIVITY:
REVISITING BRENDA OELBAUM'S VENUS OF WILLENDORF PROJECT

Julia Mello
FAPES/LEENA/PPGA/UFES

Resumo: O artigo apresenta uma anélise do projeto Venus of Willendorf da artista canadense
Brenda Oelbaum, iniciado em 2008 e ainda em execugdo. Oelbaum resgata figuras rotundas da
histéria da arte, como a Vénus de Willendorf, construindo novas linguagens de critica as dietas e aos
padr8es corpdreos. Fala de si através da fotografia, da escultura, do video, das performances e das
instala¢Bes, debochando e convocando o publico para agBes colaborativas através de uma poética
permeada por excentricidade e excessos.

Palavras-chave: Arte contemporanea; corpo gordo; Vénus de Willendorf; grotesco; feminismo.

Abstract: TThis article presents an analysis of the Venus of Willendorf project by the Canadian artist
Brenda Oelbaum, started in 2008 and still in progress. Oelbaum rescues historical artworks such as
the Venus of Willendorf, building original languages of criticism of diets and body standards. Her work
incorporates photography, sculpture, video, performances, installations, humor and interaction infused
with eccentricity and excess.

Keywords: Contemporary Art; fat body;Venus of Willnedorf; grotesque; feminism.
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Introducao

Brenda Oelbaum é uma artista canadense
que vive nos Estados Unidos e desenvolve
trabalhos em didlogo com lutas politicas na
esfera pUblica. Em 2005, participou do Feminist
Art Project na Universidade de Rutgers, o
que parece ter sido o pontapé inicial para
uma produgdo artistica mais direcionada aos
questionamentos politicos. Foi entdo que se
aproximou ainda mais das propostas feministas
e comecou a considerar a frase “o pessoal é
politico” para o desenvolvimento dos seus
trabalhos (OELBAUM, 2008).

A artista fala de si através da fotografia, da
escultura, do video, das performances e das
instalacoes, debochando e convocando o
publico para acbes colaborativas através de
uma poética permeada por excentricidade e
excessos. Serve-se de justaposicOes de imagens
e textos que privilegiam o corpo feminino
esbelto e atlético, chamando atencdo para
a exclusdo e o silenciamento dos que ndo se
inserem nesse modelo. Sua producao insiste na
visibilidade da corpuléncia.

Oelbaum recorre ao humor e ao exagero,
de modo que seus projetos podem ser lidos
em consonancia com o grotesco, rompendo
com hierarquias e convenc¢Bes. O carater de
insubmissdo das formas grotescas pode ser
associado a poética visual da artista, permeada
pelo uso do proprio corpo para a construgao
de narrativas criticas frente a normas, padroes
e discursos dominantes. A parddia também
é elemento de destaque, assim como as
metéforas, que funcionam para desestabilizar
a audiéncia diante do que é considerado
estranho.

Quando iniciou o projeto intitulado "Venus
of Willendorf," havia encontrado na sua forma
fisica a referéncia para abordar a sua trajetoria.
Trajetoria aqui parece ser um ponto chave

em relacdo a prética da artista, pois significa
analisar os trabalhos através de uma dimensdo
inarredavel ao contexto sociocultural, onde os
sujeitos se (re)transformam a partir dos seus
trajetos de vida, perspectiva adotada pelo
antropologo Gilberto Velho (1994).

Oelbaum (2008) comenta que sempre sofreu o
peso do preconceito diante da sua corpuléncia,
tendo recorrentemente escutado de amigos
e familiares recomendacbes para emagrecer,
tornar seu corpo "aceitavel" socialmente. Desde
cedo passou a colecionar livros de dieta na
tentativa de reduzir as medidas que, a partir
de 2008, se transformaram no projeto das
vénus. Essa escrita da sua historia corresponde
diretamente a questdo da mudanga individual
através de um quadro sociocultural, proposta
por Velho (1994), considerando a “[...] tendéncia
de constituicdo de identidades a partir de
um jogo intenso e dinamico de papéis sociais
que se associam a experiéncias e a niveis de
realidade diversificados [..]” (VELHO, 1994, p.8).
O pesquisador Ivair Reinaldim (2012) contribui
com essas reflexdes ao sugerir que a escrita
da historia, “[...] ndo so tece, estrutura, constroi
um discurso sobre o passado, mas igualmente
reforca um lugar, um ponto de vista, o presente
que se quer possivel” (REINALDIM, 2012, p. 1).

O projeto de Oelbaum pode ser descrito
como uma luta do corpo gordo em manter-se
como tal em uma sociedade que busca bani-
lo, isto é, que busca "higienizar" qualquer tipo
de monstruosidade, como sugere Foucault
(2001); qualquer concepgdo de anomalia,
pequenos desvios e pequenas irregularidades.
O interessante é pensar que Foucault estava
concentrado no século XIX, periodo embrionario
dos discursos médicos e judiciarios em torno do
que se consideraria anormal. Mesmo contexto
histérico utilizado por Peter Stearns (2002)
para discorrer sobre a visdo negativa em torno



do corpo gordo na cultura ocidental, isto é, o
momento no qual a gordura “excessiva” deixa

» o«

de ser vista como algo “natural,” “comum,”
“aceitével.”

O embate de Oelbaum em provocar usando
a rotundidade pode ser lido sob a édtica do
dissenso proclamada pela tedrica politica
Chantal Mouffe (2003), em proximidade com
Jacques Ranciere (2010). Convém destacar que,
segundo o fil6sofo,

o consenso é um modo de simbolizacdo da
comunidade que visa excluir aquilo que é o
proprio cerne da politica: o dissenso, o qual
ndo é simplesmente o conflito de interesses
ou de valores entre grupos, mas, mais
profundamente, a possibilidade de opor um
mundo comum a um outro (RANCIERE, 2010,
p.57).

Mouffe (2003) concorda que é fundamental
reconhecermos a importancia do dissenso
para as praticas democraticas, indicando que o
modo como a esfera publica tem sido concebida
e, até certo ponto idealizada, direciona-se
para um silenciamento das divergéncias que
resulta em um consenso imposto. Em termos
de padrbes corpéreos, tema que estamos
tratando, podemos entender o consenso
como atribuido ao corpo apolineo. Nesse
ponto, acdes que estremecem as fronteiras e
limites estabelecidos pela cultura dominante,
provocam o dissenso, desestabilizando as
normas. O projeto de Oelbaum torna-se parte
de uma estratégia de transgressdo, chamando
a atencdo para a exclusdo e o silenciamento dos
corpos ndo tidos como apolineos.

1. A construcdo das Vénus

A proposta inicial do "Venus of Willendorf"
consistia em uma grande instalacdo onde
diversas esculturas, grandes e pequenas,
construidas a partir de livros de dietas
coletados, reproduziam a silhueta da Vénus de

Willendorf. Para Oelbaum (2008), Willendorf
embora tenha sido facilmente absorvida pela
cultura patriarcal devido aos tracos femininos
exagerados e a nudez, é o melhor icone para
representar a corpuléncia. Para o padrdo
apolineo, a vénus é desproporcional, excede
em camadas de adiposidade e volumes. Ndo
é longilinea, tampouco esquematicamente
simétrica. Convém destacar que, como indica
a pesquisadora Andrea Elizabeth Shaw (2006),
ndo é somente a corpuléncia de Willendorf
que a coloca como uma “ofensa a visdo,” mas
também a sua identidade racial que é raramente
discutida nas pesquisas direcionadas a vénus:
Esse apagamento da raca da Vénus de
Willendorf se inscreve por um ato de
deserdacdo étnica obtida ao apresenta-
la num vazio racial que impede que sua
identidade racial pegue carona na arena
da aceitagdo cultural, baseada na sua
significancia cultural® (SHAW, 2006, p. 11,
traducdo nossa).

A questdo racial, embora ndo tdo enfocada
no projeto de Oelbaum, é fundamental para
notarmos como 0s entrecruzamentos com as
diferentes pautas dos(as) excluidos(as) levam
ao mesmo caminho: o confronto com o corpo
apolineo, construido por vozes privilegiadas.

Para o desenvolvimento das esculturas,
Oelbaum coleciona livios de dietas de
emagrecimento descartados cujas paginas se
transformam em vénus rotundas através da
técnica do papel maché. Os livros que possuem
paginas com gramaturas e efeitos especiais
e que sdo inadequados a técnica tornam-se
parte da instalacao, formando imensas colunas,
labirintos e paisagens que perpassam a figura
central da vénus. Cada escultura representa
uma dieta especifica, um livro ou um autor,
portanto variam em peso e tamanho (Figura 1).

Oolharde Oelbaum sobre a prépriainstalagdo
direciona-se para um alerta a respeito da
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Figura 1.

Brenda Oelbaum,
instalagdo do
Venus of Willendorf
Project, 2010.
ArtPrize, Grand
Rapids, Michigan.
Fotografia:

Roger Anderson.
Disponivel

em: <https://
brendaocelbaum.
me/galleries/

venus-of-willendorf-

series/#jp-
carousel-207>.
Acesso em: 18 mar.
2020.
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indlstria da dieta, da falsa promocdo de

resultados “milagrosos” e da consequente
exclusdodo corpo gordo. Afinal,estamosfalando
de uma industria multibilionaria que promove
anlncios que nos tornam desconfortaveis com
o proprio corpo, lucrando com isso. Ademais,
a artista levanta a seguinte questdo: “desde
quando ‘sobrepeso’ e ‘obesidade’ se tornaram
um problema a ser resolvido?” (OELBAUM,
2008). As pesquisadoras Jane Braziel e Kathleen
LeBesco (2001) exploram a corpuléncia como
transgressdo e apontam para uma discussao
coerente,onde o conceito dominantede gordura
mostra-se atrelado ao etiolégico, patologico
e psicolégico, métodos utilizados a partir da
concepgdo do saber médico, hegemonia na
contemporaneidade, como também
Harjunen (2009). Segundo Braziel e LeBesco

indica

(2001), em um pais capitalista patriarcal como
os Estados Unidos (e devemos considerar a sua
forte influéncia de ideais politicos na América
Latina), a gordura é fortemente vista como algo

repulsivo, feio, engragado, sujo, obsceno.

Apesar disso, desde as Ultimas décadas
do século XX, essas nogdes passaram a ser
questionadas por ativistas como Oelbaum,
que argumentam que a nossa visdo de
gordura ndo é algo natural e, sim, naturalizado.
Braziel e LeBesco (2001) observam como as
construgbes da hegemonia norte-americana,
cujo imperialismo se manifesta crescente em
escala internacional, resultam em marcas de
resisténcia, seja no campo racial, cultural,
de classe, sexual ou no estético, o que pode
explicar a ampla disseminacdo das lutas
politicas em favor da corpuléncia nos Estados
Unidos e Canada.

A visdo ampliada e difundida do corpo gordo
como algo negativo, ndo ha dlvidas, esta
fortemente relacionada com uma economia
capitalista, que promove a medicina como um
produto lucrativo. Um de seus desdobramentos
é aindUstria da dieta e do emagrecimento que
constréi um sistema claustrofébico de consumo



de comida (“preciso queimar o que ganhei”).
Como em um circulo vicioso, as pessoas
acabam sendo induzidas, como sugere a filésofa
feminista Susan Bordo (2003), a consumir
medicamentos para emagrecer e produtos que
vao deixar o corpo mais magro ou musculoso
(depende da sua “escolha”, mas qualquer que
seja, mais proximo do apolineo).

Conforme indicado, para a construcdo das
vénus, Oelbaum utiliza atécnicado papel maché,
trazendo um forte significado aos trabalhos. O
processo, surgido na Franga, propde a criagdo
de objetos através do papel “mastigado” e isso
funciona como uma metafora na construcdo do
seu projeto. Para aquisi¢do dos livros, a artista
solicita contribui¢bes via internet, recebendo
materiais de diferentes localidades, o que torna
a producdo, de certa maneira comunitaria,
ainda que as pessoas participem indiretamente.
Segundo Oelbaum (2008), uma das melhores
contribui¢des veio do grupo de apoio criado
pela pesquisadora Linda Bacon, cujo objetivo
era conscientizar os individuos sobre ter salde
independente do peso ou forma corpérea. Em
uma das agdes, ela convidou participantes a
jogarem fora os livros de dieta, como num ritual,
para que se distanciassem das disfuncGes
desencadeadas, muitas vezes, por eles. O
resultado: ela acabou guardando esses livros
por um tempo sem ter encontrado alguma
utilidade, inclusive desconsiderou vendé-los
por acreditar serem um perigo para a sociedade,
até conhecer Oelbaum e decidir doa-los. Cabe
ressaltar que os livros que a artista privilegia
para a execucdo do projeto sdo aqueles que
parecem forgar o leitor a ter um corpo magro, e
ndo os que estdo ligados a atencdo a doengas
cardiacas, pressao sanguinea e diminui¢do de
colesterol, que ela considera de “conhecimento
genuino” (OELBAUM, 2008).

2. AsVénus grotescas

A vénus da Figura 2 surge a partir de paginas
de seis exemplares do livro "Jane Fonda's
workout book" (1981) e de dois exemplares de
"Jane Fonda's New Workout and Weight Loss
Program" (1986)?, ambos trazendo dietas e
exercicios da atriz Jane Fonda, considerada
simbolo da salde e boa forma, e que nos
anos de 1980 promovia atividades e redugdo
de medidas através de artigos e videoaulas.
Apesar da associacdo de Fonda com uma vida
saudavel, Oelbaum (2013) comenta que a atriz
teve distlrbios alimentares, desencadeados
por baixa autoestima e dificuldade de aceitacdo
da prépria imagem, o que faz a artista concluir
que um corpo magro evidentemente ndo é
necessariamente saudavel.

As formas de Willendorf sdo grotescas,
excessivamente redondas, sem inicio nem fim
e a justaposicdo de péaginas cuidadosamente
selecionadas reforca a provocagdo com o
corpo apolineo da atriz. Oelbaum utiliza
imagens repetidas como reforco da mensagem
visual: incontaveis séries de exercicios para
atingir a esbeltez. Cada parte do corpo
concentra imagens relacionadas a ela, assim,
a cabeca possui paginas do rosto de Fonda,
os seios fotografias enquadrando a regido e a
barriga recebendo uma faixa com os dizeres:
"abdominais avancados." A sutileza humoristica
também surge no uso das polainas coloridas,
bem na moda dos anos oitenta, que eram
frequentemente utilizadas pela atriz na época.

Na exposicdo realizada na galeria Whitdel
Arts, Detroit, em 2013, a instalacdo simulou
um labirinto de livros, cada caminho chegando
a uma vénus e propagando uma associagdo
claustrofébica as dietas (Figura 3 e Figura 4).

2 Informag&es coletadas através de documentos de
processo da artista (OELBAUM, 2020).
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Figura 2.

Brenda Oelbaum,
The Venus of Fonda,
2010. Escultura

com paginas de
publicacGes de
dieta e exercicios

da atriz Jane

Fonda. Fotografia:
Amanda Nichol
Rogers. Disponivel
em: <https://www.
europenowjournal.
org/2017/07/05/thick-
thin-an-art-series-
curated-by-nicole-
shea/>. Acessoem: 8
mar. 2020.
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A confusdo gerada pelo excessivo caminho
de livros também pode ser articulada ao
grotesco, ja& que hé a sensacdo de desarmonia
experimentada  durante o
sufocamento diante das exigéncias sobre a
reducdo de peso, desorientam. Para Edwards

(2013), quando héa confuséo

percurso. O

e Graulund

e desorientacdo diante de uma obra, ha
transgresséo das convencdes, do equilibrio, da
harmonia: "[...] o grotesco pode ser transgressivo
ao desafiar os limites da estética convencional,

através da desarmonia ou de formas
experimentais. Transgredir é infringir ou ir além
dos limites de uma forma ou comportamento
estético, ético ou estabelecido" (EDWARDS;
GRAULUND, 2003, p. 66).

Através de uma transicdo da técnica de
papel maché para dobraduras e recortes, a
Vénus de Fonda ganhou uma nova versdo,
em tamanho reduzido (Figura 5). Como uma
espécie de desdobramento do projeto, as

esculturas em miniaturas, também executadas

Figura3e4.

Brenda Oelbaum,
instalacdo do Venus

of Willendorf Project,
Diet Detour, 2013.
Whitdel Arts, Detroit.
Disponivel em: <https://
www.facebook.
com/107645302619279/
photos/a.505697256
147413/50569828281
3977/?type=3&theat
er> Acesso em: 30 mar.
2020..
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Figura 5.

Brenda Oelbaum, Fonda, versdo miniatura, 2012. Fotografia: Amanda Nicole Moyer.
Disponivel em: <https://www.facebook.com/107645302619279/photos/a.463956710321468
/463957040321435/7type=3&theater>. Acesso em: 30 mar. 2020.
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através de doacOes de livros por correios, eram
enviadas de volta ao remetente como forma de
agradecimento pelo engajamento no projeto
(OELBAUM, 2013).

O destaque no rosto de Fonda nos leva a ideia
de exagero, componente vital da desarmonia
e transgressdo das formas grotescas, como
sugerem mais uma vez Edwards e Graulund
(2013). Oelbaum reforca a identidade da atriz
ao destacé-la dando um "zoom" na cabeca. O
exagero proposto na obra, de certaforma, evoca
uma provocacao do rosto sorridente de Fonda
com o corpo rotundo da vénus. "Scarsdale"
(Figura 6), de 2010, também merece destaque
dentro do projeto da artista.



nedical diet"
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A vénus de "Scarsdale" foi produzida com
oito exemplares de quatro edi¢cSes do livro
"The complete Scarsdale medical diet" (1978),
langcado nos Estados Unidos pelo cardiologista
Herman Tarnower (1910-1980), e de paginas
do livro "The true story: the Scarsdale murder"
(1980), que conta a histéria do assassinato do
médico por Jean Harris (1923-2012), sua ex-
companheira. Adieta Scarsdale, posteriormente
considerada de alto risco, se popularizou
rapidamente pelo fato de prometer significativa
perda de peso ao restringir carboidratos e
gorduras e incentivar o consumo de proteinas
(HODGSON, 2013). Embora pareca que a
escultura contrasta com a vénus de Fonda por
carregar um tom de dramaticidade, ao invés
de humor, é possivel captar a ironia da artista
ao realizar um jogo de duplo sentido, elemento
relevante do seu projeto poético. Scarsdale
sugere um corpo preenchido de estudos
médicos e de calculos cientificos de indices
de gordura e caloria. Uma cole¢do de receitas
para o corpo enxuto e livre de adiposidade.
Contudo, essa vénus carrega pendurada em seu
pesco¢o uma arma. De acordo com documentos
de processo disponibilizados pela artista, o
revolver teria sido feito exclusivamente com
paginas do livro sobre o assassinato, reforcando
o peso do objeto. O criador da dieta que virou
best-seller entre 1970 e 1980, fatalmente levou
quatro tiros de Jean Harris que, aparentemente,
tentava se suicidar por ciimes (DAVID, 1980).
Na vénus, a arma aponta para a cabeca que
estd envolta por correntes entremeadas por
uma fita vermelha. O peso dessas amarracdes
e a cor denotam culpa, violéncia, agressao
- sentimentos experimentados por quem
se frustra com a dieta, com quem vivencia

3 Aqui novamente as informagdes foram coletadas através
de documentos de processo da artista, cedidos em entrevista
(OELBAUM, 2020).

desordens alimentares®.

Tanto “Scarsdale,” quanto as vénus de Fonda
revelam a expansdo das propostas de Oelbaum
sobre a escrita de si reforcando a dimensao
inarredavel do contexto sociocultural nos
registros da sua trajetoria. Ademais, reafirmam
uma forma de agir desconstruindo territérios e
cédigos sociais, provocando o dissenso, isto é,
estremecendo as fronteiras estabelecidas pela
cultura dominante.

3. Consideracdes finais

O projeto das vénus de Oelbaum, por ser
colaborativo e interativo (além de doar os livros,
a audiéncia pode caminhar pelo labirinto das
instalacOes, participar de enquetes, etc), se
direciona a conscientizagdo dos perigos das
generalizacGes das dietas e da corpuléncia;
0s (as) participantes se tornam ativos no
didlogo. O papel da autorrepresentacdo (ou
autorreferencialidade) nesses trabalhos se
configura através de subjetividade, memoria,
identidade, experiéncia e agenciamento.

As vénus de Oelbaum se desdobraram em
outras agdes, como o curta “Results may vary”
(2012) e o projeto “No Diet Day” (iniciado em
2020), ambos consistindo em alinhavos entre
dieta, frustracdo com os resultados e acles
colaborativas  reforcando a  possibilidade
de entrecruzamentos de identidades e
subjetividades, permitindo a elaboragdo de
tramas e sentidos no ambito das experiéncias
coletivas, contribuindo para uma compreensao
socio-historica da construgdo e percepcdo do

4 Susan Bordo (2003) defende que a extensa maioria dos
individuos, desde pelo menos as Gltimas décadas do século
XX, possui algum tipo de desordem alimentar. Como indica,
se a pessoa ja experimentou alguma dieta de redugédo

de peso/medidas ou se esteve curiosa sobre os valores
nutricionais de determinado alimento, j&d demonstra sinais
suficientes de que algo ndo vai bem na sua relagdo com os
alimentos.



outro, do diferente, do particular, e também
colaborando para o desenvolvimento de modos
de agir diante das imposicoes culturais.
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Resumo: O artigo apresenta reflexdes sobre o trabalho “Corpo-Flor” de Castiel Vitorino Brasileiro,

cuja produgdo artistica tem se constituido em torno do debate sobre as relagdes de género e

racialidade negra, de maneira a proporcionar novos rumos para a discussdo da tematica. A partir

das visualidades presentes nas fotografias da obra “Corpo-Flor” e do didlogo com a artista sobre o

trabalho em tela, pretendemos encontrar os modos como sua obra tem fomentado debates sobre
questdes étnicas e de género.

Palavras-chave: Castiel Vitorino Brasileiro, desobediéncia de género, decolonialidade, arte
contemporanea.

Abstract: The article presents reflections on the work "Corpo-Flor" of Castiel Vitorino Brasileiro, whose
artistic production has been constituted around the debate on gender relations and black raciality,
in order to provide new directions for the discussion of the theme. From the visualities present in the
photographs of the work "Corpo-Flor" and the dialogue with the artist on the work on canvas, we intend
to find the ways in which her work has fostered debates on ethnic and gender issues.

Keywords: Castiel Vitorino Brasileiro, gender disobedience, decoloniality, contemporary art.

1 Trata-se de Matheusa, estudante que é ndo binéaria, ainda ndo retificada civicamente e que socialmente ja utiliza este nome.



Introducao

Desafiar o modelo de como a sociedade
se  organiza  parece uma  demanda
demasiadamente labirintica, mas que vem
sendo cumprida com éxito nos Gltimos anos.
Diante disso, levantamos a questdo: sera que
o modus operandi das sociedades acontece de
maneira irreverente ou transmuta com o passar
do tempo? Como é realizada essa, ou melhor,
como sdo realizadas essas transmutacoes?
Observando a linearidade e a normatividade
da hegemonia, nota-se que é algo complexo
e dificil de ser desestabilizado, considerando
como existe e como funciona para as partes que
realizam sua manutencdo ha tanto tempo.

Porém, quando retornamos ao passado
e observamos as lutas de classes, racas e
género, percebemos que as subversdes das
sistematicas hegemonias opressoras como
machismo, racismo e LGBTfobia, sempre
existiram e perduram até hoje. No movimento
antiescravagista, na luta pela conquista
dos direitos femininos e LGBTs, pessoas
que desacreditavam das ideologias que as
violentavam, assumiram um compromisso
contréario com a forma que a parte beneficiada
e opressora da sociedade da época atuava e se
organizava.

Nesse contexto de resisténcia e busca por
outros lugares para além das violéncias do
colonialismo e da escravatura, encontramos
hoje nass producdes de Castiel Vitorino
Brasileiro uma alternativa de ser e estar no
mundo num corpo negro e/ ou dissidente de
género, apresentando novas possibilidades
que abrem portas para outros trajetos e
comportamentos. £ nesse outro lugar, um lugar
de acolhimento para os traumas do racismo
e das determinagbes sociais de género, uma
espécie de caminho para a liberdade das
subjetividades  socialmente negadas, que

a artista nos faz perceber novos modos de
existir, a partir dos discursos, denlncias e
reorganizacdo dos pensamentos e palavras
presentes nas visualidades de seus trabalhos.

Para o aprofundamento da reflexdo proposta,
faz-se indispensavel relacionar as producdes
destacar que o trabalho de Castiel Vitorino
apresenta-se como um contra fluxo dentro da
ordem da producao de pensamentos e da arte
na sociedade atual: heterossexual-normativa-
branca-cisgénera que, de maneira compulsoria,
visa silenciar e invalidar as experiéncias
divergentes.

Entendemos como urgente a reivindicagdo
contundente para o lugar de intelectualidade
das corporeidades dissidentes de género e
racializadas como negras, para que enfim seja
possivel viver, ainda que com a ferida aberta
causada pela invasao colonial, uma alternativa
para o gendramento dos espagos e corpos.

1. Corposem Cena

Aimagem da negrura® no Brasil foi delimitada
por outros individuos, produzindo assim,
identidades difusas nas quais o sujeito de
pertencimento desta identidade, o sujeito
negro, ndo se reconhece por ter sido exposto
a orientacdes errbneas sobre o conceito geral
de humanidade. A mesma violéncia opera na
construcdo da identidade de género, na qual
0s corpos que subvertem a logica de existéncia
cisgénera e heterossexual sdo mantidos em
estado de alerta e repulsa, pois ndo seguem
e nem operam as demandas que foram
socioalmente estabelecidas para eles.

Quando
dispositivo  estético-politico que impulsiona

observamos a arte como

2 A terminologia “negrura” é apresentada como alternativa
linguistica aos termos “negro” e “negritude” nas reflexdes
de Leda Maria Martins em seu livro “Performance do tempo
espiralar” (2021).
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discussdes e, principalmente nos trabalhos
de artistas negros/as nos quais o corpo é
suporte,
atravessamentos e interseccionalidades que
acometem a corporeidade em contato com
o mundo, tornando-se o centro do debate.
Esses trabalhos, ao questionar o modo como
é operada a negrura no Brasil contemporaneo,
desvelam os discursos hegemonicos que

encontramos  questionamentos,

ancoram a compreensdo do sujeito negro que
nos foi passada historicamente e permanece até
os dias de hoje. Essa concepg¢do compreende a
alienacdo produzida pelo colonialismo, na qual
oracismo objetificou os corpos negros, silenciou
as narrativas africanas, implementando uma
politica de discriminagdo presente até os dias
de hoje.

Como discurso propulsor de processos
emancipatorios, faz-se necessario pensar
como seriam as experiéncias estético-politicas
e de vida das corporeidades dissidentes de
género e racializadas como negras longe dos
ideais hegemonicos-cisgéneros, sem ocupar
a margem, como acontece rotineiramente,
reiterando possibilidades dessas mesmas vidas
na sociedade brasileira.

(.) e se, em vez de inteireza, da
autoconsciéncia, da  capacidade  de
autodeterminagdo e autoestima, houvesse
um sentido de quebra que desloca
efetivamente  as  posi¢des inconformes
a matriz cisgénera? E se essa sujei¢do
inconsistente, esse modo de ser quebrado
demais para traduzir-se em uma coeréncia
identitéria e representativa, qualquer que seja,
insinuasse também uma forma de presenca
efetivamente desobediente de género? E se,
as margens do grande nds universal (humano,
branco, cisgénero e heteronormativo) a
partir do qual se formula e engendra um
certo projeto de sujeito e identidade, outros
modos de criar coletividade e de estar juntas
se precipitassem na quebra e através dela? E

as perguntas ndo param ai, se multiplicam:
como habitar uma tal vulnerabilidade e como
engendrar, nesse espaco tenso das vidas
quebradas pela violéncia normalizadora, uma
conexdo afetiva de outro tipo, uma conexdo
que ndo esteja baseada na integridade do
sujeito, mas em sua incontornavel quebra?.
(MOMBACA, 2021, p. 21-22).

Entender a desobediéncia como algo
estratégico é também uma forma de reorganizar
as corporeidades para longe do destino guiado
pelo trauma colonial para a identidade das
populacdes negras. Assim, artistas e autoras
como Castiel Vitorino Brasileiro, Rosana
Paulino, Nidia Aranha, Jota Mombaca, Leda
Maria Martins dentre outras, vém concretizando
desobedecendo  a
obrigatoriedade compreensdo da propria

distanciamentos e

histéria a partir de narrativas pré dispostas
sobre o que é possivel agir e contestar sobre
as violéncias raciais e de género, apresentando
assim, novas formas de lidar com a agonia pés
experiéncias destas mesmas violéncias.

A concepc¢do de um nova historia, contata
de dentro por artistas negros/as, a partir das
experiéncias e dos corpos que vivem as marcas
e os traumas do colonialismo, é um espécie de
criacdo de novas memorias, de develamento
das subjetividades apagadas pela dominagao
colonial. Nesse sentido, nos conta Chimamanda
Ngozi Adiche,

Minha colega de quarto tinha uma histéria
(nica da Africa: uma histéria Gnica de
catastrofe. Naquela histéria Unica ndo havia
possibilidade de africanos serem parecidos
com ela de nenhuma maneira; ndo havia
possibilidade de qualquer sentimento mais
complexo que pena; ndo havia possibilidade
de uma conexdo entre dois seres humanos
iguais. (2019, p.17)

As producles destas artistas constituem-se
como uma alternativa de ser e estar no mundo
num corpo negro e/ ou dissidente de género,



apresentando novas possibilidades que abrem
portas para outros trajetos e comportamentos
diante desta complexidade.
perceber novos modos de existir, a partir

Fazendo-nos

dos discursos, denlncias e reorganizacdo
dos pensamentos e palavras presentes nas
visualidades de seus trabalhos, como nos
ensina Leda Maria Martins,
(..) detém o poder de fazer acontecer aquilo
que libera em sua vibragdo. Na palavra sdo as
divindades, os ancestres, os inquices, as rezas
que curam, que performam o tempo oracular
dos enigmas, o passado e o devir, 0 som que
emite, transmite, esconde, desvela, escurece
ou ilumina. Na palavra e nos cantos, os
ancestres sdo e assim como na palavra e nos
cantos o tempo é. Dai a natureza numinosa
e o poder aurdtico da palavra proferida.
Nesses ambientes de linguagem, a palavra
oraliturizada adquire uma ressonancia
singular, investindo e inscrevendo o sujeito
que a manifesta ou a quem se dirige em um
ciclo de expressdo e de poder. No circuito da
tradicdo, que guarda a palavra ancestral, e no
da transmissdo, que a reatualiza e movimenta
no presente, a palavra é sopro, halito, dic¢do,
acontecimento e performance do cantor/
narrador e na resposta coletiva. A palavra oral
existe no momento de sua expressao, quando
articula a sintaxe contigua, através da qual
se realiza, fertilizando o parentesco entre os
presentes, os antepassados e as divindades.
(2021, p. 93-94).

Ainda na esteira das reflexdes de Leda Maria
Martins, a essa corporeidade denominaremos
“Corpo Tela”, ou seja,

O corpo, assim instituido e constituido, faz-
se como um copo-tela, um corpo imagem,
acervo de um complexo de alusGes e
repertério de estimulos e argumentos,
traduzindo certa geopolitica do corpo: o
corpo polis, o corpo das temporalidades
e espacialidades, o corpo gentrificado, o
corpo testemunha e de registros. Um corpo
historicamente conotado, que personaliza

as vozes que denunciam e nomeiam o
itinerario de violéncias de nossa rotina
cotidiana, mas que, sem tréguas, escavam
vias alternativas para uma outra existéncia,
mais plena e cidada. Um corpo/voz inventario
que limpa, restabelece, restitui, reivindica,
respira e inspira, em perene processe de
cura, escavando vias alternas de outros
devires possiveis, sempre desejoso de
transformacdes do corpus social. (2021,
p.162)

Como um dos objetivos deste artigo,
destacamos o interesse em desmontar algumas
das agdes malignas do colonialismo que
ocasionaram as producdes de identidades
difusas, resgatando através de uma identidade
negra-contemporénea, uma episteme da
ancestralidade negra e assim corroborar
para construcdo de posturas efetivas e
emancipatoérias para os traumas coloniais. Para
tanto, nos debrucamos sobre a obra “Corpo-
Flor” do artista capixaba Castiel Vitorino
Brasileiro, na qual o corpo constitui-se como
“corpo-tela”.

E perceptivel que o trabalho e vida
de Castiel Vitorino Brasileiro tem criado
métodos seguros para a reorganizagdo da
formula de operar o fazer-pensar artistico,
mas é importante observar que, sobretudo,
inspiram novas maneiras de viver a vida para
sujeitos racializados como negros e também
categorizados como dissidentes de género.
Aqui, interessa-nos perceber a autonomia
do corpo negro-dissidente-de-género, que
é reconstruida ao utilizar outros elementos
ndo humano, ndo brancos, atrelados ao corpo
que, como tela e de maneira rizomatica, cria,
recria, conecta, tensiona e emancipa meios
de viver a humanidade, sem regras prévias pré
estabelecidas e, de maneira ardilosa, invocando
sempre um corpo decidido a ndo manter-se
rendido.
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2. Corpo-Flor

Corpo-Flor ndo se constitui somente como
uma série de fotografias nas quais a artista
utiliza novos simbolos visuais para concretizar
uma narrativa mas também, diz respeito ao
afastamento das convic¢des que a hegemonia
ensinou sobre humanidade. O projeto trata
da necessidade de incorporar o desejo pela
auséncia de ideais socialmente estabelecidos
sobre o corpo e constréi novos olhares sobre o
passado-presente-futuro da negrura brasileira,
o conceito de humanidade, corporeidade e
estética.

Neste artigo, ndo pretendemos tecer reflexdes
apenas a partir de nossas proprias percep¢des
sobre o trabalho. Para ndo incorrermos em
equivocos conceituais ou contarmos uma
histéria de outro/a por outro/a que ndo seu
proprio autor, a analise do trabalho se constroi,
principalmente, a partir do didlogo com a
propria artista, realizado por meio de uma
entrevista.’?

“Corpo-Flor” é uma obra na qual o corpo-
tela coloca em pauta questdes de género
e racialidade, apresentando ao publico um
sujeito multiplo, cuja identidade reflete as
influéncias dos transitos diaspéricos e também
das concepgBes socialmente determinados
sobre género que condicionam a exiténcia
humana ao sexo biolégico. Tornando possivel
utilizar, através deste imenso projeto, o corpo
como debate, percebemos a série de trabalhos
fotogréficos “Corpo-Flor” como sendo uma
pesquisa agdo em permanente construcao,
conforme afirma a artista:

Corpo-Flor é uma pesquisa, um projeto,
uma série de trabalho em fotografia que vai

3 A entrevista com a artista Castiel Vitorino Brasileiro foi
realizada pela estudante de iniciagdo cientifica Matheusa
Moreira Nunes em agosto de 2022, a quem cabe toda a
autoria das transcricoes.

perdurar durante toda minha vida. O jeito
que decidi nomear uma promessa que fiz
a mim mesma: continuar transmutando
num hibridismo radical com vidas de outros
reinos e mundos. Porque sempre que Corpo-
Flor aparece, ha uma nova aparéncia, uma
nova mistura de signos, simbolos, cores,
texturas, caretas, olhar, porque Corpo-flor
é uma fagulha de mim que eu criei para me
fazer lembrar de que posso sempre assumir
formas de viver e estar ndo previstas por
mim ou a mim. essa promessa de dar
continuidade as minhas transfigurages da
carne.. nas imagens eu registro momentos
de medo, dor, coragem, raiva, tesdo dessa
promessa.... € criar essas imagens sdo rituais
que me ddo energia para continuar minhas
perambula¢des entre no mundo dos vivos
e mortos. Em 2021 se completam 6 anos
de Corpo-Flor. Criei quando ndo conseguia
explicar o que estava acontecendo em
mim. Géneros...musculos... temperaturas...
Continuo fazendo porque descobri o prazer
em ndo ser entendida. (CASTIEL VITORINO
BRASILEIRO, 2022)*

Quando nos relacionamos com o tempo,
firmamos um compromisso com o passado
e assumimos a responsabilidade com o
caminho a ser seguido com o presente-futuro,
0 que é compreendido pela hegemonia como
desobediéncia e desordem, aquivamos elaborar
enquanto liberdade. Para além de “Corpo-Flor”,
como aqui ja compreendemos como designios
acima citados, a obra "No antiquario eu negociei
o tempo", série fotografica realizada no 1°
Programa de Residéncia Artistica do Valongo, na
cidade de Santos, Sdo Paulo em 2018 a violéncia
racial é percebida no momento em que Castiel,
ao visitar um antiquario, enquanto participava
da Residéncia, se interessa por mascaras
"africanas" e o proprietario tenta convencé-la
que foram produzidas por uma africana e dadas

4. Todas as citagBes que remetam a entrevista com a artista,
serdo referenciadas ao logo do capitulo “Corpo-Flor” como
“(CASTIEL VITORINO BRASILEIRO, 2022)".



Figura 1.

No Antiquario eu
negociei o tempo
- Castiel Vitorino
Brasileiro (Série
fotografica) 2018.
(Fonte: https://

castielvitorinobrasileiro.

com/_foto_antiq,
acesso em outubro de
2022)

a ele como presente.

Entretanto, as mascaras tinham sido
produzidas por criancas numa oficina de
arte com papel maché. A logica violenta é
posta a mesa no momento em que o suposto
passado africano, contado por um individuo
branco é constituido de mentira, realizando
a manutengdo da colonialidade. O escambo,
ndo foi mais uma vez desproporcional, a artista
conseguiu desmontar o trauma colonial e
restituiu sua histéria ancestral, renegociando
a cronologia. Enquanto o proprietério ganhou
apenas dinheiro, Castiel ganhou o que aqui
consideramos tempo e conquistou artificios
necessarios para repensarmos o passado de
individuos racializados enquanto negros no
Brasil.

A experiéncia do antiquario em Santos
apontando para a permanéncia da colonialidade
traz para a artista a possibilidade de repensar
sua ancestralidade africana Bantu a obra "No
antiquario eu negociei o tempo". Também com
“Corpo-Flor”, a artista afirma poder encontrar
outras vidas na pratica de se deslocar entre idas
evndas para a ilha deVitoria,

No entanto, ao longo desses seis anos de
obra, fui percebendo que algumas camadas
de minha vida mudaram de rota, e Corpo-
Flor se tornou uma nomenclatura que mais
designa uma espécie do que um nome
que diz respeito apenas a uma s6 vida. E
neste momento que eu decidi apostar na
indescritivel, apds inimeras idas e vinda a

llha de Vitoria. Ou seja, foram esses varios
momentos de deslocar da ilha, e conhecer
outros mares e continentes, foram essas
viagens, por muitas vezes forcadas, tristes,
e também felizes, inesqueciveis, que me
possibilitaram construir um sonho: encontrar
com as outras vidas que compdem essa
ontologia  Corpo-Flor.
pessoas tem sido emocionante, porque é
muito bonito acompanhar como que, mesmo
sendo modificadas por mim, tendo seu corpo
modificadas pelo meu desejo, ainda assim
existe algumas particularidades estéticas e
gestuais que prevalecem durante o momento
de incorporar Corpo-Flor. Perceba nas
fotos. Isso é incrivel, isso é liberdade. Poder
transfigurar a matéria negra, e relembrar
que a transfiguracdo € a Unica certeza, € a
mais poderosa verdade, pois é s6 ela que
possui o poder de encerrar com a histéria
da racializagdo em nossas vidas. (CASTIEL
VITORINO BRASILEIRO, 2022)

Encontrar  essas

O debate sobre a ancestralidade e os
encontros com a proépria histéria como modo
de “encerrar com a historia da racializacdo em
nossas vidas”, coforme nos aponta a artitsa,
estdo presentes na imagen a seguir na qual
podemos observar simbolos e grafias inseridas
no corpo da modelo e da artista que ndo sdo
legiveis da maneira que convencionalmente
fomos introduzidos apds a colonizagdo.

Acompreensdo de um novo mundo imagético
apresentado abaixo prevé uma outra ordem,
um novo designio. Talvez essa seja a maior
reverbera,

reorganizagdo que Corpo-Flor
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Figura 2.

Corpo-Flor - Castiel
Vitorino Brasileiro (Série
fotografica) 2016 - até
hoje.  (Fonte: https://
castielvitorinobrasileiro.
com/foto_corpoflor,
acesso em outubro de
2022).
incentivo da Bolsa de
Fotografia ZUM/IMS 2021,
durante fevereiro de 2022

em Vitéria-Espirito Santo

Realizada com
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ultrapassando as ideias de “belo” e “feio”,
as fotografias contam uma histéria que ndo
é palpavel ao que compreendemos como
humanidade, estética e liberdade, como afirma
Castiel em entrevista

Entdo eu trabalho muito para recriar a
estética moderna que foi construida para
NosSsOs Corpos, né: que é uma estética
de hiper sexualizagdo, de animalizagao,
marginalizagcdo, empobrecimento. E no
Corpo-Flor eu reconfiguro nossa presenca
em outras histérias. (CASTIEL VITORINO

BRASILEIRO, 2022)

Considerando a complexidade da obra e
a importancia do didlogo estabelecido com
a artista, seguiremos com as transcricdes
da entrevista realizada que compreende
uma constru¢ao conjunta dos sentidos e
significacBes que “Corpo-Flor” apresenta para

o publico.

Ao questinarmos a artista sobre “Como
elaborar discursos que se tornem auténomos
quando se produz arte na producdo da arte?
Como vocé percebe o Corpo-Flor como discurso
autébnomo na producdo de uma obra visual?
posturas
libertarias nessa producdo? Como vocé vé as

Como vocé consegue construir

posturas libertarias na constru¢do do Corpo-
Flor?", Castiel Vitorino elucida,

A liberdade é uma palavra muito cara para
mim é muito importante para a gente estudar
porque a gente vive num contexto que é
o Brasil, que a liberdade estd associada
a alforria. Nossas ideias de liberdade sdo
escravocratas. Ou seja, a gente anseia por
uma liberdade a partir do desejo do outro, e
da ajuda do outro. Mas ndo qualquer outro, a
gente deseja essa liberdade que vem a partir
da branquitude e também da cisgeneridade,
no caso. Entdo, essa ideia de senhor e



Sobre a liberdade estética para a criacao do
trabalho, questionamos: "Entdo vocé pensa

no Corpo-Flor como a constituicdo de uma
esperar pelo outro, . " ) .

. liberdade estética, de uma liberdade visual,
pela branquitude e eridade nos

palpavelmente?

muito para

que foi

-Flor aparecer novamente, i que ¢€

ser diferente d tética ante
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de animalizagao, marginalizagdo,
empobrecimento. E no Corpo-Flor eu
reconfiguro nossa presenga em outras
histérias. (CASTIEL VITORINO BRASILEIRO,
2022)

Considerando que as imagens produzidas
provocam saberes, revelam e propdem sentidos
e valores, perguntamos “Quando vocé constréi
outras visualidades, vocé as entende ainda
como humanidade, enxergando a humanidade
a partirde outros valores? Corpo-Flor reconstitui
humanidade através de outra visao?”

Sim, porque eu estou trabalhando com nossa
espécie, com pessoas. Talvez chegue em
algum momento em que eu trabalhe com
outras espécies, com cobras, com borboletas
no Corpo-Flor. Mas neste instante estou
trabalhando com nossa espécie, com nossa
historia. E mesmo que minha obra, a sua obra,
elas trabalhem dizendo para ultrapassar o
local da humanidade, n3o é s6 um caminho
que minha obra constréi. E também um
caminho de reconstruir sim a humanidade,
colocar outros pardmetros dentro desta
humanidade. Mas veja: tem um problema
maior, que nunca fomos consideradas
humanas. Acho que ndo é reconstruir essa
ideia branca de humanidade, mas é construir
de fato um outro local, radical. (CASTIEL
VITORINO BRASILEIRO, 2022)

Sobre a condigdo do sujeito/a negro/a e toda
a desumanizagdo histérica que escraviddo
construiu, questionamos: “Acho que é retomar
o que foi conhecido como humano, mas negado
a nds. Entdo ndo seria uma reconstrucdo e
sim a retomada de um saber, que constitui
humanidade, estética?”

Sim, por que o que é humano? A vida, a
pessoa... A propria categoria de pessoa, ou
seja: 0 que é uma pessoa? £ a possibilidade de
vocé pensar, racionalizar, decidir, se emocionar,
ter autonomia, ser capaz de agir, decidir, ser
livre em suas decisBes, ter protecdo, é ser o
sujeito de direitos. Entdo de varios modos, sim,

eu reivindico estes locais. Mas ndo s6 reivindico
para uma branquitude cisgénera, mas o que
estou fazendo é assim: independente se vocés
acham que é ou ndo, isto j& estd acontecendo.
Outras ideias de humanidade. Outras ideias de
ser. Outras ideias de espirito, alma e tudo mais.
(CASTIEL VITORINO BRASILEIRO, 2022)

“Entdo a ruptura ja é uma coisa planejada
quando vocé prop&e o Corpo-Flor. E a mesma
coisa desde que vocé comegou o projeto?”

Por exemplo, se vocé for olhar algumas obras,
tem uma coisa do Corpo-Flor que é muito
forte o olhar. Entdo tem muitos olhares tristes.
Se vocé for analisar. E tem outros olhares que
ja sdo amedrontados, olhares que sdo olhares
meio vazios e também que sdo olhares de
embate e Corpo-Flor estd sempre olhando
para a camera, para o telespectador. E eu
acho que isso é sensibilizar a humanidade diz
respeito a sensibilidade também. E ao longo
do tempo, com certeza mudam as coisas,
porque eu mudo, as pessoas mudam. E é essa
proposta do Corpo-Flor: poder cartografar
essas mudangas e também propor mudancas.
(CASTIEL VITORINO BRASILEIRO, 2022)

Quando pensamos na construgdo social
acerca de humanidade ndo atrelada aos ideais
j& pré-dispostos, acreditamos ser necessario
questionaroabandonodessasdimensdes,ainda
em vida? “Como operar a prépria despedida? O
Corpo-Flor comegou com vocé e vem tomando
outras dimensdes, outras proporgdes, outras
pessoas vém sendo visualizadas também
nessa mesma ideia de humanidade na nova
humanidade. Como vocé conseguiu firmar essa
necessidade de despedida?”

Eu acho que radicalmente é porque eu quero
ter uma morte saudavel. Eu quero morrer
bem. E assim que a gente vive no contexto
de mortificacdo e de violéncia e de violéncia
cotidiana, de violéncia explicita. A gente vive
num pais e em ruas, onde de madrugada a
gente corre o risco letal de ser assassinada
pela policia. Isso ndo é teoria, apenas é uma



realidade mesmo. Entdo eu comecei, senti
e enfim eu também fui criada pelos meus
avés. Eu vi a geragdo do meu avoé falecendo.
E a morte sempre esteve presente em mim
e em noés. E 0 que se depara com a morte a
todo instante. E eu tive proximidade com a
populagdo idosa, sempre gostei de conviver
com essas pessoas. E eu fuicomegando a criar
essedesejo paraessas pessoas: “Nossa, quero
que essa pessoa morra bem, de velhice...” E
af eu fui entendendo também o que eu quero
para mim. Entdo eu acho que Corpo-Flor e
ndo sé corpo-flor, como em toda minha obra,
ela se sustenta por um desejo de manter uma
ancestralidade no futuro. E o Corpo-Flor é
um preparo para isso que vocé chama de
abandono, que é o abandono de ida, e de
caminhada, de deslocamento, que pode ser
o deslocamento que eu fago agora mesmo,
saindo de Vitéria da minha cidade natal,
mas também a propria despedida, mesmo
da morte. Entdo, acho que radicalmente
é isso. E uma vez me preparando para me
afastar e voltar assim que eu quiser. (CASTIEL
VITORINO BRASILEIRO, 2022)

Partindo do desejo de um fim de vida pacifico
e do anseio por essa mesma vida ndo ser
interrompida por terceiros, como ocorria nas
violéncias coloniais e mantidas até hoje, que é
feito o questionamento sobre “o desejo de um
bom pressagio.”

Isso, profundo. E importante dizer que Corpo-
Flor agora estd no momento de construir
sua matilha, as Gltimas fotos que fiz foi em
Maranhdo e em Vitoria, com outras pessoas.
E foi inédito isso, comecei com Maxuel e
depois fiz com outras pessoas. E isso é
muito fundamental e importante para mim.
(CASTIEL VITORINO BRASILEIRO, 2022)

3. Consideracdes Finais

A reorganizacdo do pensamento e a
elaboragdo de uma nova histéria para além
daquelas determinadas pela hegemonia
ocidental sobre acolonizagdo eaescravaturaéo

caminho principal para que possamos imaginar

novas saidas para as experiéncias de violéncia
racial e de género para além dos discursos que
digam o quéo dolorosos sdo esses traquejos.
E nesse sentido que “Corpo-Flor” se apresenta
para o pUblico como uma possibilidade, uma
caminho alternativo para o indizivel, sendo o
indizivel uma perspectiva de vida distante de
aporias para corpos racializados como negros e
dissidentes de género.

O trabalho artistico de Castiel Vitorino
ndo pretende estabelecer um compromisso
de ressarcir as historias das vidas negras e
dissidentes no Brasil, mas sim, compreender
como conduzir a cura das feridas que ficaram
permanentemente abertas apos o despertar do
coma colonial e do gendramento.

Reinvindicando uma outra via para ordem da
producdodepensamentosedaartenasociedade
atual  predominantemente
normativa-branca-cisgénera, que de maneira
compulsoria, visa silenciar e invalidar as

heterossexual-

experiéncias divergentes, “Corpo-Flor” e outras
obras de artistas cuja tematica da racialidade e
de género estdo em pauta, constitui-se como
alternativa para que corporeidades dissidentes
de género e racializadas possam sobreviver a
ferida aberta causada pela invasdo colonial e do
gendramento dos espagos e corpos.
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CURADORIA DECOLONIAL: ARTISTAS NEGRAS NO ESPIRITO SANTO
DECOLONIAL CURATION: BLACK ARTISTS IN ESPIRITO SANTO
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Resumo: A historia da arte foi construida com critérios exclusivos que invisibilizam questdes de
género e raca. As artes, assim como inUmeras outras areas, sdo opressivas e legitimam artistas
brancos, europeus, de classe média e, acima de tudo, homens. O movimento impulsionado pelas
artistas mulheres dos anos 1960 e 1970 segue se desdobrando nos dias atuais, em que ainda é preciso
reivindicar e valorizar as expressoes artisticas femininas. Desta forma, a selecdo de producdes de
artistas negras no Espirito Santo estudantes, mdes, professoras, artistas e mulheres tem como
objetivo a producdo e a difusdo das artes. As produgdes compartilhadas neste artigo dialogam
entre si, numa diversidade em linguagens artisticas, técnicas e em pesquisas no campo artistico.
Encontra-se mulheres, ndo somente por detras da obra sendo representadas, mas mulheres que se
representam e apresentam forga e sensibilidade por meio da arte. Evidencia-se a mulher negra como
protagonista na arte, afirmando sua presenca e suas lutas por igualdade e direitos.

Palavras-chave: Curadoria, arte contemporanea, artistas negras, producdo artistica.

Abstract: The history of art was built with exclusive criteria that make gender and race issues invisible.
The arts, like countless other areas, are oppressive and legitimize white, European, middle-class and,
above all, male artists. The movement driven by women artists of the 1960s and 1970s continues to unfold
today, in which itis still necessary to claim and value female artistic expressions. In this way, the selection
of productions by black artists in Espirito Santo, students, mothers, teachers, artists and women aims at
the production and dissemination of the arts. The productions shared in this article dialogue with each
other, in a diversity of artistic languages, techniques and research in the artistic field. There are women,
not only behind the work being represented, but women who represent themselves and present strength
and sensitivity through art. The black woman is evidenced as a protagonist in art, affirming her presence
and her struggles for equality and rights.

Keywords: Curation, contemporary art, black artists, artistic production.
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Introducao

Para as mulheres nas sociedades patriarcais,
a vida é costurada com siléncio e violéncia,
sendo esta uma constante realiadade para as
mulheres negras. Em um mundo que colocou
as mulheres como invisiveis e sem voz, criar a
partir das margens é exigir ser visto e ouvido.
Mulheres artistas surgiram de um inicio muito
desencorajador neste pais para alcancar
conquistas notaveis. O projeto A HISTORIA
DA _RTE realizado em 2017 apresenta dados
quantitativos e qualitativos de todos os 2.443
artistas encontrados em 11 livros utilizados em
cursos de graduacdo de artes visuais no Brasil.
A intengdo é mensurar o cenéario excludente
da Histéria da Arte oficial estudada no pais
a partir do levantamento e do cruzamento
de informacOes basicas das/dos artistas
encontradas/encontrados.  As
mostram que as mulheres representam menos

estatisticas

de 10 por cento das artistas citadas nos livros
de Histéria da Arte analisados pelo e quando o
assunto é artistas negras esse numero € ainda
mais chocante 0,08.

Diante disso, partiremos da inquietagdo
diante da (in)visibilidade presente na arte
contemporanea brasileira no que diz respeito
a producdo artistica de mulheres negras no
Espirito Santo. Partindo desses pontos iniciais,
resolvemos fazer um trajeto a partir de algumas
artistas negras, que produziram e produzem
arte no Espirito Santo, mas que, ainda hoje, sdo
invisiveis para a histéria da arte. Ao longo de
nossa pesquisa, chegamos a conclusdo de que,
ainvisibilidade é uma das questdes que envolve
amulhernegra, cuja presenca é constantemente
suprimida. A invisibilidade é uma das principais
formas de violéncia a qual somos submetidas,
pois, além de ser uma forma de excluséo, ela é
também uma forma de invisibilizagdo de nossas
proprias historias e das historias de mulheres

que nos antecederam.

Essa (in) visibilidade esta presente tanto na
propria historiografia da arte, como na auséncia
das producdes artisticas de mulheres negras no
que venha denominar “circuito artistico”, onde
estdo inseridos desde conjuntos de individuos
como: marchands, curadores, criticos, como
também as instituicGes, como os museus,
galerias e saldes de arte, esse conjunto de
individuos e instituices é quem muitas vezes
movimentam ou fazem surgir um mercado
de arte. A producdo artistica é constituida
de significados, significados esses que estdo
relacionados com as multiculturalidades
das pessoas resultando em suas producdes
artisticas, portanto cada pessoa que deseje
produzir arte vai partir de suas relacoes
culturais.

A colonialidade do saber, enquanto
competéncia dessa mesma modernidade, ainda
hoje é muito presente em nossas universidades.
Infelizmente, sdo poucas instituicdes que abrem
espagos para questionar essa colonialidade,
apresentando  em  sua grade  outras
possibilidades de apropriacdo e compreensdo
de narrativas muito pouco oferecidas,
contrariando verdades consolidadas. Tudo isso
é de fundamental importancia, visto que ainda
hoje a academia é um espaco branco, onde o
privilégio de falar/pesquisar tem sido negado
as pessoas negras e ndo brancas, construido
com teorias que aqueles
considerados como "outros", a exemplo dos/

inferiorizam

as africanos/as e seus descendentes, tratados
como objetos de pesquisa que devem ser
explicados/as, categorizados/as, expostos/as e
desumanizados/as. (Kilomba, 2019).

Pensando a respeito dessas
multiculturalidade no circuito artistico, sera
que estdo presente ou existe espaco para
agregar todas as multiplicidades culturais, um



espaco constituido da popularizacdo de artistas
plasticos e por conseqiiéncia a participacao
efetiva de todas as multiplas producdes
artisticas na memoria da arte contemporénea.
De certo é que através desse circuito alguns
artistas tém a possibilidade de promover
suas produgOes artisticas e de participar
efetivamente nos registros da historia da arte
contemporanea. Na procura por artistas negras
com produgbes artisticas no Espirito Santo
destacaremos as artistas Kamis , Jaine Muniz,
Florescer Poesia e Meire Rocha.

1. PROCESSOS CURADORIAIS - PERSPECTIVA
DECOLONIAL

O Brasil é um pais marcado pelo periodo
colonial e segregacdo. Por isso, a extrema
importancia para que as curadorias de arte
reflitam a diversidade étnica e cultural,
abandonando o vicio de manter o extrato
hegemonico da populagdo em postos-chave. Em
um pais predominantemente desigual, cujo qual
a elite é o principal vetor de segregacdo social
e racial. A curadoria é o trono a partir do qual
se exercita o poder. E verdade que, atualmente,
existem diversas iniciativas de democratiza¢do
das artes, como a Lei de Cotas, mas elas ndo sdo
suficientes. A curadoria é um espago de poder
que deve ser ocupado por mulheres, negras e
LGBTQIA+, para que possamos construir um
pais mais justo e inclusivo.

De acordo lembra a artista visual e professora
Rosana Paulino (2020):

“Temos os patronos, os conselheiros, os
patrocinadores, o jogo é complexo e o
poder dos curadores se expressa de diversas
formas. A pesquisa curatorial determina
quem entra e quem ndo entra, por exemplo,
quando e de que forma: os rétulos, a posi¢cdo
de diferenciagdo e de hierarquia de valores,
como alta cultura sendo superior a cultura
popular, € uma delimitacdo de locais sociais,

outro exercicio de poder”.

Em um pais diverso e com um rastro colonial
de segregacdo como o Brasil, ter uma curadoria
decolonial significa compreender que a
producdo do saber tem particularidades ligadas
ao modo como a sociedade se formou e como
se perpetua. Significa, também, ter um olhar
critico para as diferentes formas de opressao
que existem e que estdo enraizadas na historia
e na cultura do pafs. Uma curadoria decolonial
busca, portanto, dar visibilidade para as vozes
que foram silenciadas e marginizadas pelo
sistema. E importante ressaltar que a curadoria
decolonial ndo se limita a um olhar critico para o
passado, mas também para o presente.

Elaquestionaasestruturasde poderqueainda
existem e que perpetuam as desigualdades
sociais. A curadoria decolonial é, portanto, uma
forma de resisténcia e de luta contra o racismo,
0 sexismo, a homofobia e todas as formas de
opressdo. No Brasil, a curadoria decolonial
tem como um de seus principais objetivos dar
visibilidade para as culturas indigenas e afro-
brasileiras. Isso significa buscar um equilibrio na
representacdo de diferentes grupos sociais na
sociedade e na histéria. A curadoria decolonial
é, portanto, uma forma de dar visibilidade
para as diferentes formas de viver e de pensar
o mundo. E uma forma de questionar o status
quo e de lutar por uma sociedade mais justa e
igualitaria.

“Por isso é importante que curadores ndo
venhamdoextrato hegemonicoda populagdo,
financeira e culturalmente falando. Para que
tenhamos arte também como produgdo de
conhecimento, sendo ficaremos atrelados ao
que os outros produzem, uma eterna copia

que ndo ilumina o mundo em termos de
conhecimento (Paulino, 2020).”

Em virtude disso, a pergunta que fica é: como
é uma pratica curatorial realmente inclusiva?
Como essa prética se torna uma experiéncia
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vivida que vai além do quadro institucional
cultural predominantemente branco? A cada
exposicdo artistica visitada continuo me
fazendo a mesma pergunta em relagdo a criacdo
de espacos mais inclusivos para pessoas que
existem fora da esfera da heteronormatividade
cisgénera branca: Como comegamos a romper
a fronteira entre arte e cultura para permitir
plblicos diversos para se sentirem mais
acolhidos

dentro de espagos predominantemente
brancos?

Para comecar, é necessario que as
instituicoes culturais se comprometam a criar
espacos inclusivos para todas as pessoas. Isso
significa que elas precisam se comprometer a
ser abertas a todos, inclusive para as pessoas
que ndo se identificam com os padrbes de
representacdo dominantes. E preciso que
as instituicdes culturais se comprometam
a lidar com as diferencas, a dialogar com
as pessoas que ndo se identificam com os
padrbes de representacdo dominantes, e a
ajudar as pessoas a se expressarem de forma
independente.

A curadora e educadora independente
Chandra Frank defende a ampliacdo e
praticas
modernas, alterando os atuais quadros

descolonizacao  das curatoriais
estruturais convencionais predominantemente
brancos de curadoria:

“Um processo curatorial decolonial esté
comprometido em desfazer a colonialidade
que estd embutida na existéncia do espaco
museoldgico ocidental e perturba a dindmica
de poder que esta por tras do desenvolvimento
da producdo de exposi¢oes. Esse compromisso
criaum

ambiente onde a incorporagdo de
epistemologias alternativas torna-se parte
central da politica de curadoria. Dito isso, a

aplicagdo desse processo informado exige
que o curador e a instituicdo contribuam
para o desenterramento de histérias ocultas.”
(Frank, 2015)

A curadoria é uma prética que requer
“desenterrar” historias ocultas para revelar
estruturas sociais e praticas criativas por
meio de leituras obliquas ou enviesadas de
modernidade dentro e fora da instituicdo
cultural. A curadoria envolve selecionar,
organizar e apresentar obras, objetos e ideias,
a curadoria compartilha praticas e recursos
incorporados para centralizar a nova produgdo
cultural e praticar estratégias radicalmente
inclusivas que curam, induzem o cuidado e
apoiam multiplas expressdes de liberdade para
todas as pessoas.

Pressupde-se que essa deveria ser a pratica
padrdo curatorial. De acordo com Fanon (1961)
o conceito de cuidado no que se refere a prética
curatorial simplesmente ndao pode coexistir
dentro dessa “logica pervertida” de poder
institucionalizado racializado. O autor ainda
destaca os efeitos distorcidos da colonizagao
“O colonialismo ndo se contenta apenas em
manter um povo em suas garras e esvaziar o
cérebro do nativo de toda forma e contetdo.
Por uma espécie de légica pervertida, volta-se
para o passado do povo e o distorce, desfigura e
destréi.” (1963, p.210)

Luciara Ribeiro, educadora e pesquisadora
em 2020 iniciou o projeto de mapeamento das
curadorias ndo brancas no Brasil. O estudo,
realizado via redes sociais, identifica 76
curadores afrodescendentes e 20 indigenas. Os
dados foram integrados a cartografia que vem
sendo feita pela Rede de Pesquisa e Formacgao
em Curadoria de Exposicdo. Até o momento,
a Rede contabilizou 300 curadores atuado no
palis. Entres negras e negros, 54% s&o mulheres
e 3% ndo binérios; entre indigenas, 45% sdo



mulheres. A maioria atua na regido Sudeste
e 80% ndo mantém vinculo com instituicdes.
NUmeros timidos em uma populagdo de 220
milhGes de habitantes, 55% autodeclarados
negros e 0,5%, indigena.

Ribeiro (2020) destaca ainda que:

“Compreender quem faz curadoria é
fundamental para repensar as artes, seus
espacos e autorias. Entender que essas autorias
ndo sdo neutras, e que sdo marcadas, por
exemplo, por fatores sociais, como classe,
género e as relacdes étnico-raciais, é uma
urgéncia nas artes brasileiras”.

Com essa compreensdo dos efeitos
corrosivos da colonizacdo e da crise instauradas
nas instituicdes, fico com uma série de
questBes incontornaveis. Como o cuidado
opera como parte essencial das taticas de
sobrevivéncia e estratégias de liberdade para
pessoas diasporicas? Como a branquitude
predominante distorce a préxis curatorial?
As instituicdes predominantemente brancas
sdo realmente capazes de cuidar de pessoas
negras e outras “minoritarias”? Como curamos
a salde ap6s uma tribulagdo tdo avassaladora?
Se as epistemologias decoloniais alternativas
devem se tornar uma parte central da politica
de curadoria, os profissionais dentro do campo
devem estar dispostos a exercer uma mudanca
de paradigma dentro de suas instituicdes no
que se refere a educacdo, ao ativismo e ao
sustento da cultura.

2. PRODU(;AO DE ARTISTAS NEGRAS NO
ESPIRITO SANTO

Por meio das artes visuais artistas capixabas
tentam recompor a histéria do tréafico e da
escraviddo no Brasil juntando fragmentos
que os referenciam, sendo o sangue, o povo
africano e o dominio portugués as principais
pecas desse contexto. As mulheres negras

em todo o pais eram agentes de uma ampla
extensdao de trabalho ativista, e cada vez
mais vocais e resistiam a serem relegadas as
margens de qualquer luta - cultural ou ndo.
Dada a onipresenca de seu trabalho critico,
as proibicGes convencionais de colocar as
mulheres em seu espaco “natural” no lar
cairam em desuso. Artistas negras brasileiras
tém dialogado com as tematicas raciais e
utilizam suas obras como forca militante em
lugares onde a arte se estabeleceu através de
producdes hegemonicas.

Como a producdo artistica é imbuida
de  significados  resultantes  de  sua
multiculturalidade, na arte contemporénea
encontrasse a necessidade de conquistar um
lugar diferenciado para as producdes artisticas
das mulheres negras, um lugar que tenha a
identidade dessas mulheres negras, e que tenha
as mesmas possibilidades e oportunidade de
sobreviver no campo artistico e no mundo.
A necessidade de uma identidade para as
producbes artisticas das mulheres negras
encontra-se na arte contemporanea, onde
as mulheres negras estdo inseridas numa
sociedade onde a diversidade é valorizada.
Por isso, é necessario que essas producdes
artisticas tenham uma identidade prépria, que
seja diferenciada dos demais atores da cultura.
Essa identidade pode ser alcancada através
de um lugar onde as mulheres negras possam
se expressar livremente, sempre que isso for
possivel. Além disso, essas mulheres negras
tém o mesmo direito de sobreviver no campo
artistico e no mundo, independentemente de
sua origem social ou racial.

Sendo assim o processo de producdo
artistica ndo seguird um modelo homogéneo,
passara a ter um processo de conhecimento,
de pluralidade e de novos significados que
estardo imbuidos com uma serie de acles e
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saberes dos discursos que habitam os corpos,
inserindo  suas  “memorias,
abstracao, comparacoes,

deducao, inducdo, esquematizacdo” (Castanho,
1982, pag. 18); podemos ainda acrescentar a
“histéria” que também passara a interagir no
fazer artistico. Muitas producGes artisticas

de mulheres negras tém como procedéncia

imaginagdes,
generalizacdo,

uma arte engajada de criticas sociais ao
racismo sexista imposto historicamente, a sua
religiosidade e a diaspora, denunciam uma série
de esteredtipos engendrados na sociedade
brasileira cuja foi constituida muitas vezes de
aglomerado de significados, representacdes
e ideologias pejorativas e violentas. Quando
esse grupo de mulheres estabelece contato
com esse “sistema artistico” sintomaticamente
acabam apresentando uma oposi¢cdo contra
a hegemonia nesse campo artistico, de certa
forma acaba por transferir/interferir também na
historiografia das artes plésticas que tem como
principio agregar valores sociais e dialogar com
conceitos estruturais. Estes dialogos propdem
uma avaliacao histoérica da construgéo cultural

'

brasileira.

A artista Kamis, traz em sua obra “A Carne”
de 2022, de forma viceral as 15 criancas que
tiveram suas vidas interropidas pela violéncia,
um olhar critico sobre a repressao policial nas
comunidades nos fazendo refletir sobre as
politicas de exterminios da necropolitica.

Este ensaio pressupde que a expressaol..)
maxima da soberania reside, em grande
medida, no poder e na capacidade de ditar
quem pode viver e quem deve morrer.
Por isso, matar ou deixar viver constituem
os limites da soberania, seus atributos
fundamentais. Exercitar a soberania é exercer
controle sobre a mortalidade e definir a vida
como a implantacdo e manifestacdo de
poder. (MBEMBE, 2016, p. 123)

Assim, poética e politica ou, pratica artistica e
contexto socio-politico, apresentam-se aqui sob
um vinculo indissolivel em que a arte emana
de mdltiplas formas o contexto necropolitico
que a circunda e a afeta ou, visto de outra
perspectiva, em que o contexto necropolitico
incita a emanacdo de multiplas formas de arte
que buscam assinala-lo, desestabiliza-lo e/ou

Figura 1.

"ACarne 2022" - Kamis.
Fotografia Kamis,
Vitoria - ES, 2022. (Fonte:
Acervo da Artista)



Figura 2.

"bandeira do brasil,
prato e talheres,
terra. 2019 " - Jaine
Muniz. Fotografia
Jafne Muniz, Vitéria
- ES, 2019. (Fonte:
Acervo da Artista)

Figura 3.
“Namoradeira Na
JanelaVendo A Lua”
- Florescer Poesia.
Fotografia Florescer
Poesia, Vitoria - ES,
2021. (Fonte: Acervo
da Artista)

subverté-lo.

J& a obra da artista Jaine Muniz, nos faz
refletir sobre o empobrecimento da populagdo
brasileira ,as condicoes cada vez mais
degradantes da existéncia do nosso povo que da
ultima decada para tem sofrido amargamente
com o retrocesso das politicas publicas voltadas
para garantia de direitos sociais.

Florescer Poesia, traz em sua ilustragdo uma
reflexdo acerca da soliddo da mulher negra e
seus enfrentamentos diante de uma sociedade
racista e patriarcal, no qual as mulheres sofrem
diversasvioléncias que se diluem comoa prépria
discussdo racial no Brasil que se esvai e se
silencia em meio a desconsideragdo das origens
étnicas do pais. Ressignifica e reconstréi uma
nova identidade num processo de construgdo

florescer poesia
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diario.

A artista Meire Rocha, concentra sua obra
acercadastematicasraca, genero e sexualidade,
respondendo a continua discriminacdo e
violénciaenfrentada pelacomunidade LGBTQIA+

reescrevendo uma histéria visual negra queer
se torna tanto a participante quanto a criadora
de imagens, enquanto ela liga a camera
para si mesmos experimentando diferentes
personagens e arquétipos, nos autorretratos.

Figura 4.
“POP” - Meire Rocha. Fotografia Meire Rocha, Vitéria - ES,
2020. (Fonte: Acervo da Artista)




A escolha por estas artistas implicou em
identificar o percurso participativo da sua
trajetéria de producdo a mesmo tempo
questionando suas inser¢des Nnos espacos
institucionais do Espirito Santo. Sem duvida
que ao fazermos a escolha por estas artistas
apontamos a auséncia das mesmas nesses
espacos dificultando portanto, a ciculacao
e legetimacdo de suas produgdes no ambito
institucional. Sendo as produgGes artisticas
resultantes das relacdes culturais, em uma
sociedade que mantém ainda presente em sua
formacdo regimes excludentes e desiguais,
podemos avaliar de forma hipotética que a
producdo artistica das mulheres negras foi
mantida no anonimato, esse efeito acaba por
resultar na (in) visibilidade das mulheres negras
ndo se restringindo apenas alguns meios e sim
ha quase todos os espacos das relacGes sociais.
Comecando pelas poucas oportunidades de
acesso que ainda é privilégio para poucas, o
sistema seletivo de algumas instituicdes que
oferecem as mesmas condi¢es de selegdo a
diferentes grupos, mesmo havendo situages de
desigualdades latentes sobre alguns grupos que
ainda sdo mantidos historicamente segregados
em relagdo ao grupo hegemonico, a populacdo
branca, heteronormativa e racista.

3. Conclusao

Uma das formas de autonomia é possuir
discurso sobre si mesmo. Se a respeito
dos africanos e seus descendentes foi
historicamente produzido e difundido um
discurso Unico, que criou esteredtipos e
retirou a humanidade, é preciso outro discurso
que diga mais sobre quem somos. Ainda é
desafiador saber ser quem se é numa sociedade
profundamente racista e preconceituosa. Este
trabalho representa os anseios de elaborar um
conhecimento que viabilize a construcao de

um discurso e uma pratica curatorial do negro
sobre 0 negro no espaco da producdo estética.
E um olhar para as artes que traz a experiéncia
de ser-se negro e negra numa sociedade
branca, de comportamentos e estética brancos.
Nesse contexto, o corpo negro foi alienado e
limitado a uma Unica possiblidade de tornar-se
corpo. Existem outras. A arte ajuda a resgatar
esses corpos aprisionados pela colonialidade
do poder, saber, fazer, ouvir, sentir e ver e
se apresenta como um instrumento para a
desalienagdo do corpo negro.

A producdo artistica contemporanea busca
explorar a diversidade de expressdes culturais e
identitarias para que 0s COrpos negros possam
se apresentar como agentes autbnomos e
criativos. A arte é um meio privilegiado para a
construgdo de uma identidade coletiva, o que
permite aos negros serem reconhecidos por
seus talentos e capacidades, além de promover
a inclusdo social. A curadoria do negro tem
como objetivo promover a reflexdo sobre a
representacdo do negro na produgdo artistica
contemporanea, visando a construcdo de um
conhecimento que viabilize a construgdo de
um discurso e uma pratica curatorial do negro
sobre 0 negro no espaco da produgdo estética.
O objetivo é reunir e analisar trabalhos que
explorem a diversidade de expressdes culturais
e identitarias dos negros, visando aumentar a
compreensdo do negro sobre si mesmo e seus
direitos.

As questBes abordadas tiveram como
foco contribuir para uma reflexdo a respeito
das mulheres negras e sua quase infima
participagdo na historia da arte, ndo foi possivel
abarcar todas as questdes que implicam essa
relacdo, mas foram abordados de forma sucinta
alguns mecanismos que acreditamos contribuir
para que essas mulheres permanecam sobre
o viés da (in)visibilidade, que impossibilitam a
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sua participagdo de forma efetiva como sujeitas
produtoras de arte ou presentes nos registros
da historia da arte e em outros espacos,
contribuindo para que haja a efetivagdo de
didlogos criticos sobre os siléncios da historia
da arte, e dos “lugares” designados a algumas
producGes dos(as) artistas afro-brasileiros(as)
e que estas questdes se tornem cada vez mais
discutidas.
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DO PEITO DA PELE E YORUBAIANO: REFLEXOES ACERCA DA ARTE COMO
LOCAL DE EXISTENCIAS

FROM SKIN 'S CHEST AND YORUBAIANO: REFLECTIONS ABOUT ART AS
ALOCUS OF EXISTENCE

Rafaela Maria Martins da Silva
Universidade do Estado de Santa Catarina
Uniedu (Programa de Bolsas Universitarias de Santa Catarina)

Resumo: Do peito da pele, videoinstalacdo do coletivo Rachadura Visual e Yorubaiano de Ayrson
Heraclito sdo obra e exposicdo que confrontam o cristianismo ao mesmo tempo que defendem a
existéncias de corpos queers, pretos e o sagrado afro-brasileiro. Associadas as teorias de Georges
Didi-Huberman, David Lapoujade e Etienne Souriau, o artigo ird entender os artistas como advogados
e fundmbulos que conferem as existéncias levantadas em suas feituras artisticas o direito de ser real,
colocando a arte como o local possivel manter e garantir determinados modos existéncia.

Palavras-chave: Coletivo Rachadura Visual; Ayrson Heréaclito; Yorubaiano; existéncias minimas.

Abstract: From skin’s chest, video installation by the collective Rachadura Visual and Yorubdiano,
exhibition by Ayrson Herdclito are works that confront christianity at the same time that defend the
existence of black and queer bodies, and afro-brazillian sacredness. Associated with Georges Didi-
Huberman's, David Lapoujade's, and Etienne Souriau's theories, this article proposes understanding the
artists as attorneys and equilibrist who confer in the existences raised in their artistic ventures the right
to be real, turning the Arts as a locus possible of maintaining and guaranteeing existence to determined
modes.

Keywords: Collective Rachadura Visual; Ayrson Herdaclito; Yorubdiano; lesser existences.
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Figura 1.

Do peito da pele,
2019. Coletivo
Rachadura Visual.
Video-instalagdo.
(Fonte: Coletivo
Rachadura Visual)

Do peito dapele e Yoruibdiano: arte de levante

Do peito da pele (2019) é uma videoinstalacao
composta pelo poema O que faremos com ele
(2018) do autor Francisco Mallmann que o narra
em tom litlrgico, junto a diferentes corpos
apresentados sob o olhar de uma cruz crista.
O texto considera a possibilidade da volta de
Deus e de possiveis comunicagdes e agdes com
Ele. Segundo os criadores da videoinstalacdo, o
coletivo Rachadura Visual, “a obra emula num
altar o olhar moral, punitivo, cristofacista e suas
resignificacdo pelas bichas brasileiras através
da arte pop LGBTQIA+ brasileira.”” Do peito da
pele foi apresentado pela Ultima vez ao publico

1 Coletivo Rachadura Visual, 2019. Disponivel em: <http://
rachadura.com/peito> Acesso em: 09 set. 2022.

na exposicdao do 11° Saldo Nacional Victor
Meirelles no Museu de Arte de Santa Catarina
nos meses de maio a julho de 2022.

0 quefaremoscomelede franciscomallmann

uma coisa vocé precisa saber

podemos estar nus quando deus voltar

se deus voltar

podemos recebé-lo de 4

podemos beijar a boca de deus

podemos até encostar a ponta dos

dedos naquilo que nos parecer

suficientemente bom agradavel e gostoso

podemos manter deus refém de nossas
caricias

podemos fazer deus gozar

podemos ler a ele todas as poesias que

guardamos escondidas nas primeiras

gavetas embaixo das roupas intimas

que ndo nos deixaram usar

podemos contar a deus todas as vezes

que dormimos sentindo dor embaixo

das palpebras da lingua da nuca dos

calcanhares e dos rins

podemos dizer a deus como é que se

faz para correr

podemos ensinar a deus a fugir das pedradas

podemos ensinar a deus as técnicas

que nos desenvolvemos para nos manter
Vivos

podemos dizer a deus o gosto que tem

o sangue quando chega na boca

depois de aberto todos os orificios

podemos acariciar os cabelos de deus

e contar a ele a sensacdo de uma

tesoura que rapida e violenta nos deixa

quadrados e masculinos [...]2

2 MALLMANN, Francisco. O que faremos com ele, 2018.
(trecho). Poema completo disponivel em: <https://rachadura.
com/wp-content/uploads/2021/12/oquefaremoscomele_
franciscomallmann.pdf> Acesso: 06 set 2022.



O poema, além de atravessar perguntas e
doutrinas que uma nagdo majoritariamente
cristd constantemente impde como ordem e
guia de comportamento, menciona deus com
a inicial em minusculo. Isto porque a tentativa
de tentar acessar este deus e a possibilidade
de dizer a este deus, ndo é dada na esfera do
sagrado e sim em deus enquanto pessoa. O
poema pressupde Nao mais uma comunicacao
de fé, mas uma comunicagdo humana e profana
sobre as varias alternativas de atividades
mundanas que deus tera caso ele volte a terra.

A fala é de protesto. E um gesto de levante
vindo de uma existéncia que tenta conquistar o
direito de existir frente a um sagrado que ainda

hoje tenta controlar e moldar determinadas
formas de existéncia, as tirando do real e da
possibilidade de fazer parte do real. Sdo em si,
corpos (ou corpas, como o coletivo os chama)
destituidos do direito de serenquanto existéncia
humana em detrimento de dogmas religiosos
que pressupde, mais que uma hierarquia entre
modos de existéncia, uma supressao.

De outra forma, o sagrado e suas préticas
sdo mote da exposicdo Yorubdiano de Ayrson
Heraclito (1968, Macalba, Bahia) que, além de
confrontar o cristianismo em tom sarcastico,
da novas corporeidades a religides de matriz
africana.

Dos PRET ivHoS,
pos [‘}n_ﬂn}ﬁu‘!l‘v HoS

£ oS (VALE

Figura 2.

Kiry, Beuys, Salvador,
1995-2022. Ayrson
Heraclito. Aquérios
devidro, carne,
santinhos religiosos,
fios de cobree
dendé. Colegdo do
artista, Salvador,
BA. (Fonte:Arquivo
pessoal)
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Originalmente concebida para o Museu de
Arte do Rio de Janeiro em 2021, sendo a Ultima
mostra realizada pela Pinacoteca do Estado de
Sao Pauloem 2022, a exposicdo assume projetos
ligados a histéria, a memoria, a religido e a
diaspora negra, exibindo uma selecdo de obras
entre videoinstalacoes, instalacGes, fotografias,
objetos, performances e pinturas.

Yorubdiano conta a histéria do corpo
diasporico preto dialogando com trés elementos
organicos: aclcar, dendé e carne de charque. O
aclcar nos introduz no primeiro caminhar dos
africanos pelas lavouras de cana de aglcar; a
carne de charque simula a pele preta e recebe

em sua superficie as marcas de ferro quente

que pessoas escravizadas recebiam como sinal
de propriedade e castigo (figura 3). Jé& o azeite
de dendé, conforme Marcelo Campos, curador
da exposi¢do Yorubdiano, unge a exposi¢cdo
como 6leo-amuleto e traz uma polissemia de
significado, que ora simboliza os fluidos vitais do
corpo humano, ora materifica a Africa no Brasil.
Segundo o artista, o dendé, "comp8e nossa
impossivel mistura no Atléntico, onde azeite
(epd) e agua salgada (omi iyQ) se separam”
(HERACLITO apud. CAMPOS, 2022, p. 15). Essa
misturaimpossivel aparece nainstalagdo Divisor
Il (figura 4) que tem Rothko como referencial
formal.

Figura 3.
Marcagdo a ferro,
performance
Transmutagdo da
carne, 2015. Artista
Ayrson Heréclito.
(Fonte: Pinacoteca
de Sdo Paulo)




Figuras4eb5.
Aesquerda: Divisor I11, 2002. Vidro, sal, agua e azeite de dendé 220 x 50 x 20 cm Colegdo. Instituto Inhotim, Brumadinho, MG.

Artista Ayrson Heraclito. A direita: Black Atlantic, 2013. Ayrson Heréclito. Garrafa de vidro, 6leo de dendé, caneta permanente e
caixa de acrilico 25 x 15x 12 cm Colegdo particular, Sdo Paulo, SP. (Fonte: Pinacoteca de S&o Paulo)

Figura 6.
Sangue, sémen e saliva (triptico), 2005. Ayrson Heraclito. Fotografia impressa com pigmentos minerais sobre Canson Rag
Photographique 310 g/m2, 75 x 315 cm. Cortesia da Portas Vilaseca Galeria, Rio de Janeiro, RJ. (Fonte: Galeria Portas Vilaseca)
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Por fim, o sagrado ioruba fecha a exposi¢éo.
Os orixdas comp8em-se de elementos da
natureza junto a dramatizacGes de dangas e de
lendas, exercitando a ancestralidade, afirmando
e atualizando a complexidade do espiritual na
arte por diversas vias de sensibilidade. Assim:

Ayrson refazameméria desse Brasil parasecar
feridas coloniais, abertas pela exploracdo
dos corpos em busca de riquezas na cultura
canavieira. Rememorar a histéria, nas obras
do artista, ganha um sentido de expurgagdo,
dedespacho. Essaschagas setransmutamem
um gesto de evidenciar biografias de rostos
jamais conhecidos e imaginados. Muitas
vezes, os trabalhos do artista apresentam um
caminhar performatico e sagrado em luta, em
éxtase, em revolta. (CAMPOS, 2022, p. 15)

Nesse expurgar e despachar, nesse ungir e
firmar, nessa feitura de memoria, nesses rostos
e fendtipos, entre gestos de luta e vitdria, Ayrson
defende a existéncia, a ancestralidade preta
e o sagrado invisivel que ndo podem ser mais
devassados.

1. Advogar contra as luzes: o papel do artista
na instauragao de existéncias

Numa interseccdo entre estes dois artistas,
prevalece o tom de defesa: a defesa de existir,
seja enquanto corpos queers, seja enquanto
corpos, sagrado e cultura negra. A existéncia
intermitente desses povos, que resistem a sua
desaparicao e que ao mesmo tempo continuam
emitindo seus sinais, é propriamente o que
Georges Didi-Huberman se dedica a elucidar no
livro Sobrevivéncia dos Vaga-lumes (2011).

A escrita do livro se espraia na percepgao
de Pasolini sobre o desaparecimento dos
vaga-lumes e da comparagdo feita com as
resisténcias incansaveis ao facismo nazista.
Assim, nesse viés politico e histérico, os

vaga-lumes sdo existéncias, momentos, que
dangantes e erréticos, intocaveis e resistentes,
tentam escapar como podem das ameagas que
os condenam a morte. Vaga-lumes, que por
emitir luz, s6 aparecem no escuro, metaforizam
“a humanidade reduzida a sua mais simples
poténcia de nos acenar na noite” (DIDI-
HUBERMAN, 2011 p. 30)

Ao colocar em questdo o problema do tempo
histérico e da experiéncia humana com ele,
Didi-Huberman convoca Giorgio Agamben para
interrogar o contemporaneo. Agamben °
contemporaneo numa espessura consideravel
e complexa de suas temporalidades
emaranhadas” num constante confronto do

‘vé 0

presente com outros tempos. (DIDI-HUBERMAN,
2011, p. 69). O filosofo italiano, define que a
relacdodosercontempordneocomoseu proprio
tempo é dada numa dissociacdo e anacronismo,
aderindo a ele e tomando distancias
concomitantemente, nem se adequando,
nem coincidindo e por este distanciamento, o
contemporaneo é capaz de observar em seu
tempo todos os outros tempos. Desta forma,
o verdadeiro contempordneo é aquele que
mantém fixo o olhar em seu proprio tempo
para ndo se cegar com as luzes que este emite.
E quais seriam essas luzes? Desde experiéncias
com a destruicdo em massa de guerras até os
eventos massivos e banais proporcionados pela
vida urbana. Nesse excesso de acontecimentos,
0 ser contemporaneo, incapaz de tornar tais
eventos em experiéncia, necessita obscurecer o
espetaculo de luzintensa para, paradoxalmente,
enxergar e perceber o seu tempo.

O impasse estabelecido por Didi-Huberman
é de como dar-se os meios de ver aparecerem
os vaga-lumes neste espaco e tempo de
superexposi¢cdo demasiadamente luminoso e
devorador. Tarefa que, segundo Agamben (2011,
70) “pede ao mesmo tempo coragem- virtude



politica- e poesia, que é a arte de fraturar a
linguagem, de quebrar as aparéncias, de desunir
a unidade do tempo.” E quem pode fazer isso
sendo os artistas que inquietam-se e angustiam-
se no seu tempo? A colocagdo de grupos e
culturas ameagadas na arte e a reinvengdo
e reivindicacdo de suas existéncias é o local
de onde os vaga-lumes ainda podem emitir
luz. A arte é colocada como o lugar possivel
de apresentar populagbes que escapam as
alternativas impostas de existéncia assim como
encontrar entrada na realidade do mundo, dai a
fratura solicitada por Agamben.

Pensar nessas existéncias é pensar no
pluralismo existencial apresentado por Etienne
Souriau no livro Les Différents modes d’existence
(1934). Neste texto, Souriau além de defender
que ha um pluralismo existencial, pensa em
como vé-los e nas possiveis instauracoes destas
existéncias no mundo. Segundo ele, todo ser é
uma maneira de ser e de existir e estes dividem-
se entre: a existéncia dos fendmenos, das coisas,
dos imaginarios e dos virtuais. Todos os modos
de existéncia testemunham uma arte especifica:
a arte de aparecer, para os fendbmenos, arte de
se manter, para as coisas, arte de se sustentar,
para imaginarios e aos virtuais cabe a arte do
inacabado.

David Lapoujade em As Existéncias Minimas
(2017) aprofunda os estudos de Souriau
afirmando que ha uma confusdo entre as
no¢bes de existéncia e realidade: os seres e
as coisas existem, mas a realidade ndo lhes
é intrinseca sendo necesséario maneios de
adquirir realidade. Considerando as existéncias
e as diferentes realidades, como tornar mais real
aquilo que existe? Ou entdo, “o que pode faltar a
uma existéncia para ser mais real?” (2017, p. 13).
Aresposta para esta pergunta vem do gesto em
comum que a arte e a filosofia tem de instaurar.

Para entender o que é instaurar, Souriau

determina antes o que é a anéfora, a fim de
distinguirambos processos. Enquanto a anafora
intensifica algo pela repeticdo, mantendo uma
existéncia no mesmo plano, a instauragao
consiste em fazer existir, mas fazer existir de
certa maneira, singular, a cada retorno sendo
(re)inventada.

Souriau materifica esse pensamento usando
a afloragdo de uma flor. Para ele, a passagem
matérica de botdo para flor comprova que nem
o homem nem a natureza cria nada, somente
a forma é nova assim como as existéncias que
ao serem tiradas de seu estado embrionario,
potencialidades,
desenhando outras linhas que ndo estavam

exploram-se outras

ali inicialmente. Nesse viés, quando Ayrson
Heraclito usa de diferentes objetos e corpos
para convocar os orixas, ele estad dando outras
formas de existir. Quando o coletivo apresenta
deus como humano, ele apresenta outra forma
de deus existir. Trata-se de “colocar seres cuja
existéncia se legitima por si mesma, através de
uma espécie de demonstracdo luminosa de um
direito a existéncia que se afirma e se confirma
pelo brilho objetivo, pela extrema realidade do
serinstaurado" (2017, p. 90).

O que os artistas fazem se ndo apagar as luzes
do tempo que ofuscam vaga-lumes para que
estes emitam luz? Se ndo criar espagos possiveis
de neutralizar as luzes para que possam existir?
N&o estariam Ayrson Heraclito e o coletivo
Rachadura, com coragem politica e poética,
legitimando de outra forma as existéncias
levantas?

A experiéncia desses seres com os holofotes
do contemporaneo é dada numa ordem de
constante luta e defesa, podendo ser situados
como os seres despossuidos de Etienne Souriau.
Pessoas pretas e queers chegam ao mundo
colocadas numa experiéncia de resisténcia, sem
escolha, ja despossuidas de seu direito de existir:
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o mundo os despossuiu antecipadamente,
expulsos pela propria realidade.

Como esse direito ndo é mais atribuido
por um fundamento soberano, é preciso
conquista-lo por outros meios. Estes séo os
despossuidos, entendido por Etienne como
seres que estdo totalmente despossuidos do
direito de existir segundo determinado modo:
Vocé tem o direito de existir, é claro, mas ndo
dessa maneira, nem dessa outra maneira,
nem de nenhuma maneira... A questdo é tanto
politica quanto estética. (LAPOUJADE, 2017,
p. 103)

Souriau entende que todas essas existéncias
que reivindicam existir de outro modo ou
conquistar mais realidade, instauram-se seja
pela arte ou pela filosofia. Essas existéncias
carecem de alguém que encontre um modo
de vé-los para torna-la real a outros seres. Esse
alguém, se situa no que o autor ird entender
como papel advogado. Nesse papel, precedem
antes dois outros personagens: a testemunhaeo
criador. Uma vez que o ser que tem a capacidade
de ver uma existéncia, isto é, testemunhar, deve
mostra-las ao mundo. Quando se mostra ao
mundo o que ninguém vé, este por sua vez, se
torna o criador, se deparando com ceticismo,
objecoes ou desprezo que acompanham a
instauracdo daquela existéncia. Por fim, o
proximo papel que se desempenha é o do
advogado, que ira defendé-la para que aquela
existéncia seja real também a outras pessoas.

Essa cena de sistema judiciario é pensada
a partir da carta que Franz Kafka envia ao pai
se entendendo como eterno acusado por ser
o inverso da figura do pai de familia. A famosa
Carta ao pai (1997) é a abertura de um processo
judicial de defesa ao seu estado de existencia
enquanto celibatario. Esse processo adia a
condenacdo de Kafka como culpado, uma
vez que, enquanto ele durar, ndo hé sentenca.
Nesse rastro, pode-se compreender a arte

como o processo no qual tais existéncias
revogam o direito e defesa de existir e o artista,
entdo advogado, impede que a acusagdo se
torne condenacdo, relancando e atualizando
tais existéncias no mundo de outros modos,
perdurando o processo.

2. O fio do artista é a ambivaléncia de sua
existéncia despossuida

O que David Lapoujade coloca, a partir das
reflex3es de Etienne Souriau, sobre o artista
e o filésofo como advogado, testemunha e
criador, com o poder de legitimar e territorializar
existéncias minimas no espaco da arte, ndo esta
distante da soberania do artista trazida por
Didi-huberman em Sobre o fio (2019).

O artista soberano é este que ndo precisa
se subverter a poderes, sejam quais forem.
No entanto, ainda que radical, a soberania do
artista ndo esta na ideia romantica, libertéaria
e revolucionaria, ela acontece quando o artista
caminha sobre o fio, perambulando sob riscos
e limites, estando ao mesmo tempo frégil
e soberano, sendo portanto, funambulo. O
personagem do fundmbulo surge do poema Le
funambule (1958) de Jean Genet como um ser
solitério que, sobre o fio, caminha fascinando o
publico, atenuando, mediando e incendiando
questBes. E o que seria esse fio? Ele se estica
contra uma estrutura religiosa, politica, juridica
e cultural e dela tenta, ndo escapar, mas farpear
e ainda assim sair ileso. O fundmbulo quer
cruzar sobre esse fogo, que ele mesmo iniciou,
sem se queimar e ser aplaudido porisso.

Qual seria o fio que Ayrson Heraclito e o
Coletivo Rachadura Visual caminham? Ha
dois caminhos possiveis: o primeiro fio é do
artista que parte da eu para falar do todo. Ha
uma subjetividade de etnia e de sexualidade
inerentes aos artistas enquanto existéncias:
Ayrson é um ogd, baiano e praticante do



candomblé e o Coletivo Rachadura Visual tem
nos seus integrantes artistas queers. Nessa
movimentacdo entre a parte e o todo, ha
uma reagdo humana de se revoltar e a reagdo
artistica de perceber o valor desta revolta e “é
nessa ferida- incuravel pois que é ele proprio,|...]
que podera descobrir a forca, a audacia e a
destreza necesséria a sua arte.” (GENET apud
DIDI-HUBERMAN, 2019, p.44)

O segundo fio diz respeito aos poderes que
estes caminham sobre: religioso, politico,
cultural e racial. Essa tarefa, de atear fogo e
cruzar sobre ele, assume o bastdo de equilibrio
sobre a corda: enquanto de um lado, Aryson
critica a colonialidade persistente, de outro,
afirma a complexidade e riqueza de saberes
ancestrais africanos. Enquanto o coletivo
de artistas se imp&e contra um deus que 0s
pretende apagar, também humaniza, aproxima
e brinca com esse deus. Nesse falso morde e
assopra, tdo violento quanto artistico, falam das
urgéncias de ndo morrer.

Eis os artistas, advogados e funambulos,
que no limite do real, recriam existéncias na
arte nos dizendo, tal como Goya, “eu o vi e
agora veja também”, e tal qual como Kafka, os
mantém em eterno processo, exigindo que o
espectador debruce sobre essas obras e reaja a
elas, atestando por si mesmo a existéncia fisica
desses seres, fazendo que tais sensibilidades
perdurem apesar de tudo, cansando a morte.
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LA PRESENCIA DE LA AUSENCIA EN EL ARTE.
THE PRESENCE OF THE ABSENCE IN ART.

Ménica Elisa Contreras Godinez
FACULTAD DE ARTES Y DISENO/UNAM

Resumo: El presente texto presenta una reflexion sobre la produccion artistica que plantea la
relevancia en el arte contemporaneo de procesos mnemonicos traducidos en obras que expresan
complejas relaciones con la desaparicién y la persistencia de las imagenes, en este caso la obra que
revisaremos fue realizada en su mayoria en el periodo de pandemia lo que modifico sus recursos que
se vieron determinados por el espacio intimo y doméstico.

Palabras-clave: Memoria; presencia; vestigio; huella.

Abstract: This text presents a reflection on artistic production that raises the relevance in
contemporary art of mnemonic processes converted into works that express complex relationships
with the disappearance and persistence of images, in this case the work that we will review was mostly

made in the pandemic period, which modified its resources, which were determined by the intimate and
domestic space.

Keywords: Memory; presence; vestige; trace.
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Introduccién

Eslamemoriaenel arte un “polo aglutinador”
(Seligmann-Silva, 2006, 42), que se expresa
de diferentes formas y en diversas disciplinas,
nos da cuenta de una poderosa politica de la
memoria’ como un elemento de resistencia
ante el olvido, ante la cultura contemporéanea
que nos exige olvidar y pasar rapidamente a lo
que sigue, aunque no sepamos qué es, porque
lo mas importante es no preguntarnoslo porque
“perderiamos el tiempo” y eso no es posible en
nuestra sociedad globalizada.

La memoria, especialmente en el arte
contemporaneo,” es mucho méas que un tema o
una herramienta discursiva, poética, conceptual
o critica, nos enfrenta a un entretejido de
afectos, experiencias y relatos que no sélo
llegan de fuentes primarias, sino que también
pueden expresarse y reaparecer en discursos
producidos en segundo grado, como fuentes
secundarias no originales y que no provienen
de la experiencia de quién ejercid o ejerce esa
memoria, pero si del rastreo o la visién de la
imagen, de la escucha de los lejanos sonidos
de quiénes estan implicados en ella, de los que
estan involucrados en momentos que implican
ser preservados.

Para poder desarrollar el ejercicio de la
memoria en el arte, incluso en momentos
como el periodo de pandemia, hay que
buscar mecanismos que la activen y la hagan
perceptible como una intencion especifica,

1 Cuando nos referimos a la politica de la memoria estamos
pensando en la utilizacion de las técnicas mnemadnicas como
agentes de transformacion y critica social, especialmente
ligado a procesos artisticos que la utilizan como herramienta
de denuncia en el arte de cufio politico.

2 Aqui estamos pensando en el arte contemporédneo de
forma particular, aunque sabemos que todo arte alude a la
memoria, que es parte su base para ser aprehendido, en este
caso particular aludimos a su sentido como dispositivo de
activacion de propositos.

en ciertas obras de arte ligadas a procesos
mnemonicos  podemos  observar  objetos
singulares que expresan complejas relaciones
con la desaparicion y la persistencia® de las
imagenes (Huberman, 1997), procesos que
en algunos casos como el presente se vieron
influenciados por la cantidad de recursos vy
momentos ligados al confinamiento.

Menciona Walter Benjamin, que la memoria
no es solo coleccionar cosas del pasado, sino
aproximar de forma dialéctica las cosas pasadas
con su lugar, mas como estar excavando en el
lugar la memoria que sirve para reconocer el
pasado, el pasado vive en ella, “como el suelo
es el medio en el cual yacen sepultadas las
ciudades antiguas.” (Hubermann, 2009, 116). El
recuerdo no es tan importante sin el contexto
que le dio forma, ese es el sentido de una obra
ligada a la memoria, ;qué tanto excavas en ti
mismo para producirla?, jqué tanto puedes
hacer en cuanto labor antropoldgica en el otro?,
iqué estrategias empleas para acomodar esta
obra a su vez como un precursor y un deposito
de memoria?.

Aquello que no estd mas, atraviesa e
influye el presente, hay una persistencia
continua de lo ancestral e intemporal, hay
cosas que nunca cambian, restos del pasado,
pervivencias que se incorporan y se traducen,
pero que nunca mueren del todo, hay una
necesidad de la memoria en persistir, que
incluso podriamos relacionar con una idea
de un inconsciente colectivo® (Jung, 1970), la
obra que vamos a revisar instala marcadores
del tiempo pasado, procura hacerlo visible,

3 Didi Huberman se refiere al concepto de la supervivencia
(persitencia) de lasimégenes en la obra de Aby Warburg como
un modelo muy especificoy complejo llamado Nachleben.

4 Término acufiado por Carl Jung en el que se archivarian
las experiencias de la historia de la humanidad. Refiere a las
estructuras de la mente inconsciente que se transmitiria a
través de la herencia de padres a hijos.



mostrar que se encuentra en el presente, que
comparte el espacio con nosotros, que entre los
diversos estratos del tiempo no hay sucesion
unidireccional frontal y continua, sino porosidad
e integracion multivoca.

Las piezas creadas a partir de una serie de
relaciones materiales y técnicas directamente
asociadas a la rememoracion, apelan por
necesidad, a producir un objeto concreto
con caracteristicas visuales y tactiles ligadas
a problematizar el tiempo y la experiencia.
La forma especifica de cada obra, mitiga la
extrafieza propia del arte y empero la mantiene
por medio de un conjunto de relaciones
abstractas, que permiten a su vez que el objeto
artistico sea inestable y abierto.

Los objetos artisticos que funcionan como
activadores de memoria, como vestigios,
parecen funcionar como elementos de
reconocimiento no mimético con sus originales,
son ellos una combinacién entre lo que quiere
ser visto y lo que no precisa ser visible, lo que
es ocultado por lo develado es extrafio, su
misma presencia es un enigma, son objetos y
se resisten a la objetivacion, es una obra que
expresa la duracién de lo efimero; pretenden
intervenir en la realidad perceptiva y accionar
procesos, encuentros afectivos y psiquicos que
se tornan reales por medio de las practicas
indexicales (Krauss, 1996).

Estos indices, son fosiles memoriales de
experiencias que funcionan como puntos de
encuentro, “comisuras™  (Schimmel, 2012,
20). Entre estas y los sujetos para los cuales
funcionan como signos, huellas, impresiones,
perforaciones, modelados, marcas, tramas,
objetos abandonados, manchas, telas, rastros,

5 Eltémino comisura deriva el latin comissura, que significa
unir, y de committere que significa conectar, poner a acargo
o confira algo, también refiere a la linea corporal que existe
entre los parpados, los labios o los dedos.

frottages, cortes, etc. permiten al artista un
universo de estrategias de representacion, cuya
intencion es crear una forma que no sea ni el
objeto, ni su representacion, sino una impronta
(empreinte)®, que tiene una forma fisica y una
carga psicologica también.

En la obra que nos interesa, hay una
preocupacion o intencion poética, en la cual los
objetos presentadosactian, ellos mismos, como
precursores de la memoria, por medio de cruces
epistemoldgicos entre diversas disciplinas
como psicologia, antropologia, sociologia y arte
nos presentan objetos indiciales que envuelven
un juego de percepcién, son ellos un memento
de experiencias pasadas transferidas, desde su
memoria, lasimagenes dan cuenta de cuanto las
atraviesa y las determina, tienen una fisicidad
que induce al espectador a preguntarse como
fue hecho, a cuestionar el porqué del encuentro,
el porqué esa memoria tiene el poder de
provocarlo.

Elindicio como fortaleza

El poderde un objeto que guarda una poder
indicial, otorga a

otros desaparecidos o considerados més
débiles un poderen

elindicio, ya que “eso que es debilidad en el
orden natural,

deviene poder en el mundo cultural
Didi Huberman. L'Empreinte.

La obra sobre la memoria que estamos

6 De acuerdo con la idea en la lengua francesa expresada
en la cancién “Faire une empreinte”, de Marcel Duchamp,
que no tiene una traduccion literal al espafiol, abarca,
procesos fisicos y psiquicos, huellas, marcas e impresiones,
inclusive refiere a aquello que no es visible, como las marcas
psicolégicas. En general refiere a una marca durable,
profunda, con un caracter distintivo, en espafiol serfa tal vez,
impronta.
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trabajando se basan en la remocién de la
imagen corporal realista en ciertas acciones y
objetos, confiando en la aproximacion del otro,
en poder rellenar el espacio entre el objeto y el
proceso a través de la experiencia.

A diferencia de toda la historia del arte, ya
no culpamos a la obra producto del contacto
directo con su modelo de carecer de caracter,
en las obras que utilizan la reificacion corporal
por medio de la impronta dejada en ellas, esa
adherencia juega a favor porque asi, podemos
seguir el rastro, el indicio, conectar con eso que
desaparece, son trabajos sutiles en recursos
pero fuertes en su relacion como aparato
visual, es decir, apelan a diferentes niveles
de significacion, remotos en temporalidad,
cercanos en un sentido corporal, permanecen

y estan  ausentes,  ;fenomenologicos?,
;dialécticos?.
El objeto artistico indexical, puede

acercarse a nosotros a través de una serie
de compartimientos espaciales, repositorios
de emociones, pensamientos y memorias,
construye analogias con las cosas que usa y
que estan relacionadas con el recordar. Cosas y
procesos son simultaneamente elementos de la
realidad y del lenguaje, ésa es su caracteristica
indicial que los convierte en paraddjicos
al momento de su aprehension, pero que
funcionan para crear caminos psiquicos que
rompan con ideas preconcebidas y encuentren
un poder creativo en la asociacién de lo que
parece irreconciliable.

La idea es no percibir las cosas en su forma
primigenia, sin embargo saber que tampoco son
del todo distintas, reconstruir para devolver un
estado que no es original, pero que de cuenta
del desvanecimiento que lo obliga a quedar
como un indicio. El artista trabaja como un
organizador de indicios que no vive ajeno, que
recupera el cuerpo y la experiencia con las

herramientas de la desaparicion, que conoce
los procesos que conducen a la pérdida, que
permite interpretar el mundo a través de los
vestigios.

El indicio en lugar del cuerpo, nos lleva al
reconocimiento por medio de la forma en que
la obra es elaborada, intenta dimensionar la
experiencia por medio de la materia, los restos
cuestionan la representacion y la sobreviven,
pueden operar para la construccién de una
quiebra de lo asumido, del sentido y encontrar
en el vestigio, una dimension de protesta.

Lareliquia

Cuando vemos generalmente obra del
pasado, se presenta ante nosotros como un
todo construido, un cuerpo con una forma
pensada e integra, sabemos que fue concebida
como una posibilidad y dentro de los cénones
legitimadores, es decir que opera dentro de
la historia del arte occidental, que ha sido
mayormente considerada y tomada en cuenta
como oficial, podemos ver representaciones
que son pensadas como logradas, posibles,
bellas o susceptibles de buscar la perfeccion,
sin embargo, encontramos que hay otro tipo
de piezas, dispersas y no necesariamente
recolectadas o clasificadas bajo una luz que
les confiera un estatus especifico como gran
arte, por lo que operan bajo otra perspectiva,
que nos hablan de physis rotas, de fragmentos
no logrados, representaciones de partes
corporales, de fealdad e imperfeccion, de
sufrimiento, de muerte, de falla, de pérdida,
una gran parte de éstas piezas operan bajo la
clasificacion genérica de reliquias’y se valen de
herramientas como la antropologia, la religion

7 Hayunsinfindeotras piezas, grabados, esculturasy pinturas
que entran en esta imposibilidad de la representacion del
cuerpo roto, decadente y fragmentario, pero no es tema de
esta investigacion definir esta clasificacion.



o hasta del psicoanalisis para entrar en escena
y en méas de una ocasion han sido demeritadas
por estar bajo el influjo de las denominadas
artes menores.

(Esacaso la reliquia una forma en formacion?,
desde que la
resto, incompletud, en su conformacion vy
presentacion es sumamente caprichosa vy
aleatoria, ya que no se configura al abrigo de

percibimos la sabemos

lo esperado, es decir, cuando fue un todo tenia
un sentido, cuando no lo es mas, siempre es la
posibilidad impensada de otra cosa, conjuntos
de piezas que proliferan y se asocian de forma
organica, tan amorfa que hay toda una serie
de objetos creados tan solo para contener
su poder: los relicarios, tan inasible que al
relacionarse por ejemplo con la gréfica jamas
veremos un objeto originario, tan solo matrices,
negativos e impresiones, al encontrarse con la
escultura genera matrices, vaciados, cenotafios,
contenedores, solo podemos ver el resultado de
conexiones efimeras que conforman un universo
de contactos tangenciales con la realidad.

Historicamente no se puede negar el sentido
de veneracién de la reliquia, por ejemplo, su
poder en el culto cristiano de consagrar, de
traer hacia el creyente la fuerza y la presencia
de la divinidad, su poder ha sido llevado hasta
el extremo del fetichismo, trasladado en el
mundo del arte contemporaneo a cambiar la
adoracion de la divinidad por la adoracion de
un referente que le confiera un brillo auratico,
y aln asi, no consigue derrotar su sentido y
origen, la fortaleza que le confiere ser elusiva y
en apariencia fragil.

Hay otras reliquias que tienen que ver con
salvaguardar el poder de la memoria humana
y de la historia, de conservar y consagrar la
gloria del pasado o el brillo de una efimera
existencia, de arrebatarle al olvido lo querido,
de restituirle al desaparecido su lugar, este

sentido  post-mortem es  especialmente
importante ya que le confiere la salvaguarda del
sentido de la presencia, del pase generacional,
de la condicién humana, de la cercania e
identificacién con otros. La supervivencia de la
imagen, como ha sido llamada por el filésofo
e historiador del arte Didi Huberman, conlleva
toda una serie de matices sobre la materia que
no se desentiende de la forma, el proceso esta
ligado al resultado y lo tangible no es posible
sin lo visible, y asf, las condiciones tactiles de la
aparicion de un objeto memorial nos permiten
en las obras, el no separar los objetos visuales
de sus condiciones generadoras (;serd que no
es que no creamos en las cualidades imitativas,
sino que no las separamos méas de su origen ni
del resultado?).

El poder de la imitacion es considerado
muchas veces sin considerar su contraparte,
la desemejanza por contacto, que nos otorga
una potencia de la obra que, basada en el
sentido inverso de la imitacién, tiene como
proposito la desaparicion de la imagen, su
degradacion e incluso su perversion, incluso,
hay algunas obras que, debido a la alteracién de
la relacion de semejanza consiguen favorecer su
capacidad de adherencia psiquica, al hacer un
enunciado de pérdida que puede funcionar a
varios niveles, cuando habla sobre la poética 'y
la carga memorial de la imagen que desaparece
y cuando discute sobre su propio medio, tal es
el caso de las impresiones corporales como la
serie de los Registros Dentales Il y Il Fig. (1, 2, 3,
4y5),que si bien surgen de un contacto directo
desfiguran su origen y configuran otra promesa
de ser, son el germen de algo mas. ;Funcionan
en un sentido general como los sudarios?.

Obra: registro dental Il
La pieza se origina en la idea de los registros
fisicos, las evidencias que se tienen para
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identificar a una persona, es una obra que se
pregunta por la capacidad de un objeto de
remitirnos a nuestra propia corporalidad vy
por supuesto a identificarnos a nuestra propia
psique, a encontrarnos con que el otro es yo.
Toma en cuenta el método més comin para
impresion dental, ya que se hace una toma
de la materia comprimida por una mordida,
pero subvierte el método de obtencién del

objeto, imprimiendo directamente los moldes
tridimensionales, es decir, no se utilizan los
moldes para hacer vaciados de la forma en
positivo, lo que nos da un resultado de una
figura casi abstracta, en la que la figura no esta
conformada por una figura de blogue, sino que
la forma sélo se entiende cuando estén todas la
piezas del conjunto.

Figura 1.

Acervo Personal.
Registro dental Il
Mltiple en arcilla
y litograffa. 23 x 35
cm. (estampa) 2 x
9x7cm (multiple).
Fotograffa cortesia
de la artista. 2020.




Figura 2.

Acervo Personal.
Registro dental

| (detalle).
Fotografia cortesia
de la artista. 2020.

Impronta y mimesis

Semejar es en principio parecerse a los otros,
en este caso referimos a objetos memoriales,
cuya capacidad de semejar no es sélo optica,
sino también fisica, objetos hechos por presién,
coccidén, coagulacion, aglutinacion, gelacién,
fragua, la forma que se imprime en otra tiene
muchos métodos para dejar su rastro, hay
incluso un nivel de sensualidad en la obra, que
se toca, se engendra, se reproduce después de
un contacto. jSera que su potestad radica en su
cualidad de no ser producto de la imaginacién o
la mano humana sino producto de un contacto
directo con su referente?.

La obra que evoca una semejanza por medio
del contacto, tiene el poder de transformar
y diseminar lo real por medio de estrategias
insélitas en su relacién con la imagen, ya que la
impronta ha dejado testimonio de su capacidad
de registro material para aparecer ante nosotros
valiéndose de la zoologia, la boténica, la
paleontologia, la geologia, la antropologia, la

arqueologia, la medicina, el arte, la religion, pero
no fue sino hasta el siglo XIX que los escultores®

la renuevan, reutilizan y cuestionan de forma
radical.

Para la obra que se basa en el recurso de la
impronta, es un hecho que existe una matriz, un
origen que nos permite considerar que las copias
que salgan de ella tienen una adherencia, tanto
con la forma de la cuél proceden, como con la
materia que las conforma, en el s. XIX, con la
evolucion del uso de los moldes en la escultura,
se transforma drasticamente en herramienta
valida para traer la realidad hacia nosotros,
ya que trabaja sobre la fisiologia, la técnica, el
mito y la psique. Todos los problemas de deseo

8 Aqui pensemos en los casos de acusaciones y juicios a
los escultores de tomar modelos vivos en vez de modelar o
cincelar un material y como Rodin fue un punto de quiebre
el uso de figuras multireproducidas a partir de moldes para
sus obras, esto fue crucial para definir otros caminos para la
mimesis, ya que el traer de forma contundente la desnudez
humana le permitié al arte pensar que no sélo lo muerto
podia venir hacia nosotros, sino cualquier cosa del mundo.
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Figura 3.

Acervo Personal.
Registro Dental Ill.
Litografiay multiples.
Medida del papel
38x56 cm. Medida de
los maltiples 10y 12
cm de didmetro aprox.
Fotograffa: cortesia de
la artista. 2020.
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y duelo quedan contenidos en la obra después
de un simple contacto, que al a vez no es tan
simple, porque conserva esa relacion paradéjica
entre original y copia, ya que esy no es, asi, deja
detras prejuicios sobre la originalidad y permite
nuevos y diferentes encuentros cuando entra en
contacto con el que mira, de hecho, capturar
la marca, nos permite aislar el momento del
contactoy nos previene de describir o narrar.

Obra: Registro Dental lll

Esta pieza referencia a procesos
referentes a laimpronta, en este caso, ala fuerza
ejercida sobre un material, a la violencia sobre

hace

el mismo para dejar una huella y que lo deja
marcado, dejando registros de una dentadura,
marcas hechas al tapar la boca empujando un
material (en este caso arcilla) sobre la misma.

De forma especial hace referencia a asuntos
sobre el silencio que conlleva el acto de tapar la
boca por la fuerza, por otro lado, laimpresion en
litografia nos da un cierto sentido de testimonio
impreso del objeto.

Al ser impresa la forma tridimensional
podemos observar la referencia al cuerpo de
donde viene, es esta una pieza que perfila el
craneo humano del cuél a sido parte. Memento
mori y rastro al mismo tiempo. Testimonial,
recordatorio. Es un objeto tridimensional que
es impreso directamente para formar la matriz
litogréfica, y es, hasta el momento en el que
aparece en el papel que toman sentido las
curvasy crestas de la forma de bulto, en el papel
se notan los orificios y remates del craneo de
donde provienen.

Esta pieza es un ejemplo de mimesis por




Figura 4.

Acervo Personal.
Registro Dental Ill.
(detalle). Fotograffa:
cortesfa de la artista.
2020..

contacto, cuyo propdsito es evidenciar la idea
de la desaparicion por medio del un registro
dental humano, en su pérdida de definicion
nos aproxima mas a la obra que si fuera una

radiografia, por medio de una relacién entre
el multiple tridimensional que es a su vez una
impresion y la litografia que es una serie de
manchas difusas se puede establecer una clara
relacion metonimica con el rostro humano y su
perecibilidad por medio de la desaparicion de
la semejanza misma, no necesita ser la imagen
de un rostro, de una boca para acercanos a ella,
simplemente es, y en ese camino nos deja un
sentido muy cercano de qué imprimié esa boca,
es como un sello, manifiesta su autoridad casi
como una firma.

La supervivencia
El pasado permea e inspira el presente y solo
miramos el pasado desde el presente que lo

permea a su vez, en la obra que nos interesa
analizar, hay un atravesamiento continuo de
lo ancestral e intemporal, en éstos objetos
artisticos hay cosas que nunca cambian, retos
del pasado, supervivencias que se incorporan y
se traducen, pero que nunca mueren del todo,
hay una insistente persistencia de la memoria,
es una obra que busca traer hacia nosotros
cosas, objetos, vivencias del tiempo pasado.

El hecho es que hay un mundo psiquico que
viene hacia nosotros, mecanismo que lanza luz
sobre lo que fue, pero también sobre nosotros
mismos, retoma la experiencia ajena y distante
y busca hacerla visible, mostrar que esta en el
presente, que comparte el espacio con nosotros,
que el tiempo no es una medida indivisible de
momentos pasados, sino que hay una cualidad
permeable entre los diferentes tiempos vy
momentos que nos permite experimentarlos,
cada vez de forma Unica.

Figura 5.

Acervo Personal.
Registro Dental Ill.
(detalle). Fotografia:
cortesia de la artista.
2020.
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El arte puede consistir en el repensar vy
reelaborar emotiva, critica y estéticamente
aquello que ya ha sido, algunos lo llaman una
luchacontralamuerte,unimpulsodetrascender,
lo que trae las formas la vida, es un acto vital que
nace de la participacién emocional y viene de la
misma existencia.

Conclusién

En este caso hablamos de obra realizada
en su mayoria en el periodo de pandemia,
lo que modificé sus recursos que se vieron
determinados por el espacio intimoy doméstico.
Este periodo se presenta como relevante al
obligar a una adaptacion tanto en el modo
de crear obra asi como para la investigacion
en artes, convirtiendo este periodo en un
paradigma que conlleva reflexiones sobre lo que
significa el estatus de estar vivo, el plantear el
recurso vital que es el producir obra en funcion
de las reflexiones sobre quiénes somos cuando
estamos con nosotros mismos, con los recursos
que nos otorga nuestra propio cuerpo y por
supuesto nuestro sentido de perecibilidad.
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A TEORIA DOS SISTEMAS DE LUHMANN E A LINGUAGEM MUSICAL

LUHMANN'S SYSTEMS THEORY AND MUSICAL LANGUAGE

Kin Modesto Sugai
UNIVERSIDADE DE BRASILIA

Vitorino Modesto dos Santos
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Resumo: Este artigo busca analisar, conforme a teoria luhmanniana dos sistemas, o enquadramento
da linguagem musical nessa formulacdo tedrica complexa, aplicando conceitos de Luhmann na
definicdo de arte e na forma sistémica de relacionar com a linguagem musical a partir da comparagao
com as teorias musicais. Sugere-se que a linguagem musical possa constituir um acoplamento
estrutural entre os dois sistemas ou ser especifico. O fato de a musica ser um som organizado e
diretamente relacionado com a linguagem musical ndo significa que se exclui o processo de cria¢do,
incluindo a participacdo de improviso do intérprete, condi¢do que garante a evolugdo do sistema.

Palavras-chave: Teoria dos sistemas, linguagem musical, sistema da arte, Luhmann.

Abstract: This article aims to analyze, according to Luhmannian systems theory, the framework of
musical language in this complex theoretical formulation, applying Luhmann's concepts in the definition
ofartand in the systemic way of relating to musical language based on comparison with musical theories.
It is suggested that the musical language can constitute a structural coupling between the two systems
or be specific. The fact that music is an organized sound and directly related to the musical language
does not mean that the creation process is excluded, including the improvisational participation of the
interpreter, a condition that guarantees the evolution of the system.

Keywords: Systems theory, musical language, art’s system, Luhmann.
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Introducao

A teoria dos sistemas procura abranger os
problemas sociolégicos como um todo; entre
os influentes autores que se dedicaram a esse
projeto destaca-se Niklas Luhmann. A teoria
luhmanniana ganhou notoriedade em especial
nas areas social e juridica ao excluir o fator
humano ou perspectiva antropocéntrica, das
descricdes de funcionamento dos sistemas.
Esse objetivo original do humanismo tem sido
acentuado na modernidade. Com o proposito de
tornar sua tese mais ampla, Luhmann descreveu
como se aplicariam os conceitos desenvolvidos
em diversos sistemas, incluindo-se o das artes.
No ambito filosofico, a arte teve destaque desde
a antiguidade cléssica, em especial o ramo da
estética; mas os autores abordam o tema com
viés antropocéntrico (LUHMANN, Niklas. 2010).
Portanto, pode-se considerar que a proposta
de Luhmann visava modificar radicalmente
o conhecimento a respeito desses diferentes
sistemas. O objetivo deste trabalho é tentar
compreender como seria o sistema da arte
segundo Luhmann. E analisarem especial o caso
da musica e seu contraditério posicionamento
conforme o pensamento luhmanniano, por
constituir um ramo artistico com linguagem
propria e universal.

Metodologia

No presente trabalho utilizou-se pesquisa
bibliogréfica acerca do tema escolhido.
Buscaram-se referéncias de diferentes éareas,
dadas as vérias possibilidades de aplicacdo
da teoria dos sistemas, com o destaque a tese
[uhmanniana; além da grande complexidade
com que esta relacionada a teoria musical e
dando maior énfase para a linguagem musical.

Anilise da teoria dos sistemas
A teoria dos sistemas é fruto de um longo

processo de producao de trabalhos intelectuais
que, em grande parte, se relacionam a Talcott
Parsons como o seu fundador. Até a publicacdo
do livro Social System de Parsons, as teses
elaboradas ndo realizavam uma descricao
que tivesse coeréncia com os problemas
existentes na sociedade contemporanea. Sao
exemplos uma injusta distribuicdo de renda
e os fendmenos de classe, levando a crenca
de que nem todo o conhecimento sociologico
gerado poderia ter aplicagdo na vida pratica.
Outro exemplo mais recente é o funcionalismo
estrutural; corrente que presumia a existéncia
de estruturas originais na sociedade, por meio
das quais deduziam as funcdes essenciais para
sua manutengdo (LUHMANN, Niklas. 2010, pp.
35-39).

O trabalho de Parsons ndo diferiu muito da
proposi¢do do funcionalismo estrutural,embora
causasse significativas mudancas. Implantou
a ideia de que a acdo e o sistema devem ser
analisados em conjunto, uma vez que aquela
s6 é possivel sob a forma desse. A construcdo
das estruturas sociais seria gerada a partir dos
sistemas e esses teriam como base aagdo. Desse
modo, entende-se que a sociedade estaria
previamente integrada sob a configuracdao
de sistema e que as condicOes para que uma
acdo venha a se concretizar sdo pressupostos
da sociedade. Estes incluiriam: a adaptacdo
(instrumentalizagdo da relagdo exterior para
saciar as necessidades); a obtencdo de fins
(satisfacao das necessidades); a manutencdo de
estruturas latentes (estabilizagdo das estruturas
visando a sua manutencdo e disponibilidade);
além da integracdo (LUHMANN, Niklas. 2010, pp.
40-46).

Nesse sentido, considera-se que o sujeito
(independente de quem seja) é o Unico a ter
capacidade de interferir tanto no meio quanto
no ambito interno de um sistema. Apesar de ser



uma teoria bastante inovadora, Parsons nao
aprofundou a respeito do conhecimento dos
sistemas sociais a partir das condi¢es sociais,
tragos que as teorias dos sistemas abertos
(caracterizadas pela grande generalizagéo e a
falta de distingdo mais profunda entre sistema
e meio) buscaram sanar por meio de suas trés
correntes: input/output; feedback negativo; e
feedback positivo (LUHMANN, Niklas. 2010, pp.
47-63). A primeira corrente parte do pressuposto
de que o sistema mantém um alto grau de
indiferenca com o meio, que seria insignificante
para aquele. Ja o sistema teria autonomia
relativa, podendo escolher os elementos que
devem ser transferidos para outros sistemas ou
meios. Assim, teria capacidade de transformar
seupréprioestadodeacordocomaclassificagao
de input ou output. Mas o modelo ndo explicou
a relagdo entre as estruturas existentes e as
operacoes realizadas pelo sistema, nem qual
seria a sua definicdo (LUHMANN, Niklas. 2010,
pp. 63-68). A segunda corrente, do feedback
negativo, centra a sua formulagdo tedrica em
torno da habilidade de medir a distancia entre
0 sistema e 0 meio ou a sua mudanga. Assim, o
sistema teria a capacidade de reagir, buscando
restabelecer o equilibrio e a preservacdo.
Esse modelo contradiz a tradicdo teleoldgica,
segundo a qual para obter-se um fim deve
existir uma cadeia causal. O feedback positivo
foi estruturado de forma semelhante ao
negativo, mas leva em consideracdo como
os instrumentos de fortalecimento do desvio
podem gerar situagdes com consequéncias nao
previstas (LUHMANN, Niklas. 2010, pp. 68-72).
Com base nessa analise é possivel concluir
que as teorias dos sistemas abertos ndo
diferenciavam o sistema do préprio meio,
sendo este um dos principais questionamentos
levantados. As teorias dos sistemas fechados
foram formuladas de modo que os sistemas

seriam capazes de observar e distinguir
entre si, com o mecanismo de imunidade
pertencendo ao proprio sistema e ndo ao meio
(LUHMANN, Niklas. 2010, pp. 72-74). Nota-se
que o conceito de sistema é uma premissa da
construcdo basica das teorias dos sistemas;
portanto, uma definicdo pouco especifica. Na
atual tese sobre a teoria dos sistemas, estes
sdo conceituados como a distingdo gerada da
diferenca entre sistema e meio, deixando claro
que a fundamentacdo esta na diferenca e ndo
na unidade (LUHMANN, Niklas. 2010, pp. 75-89).
A partir da teoria que tem como pressuposto
a existéncia de sistemas, Luhmann conseguiu
elaborar uma tese com uma variedade de
aplicacGes, inclusive na arte.

A teoria de Luhmann aplicada ao sistema
social da arte

Buscando abrir uma abertura para aumentar
as possibilidades de aplicacao de sua teoria,
Luhmann escreveu uma série de livros,
incluindo “Art as a Social System”. Nesta obra
procura justamente aplicar no sistema das artes
a teoria por ele formulada. Segundo ele, a arte
s6 poderia construir mundos imaginarios a
partir da percepc¢do idealizada e auto induzida
que denominou “intuicdo” (LUHMANN, Niklas.
2000, pp. 10-12), produto das percepgdes. Parte
dessa afirmacdo se deu pelo fato de que arte,
na concepcdo moderna, se trata de uma forma
de comunicacdo indireta, uma alternativa a
linguagem que ndo apresenta uma aplicagdo
rigida do codigo binario. Aceitagdo ou rejeicdo
ndo se da propriamente pela arte, mas por uma
declaragdo sobre ela (LUHMANN, Niklas. 2000,
pp.20-21).

A arte s6 poderia existir onde houvesse
linguagem. As formas de arte podem ser
consideradas como comunicaces em que nao
ha uma estrutura gramatical ou argumentacao,
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um acoplamento estrutural entre a consciéncia
e a comunicacdo. Isso somente é possivel
porque a forma comunicativa da arte se da por
meio da irritacdo e do desafio ao que é normal,
forcando uma distingdo entre a informacdo e
a redundancia. Entretanto, diferente do que
ocorre na comunicagdo em geral, a mensagem
passada ao observadorde uma obra de arte ndo
énecessariamente a intencdo pela qual o artista
a criou, mas a percepcdo gerada no individuo
a partir da observagdo de uma arte. De certa
forma, pode-se considerar o artista como um
observador da prépria obra, uma vez que o
papel da arte ndo depende de suas intencdes
originais (LUHMANN, Niklas. 2000, pp. 21-25).

A arte envolve elementos de referenciais que
combinam sons, ritmos, e significados, sendo
as relagOes autorreferéncia e heterorreferéncia
percebidas por discrepancias relacionadas ao
uso convencional desses elementos. Assim,
a arte serd bem-sucedida em seu papel
comunicativo se o observador compreender
que a obra artistica em questdo ndo surgiu
espontaneamente, mas propositalmente, com
alguma inten¢do que precedeu sua existéncia.
Esse tipo de percepcdo pode ser enfatizado,
por exemplo, em um meio ambiente onde a
manifestacdo de arte esta inserida (LUHMANN,
Niklas. 2000, pp. 25-32).

As obras de arte sdo feitas (primeira distin¢ao)
e ndo tem uma utilidade externa ao seu sistema
(segunda distingdo), diferindo dos objetos
comuns essencialmente porisso. Essa distingdo
ndo pode ser percebida, a ndo serse direcionada
ou para dentro ou para fora - no caso do
sistema da arte (LUHMANN, Niklas. 2000, pp.
32-47). Pode também ser diferenciada de outros
objetos pelo fato de que integra a percepcdo e
a comunica¢do sem misturar ou confundir as
respectivas operacdes. Os mecanismos dos
sistemas operam simultaneamente. O sistema

psiquico produz experiéncias incomunicaveis
e a comunicacdo percebe a obra com fins
comunicativos. Tal sincronia s6 é possivel
porque a arte esta associada com a nogao
de tempo, possibilitando a ambos sistemas
gerarem uma percepgdo externada com fins
comunicativos (LUHMANN, Niklas. 2000, pp. 48-
50).

Neste ponto, é cabivel o questionamento
se a arte, ao invés de um sistema proprio,
ndo seria um acoplamento estrutural entre o
sistema psiquico e a comunicagdo. Como o
autor bem coloca em sua obra “Introdugéo a
teoria dos sistemas”, para haver um sistema,
deve-se observar a circularidade (as operacdes
do sistema comegam e terminam nele mesmo);
a auto referéncia (a consciéncia voltada para
o funcionamento interno); a recursividade
(0 conhecimento dos meios de obtencdo
da operacdo desejada); e a autopoiese
- a reproducdo de operaches realizadas
anteriormente, fruto das limitagdes das
relacGes alcancéveis dentro do préprio sistema
(LUHMANN, Niklas. 2010, pp. 93-113).

Os acoplamentos sdo estruturas que ligam
o sistema ao meio (considerando que meio é
qualquer coisa que ndo seja o préprio sistema)
em que aqueles criam algum vinculo de
indiferenca, mas podem exercer suas alteragdes
internas sem interferéncia. O meio ao qual o
sistema acopla ndo gera irritagdes; o sistema
se autoproduz (LUHMANN, Niklas. 2010, pp. 128-
132). No livro “Direito da sociedade”, Luhmann
aprofunda mais na questdo do acoplamento
estrutural afirmando que pode ser realizado de
forma sincronizada para alcancar um objetivo
especifico no tempo. Entretanto, mesmo que
sejam efémeras, admite existirem restri¢des
entre os sistemas acoplados (LUHMANN, Niklas.
2016, p. 589-592).

Dessa forma, parecem claros os motivos



pelos quais a arte teria um sistema préprio. A
obra artistica ndo liga dois sistemas especificos
para realizarem operaces sincronizadas,
mas sempre sistemas distintos. Ndo vincula
o sistema psiquico de um individuo em
especial, uma vez que o proprio artista se torna
observador de seu trabalho e ndo transmite
as intenc¢bes do criador. Assim sendo, estaria
mais préxima da configuragdo de um sistema.
Uma das peculiaridades desse sistema é que
o proprio observador é a forma, a distincdo,
levando-se em consideracdo que a obra sé é
reconhecida como tal em virtude da irritagdo
que gera no sistema psiquico do observador.
Ao apontar para o mundo real a partir da
distingdo de um suposto “meta-mundo”, ou
mundo imaginario, resulta em uma observacdo
do proprio individuo (LUHMANN, Niklas. 2000,
pp. 56-70). Ressalte-se, porém, que o sistema
da arte é autbnomo e tem incluida a funcdo de
autopoiese, em que a arte produz a propria arte.

Ao verificar cada area da arte, pode-se
perceber que uma em especial apresenta
caracteristicas um pouco distintas das demais
- a musica. A mUsica é a Unica das artes que se
expressaem linguagem propriaefazcomqueum
titulo musical, independentemente de quando
ou onde tenha sido escrito e apresentado,
possa ser reproduzido por qualquer pessoa
com conhecimento dessa linguagem. Portanto,
podem-se levantar alguns questionamentos a
respeito de como a linguagem musical também
poderia estar inserida no sistema luhmanniano.

Analise da linguagem musical

Entre os mais antigos ramos da arte esta
a mdusica. A ocidental tem suas origens com
o estabelecimento da igreja cristd, embora
frequentemente os mdusicos citem herangas
greco-romanas. Os musicos medievais ndo
tinham referéncias da musica praticada por

gregos e romanos, j& que a igreja atribuia
uma conotagdo negativa as tradi¢des pagas e
muitos costumes desses povos desapareceram
(GROUT, Donald Jay; PALISCA, Claude Victor.
1988, pp. 15-17). A palavra musica deriva do
grego como forma adjetiva de “musa”, algo
comum as atividades relacionadas a beleza e
sabedoria, com um sentido mais amplo que
o atual conceito. Havia a concepcdo grega
de que a musica ndo seria distinta da palavra
falada ou cantada, e os géneros literarios e
cénicos estavam intimamente associados a ela.
Inclusive, foi considerada como um microcosmo
regido pelas mesmas regras que regulam o
universo matematico, contendo um sistema
musical relativamente complexo (GROUT,
Donald Jay; PALISCA, Claude Victor. 1988, pp.
18-22) com base em notacOes fonéticas (MED,
Bohumil. 1996, p. 13).

Apesar da existéncia de um sistema de
representacdo musical anterior que inclufa uma
série de elementos musicais, considera-se que
a primeira sistematizagdo de notagdo musical
surgiu durante a Idade Média com os “neumas”
entre os séculos V e VII. Por volta do século IX
surgiu a pauta inicialmente com sé uma linha
representando a nota F&; depois acrescentaram
mais linhas até formar o pentagrama hoje
utilizado (MED, Bohumil. 1996, pp. 13-14).
Juntamente com o desenvolvimento da
linguagem musical, houve a evolugdo do proprio
conceito de obra musical. Os “platonistas”
defendiam que so poderia ser considerada obra
musical aquela que tivesse existéncia a parte
da vida materialista, seja via execugdo por meio
de intérpretes ou da escrita. Haveria sons pré-
existentes que, ao serem combinados, gerariam
uma obra musical, mas esses continuariam a
existir (CUPANI, Alicia. 2006, pp. 13-15). Ja os
nominalistas, afirmavam que a obra musical em
sindo teria uma forma abstrata desvinculada da
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ideia de partitura ou de execucdo. A linguagem
musical permitiria diferenciar a musica de
outras artes; e a musica poderia ser entendida
como a explicitacdo de uma emocgdo proposta
por seu criador (CUPANI, Alicia. 2006, pp. 22-23).

Ao fazer uma anadlise dessa matéria sob
o ponto de vista luhmanniano, hd& muitas
semelhancas com o sistema da comunicagdo
e o da arte. Sugere-se que a linguagem musical
possa constituir um acoplamento estrutural
entre os dois sistemas ou ser mesmo especifico.
Luhmann, em seu texto “Introducdo a teoria
dos sistemas”, desenvolve a ideia da linguagem
como um acoplamento estrutural entre
sistemas de consciéncia e comunicagdo. A
linguagem, desse modo, é descrita como uma
forma de penetracdo especifica que ocorre
entre os sistemas psiquicos e de comunicagdo,
sem que haja uma interrupcdo das operagdes
internas de qualquer um deles. Ela ndo interfere
na autonomia dos sistemas, também ndo é
efetivamente um meio por ter seletividade
e escolher o que fica dentro ou fora dela
(LUHMANN, Niklas. 2010, pp. 270-274). E o que
se observa na musica, pois a linguagem musical
contém figuras de ritmo, notas musicais,
claves e pentagrama usados para escrever
as composicBes; também exclui o que ndo
faz parte desses itens e é delimitada por uma
forma. O autor considera que o acoplamento
estrutural seja um modo de selecionar os
elementos que geram ou ndo, efeitos no sistema
partindo da ideia de autonomia e distin¢cdo
pela forma. Trata-se de uma forma de designar
fendmenos que ocorrem de modo particular,
sem adicionar a nogdo de sujeito ou portador,
sem o viés antropocentrista que visava eliminar.
Por ndo ser operativamente fechado, recursivo
ou autopoiético, o acoplamento estrutural
somente poderia produzir irritaces nos
sistemas (LUHMANN, Niklas. 2010, pp. 275-279).

Assim, surge a divida se a linguagem musical
constitui um sistema e ndo acoplamento
estrutural. Pelo raciocinio antes desenvolvido,
considera-se sistema tudo o que constitui de
forma absoluta uma diferenca efetiva do meio;
distinguindo-se de qualquer outra diferenciacao
recursividade,
circularidade, e auto referéncia. Ao pensar na
arte como um sistema, depara-se com uma

baseada em autopoiese,

diferenca que tem o objetivo de provocar o
observador, levando-o a fazer distingdo entre
uma dimensdo imaginaria e o mundo real, e
que seja desvinculada da intencdo original do
artista. Esse também passaria a ser considerado
como um observador externo. Apesar das
semelhancas entre a arte e o acoplamento,
ela difere por operacdes proprias e totalmente
distintas do meio.

Utilizando  raciocinio semelhante, pode-
se imaginar a linguagem musical como um
sistema, ou mesmo a propria musica como
um sistema. Em uma anélise mais profunda
sobre as estruturas desse ramo, depara-se
com mecanismos que lembram muito os
quatro critérios para se identificar um sistema.
A notacdo musical ndo permite a atribuicdo de
mais de um sentido para os sinais que a compde,
podendo imaginar a possibilidade de encaixe
do conceito de codigo binario nesse quesito,
sendo dividido em ruido e musica (BAXTER,
Harry; BAXTER, Michael. 2003, pp. 7-8). A figura
de ritmo, por exemplo, determina a sequéncia
das notas e sua duragdo (MED, Bohumil. 1996,
pp. 20-29) e, caso a escrita da partitura com este
elemento ndo seja seguida de forma adequada,
ndo ha mais o intérprete (observador externo ao
sistema) tocando o titulo registrado na partitura,
mas um ruido. Esse é um som desorganizado
e ndo representa a musica (HARNSBERGER,
Lindsay C. 1976, p. 86).

A partir dessa afirmacdo, inferem-se duas



coisas: 0 que ndo esta escrito na partitura nao
é musica, e musica é uma mera repeticdo de
estruturas onde a melodia e a harmonia sdo
diferentes apenas na sequéncia temporal em
que sdo arranjadas. Faz sentido, portanto, falar-
se em um sistema operativamente fechado se
for observado dessa maneira por apresentar
operacoes proprias (escrita e reproducdo de
escritas  musicais) no componente interno
da forma, que é a parte determinada. Essa
aproximagdo absolutista se restringe a uma
concepgdo tedrica muito positivista da musica
(OLIVEIRA, Luis Felipe. 2010, pp. 6-7).

Mesmo com critérios para se identificar o
sistema, pode haver dlvidas se existe uma
diferenca absoluta em relagdo ao meio e aos
demais sistemas. O modo pelo qual a imagem
da linguagem musical como sistema pode ser
estruturada é semelhante ao que se observa
no sistema de comunica¢do. Tomando como
exemplo a ideia do acoplamento estrutural,
talvez seja mais coerente considerar que a
linguagem musical ndo tem sentido préprio, mas
um sentido cultural lhe é atribuido (BARBEITAS,
Flavio. 2016, pp. 124-125).

CONSIDERAGOES FINAIS

Ateoria dos sistemas de Luhmann tem amplo
campo de aplicagdo, tanto tedrico quanto
pratico. Muitas de suas colocacoes tém especial
interesse quando se procura compreender
como os sistemas realmente funcionam e se
mantém; aspectos que eram ofuscados pela
insercdo da figura humana representando o
ponto central do entendimento. Além disso,
outras falhas sdo encontradas em teorias
anteriores como a tentativa de explicar a
ligacdo de relagBes causais com um fendmeno
isolado que seria capaz de explicitar o todo, ou
0 vicio taxonémico de separar o conhecimento
em compartimentos artificiais. Ao explorar

a amplitude tedrica, o autor, entre outras
perspectivas, aborda a sua aplicacdo as artes.
Luhmann comparou a arte com a filosofia,
afirmando que esta observa a natureza das
coisas, enquanto aquela se preocupa com a
esfera das aparéncias (LUHMANN, Niklas. 2000,
pp. 84-85). Questiona-se, no entanto, o que
realmente o autor enfatiza. A arte, justamente
por incluir um sistema proprio que tem o
objetivo de direcionar a distingdo para fora,
gerar uma irritacao no observador de segunda
ordem, faz com que volte a atengdo ndo so6 para
a estética, mas principalmente para a esséncia
das coisas.

Uma obra, para ser considerada como tal,
depende de como chamard a atengdo do
observador a partir da impressdo auditiva ou
visual que deixa registrada e s6 é garantida caso
perceba algo fora do padrdo. Trata-se, ndo sé de
como atrair a atencdo, mas de levar em conta
a diferenciacdo objetivada. O mundo, como um
todo, ndo pode ser observado; a observagao
ocorre a partir do limite de uma forma para o
indefinido (LUHMANN, Niklas. 2000, p. 92).

O conceito de individualidade est& ligado a
ideia de observar a si mesmo, e uma ocasido
em que isso se torna possivel é perante obras
de arte (LUHMANN, Niklas. 2000. p. 94). Ao tentar
aplicar a sua teoria geral dos sistemas sobre a
arte, Luhmann de certa forma encontrou uma
aplicacdo baseada em um dos pontos que
mais criticou - antropocentrismo. Tal afirmagdo
é significativa ao considerar a linguagem
musical e a musica em forma geral. Pode-se
chegar a duas conclusées distintas em relagao
a posicdo da notacdo musical dentro da tese
[uhmanniana: a primeira, é de que seria um
acoplamento estrutural; e a segunda, é de
que haveria um sistema independente. Essas
hipoteses podem ser aventadas no sistema
da arte, por se tratar de areas que apresentam
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mecanismos semelhantes, porém distintos.
Imaginando a linguagem musical como um
acoplamento estrutural, este seria de cunho
semelhante ao da linguagem em geral, entre o
sistema da comunicacdo e o da consciéncia. No
caso, a linguagem ndo poderia ter elementos
proprios ou produzir operacbes efetivas,
apenas irritacdes. Assim, volta-se para a
opinido de Luhmann que a arte teria um sistema
proprio. Considerada a segunda hipotese,
talvez a mais plausivel, questionam-se quais
seriam os elementos que tornam o sistema
da linguagem musical Unico. Tendo como
base os préprios argumentos de Luhmann
utilizados para justificar sua concepcdo em
referéncia as artes, poderfamos chegar a
conclusBes semelhantes em relacdo a notagdo
musical. Primeiramente, sdo dois sistemas
que provocam o funcionamento dos sistemas
psiquicos e comunicativos de forma simultanea,
sem interferéncia nas operacoes internas um
do outro. Em nenhum dos casos ocorrem
acoplamentos estruturais de fato, por ndo haver
uma interpenetracdo em sistemas especificos.
Em segundo lugar, sdo operativamente
fechados, com auto referéncia, recursividade,
circularidade e autopoiese. Esse aspecto se
torna evidente quando a linguagem musical é
analisada com a no¢ao de misica como um som
organizado, retirando seu tratamento subjetivo.
Ao postular tal conceito, fica facil entender a
musica como algo que pode ser transcrito para
uma partitura e tenha ritmo. Percebe-se que
ao falar em musica, automaticamente se refere
a linguagem musical, sugerindo a existéncia
de um sistema da mdusica independente em
relacdo as outras artes.

H& os que argumentam que ao dar a musica
esse tratamento, ela estaria se limitando a
uma imitacdo ou a obra escrita (CUPANI, Alicia.
2006, pp. 23-24). O fato de a mdusica ser um

som organizado diretamente relacionado a
linguagem musical, ndo significa que se exclui
o processo de criagdo, incluindo a participagdo
de improviso por parte do intérprete, uma das
condicOes para garantir a evolugdo do sistema
(LUHMANN, Niklas. 2016, p. 321).
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O COMPLEXO CULTURAL CAIS DAS ARTES: MUSEU “SUSPENSO”

THE CAIS DAS ARTES CULTURAL COMPLEX: “SUSPENDED” MUSEUM

Neusa Maria Mendes
UNIVERSIDADE LUSOFONA DE LISBOA

Resumo: Este artigo tece consideracbes sobre o Cais das Artes, localizado na cidade de Vitoria,
Espirito Santo, Brasil, e que desde 2007 encontra-se em obras, e o Museu Nacional do Coches (2008-
2016) em Lisboa, Portugal. Ambos os projetos sdo de autoria do premiadissimo arquiteto capixaba
Paulo Mendes da Rocha. A pesquisa busca evidenciar a préatica da arquitetura e propée uma
investigacdo a respeito de museu como foco principal. Por conseguinte, o texto trata de sublinhar
do enunciado a praxis, ainda que o Cais das Artes seja, hoje, um monumento a ruina. Esses dois
equipamentos culturais, com caracteristicas muito semelhantes e assentados em &areas marcadas
pela dinamica portuaria, que conferem uma dimensao extraordinaria ao lugar, estimulam uma leitura
dialégica na qual, a meu ver, se encontram os campos social, museoldgico e cultural. Portanto, busco
demonstrar o lugar social do museu, a partir da escola de pensamento da sociomuseologia, centrada
na arquitetura, que amalgama o que efetivamente esté em disputa: museu, cidade e sociedade.

Palavras-chave: Complexo Cultural Cais das Artes; Museu Nacional dos Coches; Paulo Mendes da
Rocha; museu; sociedade; educagao.

Abstract: This article makes considerations about Cais das Artes, located in the city of Vitoria, Espirito
Santo, Brazil, and which has been under construction since 2007, and the National Coach Museum (2008-
2016) in Lisbon, Portugal. Both projects were designed by the award-winning Espirito Santo architect
Paulo Mendes da Rocha. The research seeks to highlight the practice of architecture and proposes an
investigation into museums as the main focus. Therefore, the text tries to emphasize the statement to the
praxis, even though the Cais das Artes is, today, a monument to ruin. These two cultural facilities, with
very similar characteristics and located in areas marked by port dynamics, which give an extraordinary
dimension to the place, encourage a dialogical reading in which, in my opinion, the social, museological
and cultural fields meet. Therefore, | seek to demonstrate the social place of the museum, based on the
sociomuseology school of thought, centered on architecture, which amalgamates what is effectively in
dispute: museum, city and society.

Keywords: Cais das Artes Cultural Complex; National Coach Museum; Paulo Mendes da Rocha;
museum; society; education.



Introducao

No final de fevereiro de 2022, fomos
conduzidos a uma aula préatica no novo Museu
Nacional dos Coches, projeto do arquiteto
Paulo Mendes da Rocha, inaugurado em 23
de maio de 2015. Situa-se em Belém, Lisboa,
Portugal, demarcado por um territério historico
com importantes patrimoénios e construcdes
representativas do imaginario portugués, tais
como o Mosteiro dos Jerénimos e a Torre de
Belém, ambos construidos no século XV, e
edificagBes inovadoras, como o Centro Cultural
de Belém (1992) e a Fundacdo Champalimaud
(2004). E bem ali, plantado numa regido de
aterro, uma geografia artificial - transformada
pela mdo do homem -, que o Museu dos Coches
seimpde com umavolumetria geométrica quase
virada para o mar, concebido em conexdo com
o progresso da cidade, independentemente
dos seus mais variados tracados, formas e
constituicoes, a vista disso, manifesto em 500
anos de Historia.

Confesso que cheguei ao Museu Nacional dos
Coches com o pensamento totalmente voltado
para o ainda ndo concluido Cais das Artes,
em obras desde 2007 na capital do estado do
Espirito Santo, Vitéria, Brasil. Carregava um
incomodo, dadas as narrativas construidas
sobre os dois museus, que estdo diretamente
relacionados a arquitetura proposta por Paulo
Mendes da Rocha. No caso de Vitéria (ES), a
total falta de debate pUblico promoveu um
levante da sociedade contra a conclusdo desse
equipamento.

Ambos os projetos de Mendes da Rocha
evidenciam a pratica arquitetonica, cruzando
a andlise investigativa sobre museu. Por
conseguinte, o texto propde tratar de sublinhar
do enunciado a préxis. Neste artigo, ao voltar
os olhos para a arquitetura desses dois
equipamentos, que a meu ver se encontram no

campo social, museolégico e cultural, busco
demonstrar, portanto, como o projeto centrado
na arquitetura amalgama o que efetivamente
estd em disputa: museu, cidade e sociedade.

Busca-se, aqui, compreender o lugar da
escola de sociomuseologia, articulada a
museologia social, acreditando que o museu
¢ local de musealizacdo do conhecimento,
musealizacdo do ser e musealizacdo do saber,
Além disso, a motivagdo pela escolha do
corpus diz respeito a proximidade desses dois
equipamentos culturais, separados pelo oceano
Atlantico e concebidos em cidades portuarias,
simbolicamente abertas para o didlogo com o
mundo, com oferta significativa, moldada pela
dinamica financeira, pela cidade e sua dimensao
urbana, com grandes potencialidades, mas
também com graves problemas sociais e
econémicos. Nesse sentido, esse artigo volta
os seus olhos para o Cais das Artes, ainda que o
Cais das Artes seja, hoje, um monumento a ruina
- porisso o subtitulo de "museu 'suspenso™.

Um museu numa agora social

O Museu Nacional dos Coches, localizado em
Lisboa, Portugal, € composto por trés blocos
volumosos, interligados por vias suspensas,
sendo o primeiro o maior, em cor branca,
elevado por pilares. E reduto das exposic&es de
grande e pequena duragdo. No piso ao nivel da
rua estdo localizadas as demais estruturas de
apoio. Alifomos acolhidos pelo entdo diretor do
Museu dos Coches, Mario Antas. De |4 seguimos
de elevadores até o piso principal, onde estdo
expostos em amplos pavilhoes, explicando
sobre a especificidade e importancia, os objetos
que compbe o acervo do museu, conforme
o site oficial do museu: coches, carruagens,
carrinhos  de passeio, seges, berlindas,
liteiras, cadeirinhas e carrinhos de crianca. E
considerado como a Unica e maior cole¢do
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Figurasle?2.
Visita técnica ao
Museu Nacional
dos Coches
Fonte: Arquivo
pessoal.
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mundial da lembranca dos deslocamentos
da corte europeia ao longo dos séculos, bem
como de importantes episddios da histéria de
Portugal e do mundo. A distribuicdo das pegas
pelos pavilhoes, emolduradas por esquadrilhas
de madeiras brancas recortadas, em contraste
com a luz pesada dos pavilhdes, sacraliza ainda
mais os objetos expostos, contrapondo com
a aspereza tatil do concreto bruto. As paredes

de pé direito altissimo ficam livres para receber
projecOes de videos.

Observa-se também que, cuidadosamente
escolhidas, ha algumas aberturas nas paredes
proporcionando ao visitante ver a cidade.
Particular e preciso, fruto de algo que, antes de
ser gréafico, é mental e, dessa maneira, a cidade e

os olhos, a rudeza da forma, relinem a paisagem
urbana sem, no entanto, amalgamar-se a ela.

Apontando alguns problemas e desafios da
sua gestdo, o diretor do Museu diz que um dos
grandes estimulos é a inovacdo. A inovagdo

reside na capacidade de resposta dos museus
de responderem sobre o poder de inovar em
digitalizacdo e acessibilidade, das demandas
educativas de seus publicos especificos; sendo
esse publico diferenciado, consequentemente,
é preciso examiné-lo. Concluiu Mario que as
pessoas vao aos museus e ndo sabem o que
estdo a ver. Em vista disso, o trabalho educativo
é central em qualquer tipologia de museu.

Figuras3e4.
Detalhe da abertura
longitudinal na
arquitetura do
Museu dos Coches
Fonte: Arquivo
pessoal.



Figura 5.

Visita técnica
realizada no
Museu Nacional
dos Coches,
tendo no primeiro
plano o colega de
doutoramento
Moisés Timba a
frente de uma das
obras da exposi¢cdo
Fonte: Arquivo
pessoal.

Portanto, comunicacdo educativa é publico (o
que significa estudar e investigar), e ela esté no
campo das ideias. O professor exemplificou: “O
que me interessa é recentralizar o discurso do
museu e refocalizar os principios de publico-
alvo”.

A importancia do museu como poder e
compromisso social tem camadas politicas
muito presentes, e fica patente na mostra
denominada
distribuida pelas salas do Museu Nacional
dos Coches. O folder de apresentacdo da
exposicdo descreve: “Quando se nasce em
Mogambique, o caminho para a escola é feito
de curvas apertadas, encruzilhadas e becos
sem saida”. Os conflitos armados no norte de
Cabo Verde aniquilaram casas, escolas e vidas.
Fizeram milhares de criancas dispensarem,

“Caminho  longo  escola”,

por caminhos até o sul. Essa exposicdo conta a
histéria de 29 criancas encontradas e devolvidas
as suas vidas. Apenas um painel apresenta um

caminho sem a presenga humana - um alerta
de que a busca continua, denlncia de que
muitas outras ainda precisam ser encontradas.

Camila A. M. Wichers, no texto “Entre teorias
narrativas e praticas vividas: didlogos entre
sociomuseologia e publica”
(2021), recorre a Méario Chagas e Inés Gouveia
defendendo que a museologia social se

arqueologia

caracterizacomoocompromissosocialeassume
liames, que “se vinculam comprometendo-se
com a redugdo das injusticas e desigualdade
sociais como o combate aos preconceitos e com
a utilizagdo do poder da meméria” (Wichers,
2021, p. 183). E nesse contexto, ditada pela fala
de Hugues de Varine, afirma que essa reflexao
abre-se para acdo e argumentacdo acerca do
escopo dos museus, que deve se converter
“em universidade popular, a universidade para
0 povo através dos objetos” (Wichers, 2021, p.
192).

Quando, por exemplo, se aborda a relagdo
entre educagdo, ciéncia e cultura, Mario
Moutinho destaca a importancia da Mesa
Redonda de Santiago de Chile, que em
1972 representou um passo importante da
museologia, “a prioridade da acg¢do museal
no campo da
efetivamente as portas para repensar a
museologia” (Moutinho, 1989, p. 30). Desde
entdo, a museologia vem fazendo um percurso

intervencdo social, abriu

inserido num processo de renovagdo. Entre
documentos e escopos juridicos deste periodo
e desdobramentos, chegamos ao documento
aprovado pela Conferéncia Geral da Unesco
em 17 de novembro de 2015, Recomendacdo
referente a protegdo e promogdo dos museus
e colegBes, sua diversidade e seu papel na
sociedade,
e o papel da sociedade, de forma total e

reconhecendo a adversidade
inclusiva. O item Il do documento enfatiza que
a educacdo é uma fun¢do social do museu,
“tendo um papel-chave na sociedade e como
de fator de promogdo a integracdo e a coesdo
social” (Unesco, 2015). Para avancarmos nessa
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Figura 6.

Passarela

Fonte: Fotografia
de Orlando da Rosa
Farya.
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conclusdo, recorremos a Pedro Pereira Leite,
que defende que “os museus, como a extensdo
dos sistemas educativos em primeiro lugar, e
depois com a procura da sua compressividade,
sejam ser chamados a contribuir para o esforco
e a acdo educativa das escolas” (Leite, 2016, p.
513).

Portanto, a a¢do educativa do museu esta
para além das exposicBes e também o acesso
ainda é deficitario para as camadas sociais mais
desfavorecidas. E sem a participacdo social nao
ha museu. No museu do século XXI, como se
organizar para atingir seu principio primeiro?
A educagdo é esse veiculo. E sem investigacdo
ndo existe museu. Ha possibilidade de inimeras

leituras possiveis, mas a questdo permanece:
as tradicoes orais tém um papel importante;
entdo como manté-las? Os museus sdo escolas

com e sem muros, portanto, “¢ o museu que
cria emogOes, ndo é uma emogdo que cria um
museu”, finaliza o diretor do museu do Museu
nacional dos coches, Mario Antas.

Bem que se poderia dizer que, no novo Museu
Nacional dos Coches, a existéncia de tensdo
entre criar emogdo e museu ndo é somente
a realizagdo,

mas também da realizacdo.

Questdes-chave, ao abrir passagem, uma
espécie de devir, da forga da arquitetura nesse
contexto, entretanto, ela ndo é de dentro e nem
de fora, ela estad no através. E o através esta
também na configuracdo do percurso aéreo,
definidor da espacialidade do Museu Nacional
dos Coches, na construcdo elevada do chdo, da
rua da Junqueira a estagdo de trem de Belém,
que permite que o Museu, a cidade e a paisagem

fluam.




FiguraT.

Praca no piso
térreo do Museu
Nacional dos
Coches. Fonte:
Fotografia de
Orlando da Rosa
Farya.

O chdoda praca reforca e transpde a diferenca
de niveis as fachadas historicas da rua da
Junqueira, pintados num tom rosa seco, muito
semelhante as cores presentes nos casarios
histéricos, unindo assim museu e cidade,
passado e presente. Segundo Paulo Mendes da
Rocha, é a cidade respondendo ao seu tempo
aqui e agora: “ndo se preocupe com essa nova
apari¢do, ndo é nada mais que a transformagdo
de alguma coisa eterna. A construcdo da cidade.
Agora mesmo” (Rocha, 2014).

O museu é uma gente cultural de mudanga
social, e o poder dos museus reside na forma
como a sociedade frui o seu patriménio. Nesse
caso, ndo sb a praca, mais especificamente
esse espaco de integracdo arquitetdnica
pensado por Paulo Mendes da Rocha, é agora.
Lugar de mobilizagdo, encontros comunitarios,
atividades educativas, feirinhas, concertos e
muitas outras atividades. Basta observar a
programacao referente a comemoragdo do dia
internacional dos museus.

Isso posto, talvez dagora seja uma das
definicdes mais emblematicas para a definicao
de museu. Agora é um espaco civico, onde se
celebra o exercicio da palavra, da cidadania,
lugar de debates, encontro de narrativas,
meméria e resisténcia, museu enquanto

instrumento de transformacdo, onde todas as
manifestacBes artistico-culturais e educativas
tém lugar consubstanciado. Assim se apresenta
o Museu Nacional dos Coches.

Mas a presenca da dimensdo urbana do
pensamento de Paulo Mendes da Rocha ndo
se limita ao terreno, ao propor estratégias
de articulacdo desse territorio. Desta forma,
fundamentado em razées criticas, o museu se
integra a cidade. Entretanto, alerta o arquiteto:
“uma cidade contém um papel didatico que
nenhum museu pode alcancar” (Rocha, &
Wisnik, 2012, p. 54).

Triade, entre ver e entrever

Por instantes, no principio das minhas
palavras, dizia-lhes que me deparava com
grandes inquietagdes. A questdo ndo era
retorica, ou simplesmente de retorica. Com
efeito, falar de arquitetura museoldgica dum
ponto de vista filoséfico é algo problematico. E
é problematico porque os museus se fecham a
uma série de metaforas dominantes no discurso
filosofico, e até o ponto de podermos dizer
que muitos conceitos sdo determinados pela
forma como se entende serem os museus, e sua
relacdo com a cidade e a sociedade, entendidos
ainda como templo.

Isso envolve conhecer outros projetos de
Paulo Mendes da Rocha, uma forma de, para
além do equipamento Museus dos Coches,
sondar e conhecer fundamentos e contornos
conceituais da arquitetura de Paulo Mendes.
Deste ponto de vista, busquei no setor de
arquivo da Casa da Arquitetura, localizada em
Matosinho, distrito de Braga, Portugal, uma
visita técnica, agendada para o 13 de abril de
2022. Vasculhei arquivos e projetos do arquiteto

Mcue se encontram no acervo dessa instituicdo
L portuguesa que se dedica a preservar e difundir

documentacdes de arquitetura. Mendes

da Rocha escolheu essa instituicdo para

Nacolher o seu acervo: “compreende cerca de

8.800 itens, relativos a mais de 320 projetos,
e é composto por aproximadamente 6.300
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desenhos analdgicos, 1.300 desenhos fisicos,
3 mil fotografias e slides, cerca de trezentas
publicagcdes e um conjunto de maquetes
produzidas pelo arquiteto” (Paulo, 2020). Pude
adentrar a reserva técnica, espaco devidamente
pensado e organizado para armazenamento
e conservagao de projetos arquitetonicos,
incluindo plantas baixas, fotografias, maquetes,
entre outros registros de meméria.

Trés projetos, em Vitéria (ES), ao longo
da trajetoria de Paulo Mendes da Rocha,
permitiram-me uma leitura mais consistente
da prética e da vivéncia do arquiteto. Parecem-
me algo de uma espantosa originalidade. O
primeiro é a requalificacdo da Bafa de Vitoria;
o segundo é a Fundagdo Natura Krajcberg; e
o terceiro, travando uma curiosa semelhanca
com o Museu Nacional dos Coches em Lisboa
(PT), é o Cais das Artes. Em todos destaca-
se a elegancia do traco que caracteriza as
obras do arquiteto. Essa triade exprime pura e
simplesmente o conceito entre ver e entrever,
interesses subjetivo e obliquo, em fungdo
complementares.

Sobre o primeiro, datado de 1993, Mendes
da Rocha idealizou uma nova ocupagdo do
Centro de Vitdria, denominada “Baia de Vitoria”.
Comega por alocar acessos entre os espagos
antagbnicos da vida portudria degradada,
afetada por grandes infraestruturas logisticas
resultante dessa préxis. Para 0s espacos
institucionais e centro de convenc¢do propde
torres, uma em vidro e duas em contrafortes
de concretos armados, assentadas sobre
fundacdes pneumaticas diretamente sobre mar.
Interligadas a terra por vaos metalicos, essas
pontes se movem com a passagem dos navios.
O projeto desobstrui a via urbana, recupera
o viveiro marinho, entrelacando a geografia
peculiar as diversas alturas da cidade, a Pedra
do Penedo, e a parte movente, os navios,

pelas entradas e manobras constantes. Por
consequéncia, apresenta um redesenho, uma
nova cidade. Segundo Paulo, é a possibilidade
das “cidades como constructo humano que
contém a natureza como projeto premeditado
como transformacao” (Rocha & Wisnik, 2012,
p. 87). Esse projeto, entretanto, jamais saiu do

papel

Figura 8,9e 10.
Projeto descritivo
da Bala de Vitoria,
de Paulo Mendes
daRocha

Fonte: Arquivo
daCasada
Arquitetura,
Matosinho (PT).



O segundo projeto arrojado do arquiteto, a
Fundagdo Natura Krajcberg, esté eternizado
em croquis originais, de dois metros de
comprimento, feitos a lapis. Impulsionada pelo
pensamento/lapis, uma enorme grua portuaria
que emerge da terra sustenta o volume
recortado do museu. A verticalidade do museu
suspenso por pilotis deixa o térreo virtualmente
livre. Ha nele outro componente digno de nota: a
presenca expressiva da paisagem é o agente que
condiciona o que ali ocorre e se apresenta como
parte da experiéncia do museu.

O projeto, proposto para o bairro nobre da

Figura 11.

Projeto da Fundagdo Natura Krajcberg, de Paulo Mendes da Rocha. Fonte: Arquivo da Casa da Arquitetura, Matosinho (PT).

Praia do Canto, entre as pracas dos Namorados
e do Desejo, localizado a beira-mar, parece ndo
parar de falar e se relacionar com a ilha, com
a praga, com os transeuntes e com a grande
avenida que corta de ponta a ponta essa regido.
Foi pensado para receber por doacdo o espélio
artistico de Frans Krajcberg, pintor, gravador,
fotégrafo, nascido na Polonia em 1921. Muitos
fatores politicos e culturais inviabilizaram as

duas ag¢bes, o projeto nunca saiu do papel, e
ficou decidido em 2009 outro destino para o
espélio do artista Krajcberg: a Bahia (Frans,
2009).

Figura 12.
Detalhe da estrutura de suspensao da Fundagdo Natura Krajcberg. Fonte: Arquivo da Casa da Arquitetura, Matosinho (PT).
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Complexo Cultural Cais das Artes: um museu
“suspenso”

O terceiro projeto, o Complexo Cultural Cais
dasArtes, iniciou-se em 2006. A convite do entdo
governador do Espirito Santo, Paulo Hartung,
dois capixabas, Paulo Mendes da Rocha e Paulo
Estellita Herkenhoff, foram ao estado com o
objetivo de projetar um prédio, denominado
Cais das Artes, um complexo cultural capaz de
abrigar eventos culturais de grande porte. Sua
edificacdo é monumental, com trinta metros
de altura, plantada de fronte para o Convento
da Penha. Localiza-se na Enseada do Sua, um
bairro nobre, de uma esplanada aterrada as
margens do canal que separa a capital capixaba
do municipio de Vila Velha. Celebrado como
um dos mais arrojados projetos de Mendes da
Rocha e despontando como o maior e mais
importante edificio construido no ES desde o
periodo colonial, o Cais se afirma como uma
obra de relevancia institucional.

Coube, portanto, o projeto arquiteténico a
Paulo Mendes da Rocha (1928-2021), nascido
entre as duas grandes guerras mundiais, na
cidade de Vitoria, capital do estado. Conforme
consta no "Livro\Caixa" distribuido no
langamento do projeto, Paulo Mendes da Rocha
concluiu em 1954 a Faculdade de Arquitetura da
Universidade Mackenzie (FAUM). Pertenceu "a
geracdo de arquitetos modernistas liderada por
Jodo Batista Vilanova Artigas", tendo assumido
"nas Ultimas décadas uma posicao de destaque
na arquitetura brasileira contemporanea, tendo
sido galardoado no ano de 2006 com o Prémio
Pritzker", e em 2016 com prémio Ledo de Ouro,
da Bienal de Veneza, Itélia (Paulo, 2021).

Assegura também o "Livro\Caixa" que o Plano
Diretor do Cais das Artes ficou a cargo de Paulo
Estellita Herkenhoff Filho. Nascido em Cachoeiro
de Itapemirim, em 1949, no estado do Espirito
Santo, Paulo é curador e critico de arte brasileiro,

um dos mais respeitados do mundo, tendo
realizado curadorias consideradas centrais para
a compreensdo historica das producdes em arte
brasileira e latino-americana. Foi curador geral
da 24° edicdo da Bienal de S3o Paulo (1998). E
um dos poucos brasileiros a ocupar um cargo de
curador no MoMA. Durante os anos 2019 e 2020
foi professor catedratico da USP, no Instituto de
Estudos Avancados. Herkenhoff vive e trabalha
no Rio de Janeiro.

A descricdo do espago contido no "Livro\
Caixa" testemunha uma aproximacgdo muito
clara entre o Museu Nacional dos Coches e o
projeto do Cais das Artes. O Cais compreende
um espaco de 2,3 mil metros quadrados e na
horizontal, em trés volumetrias, suspenso por
pilastras. A arte do museu possui um auditorio
para 225 pessoas, sendo projetados cinco
espacos para receber exposicOes e também
uma biblioteca. O segundo cubo dé lugar ao
teatro com seiscentos metros quadrados para
1,3 mil lugares. E o menor cubo, pensado para
administracdo do complexo, destaca-se dos
dois edificios suspensos por pilares - “a sintese
entre forma e estrutura, a suspensdo do solo - e
um vao livre de mais de 25 metros de altura até
o teto: é a praga, projetada para ter cafeterias,
livrariaseespagos para espetaculoseexposicoes
ao ar livre” O acesso entre os modulos é
alcancado por meio de vias suspensas externas.
Esse tracado possibilita novos desenhos para
“construir sobre o territério, quase sem tocéa-lo,
preservando intacta a natureza abaixo desse
solo artificial.” No projeto do Cais, o confronto
entre natureza, espacialidade e enquadramento
é engenhosamente resolvido por Paulo Mendes
da Rocha.

Nas palavras de Paulo Mendes, descrita
na maquete de papel sobre o conceito do
projeto, a questdo fundamental vem do
significado de navegar, inventar coisas que



ainda ndo foram feitas, ou seja, refere-se ao
fato de que: “queremos ressaltar a metafora
utilizada: navegar. Essa palavra remete a um
imaginario central na trajetéria do arquiteto: os
mares, 0s rios, as estruturas que se adéguam
as aguas, os navios”. Na analogia do Cais das
Artes com o canal maritimo, hda uma ordem
explicitada requintadamente: o panorama
montanhoso presentifica e monumentaliza a
paisagem. O memorial do projeto justifica que o
“monumental confronto natureza e construgdo,
neste lugar, sugere os edificios suspensos no
ar e os visuais livres e desimpedidas, para a
paisagem e o espetaculo dos trabalhos no mar”
(Rocha, 2012, p. 192). Percebe-se que, com esse
arranjo volumétrico, as perspectivas abertas
por debaixo para o oceano, conclui Paulo, “o
museu olha a cidade e a cidade olha 0 museu”

(Rocha, 2012, p. 192).

Ndo ¢ dificil perceber a singularidade da
proposta: este novo equipamento também
tem como finalidade consagrar um novo
conceito de museu para o estado capixaba,
em funcdo dos servicos a serem prestado as
comunidades culturais, técnicas e cientificas, e
a propria sociedade, dado que amplia conceitos
como “patriménio” de servicos, destacando
sua grandiosidade. A maquete do projeto foi
apresentada pela primeira vez a comunidade
numa ceriménia pUblica no Palacio Anchieta,
sede do Governo do Estado Espirito Santo,
pelo entdo governador. Posteriormente, ja na
area destinada a construcdo, numa cerimoénia

também aberta ao publico, foi distribuido aos
participantes o Projeto Livro/Caixa Cais das
Artes, realizado por Paulo Herkenhoff.

Figuras 13, 14 e 15.
Projeto Livro/Caixa do
Museu Cais das Artes,
realizado por Paulo
Herkenhoff, contém
pranchas do projeto do
arquiteto Paulo Mendes
da Rocha e conceitual
sobre o museu.

Fonte: Arquivo pessoal.
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Dando um salto, mas ainda no tema, destaca-
se um recente documentdrio apresentado para
o seminario Um Novo Museu no més de maio
de 2020. Integrando a programacdo VIX, com
curadoria de Jdlio Martins, em comemoragao
aos 22 anos do Museu de Arte do Espirito Santo
(MAES), contou com a participagdo de Paulo
Estellita Herkenhoff. Nesse video, o Herkenhoff
aborda a vontade do Estado de estabelecer um
sistema arte capixaba, ja nos anos 1980, periodo
em que foi diretor da Funarte. Posteriormente,
nos anos 1990, Paulo Herkenhoff veio a Vitéria
para pensar a instalagdo de um museu, com
objetivo de integrar a arte a sociedade. O video
langa um olhar sobre a reinauguragdo do museu
MAES, que pela terceira vez, apds quatro anos
de reforma arquitetonica, reabriu as portas
para o publico, em busca ainda pela missao e
projetos que possam dar conta da sua atuacdo,
fragilizada por pontos de rompimentos e lacunas
aos logos dos seus 22 anos.

Figura 16.
Porta do MAES. Fonte: Arquivo pessoal.

No comeco de 2006, como vimos, a convite
do Governador do Estado, Paulo Herkenhoff,
junto de Paulo Mendes da Rocha, retorna ao
Espirito Santo com o objetivo de fazer o Plano
Diretor do Cais das Artes. Nesse contexto,
Herkenhoff afirma que ja existe uma historia
cartogréfica do Espirito Santo, mas que
ninguém a vé, e apresenta um mapeamento de
algumas estratégias de resisténcia histérico-
epistémica com dados importantes, intuindo
a compreendé-la e associd-la a produgdo do
conhecimento no Estado na exposicdo que
inauguraria o Cais das Artes, programada
para 2013. Para a exposicdo que integraria a
inauguracdo, Herkenhoff propde, através da arte
do presente, uma histéria que confere espessura
simbélica ao imaginario coletivo. Articulando
campos e profissionais distintos numa agao
conjunta, e enfrentando o desafio de langar
olhares alargados sobre os multiplos contextos
do Espirito Santo, o Cais assume a tarefa de
ser o principal espaco de reflexdo critica dessa
natureza. PropGe-se um conjunto de curadorias
inventivas e singulares que, reunidas de valor
histérico e poténcia simbolica, lancem -
individual e coletivamente - um olhar critico
sobre a histéria visual do Espirito Santo. Sdo
palavras de Paulo Herkenhoff, curador-chefe
da exposicdo, em fragmento da concepgao
contida no documento sobre a exposi¢do. Esse
documento recebi do curador, em uma visita ao
Rio de Janeiro, quando Herkenhoff convidou-
me a fazer parte do estafe curatorial.

Desde o inicio das primeiras estacas da sua
fundacdo ha quase quinze anos, o Complexo
Cultural Cais das Artes, por motivos politicos
e da comunidade, esta “suspenso” e em
desarrimo, ao revés das mudancas politicas.
Literalmente, encontra-se afundando na baia
de Vitéria.



Proximidade informe

Ao analisar uma série de documentos do
arquivo de Paulo Mendes da Rocha doado
a Casa da Arquitetura, nota-se o quanto a
pesquisa vai nos dando pistas que dizem
muito da presenca e dos principios que sdo
reconfigurados pelo arquiteto nos seus projetos,

se ndao se empreender, ao menos pdem em
pratica o debate. Uma delas é a fotografia de
uma pedra gigante. Denominada de Penedo;
essa uma emersdo granitica de 135 metros,
marco inconfundivel da capital do Espirito
Santo, localizado na parte continental, na regido
de Capuaba, no municipio de Vila Velha. Essa

Figura 17.

pedra gigante possui relevante valor historico
para Vitéria, porque foi um dos grandes pilares
da defesa da colonia contra as incursGes
estrangeiras, no periodo dos descobrimentos.
Na sua face voltada para a capital, foi instalado
um argoldo que sustentou a corrente que se
estendia desde o Forte de Sdo Jodo Batista (lado
da ilha). Em 1986, o Penedo foi tombado pelo
Conselho Estadual de Cultura como Patrimonio
do Estado (Penedo, 2022).

A outra imagem é da bafa de Vitéria num
angulo que evidencia a entrada do canal em
relacdo sincronica com a pedra do Penedo.

Vista da pedra do Penedo, Vitéria (ES), Brasil. Fonte: Arquivo da Casa da Arquitetura, Matosinho (PT).

Figura 18.
Vista panoramica da avenida Beira-Mar e o Porto de Vitoria. Fonte: Arquivo da Casa da Arquitetura, Matosinho (PT).
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Poderiamos deduzir que se instaura dai
a volumetria presente nos blocos macicos
suspensos por pilotis da arquitetura do Paulo.
Pode-se falar que conecta o céu e a terra, singra
0 oceano e a cidade, levando-se em conta que
é avolumetria e a transparéncia que se movem
pelos olhos.

A convivéncia com a cidade e o seu pai, o
engenheiro naval Paulo de Menezes Mendes
da Rocha (1887-1967), imprimiram no arquiteto
Paulo a dimensdo da arquitetura como
empreendimento humano. Em um relato oral
sobre quando, por uma visita ao estado, foi
convidado a pensar a construgdo de uma nova
biblioteca estadual, no antigo Alvares Cabral,
dizia-me que, quando crianga, juntamente com
um grupo de meninos, nadava em mar aberto,
da Curva do Clube Saldanha da Gama até o
late Clube, e j& pensava que a baia de Vitéria é
uma das entradas de navio mais lindas mundo.
Endossados por essas palavras e imagens,
sem deixar dlvidas sobre o que sdo e para que
serviram, essas imagens e fatos simbolizam
a inteligéncia do homem arquiteto e as mil
raz8es por querer, por meio de seus projetos,
proporcionar um planeta habitavel.

Paulo Mendes da Rocha ilustra de forma
brilhante as possibilidades, mas também
defende que a cidade é o museu vivo da
humanidade: “A  forma como vivemos,
ocupamos e construimos o territorio contém
toda a historia da inteligéncia humana, o
testemunho de nosso passado e as chaves de
nosso futuro” (Rocha, 2012, p. 27-29).

Dialogos presentes

Retorno ao inicio deste texto, a quando
me referi ao “incomodo” no seu especto
simbolico. Apercebo-me de que sdo multiplos
os significados aos quais parece responder a
incompreensdo do que constitui a estranha

leis do simbélico. A principio, para mim, o
peso dos volumes suspensos que se aliaram a
técnica aparente do concreto dentro e fora do
museu, ao suporte estrutural, aco, ou seja, a
acdo construtiva dos museus projetados por
Paulo Mendes da Rocha, tudo isso demarca
o estigma duma incompletude: ndo esta
acabado. De outro modo, essa demonstracdo
clara e acintosa se trataria de um passo no
tempo ou uma mudanca de ordem, da ordem
do pensamento a ordem das coisas, ou vice-
versa, demarcada para além desse tempo.

Outra demarcacao diz respeito a quebra do
imaculado espaco expositivo, o cubo branco.
O Complexo é um sistema de arte imbricada
também pelos seus atores, inclinados a fazer
do nominado cubo branco uma poténcia
epistémica. Num texto contundente, Brian
O’Dohert coloca em xeque esse enfoque
complexo, instigando-nos a pensar os limites
desse espaco que se normatizou, retirando
qualquer ruido que possa circundar a obra de
arte, no intuito de preserva-la, bem como as
suas convencdes e sistema de valores. O’Dohert
nos ajuda a pensar de forma critica a metéfora
do cubo branco, “construido segundo preceitos
tdo rigorosos quanto os da constru¢do de uma
igreja medieval” (O’'Dohert, 2002, p. 3). Ou seja,
o cubo brando sacraliza o espaco e a obra, e
distancia o sujeito.

Penso que Mendes da Rocha problematiza
esse espaco mantido dentro do sistema de arte
na contemporaneidade apontando para outra
estrutura menos rigida que aproxima o visitante
e da obra, e vice-versa. Tudo flui: dos espacos
internos, a passarela, caminho suspenso entre
os dois pavilhdes expositores demarcadas por
pequenas fendas, une os blocos; do principal
ao anexo, adaptando-se a dificil geografia,
desenha-se como uma via expressa, da rua
da Junqueira a estacdo de trem de Belém,



localizada na avenida defronte. Pode-se dizer
que da soma dos trabalhadores do museu, dos
visitantes e do transeunte é que a arquitetura
se faz, portanto, como espago social em
transformacdo.

Entretanto, por serem os museus as obras
mais conhecidas de Mendes da Rocha, ele se
mantém critico e atento ao alastramento de
construcdes arquitetdnicas, seja pela inovagdo
ou pelo valor historiado ao redor do mundo:
“N&do podemos fazer disso um panegirico, em
que pretensamente se salva uma cidade com
centros culturais e museus. O supremo museu
é a propria cidade” (Rocha, 2012, p. 100). Mas,
essas obras monumentais que aliam & nossa
civilizagdo as incertezas, e ele da esperanca
de abrandar os antagonismos, demandas
e enfrentamento dos problemas cruéis da
sociedade:

“funcionando  como um apaziguamento
do conflito origindrio do descaso no
enfrentamento dos problemas mais agudos
da arquitetura e da sociedade, especialmente
a questdo habitacional. Al a casa vocé
destrata e o museu representa o perddo, uma
forma de pedir perdao pelo que nao fez ali,
entdo faz aqui. Sempre foi assim. O palécio
do rei é uma grande obra de arquitetura e o
resto a gente ndo faz. Cada um que se vire.
Ou seja, a grande questdo do urbanismo e

2017).

Consideragoes finais: o “complexo” Cais das
Artes

As reflexBes que me vém a mente a partir
dessas consideragGes abrem na verdade um
titulo e servem a vdrias vias interpretativas. E
precisamente ai que se encontra o motor, a
forca que se pde em marcha. Que se passa com
o Cais das Artes? Que problema hé nele? Devo
inferir que esse equipamento cultural tem um
percurso melindroso.

Se, por um lado, é importante assinalar
que a comunidade expressa o abandono
manifestando-se pela demolicdo da estrutura
do Cais, por outro lado também se arrastam
problemas judiciais desde 2010, impedindo que
qualquer movimentacdo seja feita no perimetro
da construcdo. Esse percurso incompreensivel
se reflete na manifestacdo entre falas
murmurantes e sobrepostas da comunidade,
que reverberam discussdo sobre o seu modo
de existéncia, criticas constantes sobre a sua
localidade e questionamento sobre o uso deste
complexo cultural, ha quinze anos. Essas falas
ganharam extensdo e ecoam na deterioragdo e

Figura 19.

da arquitetura é politica. No fundo, o campo
de acdo da arquitetura como forma de
conhecimento entre nés é o campo politico.”
(Rocha, 2017)

Manifestacoes
geraram criticas e
questionamentos
aos museus. Fonte:
Printem rede

Tal é, de fato, o paradoxo da compreensdo social.

do campo politico. Isto é, em primeiro lugar
as condi¢Bes sociais dessa instituicdo - sem a
qual ndo existe museu. Os museus materializam
novas instancias de mediagdo, buscando junto
a escola a refundacdo de um centro simbélico
da sociedade. Parafraseando o titulo do livro de
Mario Chagas, um museu que ndo serve para a
vida ndo serve para nada (Chagas, & Bogado,
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abandono, ao revés das mudancas politicas.

Em novembro de 2018 os artistas de varios
segmentos propuseram um abrago simbdlico
ao Cais das Artes. O musico Fabio Carvalho,
organizador do evento, pondera que o Cais
se encontra abandonado e inacabado, e em
condicdo de ruina (Artista, 2018).

O professor doutor Erly Vieira Junior, no
livro Rasuras: 40 anos de video experimental
no Espirito Santo, ao comentar o video do
multimidia Gui Castor (Novas construcoes
podem ser percebidas como ruinas, projeto
realizado em 2018 na fachada e tapumes
das Cais das Artes), afirma que “o Cais ja
estava se tornando ruinas antes mesmo de
concluido. Concebido para ser um signo da
contemporaneidade capixaba do final deste
século. Jamais inaugurado, um fantasma
imerso na melancolia do futuro do passado”
(2021, p. 135).

Nesse contexto, partimos também do
pressuposto de que o verbo “ruir”, que expressa
acdo e estado, é também uma ameaca de
acabar e se caracteriza como uma figura de
linguagem.

Posto isso, quero sublinhar questdes
imbricadas que se constituem como vozes
dissonantes a respeito da existéncia, de énfases,
de reticéncias e metéaforas que transcendem
qualquer autoria do projeto e, por conseguinte,
ultrapassam qualquer autoria. Dessa forma,
ir para além do projeto arquiteténico, o que
podemos fazer, o que projetamos fazer.

No entanto, e se disséssemos que deveriamos
falar sobre a importancia do museu na
perspectiva de ampliar a nocdo de (ndo)
neutralidade ou de (ndo) reprodutividade
dos museus ao que é possivel fazer, diminuir
a distdncia entre centro e periferia. E se
disséssemos que os museus formam cidad&os
que entendam as interculturalidades, cientes

de deveres da convivéncia para além da
experiéncia da contemplacdo? Esses espacos
podem e devem abrigar o didlogo para colocar
em pratica a ecologia dos saberes e a justica
cognitiva, proposta pro Boaventura de Souza
Santos, no livro O fim do império Cognitivo
(2020). Podem, ndo. Tem de. Pois a ecologia
dos saberes e a justica cognitiva se apresentam
como a soma da diversidade cultural ao saber
cientifico, efetivamente combinam novas
instancias de convivéncias e dindmicas,
capazes de produzirem novas constelagdes
de saberes, e nessa diversidade garante todas
as narrativas insurgentes. Nesse dominio,
Boaventura de Sousa Santos (2006), no livro
“Gramatica do tempo: para uma nova cultura
politica”, evidencia o “pressuposto de que todos
eles, incluindo o saber cientifico, se podem
enriquecer nesse didlogo"; valorizam-se assim
tanto o cientifico como outros saberes praticos,
"cuja partilha por pesquisadores, estudantes e
grupos de cidaddos serve a base e a cocriacdo
de comunidades epistémicas mais amplas"
(Santos, p. 10, 43).

H& um conjunto de reflexdes que precisam
ser articuladas a riqueza da histéria cultural e
a rigueza local, a uma narrativa historica mais
abrangente de uma resposta nacional. Séo
necessarias analises que nos levem a criar forgas
no presente, com objetivo de demarcar liames,
articulando correlagdes para pensar num
projeto do sistema de arte no Espirito Santo que
possa constituir um sistema de saberes. Como
sistematizar as trocas e contaminar estratégias
nessa diregdo? Como evitar a didsporas dos
artistas do Estado? Onde estd a historia
cartogréfica do Espirito Santo?

Essa imagem foi realizada pela artista
plastica Cléria Soares exatamente no dia em
que Paulo Mendes da Rocha, o Ultimo gigante da
arquitetura brasileira, nos deixou aos 92 anos,



no dia 23 de maio, um domingo ensolarado, no
estado de Sdo Paulo, em 2021. A presenca da
luz emanando no Cais das Artes faz-se a propria
definicdo de um ato enunciativo: “corresponde
a passagem da potencialidade da existéncia”.
O agir, como nos diz José Luiz Fiorin (1999)
citando Greimas (1979, p. 31), a substancia dos
fatos, com efeito, é voz.
Poroutrolado,arriscoadizerqueexistealguma
coisa operando na origem da imanéncia, algo
em principio intransponivel, que subitamente
ilumina pontos de vistas e perspectiva do

espaco, banhado pela luz proveniente do

sol, enquadra as linhas do Complexo Cultural
Cais das Artes, muda a légica do discurso e a
paisagem que se move e monumentaliza.

Essa luz é um simulacro encorajador, um farol
em conexdo com a inteligéncia provocativa e
inquieta do nosso gigante Paulo Mendes da
Rocha, para seguirmos firmes. O enunciado
parece ir ao encontro dos versos prenunciados
por Cazuza, musico e dono de rara simplicidade
poética, melddica e métrica, na letra da musica

», o«

“O tempo ndo para” “Eu vejo um museu de
grandes novidades”.
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QUEBRAR O SILENCIO. REINVENTAR O LUGAR. AS CIDADES MUSICAIS AO
SOM DO BREGA

BREAK THE SILENCE. REINVENT THE PLACE. MUSICAL CITIES TO THE
SOUND OF BREGA

Paula Guerra
FACULDADE DE LETRAS DA UNIVERSIDADE DO PORTO, INSTITUTO DE SOCIOLOGIA DA
UNIVERSIDADE DO PORTO, GRIFITH CENTER FOR SOCIAL AND CULTURAL RESEARCH

Resumo: A partir de géneros musicais como o bregafunk e o tecnobrega, pretendemos analisar
a materializagdo do conceito de cidades musicais, a par do enlace destes géneros musicais em
relacdo as emergentes perspetivas decoloniais. Concomitantemente, e aliado a esta perspetiva,
também introduzimos o conceito de criatividade tecno-vernacular, enquanto uma forma de
agéncia artistica-tecnologica (GASKINS, 2019) que pode ser usada para descrever os modos como
ferramentas ou dispositivos externos podem auxiliar grupos sociais marginalizados a manifestarem-
se. Assim, apoiados numa metodologia de cardter qualitativo e de reflexdo socio-histérica, temos
como principal objetivo analisar a evolugdo destes dois géneros musicais até a atualidade, ao
passo que pretendemos enveredar por uma exploracdo tedrico-concetual aprofundada acerca das
manifestagGes artisticas do Sul Global, mais especificamente em Belém e em Pernambuco.

Palavras-chave: Sul Global, bregafunk e tecnobrega, cidades musicais, decolonial, criatividade
tecno-vernacular.

Abstract: This article makes considerations about Cais das Artes, located in the city of Vitoria, Espirito
Santo, Brazil, and which has been under construction since 2007, and the National Coach Museum (2008-
2016) in Lisbon, Portugal. Both projects were designed by the award-winning Espirito Santo architect
Paulo Mendes da Rocha. The research seeks to highlight the practice of architecture and proposes an
investigation into museums as the main focus. Therefore, the text tries to emphasize the statement to the
praxis, even though the Cais das Artes is, today, a monument to ruin. These two cultural facilities, with
very similar characteristics and located in areas marked by port dynamics, which give an extraordinary
dimension to the place, encourage a dialogical reading in which, in my opinion, the social, museological
and cultural fields meet. Therefore, | seek to demonstrate the social place of the museum, based on the
sociomuseology school of thought, centered on architecture, which amalgamates what is effectively in
dispute: museum, city and society.

Keywords: Global South, bregafunk and tecnobrega, musical cities, decolonial, techno-vernacular
creativity.



1. Para uma topofilia dos lugares. As cidades
musicais como ponto de partida

Quando falamos de cidades musicais!, é
justificavel focalizarmo-nos apenas na mdsica.
Mas as cidades musicais sdo bem mais do que
isso. A musica nas cidades é aquela levada a
cabo por todos os residentes, pelos transportes
publicos e privados, pelo planeamento urbano,
etc. (ADHITYA, 2017). O conceito de cidade
musical encontra-se em linha com a teoria da
rhythmanalysis defendida por Lefebvre (2004),
pois esta incita-nos a compreender as cidades
através dos seus ritmos. Para este filosofo
francés, a cidade era uma verdadeira sinfonia,
com ritmos por todo o lado. E sdo varios os
ritmos. Lefebvre (2004) fala de environmental
rhythms [ritmos ambientais], aqueles que
ocorrem naturalmente, como o passar das
estacdes do ano; 0os man-made rhythms [ritmos
criados pelo Homem] que remetem para a
organizagdo da vida urbana nas cidades; bem
como, os social and cultural rhythms [ritmos
sociais e culturais] que tém o seu melhor
exemplo nas badaladas dos sinos das igrejas.
Assim sendo, cada cidade tem o seu préprio
ritmo. E esses padrdes sdo apelidados de place
temporalities [temporalidades espaciais).

Simultaneamente, desde a década de
1960 que se tem avancado com o conceito de
soundscape (Schafer, 1969) para remontar
aos sons da cidade, do espaco, dos lugares.
Este conceito surgiu - inicialmente - muito

1 Este artigo insere-se no projeto Sons Pe(r)didos. Lost
and Found Sounds. Cultural, Artistic and Creative Scenes
in Pandemic Times, vinculado ao Instituto de Sociologia
da Universidade do Porto e ao Griffith Center for Social and
Cultural Research. Igualmente, também se enquadra no
desenvolvimento do “Projeto Identificando Potencialidades
nas Cenas Locais e Subsidiando Politicas Culturais
renovadas para as principais Cidades Musicais” Edital
Pré-Humanidades, Linha 5B, CNPg/MCTI/FNDCT 40/2022,
processo: 409567/2022-1 financiado pelo Conselho Nacional
de Desenvolvimento Cientifico e Tecnolégico, Brasil.

arrolado com o temor acerca da qualidade
acUstica com o aumento da industrializagdo
e da urbanizacdo; na exata medida em que
esses processos impediram - na terminologia
de Lefebvre - a audigcdo dos environmental
rhythms. E a semelhanca do que aconteceu
com os trabalhos de Simmel (1976), Schafer
estava muito preocupado com o impacto que
isso teria no bem-estar fisico e psicolégico das
pessoas. ImpOe-se, neste ponto, explicitar o
que se entende por lugar. Cresswell (2004, p. 7)
diz que se trata de um “espaco que as pessoas
tornaram significativo”, ou seja, quando falamos
aqui de lugar ndo nos reportamos unicamente
a dimensdo geografica e fisica, mas sim as
representacbes simbodlicas que lhe estdo
subjacentes.

Ora, como defendem varios autores, a musica
tem um papel central na elaboracdo de um
sentimento de lugar. Autores como Stokes
(1997) referem que a musica, em muitos casos,
é entendida como a “alma” de determinados
lugares. E por isso que podemos afirmar
- sem problemas - que a musica e o lugar
estdo interligados e devem ser entendidos
em convergéncia. Apesar do esboroamento
dos espacos e da sua correlativa perda da
importancia, consequéncia das tecnologias de
informacdo e seus fluxos globalizantes, o lugar
continua a deter um papel central na vida as
pessoas. E na mlsica, também. E um mediador
crucial para se atribuir significado a musica
como ja o provamos anteriormente (GUERRA,
2020a). Assim, a mUsica tem sempre um suporte
espacial. E sempre produzida ou consumida
em algum lado. Dai ser impossivel dissociar
musica e lugar. Mais, este lugar fornece um
contexto social no qual a musica é produzida ou
consumida.

S&o emblematicos os casos da Motown, de
Manchester ou do Seattle Sound que tém sido
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profusamente usados para descrever uma
ligacdo entre estilos musicais e lugares urbanos
(GUERRA, 2020b). Bennett (2002) considera
que os vérios estudos sobre a relagdo entre
musica e lugar incidiram essencialmente em
condi¢des socioeconomicas tendentes a
producdo de musica (FINNEGAN, 1989; COHEN,
1991); nas narrativas entre local e identidade
construidas por musicos locais (SHANK, 1994);
nas relagBes entre lugar, musica e identidade
étnica (STOKES, 1994) e nas modalidades
pelas quais determinados géneros musicais
sdo apropriados, retrabalhados e inseridos em
significados locais (MITCHELL, 1996). Bennett
(2002, p.87), no seu estudo sobre o Canterbury
Sound, procura entender como “uma nova
geracao de fds construiram um discurso da
musica de Canterbury que tenta definir esta
Ultima (o Canterbury Sound) como um som
‘lugar’ com carateristicas moldadas pela
experiéncia quotidiana dos musicos na cidade
de Canterbury”. E isso aconteceu fruto do
acionamento do conceito de urban mythscapes
adaptado da theory of scapes postulada
por Appadurai (1990). O conceito de urban
mythscape vai permitir estudar as relagoes
entre musica e lugar com base noutros critérios,
nomeadamente enquanto forma de entender
as constantes mudangas entre cenarios fisicos
e sociais. Mas, acima de tudo, enfatiza o papel
dos média na criacdo de espacos musicais,
naquilo que apelida de musical mythscapes. E
estes musical mythscapes estdo proximos das
cidades musicais enunciadas anteriormente,
pois assumem-se como ancoras através das
quais os atores sociais procuram estabelecer
sentidos e pertencas num mundo cada vez mais
caracterizado pela rapidez e a instabilidade.
Ouvir musica, para Cook (1990), é uma pratica
imaginativa. E essa reinterpretacdo pode
assumir diferentes formas de associacao entre a

musica e os lugares como defendem Bolderman
e Reijnders (2019). Primeiro, a misica associa-se
a lugares através de sons, isto é, certas formas
de instrumentalizacao. E, neste escopo, que o
tango é associado a Argentina e as gaitas-de-
fole a Escécia. Existe uma segunda forma de
agremiagdo entre musica e lugar que se focaliza
em aspetos como as letras musicais ou capas
de albuns levam a associacBes com certos
espacos. Ndo despiciendo é o grupamento da
musica a lugares por via da ligagdo a momentos
especificos da trajetéria de artistas. Veja-se a
fase de Berlim de David Bowie: o espaco torna-
se como que uma fonte de criatividade essencial
para se compreender o artista. Qutros locais
tornam-se tdo associados a um dado género
ou artista que acabam por se tornar locais de
peregrinacdo, como é o caso de Graceland. Mas
a musica também se encontra articulada aos
espacos em que foi produzida e consumida.
Sdo os host-places na acecdo de Urry e Larsen
(2011, p.18) ou as rock metropolis (Regev, 2013).
As cidades musicais sdo a combinacdo de duas
ou mais destas formas de associagdo. Talvez
nenhuma cidade capture isto melhor do que
Liverpool e da sua associagdo com os Beatles
(BOLDERMAN, 2018).

Porém, continuamos a ndo compreender
como se processam as representacdes que
as pessoas criam em e face a certos lugares.
Bowen (1997) examinou como 0s ouvintes
capturaram a musica Margaritaville de Jimmy
Buffett. S&o inimeros os fds que se langaram
na procura desta cidade através dos sinais que
encontraram na letra da musica.
representagdes  dos
em funcdo das mdusicas fundam-se numa
problematica sociolégica complexa. A musica

E estas lugares

fornece um soundtrack ou inherited memories
como referem Keightley e Pickering (2012)
para a nossa trajetoria biografica. A ligagdo da



musica ou de certas musicas a uma fase muito
especifica da vida - encontros amorosos, férias,
etc. - é inelutavel. Torna-se mesmo possivel
estabelecer ligagBes entre a trajetdria de vida
e certos lugares através da musica (DENORA,
1999; GUERRA, 2021a). Empiricamente, isto pode
ser comprovado pelo estudo de Bolderman e
Reijnders (2019). Numa analise linguistica as
entrevistas, os autores constatam a elevada
utilizagdo de hipélage, isto é, um processo
através do qual o estado de espirito do ouvinte é
transmovido para o lugar, acabando mesmo por
se tornar parte da identidade desse lugar. Este
processo permite epitomizar a melancolia de
Paris ou a vadiagem de Lisboa (GUERRA, 2021b).
Bolderman (2018), apoiando-se no conceito
de topofilia de Tuan (1974), avanga com uma
proposta de topofilia musical, quer dizer, o
papel da musica na ligagdo afetiva a um lugar.
Mais especificamente, trata-se do amor por um
lugar devido a musica e do impacto que isto tem
na formulagdo de determinadas identidades
locais. Citando a autora (BOLDERMAN, 2018,
p.102):
Eu concetualizo a topofilia musical como um
processo ciclico de criagdo de significado, no
qual os lugares relacionados com a musica
sdo apropriados por multiplos atores, como
0s ouvintes de mdsica, as indlstrias do
turismo, os meios de comunicac¢do social,
bem como os habitantes locais, envolvendo

uma interacao multipla entre sons musicais,
imagens, textos e lugares.

2. Sé no passinho do bregafunk

O bregafunk associa-se a uma perspetiva
estudos da
brasileiros. As suas composi¢cdes de ritmos

histérica  dos musicologia
transnacionais contribuem, de grosso modo,
para a necessidade de o mesmo ser analisado
e inserido numa abordagem sociolégica mais
alargada. Historicamente, no contexto da

sociedade brasileira, a musica pode ser vista
como uma expressdo de atos de resisténcia
individuais e coletivos, uma vez que 0s ritmos
frenéticos foram utilizados para contrariar a
opressdo vivenciada durante o periodo colonial
(MOREAU, 2022). Com fundamento nesse
passado histérico-social, podemos afirmar
que, ainda na atualidade, o bregafunk possui
como principal caracteristica a resisténcia,
a afirmacdo e o empoderamento, sendo que
agora o mesmo serad direcionado face ao
funk massificado. Paralelamente, também é
importante mencionar que este género musical
possui uma forte componente estético-visual
que faz com que ele possa ser caracterizado
enquanto produto estético-politico (GUERRA ET
AL., 2021) visando uma légica de contestagdo.
Albuquerque (2018) refere que o bregafunk
deixou de ser um género musical e passou a
ser um movimento cultural, dominando as
periferias de Pernambuco h& mais de uma
década.

O brega pode ser interpretado como sendo
o antepassado do contemporaneo tecnobrega
- um género musical que tem as suas raizes
nas regides de Belém e do Pard. Deste modo,
o tecnobrega representa uma mistura de
ritmos caribenhos, bem como possui uma forte
componente visual e estética tecnoldgica. Na
senda de Soares (2016), podemos aferir que o
brega foi inicialmente produzido com o intuito
de ser um género musical romantico, algo que
teve um enorme impeto durante a década de
1970, sendo de destacarnomes de artistas como
Odair José?, Lindomar Castilho® e Reginaldo

2 Odair José de Aratjo é um cantor e compositor brasileiro,
de estilo popular-romantico. Surgiu no cenério musical
brasileiro na década de 70. Com mais de 50 anos de carreira,
lancou mais de 40 discos, entre albuns originais, ao vivo,
coletaneas e versdes em espanhol.

3 Lindomar Castilho, nome artistico de Lindomar Cabral, é
um ex-cantor e instrumentista brasileiro. Ficou famoso pela
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Figuras1,2e3,daesquerda
para direita:

Odair José, Fonte: O Globo.
https://valor.globo.com/
eu-e/coluna/o-brega-cult-
de-odair-jose.ghtml.
Lindomar Castilhoea
capado album "Filho do
Povo" (1976). Fonte: https://
www.deezer.com/br/
album/119685832
Reginaldo Rossi e a capa

do &lbum "A procura
devocé" (1970). Fonte:
https://www.discogs.com/
release/8961804-Reginaldo-
Rossi-%C3%80-Procura-De-
Voc%C3%AA
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Rossi* (ver Figuras 1, 2 e 3). Na verdade, desde
entdo, que esse género musical tem vindo a

plasmar um conjunto de mudancas sociais,
culturais, politicas e tecnologicas. Mais ainda,
para Moreau (2022), o bregafunk é resultado
da inspiracdo num modelo artistico onde se
mesclam os principios da musica underground,
o funk ostentacdo de Sdo Paulo, o funk do Rio
de Janeiro, ou mesmo o hip-hop e o sertanejo.
Um aspeto interessante é que, tal como esses
géneros musicais (hip-hop, funk ostentacdo e
funk Rio), o bregafunk sempre esteve confinado
as margens das grandes cidades, dando origem

musica-baido "Chamarada" e pelo bolero "Vocé E Doida
Demais", que se tornou mais conhecido no Brasil através da
série Os Normais da Rede Globo.

4 Reginaldo Rossi, nome artistico de Reginaldo Rodrigues
dos Santos, foi um cantor e compositor brasileiro, conhecido
como o "Reido Brega"

a pequenas/microcidades musicais, inseridas
em grandes polos metropolitanos.

Retomando a ideia de Moreau (2022), o
bregafunk surge como uma manifestacdo
da cultura popular fundado um ecossistema
cultural-artistico-musical ~ pleno  (GUERRA;
LAMONTAGNE, 2023). Na década de 1980,
o bregafunk chegou a cidade de Recife e a
Pernambuco quando artistas como Milkshake,
Djs
pretenderam ostentar o género musical numa
festa com cerca de mil pessoas em diferentes
dreas da cidade do Recife. Paralelamente,
desde a década de 1980, que o bregafunk se
tem desenvolvido em espacos reconhecidos

Mastermix e Ricardinho e Ivanildo

nas cidades e em bares. No inicio dos anos
2000, o uso cada vez mais massificado dos
computadores e dos telemoéveis fez com que

o bregafunk assumisse uma nova posi¢do no
panorama da producdo musical, tornando-
se muito mais tecnologico. Alids, em 2018, os
média foram responsaveis pelo sucesso de
“Envolvimento” de Mc Loma® e das Gémeas
Lacragdo. Dentro do género do bregafunk, o
videoclipe caseiro destas jovens tornou-se no
“hit de carnaval” desse ano (ver figura 4).

Ndo podemos deixar de exprimir que o
bregafunk se arrolacom um processo coletivo de
resignificagdo e de contestacgdo, sendo possivel

5 Conhecida por colocar um tom caracteristico de comédia
em seus clipes, onde o sucesso foi tanto que o hit alcancou a
primeira posi¢do na lista "As 50 virais do mundo" do Spotify
e alcangou mais de 287 milhdes de visualizagdes no YouTube.

Figura 4:

Mc Loma e as Gémeas
Lacragdo, 2018.

Fonte: https://www.
estadao.com.br/emais/
gente/envolvimento-
de-mc-loma-supera-
vai-malandra-spotify/



introduzir ai a perspetiva decolonial. Em 2017,
o bregafunk passou a ser reconhecido como
uma das expressoes artisticas de Pernambuco,
estando ao mesmo nivel de outras préticas
artisticas, tais como o frevo ou a ciranda. Com
efeito, o seu reconhecimento apenas veio
institucionalizar a ideia de que géneros musicais
como o bregafunk sdo cada vez mais (e ainda na
atualidade) utilizados enquanto instrumentos
de denlncia e como meios de contestagdo face
a realidade vivenciada. O bregafunk tem vindo
a ser utilizado para retratar as discriminagoes
racial, social e étnica. Essa diversidade que
pauta o Brasil desde os tempos coloniais - e que
foi reprimida - teve no bregafunk em espaco
de expressdo alargado na exata propor¢do em
que potenciou a assun¢do e o enaltecimento de
uma pluralidade de identidades. O bregafunk
tem como principal propésito a valorizagdo da
criatividade local e da identidade cultural de
grupos sociais que foram (e sao) particularmente
marcados pelo racismo e pelo colonialismo
ambiental (MOREAU, 2022). O bregafunk pode ser
entendido enquanto um meio de contestacdo
dos problemas quotidianos que sdo vivenciados
pelos individuos em fung¢do da sua localizagdo
geografica, passando a representar um vasto
nimero de agentes sociais marginalizados,
que procuram reivindicar um espaco na sua
propria cidade, algo que é feito através das
festas, dos bares e outros espacos, mas também
no universo digital. F a sinédoque acabada da
criatividade tecno-vernacular decolonial de
que falamos anteriormente (GASKINS, 2019;
GUERRA, 2022).

Nos anos recentes, o bregafunk foi deixando
de se circunscrever as periferias urbanas de
Pernambuco, e passou a mover-se noutros
espagos urbanos, o que nos leva a assumir
que o mesmo tem vindo a quebrar barreiras
geograficamente impostas e  socialmente

veiculadas: basta ter como exemplo a atuagdo
de Mc Tocha no Carnaval de 2019. Isto deve-se
ao facto de o bregafunk poder ser perspetivado
como uma expressdo identitaria que tem como
principal veiculo a performance e a estética
dos individuos, apesar de, na atualidade, ser
consumido por um publico mais alargado.
Exemplo disto é a Ruivinha de Marte e o
Cremosinho que ficaram conhecidos na
plataforma TikTok pelas suas dancas de musicas
bregafunk e dancas mandrake®.

3. Bregafunk e o tecnobrega no enlace do
decolonialismo

O sucesso do bregafunk, bem como a sua
propria disseminacdo advém de uma divisdo
anterior do mundo em paises desenvolvidos e
subdesenvolvidos, sendo que nesse sentido, o
bregafunk surgiu enquanto uma expressdo que
visava contrariar a imagem de senso comum
das periferias, bem como a ideia de que os
paises tidos como subdesenvolvidos ndo
seriam detentores de praticas artisticas ou de
ofertas culturais, tendo estes de se subjugarem
as praticas e as caracteristicas dos paises do
Norte Global. Por contrapartida, a forma como
o ocidente contempla géneros musicais com
0 brega e como o tecnobrega pressupde uma
hierarquizagdo do conhecimento, assente numa
perspetiva colonialista, onde estes géneros
musicais sdo, frequentemente, interpretados do
ponto de vista da alteridade, da marginalizagdo,
da desvalorizacdo e da critica; isto porque se
baseiam num gosto e numa prética musical e
estética que em muito se diferencia das criages
ocidentais.

Ao pressupormos a importancia do conceito
decolonial, estamos, com efeito, a referirmo-

6 Um estilo que combina tatuagens e pulseiras eletronicas
falsas.
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nos a uma mudanga de pensamento. Para
Tragtenberg, Albuquerque e Calegario (2020), o
pensamento decolonial assenta na deslocacgdo
da compreensdo das forcas geopoliticas, para
se promover uma compreensao epistemologica
mais alargada sobre as matrizes de poder da
colonialidade e seus efeitos duradouros. Isto
ficou, em certa medida, plasmado na seccao
anterior, principalmente quando referiamos
que o bregafunk era utilizado pelos agentes
sociais enquanto uma forma de contestacdo
de desigualdades raciais, sociais e étnicas, bem
como servia o propoésito de contestacdo e de
afirmacdo social individual e coletiva. Procurava
retratar um direito a cidade. Paralelamente,
dada a combinacdo de sons, de ritmos e de
elementos contemporaneos (tecnologizagao
(SANTOS ET AL., 2018)), o bregafunk em relacdo
a um pensamento decolonial, pressupde ser um
método e uma ferramenta de restauro de um
conhecimento que foi apagado pelo periodo
colonial, onde as manifestacdes culturais
e artisticas ndo-ocidentais, n3o-brancas e
ndo-hegemonicas eram proibidas. A prépria
materializacdo estética do bregafunk e do
tecnobrega oferecem-nos uma leitura mais
alargada de estruturas de conhecimento e de
expressdo tradicionais e locais, bem como
nos permitem obter um vislumbre acerca do
conceito de cidades musicais, sendo que a
musica (bregafunk) se assume como uma
forma de expressdo quotidiana, e encontra-se
imbricada nas vivéncias dos agentes sociais.
O pensamento decolonial em relagdo ao
bregafunk associa-se a uma tomada de posi¢do
mais amplificada, onde partimos do principio
de que préaticas e produtos artisticos, tais como
o bregafunk e o tecnobrega, ndo deveriam
ser perspetivados como menos relevantes
nas pesquisas realizadas por paises do Norte
Global, mas antes que deveriam ser encaradas

como produto de um sistema e de um contexto
cultural, musical, tecnoldgico e social diferentes,
com especificidades vivenciais.

Neste contexto, apoiamo-nos nos contributos
de Tragtenberg, Albuquerque e Calegario (2020)
e estabelecemos uma relacdo entre o bregafunk
e o conceito de criatividade tecno-vernacular.
Este conceito diz respeito uma forma de agéncia
tecnoldgica (GASKINS, 2019) que pode ser usada
para descrever a forma como ferramentas ou
dispositivos externos podem auxiliar grupos
sociais marginalizados a manifestarem-se.
O bregafunk enquadra-se nesta defini¢do.
Esta criatividade tecno-vernacular, aliada ao
pensamento decolonial, permite-nos perceber
de que modo comunidades estigmatizadas
processos  tecnologicos
dominantes a seu favor. No caso do bregafunk,
a tecnologia (producdo e disseminagdo nos
média) permitiu a expansdo do bregafunk, bem
como possibilitou adisseminacdodevaloresede

subvertem  os

estéticas ndo-dominantes e de relevo no dmbito
das culturas locais. Gaskins (2019) argumenta
que esse conceito de opbGe a nocdo que
grupos sociais historicamente marginalizados,
nomeadamente negros, latinos, indigenas,
etc., sdo os principais consumidores dessas
tecnologias dominantes, acabando por serem
sempre vitimas dos seus efeitos opressores. O
bregafunk contrariou esta premissa. Atendendo
ao sucesso de artistas como Mc Danny, Mc
Loma e as Gémeas Lacracdo, Mc Shevchenko e
Elloco, entre outros, podemos até questionar se
o estilo musical ndo se tornou, ele préprio, uma
tecnologia dominante, isto porque o préprio
termo vernaculo (TRAGTENBERG ET AL., 2020)
diz respeito a uma lingua nativa ou um dialeto
que apenas uma populacdo especifica fala: a
linguagem musical e estética do bregafunk em
relacdo a Pernambuco.

O bregafunk, no contexto da sua producdo



e disseminagdo, apesar de ter surgido e de se
ter situado num contexto cultural especifico,
0 mesmo inverteu os sistemas dominantes,
criando novas e criativas formas de producao
musical, sendo exemplo disso o processo de
sampling [mistura de varios géneros musicais),
algo tanto mais evidente pela demonstragdo de
interacOes entre artefactos culturais e modos
de criacdo e reapropriacao cultural e social
(TRAGTENBERG ET AL.2020).

4. “Gar¢com, aqui nesta mesa de bar”. A
materializagdo e a evolugdo do bregafunk

A expressdo “brega” possui semelhancas
interessantes com a génese do termo “punk’”.
Apesar de ndo existir uma defini¢do clara sobre
brega, uma coisa é certa: possui uma conotagao
pejorativa. Uma linha considera que é sinbnimo
de prostibulo; outra que procura definir algo
que tenha sido mal feito. Dai que quando se
utiliza a expressdo “brega” para caracterizar
um género musical, sabemos que estamos
na presenca da aplicacdo de um estigma, de
uma desvalorizagdo. Na propria Enciclopédia
da Mdsica Brasileira (MARCONDES, 1998), este
género musical é caracterizado como a "musica
mais banal, 6bvia, direta, sentimental e rotineira
possivel, que ndo foge ao uso sem criatividade
de clichés musicais".

Muitas das musicas do bregafunk foram
apropriadas pormusicostidoscomomainstream
ou convencionais e institucionalizados. Todavia,
foi desde a década de 1960 que se acentuou a
estigmatizacdo deste género musical. Vejamos
que, com o surgimento da MPB e do movimento
tropicalista, inseridos em movimentos de
vanguarda estética, e condizentes com a
imagem internacional que o Brasil queria
passar, a musica oriunda das classes populares

7 Excerto da musica “Garcom” de Reginaldo Rossi, 1987.

comegou a ser apelidada de brega, cafona,
entre outras expressdes de valor. Estes epitetos
tornam-se norma na imprensa brasileira para
descrever musica sem valor e de mau gosto.
Misica demasiado sentimental e romantica,
mal feita, mal articulada, etc.

Apesar de tudo isto, a muUsica brega - ou
o bregafunk - faz parte da paisagem sonora
pernambucana, como ja vimos anteriormente.
Especificando, agora, um pouco mais a nossa
anélise em funcdo do conceito de cidade
musical, podemos enunciar que o Recife tem
uma organizagao geografica peculiar: a periferia
estd muito proxima do centro, o que contribuiu
para a progressiva mobilizagdo geogréfica
do bregafunk: algo que também pode ser
entendido enquanto processo de reapropriagao
social e cultural. Leiamos que:

O declinio da onda do pagode no Recife
ocorreu justamente no momento em que
o bregafunk passou a despontar. Ndo por
acaso, casas que eram redutos do pagode
— como o Pagode da Pressdo, em Beberibe;
Espaco Aberto, na Imbiribeira; Bate Papo,
no Arruda — atualmente recebem quase
que exclusivamente shows de brega.

(ALBUQUERQUE ET AL., s/p)

Na verdade, existe uma grande proximidade
de bairros marginalizados e de bairros nobres,
0 que contribuiu para um agravamento das
desigualdades sociais e, além disso, faz com
que as classes médias/alta, devido a esta
proximidade, acabem por ser influenciadas
pelas sonoridades que chegam da periferia,
nomeadamente pelo
tecnobrega. Exemplo disso é a musica “Meu
Marrento” de Mc Jhenny e Andersson Neiff
(1,1 milhdo de visualizagdes no YouTube) que
também foi um sucesso no TikTok.

O brega é um género musical que surgiu nos

bregafunk e pelo

bairros pobres e periféricos de Pernambuco.
Fontanella (2005) refere que, durante muito
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tempo, para se sustentar, o bregafunk dependeu
deumsistemaparalelodeproducdoedivulgagdo:
CD’s piratas, vendedores ambulantes, casas
noturnas suburbanas, etc. (GUERRA, 2023).
Contudo, esta economia paralela ndo equivale
a uma natureza contracultural do Norte Global.
O brega ndo se propde a desafiar os canones
culturais, mas antes a criar alternativas para
aqueles que mais foram afetados pelo periodo
e efeitos do colonialismo: desigualdades
sociais, raciais, étnicas, segregacdo espacial.
No caso da disseminagdo e da produgdo deste
género musical, estamos também perante
estratégias de representacdo para a sociedade
de consumo. Se ndo conseguem aceder aos
shoppings, vdo até aos camelédremos, onde
podem comprar imitacGes baratas de CD’s e
roupa de marca. Fontanella (2005) fala de uma
“pirataria consentida” entre as bandas e os DJ’s
e vendedores dos camelds.

N&o existe comércio fonografico, a (arti)
manha é essa: produzir o CD e jogar na rua,
sair dando a todo o mundo, em barzinho,
em show; chegar na estacdo de oOnibus ta
todo mundo largando do trabalho, como na
estagdo da (rodovia) PE-15... que vem gente de
toda a Regido do Recife. O cara chega de seis
horas com uns quinhentos CDs dentro de um
6nibus daquele, vocé distribui para grande
parte de Recife (...) Aideia é todo mundo ouvir
aquela musica ao mesmo tempo. Por que
todo o mundo ouvindo aquilo se torna moda
e ai curtindo o dono da casa de show vai ter
que botar a banda pra tocar (Entrevista apud
ALVES, 2019, s/p).

Mas qual é a relagdo entre este género
musical e o espaco fisico, entre o brega e
Pernambuco? Para Soares (2016), os governos
locais sempre procuraram omitir o brega.
Pura e simplesmente ndo se prestava atencao.
Era um género periférico que era produzido e
consumido na periferia. Desde finais de 1990 e
inicios de 2000, com a crescente turistificagdo

das cidades (SERRA ET AL., 2020), Pernambuco,
a semelhanca de outras cidades, procurou
estabelecer um conjunto de referéncias
facilmente apreensiveis para os turistas. Era a
época do Pernambuco Nag&o Cultural®.

A mdusica ndo podia ficar de fora. Editou-se,
assim, um album, Music from Pernambuco,
uma coletanea de artistas locais que
melhor representariam o que melhor se
fazia em Pernambuco. No fundo, politicos
locais procuraram criar uma soundtrack de
Pernambuco (LEFEBVRE, 2004): podendo aqui
ser feita a ligagdo com a rhythmanalysis e com
o processo de produgdo de ritmos sociais e
culturais que, por seu turno, ddo origem as
paisagens e as cidades sonoras. Trata-se de
um album em que a musica escolhida procura
corresponder a um equilibrio entre musica
popular tradicional e intelectualidade. Uma
musica popular, sim, mas de qualidade, da
qual as pessoas se podem orgulhar. Soares
(2016) é mais duro e diz que apenas se trata
de uma versdo higiénica pronta a vender em
feiras internacionais. O mais peculiar é que
esta criagdo artificial foi sendo apropriada
por jornalistas e criticos. O brega, com o seu
sentimentalismo, foi deixado de lado. Quando
o poder publico lhe prestava atencdo, era para
criticar a sexualizagdo e suposta degradagao
do papel da mulher, tal como acontece com o
funk carioca. Havia, entao, duas possibilidades:
a invisibilidade ou o moralismo.

Todavia, esta omissdo nos circulos mais

8 Festival Pernambuco Nagdo Cultural (FPNC) foi criado
em 2008, cujo objetivo era o de levar a vérias cidades
programacdes artisticas gratuitas, ao nivel da difusdo e
da formagdo cultural. Faldmos de shows, espetaculos,
mostras de todas as linguagens artisticas, encontros de
cultura popular e de povos tradicionais, além de oficinas
e seminarios. Mais informag8es em: https://www.cultura.
pe.gov.br/pagina/festival-pernambuco-nacao-cultural/
sobre/o-festival/



Figura 5.

Brega Universitario,
grupo Faringes da Paixdo.
Fonte: Paraiba G1.
https://gl.globo.com/pb/
paraiba/noticia/2012/07/
estilo-brega-
universitario-de-faringes-
da-paixao-anima-festas-
na-paraiba.html

Figura 6.

Exemplo do estilo
bregoso. Fonte: https://
www.barrosmelo.edu.
br/noticia/tcc-de-aluno-
faz-planejamento-de-
comunicacao-da-estilo-
bregoso

elevados ndo correspondeu a uma decadéncia
do brega. Como acima falamos, a musica
continuou a ser consumida num circuito
alternativo, sempre se atualizando a novos
estilos e a novas formas de gravacdo e
divulgacao. E progressivamente os publicos
deixaram de estar restringidos as periferias das
grandes cidades de Pernambuco, como Recife

e Belém, e passou a chegar a pUblicos cada vez

mais heterogéneos. Foi também nesta época
que surge o movimento Brega Universitario
(ver Figura 5), com jovens com escolaridade e
com bandas inspiradas no brega. E um olhar
exdtico de olhar o “outro”, que gera uma visdo
humoristica e também uma ampliagédo de
mercado.

Fontanella (2015) refere, todavia, que é
necessario ter cuidado com a adogdo do brega
enquanto simples curiosidade estética, como
consumo irénico, por parte de populacdes
com elevados capitais culturais. Veja-se um
dos elementos que surgiram na cena brega: a
criacdo DIY de t-shirts bregas, com muita ironia,

e apenas entendidas por aqueles com capital

cultural na cena, como: - Temer, + Troinha,

um musico brega conhecido. As pessoas que
gostam e acompanham a cena geralmente
ndo compram. Deu mesmo origem & marca
Estilo Bregoso® (ver Figura 6). Uma forma de
sobrevivéncia para alguns.

Mais relevante é como a musica brega, como
diz Soares (2016), exige que as classes médias/
altas de Pernambuco se deparem com o “outro”,
ou como diz Kelvis Duran, o Principe do brega:

Para mim e toda a nagdo bregueira, € muito
importante, porque é uma musica que nasceu
na periferia e atravessa fronteiras, que hoje,
a massa curte. E uma musica forte, com um
significado muito bacana. O brega é uma
cultura, um sentimento, é onde vocé expressa
da melhor forma a linguagem do nordestino
(OLIVEIRA, 2018, s/p).

Ha poucos anos era impensavel que a misica
Recife, Minha Cidade, de Reginaldo Rossi, o Rei
do brega, foi quase como um hino ndo-oficial da
cidade; que a mUsica brega ecoasse pelasruas e
festas da cidade. Mais do que isso, como de um
género desvalorizado passe a ser um cartéo-
de-visita. No site de turismo Viagem, existe um
artigo intitulado “O brega é chique: como o
género musical reinventa Recife” (VIAGEM, 2017,
s/p) que especifica:

A cidade que foi cantada pelo rei do brega,
Reginaldo Rossi, falecido em 2013, se rendeu
de vez ao ritmo, que ecoa pelas ruas e festas
da capital pernambucana. Venha junto com
o #hellocidades, projeto da Motorola que
quer inspirar as pessoas a redescobrirem
suas proprias cidades, e saiba onde estdo
as melhores pistas de danca para aproveitar
o estilo que é trilha sonora de recifenses de
todas as idades. Romantico, o brega sempre
teve um lugar nos coragdes dos que sentem
demais. As paix0es, a luta pela pessoa amada
e, no fim, as desilusGes amorosas viraram
letras e mais letras de musicas que fizeram, e

9 O estilo bregoso é uma marca que representa a cultura
brega através da comercializagdo de camisas com frases
estampadas irreverentes.
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fazem, sucesso nas radios e nas ruas.

5. Aparelhagens de outro mundo. O outro
lado dos “bailes da saudade”*®

Na década de 2000 surge uma nova
ramificacdo do brega: o tecnobrega. Este género
surgiu em Belém, no Para. Tal como o brega,
teve a sua génese fora dos centros urbanos, bem
como deu origem a outras cidades musicais,
sendo este uma expressao do conceito man-
made rhythm (LEFEBVRE, 2004). Existia num
mercado paralelo, muito baseado no DIY e numa
pirataria permitida. Rapidamente este género
se expandiu da periferia para o centro, a cidade
de Belém. Todavia, o tecnobrega, apesar de se
deparar com estes obstaculos, conseguiu uma
mais rapida penetracdo em outros meios sociais
comparativamente com o brega, talvez devido
a sua forte componente tecnolégica, e devido
ao facto de se socorrer de diversas plataformas
digitais para a sua disseminac¢do. Primeiro, é
dificil negar a inovagdo estética que este novo
género implica, nomeadamente através do uso
de aparelhagens, o que ndo acontecia com o
brega pop. Segundo, tratou-se de um género
que rapidamente ganhou reconhecimento
internacional, o que ndo permitiu que os média
brasileiros o ignorassem (DUFFY, 2009).

Qual o motivo para surgir em Belém? Barros
(2015) considera que pela especificidade
geografica da cidade, que a colocava em
contacto com mdltiplos ritmos musicais
(LEFEBVRE, 2004), desde ritmos do Caribe,
ao brega de Pernambuco e ao cancioneiro
romantico. Géneros especialmente populares
na periferia de Belém. Uma cidade com uma
elevadissima taxa de desemprego, que apenas é

10 Festas que tocam os principais sucessos do brega para
lembrar a melhor fase desse ritmo brasileiro. Atualmente o
uso de sintetizadores e caixa de ritmos é bastante comum,
além dos efeitos visuais, das roupas brilhantes e da forte
iluminagdo.

colmatado pela economia informal (FAVARETO
ET AL, 2007).

Rapidamente o tecnobrega se tornou uma
parte da paisagem sonora de Belém. Tornou-se
uma soundtrack da cidade (CRESSWELL, 2004).
Primeiro, pelo reconhecimento internacional,
a que os governos locais foram rapidos em se
associar, como forma de promover o turismo,
apesar de um certo afastamento cultural. Mas
mais do que isso: o tecnobrega encontra-se
plasmado no espago urbano, especialmente nas
suas festas. Quem chega a Belém a noite e olha
para o céu vai ficar pasmado com a quantidade

Figura 7.
Festa de tecnobrega com a aparelhagem Badalasom
em Belém. Esta maquina foi construida por Marcelo

"Projesom" - um dos mais prestigiados fabricantes
de aparelhagem. Fonte: © Vincent Rosenblatt.
https://www.vincentrosenblatt.net/tecnobrega/
rezpvgaludg3sv6zh49ffkich50vp7

de luzes de holofotes virados para o céu. Trata-
se de inimeros skywalkers, sinalizadores que
projetam luz e canhdes de laser e que podem
servistos a distancia. Estas luzes servem de guia
paraonde estdo aacontecer as festas (ver Figura
7).

Lemos e Castro (2008) associam isto com o
batsignal dos filmes do Batman. E um chamativo
que se integrou no panorama da cidade. De
igual modo, isto remete para a principal
caracteristica do tecnobrega: as aparelhagens
e o culto pela tecnologia. Cada dj compete para
ter a aparelhagem mais potente, de lancar o



publico num jogo estonteante de luzes e sons
(BAHIA, 2015). A isto temos de acrescentar a
ubiquidade do brega, isto é, a forte presenca
da musica em Pernambuco. Primeiro, temos
os camelds em que se vendem os cd's piratas
de mUsica brega e tecnobrega; temos também
os vendedores de rua, isto é, individuos que
recebem diretamente os albuns dos artistas,
que segundo Alves (2018), sdo mais de 1000 as
carrogas de cds; alguns artistas, principalmente
acomegar as suas carreiras, contratam pessoas
para distribuir gratuitamente os seus discos na
rua, em transportes publicos, etc; depois um
outro fator-chave da promocdo do brega e do
tecnobrega, sdo os videoclipes, que recebem
milhGes de visualizacdes.

Rapidamente certos locais ficam associados
a trajetorias de artistas ou a uma musica em
especifico. Depois temos os proprios artistas,
que fazem parte da paisagem sonora da cidade,
bem como sdo os proprios percussores de uma
criatividade tecno-vernacular (GASKINS, 2019).
Juntamente a isto temos de falar das feiras de
bairros. Praticamente em todos os bairros da
periferia de Belém existe pelo menos uma feira,
e em quase todas, existe um sistema sonoro
que passa tecnobrega, destacando os artistas
locais. Funcionam como rédios alternativos e
tornam-se mesmo referéncias na comunidade
(SILVA, 2003). Dai que, apesar da recente
legitimacdo destes géneros musicais, estes ja
antes faziam parte da identidade do local, de
Pernambuco.

O grande momento de divulgacdo e de
aceitacdo descomplexada do tecnobrega com a
regido foi a 3 de junho de 2006, numa emissao
do programa Central da Periferia, na Globo.
Emitido no prime time, foi 0 momento em que
este género musical se divulgou para o resto do
pals e passou a ser associado indelevelmente
com a regido. Era 0 momento para as periferias

deixarem de serinvisiveis e de aparecem perante
o Centro. Especialmente se nos reportarmos a
musica, esta a acontecer o que Hermano Vianna
vem dizendo: o centro estd a tornar-se a periferia
da periferia (MALIN, 2006, s/p). Pelo menos
desde 0s anos 2000, o Brasil tem estado perante
multiplas vozes da periferia que se imp&e cada
vez mais no centro cultural brasileiro, ou seja,
0 brega e o tecnobrega sdo uma paisagem
sonora pernambucana, especialmente dos
jovens e ndo-jovens da periferia, mas cada vez
conquistando um publico mais vasto.

5. Cidades que tremem. Ao ritmo do (tecno)
brega

Baseando-nos no estado da arte inicial,
podemos afirmar que quer Belém quer
Pernambuco, devido a acdo do brega e do
tecnobrega se tornaram cidades musicais de
pleno direito. Existe uma dupla ligagdo entre
espaco e musica. Em primeiro lugar, temos a
ligacdo entre representagoes coletivas musicais
e o local. Para o caso destas cidades, podemos
dizer que o trabalho se fez contra o papel dos
média, que via nestes géneros uma imagem
errada a dar da realidade brasileira. Preferiam
géneros mais esteticamente desenvolvidos,
como a tropicélia. Apenas se apropriaram
dos géneros quando comecaram a ler criticas
elogiosas em médias estrangeiros e tiveram
de acompanhar. O mesmo pode ser dito sobre
o papel dos governos locais, que apenas
recentemente se comegaram a preocupar com
a legitimagdo desses géneros e apds muita
pressdo. £ por isso que hoje conseguimos
ler cartazes publicitarios dos governos locais
divulgando Recife como a “capital do brega”
ou medidas institucionais que tornaram o
brega uma expressdo cultural de Pernambuco
e institufram o Dia Municipal da MUsica Brega.
Isto leva-nos a terceira forma de associacdo
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postulada por Bolderman e Reijnders (2019):
o0 brega é associado a Pernambuco da mesma
forma que o funk o é ao Rio de Janeiro. Ndo é de
estranhar que Reginaldo Rossi, o Rei do brega,
tenha uma musica chamada “Recife, Minha
Cidade”, que é 0 hino ndo-oficial da cidade.
Aisto podemos a quarta forma de associagéo
realcada por Bolderman e Reijnders (2019): a
musica encontra-se associada aos espagos em
que foi produzida e consumida. Sdo os host-
places (URRY: LARSEN, 2011: 18). Se o que acima
falamos pode ser associado a parte intangivel
dascidades musicais, esta segunda parte remete
para a tangibilidade. O que Urry e Larsen (2011)
ndo falaram e que deve ser nomeado: as cenas
musicais. Uma cidade apenas pode se tornar
uma cidade musical, e apenas torna viavel a
parte intangivel, se existir uma cena musical que
sustente e fortale¢a a continuagdo do género
musical. Veja-se o que dissemos sobre o brega
e tecnobrega, que se cruza com a realidade dos
paises do Sul. Geralmente quando falamos de
DIY, associamos esse ethos com a procura de
romper com as cadeias capitalista de producéo,
com uma maior liberdade de a¢do na vida das
pessoas, etc. O mesmo existe nos paises do Sul,
mas em menor escala. Aqui, e Belém é um caso
paradigmatico, o DIY é utilizado como forma de
sobreviver. Numa cidade com elevadissimas
taxas de desemprego e de emprego precario,
marcada por profundas taxas de pobreza, o DIY
(nem sempre entendido enquanto tal) é uma
estratégia usada para conseguir chegar ao fim
do més. E o DIY é o elemento estruturante das
cenas brega e tecnobrega. Desde as gravacoes
de discos feitas em editoras de um homem
s, geralmente ligado a cena e que em muitos
casos ndo cobra caché; a logica de pirataria
consentida, em que os musicos facilitam (e
potenciam) a divulgacdo das suas musicas
nos inimeros cameldés que polvilham pela

cidade. Isto tem a particularidade de tornar
estes géneros ubiquos, tamanho é o nimero de
camel6s e feiras de bairro. Verdade seja dita, ndo
havia outro meio. Numa sociedade marcada
pela pobreza, a compra de um &lbum de misica
pura e simplesmente ndo se encontra na
hierarquia de necessidades. Assim rapidamente
tém acesso as novidades musicais, pirateiam
os discos em casa e vendem-nos nas feiras. Da
mesma forma, existem blogues especializados
em partilhar gratuitamente todas as Ultimas
novidades da cena. A venda de CD’s ndo é a
prioridade dos musicos, mas sim os concertos
ao vivo e criar uma comunidade de ouvintes
(YUDICE, 2007).

E esta parte tangivel da cidade musical,
a cena, que sustentou durante décadas o
desprego e omissdo que os poderes publicos
e criticos musicais votaram a estes géneros
musicais. Sdo estas redes de apoio que
permitem classificar estas cidades como host-
places. A musica é aqui produzida, vendida e
consumida. De momento comega a ter alguma
expansdo para outros estados, mas grosso
modo é consumida em Pernambuco. Isto leva
esta regido a outra caracteristica postulada por
Bolderman e Reijnders (2019): a de se tornaruma
referéncia e um local de peregrinacdo. Brega é
em Pernambuco. Ponto final. Isso faz com que
inimeros musicos brasileiros tentem a sua sorte
em Pernambuco, replicando a trajetéria do Rei
do brega, Reginaldo Rossi.

Existe uma promocdo publica das cidades
como destinos musicais, com uma profusao
de festivais e concertos. Logo, a misica esta
intimamente ligada ao local, através dos
vendedores ambulantes, do brega e tecnobrega
como musica de fundo nos transportes plblicos
e feiras de bairro, nas luzes bombésticas a
indicar os concertos de tecnobrega, nos locais
onde as putativas novas estrelas musicais



escolhem para gravar os seus videoclipes
rudimentares. Tudo isso cria uma identidade
coletiva, muito antes das entidades oficiais e os
média se interessarem.
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ARQUIVOS PESSOAIS E DOCUMENTOS DE PROCESSO DE CRIACAQ: UMA
IMBRICACAO NECESSARIA

PERSONAL FILES AND CREATIVE PROCESS DOCUMENTS: A NECESSARY
OVERLAP

Rosa da Penha Ferreira da Costa
PPGCI/UFES

Resumo: Apresenta conceitos sobre arquivos pessoais, sua relagdo com a arquivologia, e 0s
documentos de processo de criagdo no contexto dos arquivos pessoais de artistas. Tem como
objetivos: definir os arquivos pessoais, abordar os arquivos pessoais no contexto da arquivologia,
trazer exemplos de arquivos pessoais em algumas areas do conhecimento, discutir a relevancia dos
arquivos pessoais no contexto dos documentos de processo de criagdo. Trata-se de uma pesquisa
bibliografica. Conclui que os arquivos pessoais sdo fundamentais para a pesquisa e preserva¢do da
memoria.

Palavras-chave: Arquivos pessoais, documentos de processo de criagdo, meméria social.

Abstract: It presents concepts about personal archives, their relationship with archival science, and
the documents of the creation process in the context of artists' personal archives. Its objectives are:
to define personal archives, to approach personal archives in the context of archival science, to bring
examples of personal archives in some areas of knowledge, to discuss the relevance of personal archives
in the context of documents of the creation process. This is a bibliographic research. It concludes that
personal archives are fundamental for the research and preservation of memory.

Keywords: Personal files, creative process documents, social memory.
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Introducao

As terminologias utilizadas para definir os
locais que detém as fontes de documentacao
que permitem a pesquisa, O acesso e a
disseminacdo da informacdo, sdo diversas:
Centros de Documentacado,
Bibliotecas, Museus, Casas de Memoria, Centros
de Memoria.

Também varios sdo os conceitos genéricos de

Arquivos,

documentos, muitas vezes baseados no suporte
no qual encontra-se a informacdo ou no formato
que ele adquire. Conforme Bellotto (2017, p. 38),
“[...] o documento é qualguer elemento grafico,
iconogréfico, pléstico ou fénico pelo qual o
homem se expressa”.

Bellotto cita como exemplos: [...] o livro, o
artigo derevistaoujornal, o relatério, o processo,
o dossié, a correspondéncia, a legislacdo, a
estampa, a tela, a escultura, a fotografia, o filme,
o disco, a fita magnética, o objeto utilitério [...]
ou seja tudo que venha a ser produzido em
decorréncia da necessidade humana, nos mais
diversos ramos de atividades. Podendo ser
fruto de uma atividade institucional ou ndo, ter
surgido por motivo funcional diverso ou como
consequéncia de uma atividade cultura ou
artistica.

O Conselho Nacional de Arquivos - CONARQ,
define documento como sendo a “[...] Unidade
de registro de informacdes, qual informacdes
qualquer que seja o suporte ou suporte
formato” (ARQUIVO  NACIONAL, 2005. p.
73), corrroborando, portanto com Bellotto,
anteriormente citada.

Além da definicdo mais generalista de
documento, ha a definicdo de documento de
arquivo, trazida por Arruda e Chagas (2002, p.
80, 81): “Aquele que, produzido ou recebido por
uma instituicdo publica ou privada, no exercicio
de suas atividades, constitua elemento de prova
ou de informagdo”.

AlLei8159/1991, traz no Art. 2°, que:

Consideram-se arquivos, para os fins desta
Lei, os conjuntos de documentos produzidos
e recebidos por 6rgdos publicos, instituicGes
de carater publico e entidades privadas,
em decorréncia do exercicio de atividades
especificas, bem como por pessoa fisica,
qualquer que seja o suporte da informagdo
ou a natureza dos documentos.

Ha& uma variedade de possibilidades de
classificagdo desses documentos: de acordo
com sua entidade mantenedora, evolucdo,
atuacdo e natureza, etc. Este trabalho se
concentra nos arquivos pessoais.

Os arquivos pessoais, tema que vem sendo
estudado no contexto da Arquivologia, da
Ciéncia da Informacdo, Historia, Artes Plasticas,
Literatura, considerando sua importancia para
a manutencdo da memoria.

Especificamente nesta pesquisa, o foco sera
os arquivos de artistas visuais/plésticos. Estes
documentos trazem em seu bojo contelidos que
demonstram o desenvolvimento das diversas
areas do conhecimento, e especificamente, nos
documentos de processos de criacdo nas artes,
retrata a forma como a obra foi desenvolvida.

A pesquisa tem como objetivos: definir os
arquivos pessoais, abordar os arquivos pessoais
no contexto da arquivologia, trazer exemplos
de arquivos pessoais em algumas éareas do
conhecimento, discutir a relevancia dos
arquivos pessoais no contexto dos documentos
de processo de criagdo.

Para alcangar os objetivos, a metodologia
utilizada foi uma levantamento bibliografico
usando os descritores: arquivos pessoais
e documentos de processo de criagdo,
buscando autores que abordam estes temas na
arquivologia e nas artes. Partimos, inicialmente,
do levantamento bibliografico executado para
a atualizacdo da disciplina Documentos da
producdo artistica (ARV 12958), cuja ementa



propde: Conhecer os documentos originados
a partir dos processos de criagdo nas Artes
Plasticas, refletir acerca de sua criagdo,
organizagdo e tratamento, a necessidade de
sua preservacgdo para manutencdo da memoria
e estudar os Documentos de processos de
criagdo e arquivos pessoais. Esta disciplina
entrou no Projeto Politico Pedagdgico (PPC) do
curso de graduacdo em Arquivologia, em 2016.
No ano de 2022 foi atualizada para o novo PPC,
que se encontra em processo de aprovagao.
Com isso houve uma nova pesquisa para
revisdo da bibliografia desse PPC, sendo que,
para a elaboracdo deste artigo, foi utilizada
esta revisdo bibliografica, acrescida de uma
nova pesquisa na Base de Dados em Ciéncia
da Informacdo (Brapci), buscando material
publicado nos anos de 2022 e 2023. Foram
recuperados 13 artigos e um resumo com o
descritor arquivos pessoais, destes, foram
utilizados dois artigos; e quatro artigos com o
descritor documentos de processo de criagdo,
sendo que um artigo estava duplicado e
nenhum deles atendia ao escopo da pesquisa,
permitindo assim, a atualizagdo da bibliografia.

Este trabalho encontra-se dividido em
seis secoes: Introducdo, Arquivos Pessoais:
definicOes, Arquivos Pessoais e Arquivologia,
Arquivos  Pessoais: alguns exemplos de
sua importancia, Arquivos Pessoais e suas
imbricagdes com os documentos de processo
de criagdo nas artes e Consideragoes.

Arquivos pessoais: definicao

Conforme Oliveira, Macédo e Sobral (2017),
arquivo pessoal se refere a um conjunto de
documentos, produzidos, recebidos e mantidos
por uma pessoa fisica, no decorrer de sua
vida, como consequéncia de suas atividades e
funcdes sociais. Portanto, sdo documentos que
fazem parte de um fundo documental de um

individuo no exercicio de atividades nas diversas
areas do conhecimento. Entre eles estdo: os
arquivos de cientistas, os arquivos de artistas
visuais/plasticos, os arquivos de escritores, 0s
arquivos de politicos, os arquivos de monarcas,
religiosos, etc.

Bellotto (2004, p. 265, 266), diz que
arquivos pessoais sdo os “[.] constituidos
por documentos produzidos e/ou recebidos
por uma pessoa fisica, [..] que constituem
testemunho, como um conjunto organico,
podendo ser aberto a pesquisa publica. Essa
autora “define arquivo pessoal como o conjunto
de papéis e matéria audiovisual ou iconografico
resultante da vida e da obra/atividade de
estadistas, politicos, administradores, lideres de
categorias profissionais, cientistas, escritores,
artistas, etc.”. Ou seja, para essa autora, trata-
se de documentos resultantes do pensamento
e atuagdo de pessoas que possam ser foco de
interesse para pesquisadores. Também se refere
a arquivo de pessoas que possuem informagdes
que ainda ndo foram publicadas e que podem
trazer nova compreensdo para “as ciéncias, a
arte e asociedade”. O que os leva a ser objeto de
interesse para alguma instituicdo.

Camargo e Goulart (2007, p. 41) dizem que
0s arquivos pessoais, diferentemente dos
arquivos institucionais, possuem sdo formados
por documentos “desprovidos de metadados:
fotografias sem legenda, anotacdes de todo tipo
em inusitados suportes [...]”.

Bellotto (2004, p. 256), afirma que a
conceituagdo de arquivos pessoais encontra-
se “embutida na propria definicdo geral de
arquivos privados, quando se afirma tratar-se
de papéis produzidos/recebidos por entidades
ou pessoas fisicas de direito privado.”

Acerca da definicdo de arquivos privados, a
Lei 8159, de 8 de janeiro de 1991, que “Dispde
sobre a politica nacional de arquivos publicos e
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privados e da outras providéncias’, no capitulo
Il (dos Arquivos privados), em seu Art. 11,
traz que “Consideram-se arquivos privados
os conjuntos de documentos produzidos ou
recebidos por pessoas fisicas ou juridicas, em
decorréncia de suas atividades”. Porém, no
Art. 12, determina que “Os arquivos privados
podem ser identificados pelo Poder Publico
como de interesse pUblico e social, desde que
sejam considerados como conjuntos de fontes
relevantes para a histéria e desenvolvimento
cientifico nacional”. E uma vez considerados
como de interesse publico e social, conforme
Art. 13, “[..] ndo poderdo ser alienados com
dispersdao ou perda da unidade documental,
nem transferidos para o exterior”. Portanto,
podem se tornar relevantes para a manutencao
da memoria de uma sociedade.

Mendes e Mattos (2023) analisam “o espaco
que ocupam 0s arquivos pessoais declarados
de interesse publico e social, com base na
Declaracdo de Interesse Publico e Social de
arquivos privados” estabelecidos pela Lei
81/59/91, discutem a patrimonializagdo desse
tipo de documento, porém ndo é este o foco do
nosso artigo.

Arquivos pessoais e arquivologia:

De acordo com Oliveira (2012, p. 24) os
arquivos pessoais na arquivologia, “[..] tém
ocupado um espaco de discussdo tedrica
pouco privilegiado”. Esta autora traz o cenéario
em alguns paises: Franca, Reino Unido, Estados
Unidos e Canada.

Cita que na Franca, o interesse por arquivos
privados por parte no cenario arquivistico
ocorreu na segunda metade do século XIX:

Naquele pais, a identificacdo do valor
dos arquivos privados pessoais  esta
relacionada ao entendimento de que estes
sdo constituintes do patriménio nacional

e, portanto, de interesse publico. Essa
compreensdo comegou na queda do Antigo
Regime, com o sequestro por parte do novo
governo, dos bens do clero, de nobres e
de imigrantes, e o recolhimento dos seus
arquivos aos repositorios publicos (OLIVEIRA,
2012, p. 24).

Ainda, segundo Oliveira (2012, p. 26) na
Franca, os arquivos privados passaram a ter
notoriedade no final do século XIX, e que “[..]
a partir do reconhecimento, por parte da
comunidade de historiadores e do governo
francés, do interesse histérico dos arquivos
pessoais ou familiares, foi possivel delinear
acbes que assegurassem a preservagdo e
0 acesso” aos mesmos, mantendo-os em
territério francés.

Acerca do Reino Unido, traz que em 2 de
abril de 1869 foi formada a Royal Commission
Historical Manuscripts, cujo objetivo era “[..]
publicar manuscritos de interesse historico
legal, cientifico e para literatura, originarios
de instituigBes e de familias”. Sendo que essa
comissdo ainda atua e faz “censos periddicos
desses arquivos que se encontram no ambito
privado e que sdo de interesse publico” (Oliveira,
2012. p. 28).

Nos Estados Unidos, cita que o autor
Schellenberg afirma que houve uma iniciativa
por parte das sociedades histéricas durante
o século XIX, ao “recolherem os papéis
manuscritos de personagens de destaque paraa
histéria americana” pois desejavam promover o
acesso a essa documentagdo aos genealogistas
e historiadores. Os arquivos pessoais passaram
a ser considerados fontes de pesquisa (Oliveira,
2012, p. 29).

J& no Canadé, conforme traz Oliveira (2012),
citando Taylor conjuntura ndo foi diferente
dos paises citados anteriormente. E uma
vez identificado a relevancia cultural desses
arquivos para o desenvolvimento de pesquisa,



tornam-se objetos de interesse.

Em relagdo a institucionalizagdo dos arquivos
pessoais no Brasil, Crivelli e Bizello (2021, p. 132),
afirmam que ha “uma mudanca de sua natureza,
ao migrar documentos pertencentes a esfera
privada para o espaco publico”, ao incorporarem
0 acervo de uma instituicdo. Esses autores
informam que a partir da década de 1970 houve
uma “[...] renovacdo da pratica historiografica
[...]”, sendo que “[..] esse movimento, avalia-se,
pode ser considerado como a principal tonica
que guiou o desenvolvimento dessa primeira
publicacdo dedicada aos arquivos pessoais,
assim como o evento que a precedeu” (CRIVELLI;
BIZELLO, 2021, p. 139).

Crivelli e Bizello (2021, p. 139), também
afirmam que outros fatores impulsionaram a
custédia dos arquivos pessoais, tais como a
influéncia da indastria cultural, o fato de haver
profissionais formados em histéria e ciéncias
sociais, a frente dos arquivos, a proliferagdo
de “centros de documentacdo, pesquisa e
memoria”.

Abreu (2018), discorrre sobre 0s  riscos
subjacentes aos arquivos pessoais em meio
digital: a sua manipulagdo, a sua duplicidade,
com sobreposicdao em mais de um arquivo, a
sua recupercao a longo prazo, considerando-
se a evolugdo dos suportes. Ou seja, exigira dos
profissionais que trabalham com esse tipo de
acervo, estar atento a essas questoes.

Cox (2017), apresenta uma reflexdo sobre
o grande uso do correio eletrénico entre os
meios de comunicacdo mais faceis de utilizar,
na atualidade. Segue dizendo que incialmente
era rapidamente descartado, pois equivalia a
uma conversa informal, mas que na atualidade é
muito utilizado como forma de correspondéncia
institucional e pessoal.

Esse autor traz que o e-mail [...] que é um dos
sistemas de producdo documental mais dificeis

de controlar, vem sendo analisado no contexto
das questOes relacionadas a seguranga e a
regulamentacdo das politicas institucionais”
(COX, 2017, p. 312). O que serve de alerta para
os profissionais que lidam com documentacdo,
bem como seus produtores.

Abreu (2018) reforca a importancia social dos
arquivos pessoais, principalmente se o produtor
possuir algum destaque enquanto agente
social. Ou seja, 0s arquivos pessoais sdo fontes
de informacdo para pesquisadores em diversas
areas, permitindo a manutencdo da memoria.
N3o sendo possivel em um Unico artigo citar
todos as areas, traremos como exemplo a seguir.

Arquivos pessoais: alguns exemplos de sua
importancia

Conforme dito anteriormente, os arquivos
pessoais fazem parte do acervo de pessoas
e familias com as mais diversas atividades ou
funcdes. Assim, como suscitam um amplo
interesse  nos pesquisadores. Embora a
finalidade deste artigo seja trazer a importancia
dessetipode documentacdo nas artes plasticas,
a seguir traremos alguns exemplos de outras
areas: arquivos literérios, arquivos de cientistas,
arquivos de politicos, e por fim, ampliaremos a
discussdo, através dos documentos de processo
de criacdo e os arquivos de artistas plasticos.

Sobre os arquivos literarios, Marques (2012,
p. 62) afirma que “[...] O interesse pela guarda e
conservacgdo de arquivos literarios por parte de
universidades e fundag@es, pUblicas e privadas”
e a disponibilizacdo destes documentos para
acesso a todos os interessados, aumentou
0 interesse por “pesquisa com acervos de
escritores e fontes priméarias da literatura”.
Este autor cita que os diversos suportes nos
quais estdo os documentos dos escritores:
manuscritos, fotografias, cartas, aliados a
objetos pessoais, tornaram-se foco de desejo
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de museus. Marques (2015, p. 30), discorre que
“[...] os arquivos literarios constituem media¢des
importantes  para o  desenvolvimento
de pesquisas com as fontes primérias e
documentais da literatura” e dessa forma,
contribuem para que surjam novas abordagens
criticas. Para Rodrigues (2022, p. 2), “o arquivo
literario, € uma poténcia em constante transito”.
Ou seja, é ativo e traz muitas possibilidades.

Os arquivos de cientistas: Santos (2012, p. 19,
20) traz algumas indagacdes e proposta acerca
dos arquivos pessoais de cientistas, propondo
novos métodos de tratamento desse tipo de
acervo. Afirma que esses arquivos trazem
especificidades em relagdo a outros conjuntos
de documentos, “[...] especificidade esta referida
a natureza da pratica cientifica [..]” e por isso
deve-se repensar os critérios de organizacao
deles. Durante o processo de criacdo, pode
haver anotacdes, rascunhos, etc, sobre o0s
artigos por eles produzidos, pois sdo provas da
“geracdo do conhecimento” produzido. Esse
autortraz que os arquivos pessoais de cientistas,
mesmo quando resultado de atividades que
tenham sido desenvolvidas no ambito de uma
instituicdo, quase sempre sdo vistos como
arquivos privados.

Acerca dos arquivos de politicos, Oliveira
(2015, p. 119), afirma que trazem no seu contexto
o diferencial que os demais arquivos pessoais
possuem: “representam a intimidade, além da
insercao e fun¢des sociais de seu produtor”.
Esse tipo de arquivo traz o registro de aspectos
diversos da vida do individuo, sua relagdo com a
sociedade, com as instituicdes nas quais passou
e de demais pessoas que fazem parte de sua
rede de relacionamentos, possuindo, portanto,
potencial interesse coletivo. Permitem conhecer
parte da histéria de uma cidade, estado ou pals,
uma vez que “dialogam com os arquivos oficiais”
(Oliveira, 2015, p. 120, 121).

Sobre o0s arquivos pessoais de artistas
plasticos, Cirillo (2019, p. 49) afirma que sua
analise “[..] pode evidenciar ndo apenas as
artimanhas da mente criadora em agdo para a
producdo da obra em curso. Evidencia também
as regras subjetivas da criacdo, estabelecidas
pelo artista em seu curso poético.” Para Berg
e Lacerda (2017, p. 422), o arquivo de um artista
plastico “[...] é uma categoria especifica de
arquivo pessoal, o que contribui para a sua
conformagdo documental, j& que apresenta
caracteristicas tipicas da trajetoria de uma
pratica profissional”.

Cirillo cita os tipos mais comuns de
documentos existentes: “[..] os cadernos de
artista, as agendas e os suportes moveis,
como folhas avulsas, que se prestam a estudos
predominantemente bidimensionais. Esse autor
também cita os arquivos digitais, e os estudos
tridimensionais: “[... como maquetes da obra[ e/
ou modelos para fundicdo em outros materiais
[.]” que “[.] funciona, como documentos
moveis, posta a sua mobilidade e seu uso como
suportes para anotagdes de ideias, acertos e
projetos [...]” (CIRLLO, 2009, p. 21).

Os exemplos anteriormente citados sdo uma
pequena mostra da importéncia dos arquivos
pessoais. Mas, como dito anteriormente, o foco
principal sdo os arquivos pessoais de artistas
plasticos, por isso suas imbricacbes com os
documentos de processo de criagdo serdo
abordadas apenas nesta categoria de arquivos
pessoais.

Arquivos pessoais e suas imbricagdes com
os documentos de processo de criagao nas
artes:

De uma
documentos de processo sdo os produzidos de

maneira  mais  generalista,

forma dinamica, detalhando os procedimentos
a serem executados em determinada atividade.



Quando falamos sobre documentos de processo
de criagdo, estes se referem a conjuntos de
documentos, que podem se apresentar em
diferentes linguagens, em suportes e formatos
diferenciados, dependendo da 4rea de
conhecimento no qual sdo produzidos.

Os documentos de processo de criagdo estdo
presentes, na literatura, nas artes plasticas,
etc. Podem ser produzidos de forma individual
ou coletiva. Trataremos especificamente dos
documentos de processo de criacdo nas artes.
Sdo documentos Unicos, originados quando
o artista planeja a elaboracdo de sua obra,
sdo fontes de pesquisa para a teoria, critica e
a histéria da arte, para a sociologia, para 0s
historiadores, para os historiadores em geral.
Trazem em seu bojo, o contexto de producgao,
permitindo maior compreensdo da obra e do
momento no qual o artista viveu, das atividades
nas quais esteve engajado.

Para Cirillo (2009, p. 14), “[...] Os estudos do
processo de criacdo se iniciam olhando para
o momento pontual, aquele que marca o final
da obra [..]", ou seja, do que é produzido antes
dela e que nem sempre é visto pelo publico.
Dos registros que trazem o que o autor da obra
pensou em determinado momento.

Cirillo (2009, p. 15), traz que o estudo dos “[...]
documentos do processo de criacdo nas artes
visuais é certamente olha-los a partir de sua
dindmica [..], uma vez que a mente do criador
da obra encontra-se em movimento constante.

Salles (2015, p. 11), adverte que o pesquisador,
ao efetuar seu trabalho, deve se colocar [..] a
disposicdo daquilo que os registros estudados
oferecem, abrindo mé&o algumas vezes da
fidelidade a alguns termos mais recorrentes
nos ambientes analogicos como caderno e
rascunho [...], pois a atencdo ndo deve se fixar na
materialidade, mas na funcdo que o documento
desempenha.

De acordo com Cirillo (2019, p. 12),

[..] o estudo da arte contemporénea a partir
dos documentos e arquivos dos artistas
coloca-se em sintonia com investigacdes em
diferentes campos do saber, cujos olhares
comecaram, desde a década de 1980, a focar
ndo somente o objeto concluido, buscava-se
também o seu processo de fabricacdo, de
elaboracdo. Passaram a ser investigadas as
nuances da criagdo da obra, buscando revelar
novas perspectivas dos fendmenos sensiveis
a partir de um compartilhamento com a
mente do artista no momento da criagdo,

cujas marcas memoraveis encontram-se
grafadas nesses arquivos e documentos,
muitas vezes condenados ao esquecimento
com afinalizagdo da obra.

Cirillo (2019, p. 12, 13) afirma, inclusive, que os
documentos de processo de criagdo sdo vistos
comuma “visdo memorialisticaehistoriografica”
e muitas vezes lhes sdo atribuidos “o status de
obra”, dessa forma sdo deixados de enfatizar a
sua importancia enquanto documento. Ele cita
como exemplo varios estudos de Rodin, “[..]
exibidos como masterpieces do artista que,
apesar de sua genialidade, nunca lhes atribui
outro valor que ndo o de estudo.”

Um dos pontos levantados por Cirillo (2019)
e percebida nos documentos de processos de
criagdo, diz respeito a uma questdo basica da
arquivologia, o principio do respeito da ordem
original, no qual deve-se manter a ordem dada
por seu produtor. Esta é uma questdo séria,
pois muitas vezes os documentos oriundos
dos arquivos pessoais do processo de criacdo,
fragmentados, sem uma
ordenacdo formal, misturando-se com outros
do mesmo autor, pois

encontram-se

[.] muitas vezes algumas imagens e/
ou anotagBes verbais sdo totalmente
desconectadas de uma logica linear ou
temporal, embora estejam numa mesma
pagina, ou em uma sequéncia de péaginas
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formalmente delimitadas e ordenadas.
De modo geral, ndao ha uma organizagao
aparente; se ha pode consideréa-la cadtica, ou
pelomenosemalgumaordem quetranscende
a hierarquia sequencial das paginas dessas
anotacdes organizada pelo artista, e nas
quais diferentes sistemas semibticos, como
desenhos, escritos, fragmentos de revistas
ou jornais, se colocam como um universo em
desalinho, um aparente caos (CIRILLO, 2019,
p.13).

A questdo exposta anteriormente, traz
preocupages aos pesquisadores e aos
arquivistas. Como trabalhar com estes
documentos? Como produzir uma pesquisa
que traga veracidade sobre a construcdo da
obra? Como organizar e disponibilizar esses
documentos? Sdo questdes que ndo podem
ser respondidas se ndo houver empenho
por parte daqueles que trabalham com este
tipo de acervo, para conscientizacdo de seus
produtores e das instituicdes de custddia, para
aimporténcia de sua preservacdo.

Consideragoes

Ao longo do tempo, as pessoas guardaram
seus documentos e de suas familias, nos mais
diversos formatos: fotografias, cartas, cartdes
postais, etc. Bellotto (2004), afirma que ha
variagBes no uso do arquivo pessoal como
fonte de pesquisa, podendo ser usado como
documentacao basica ou alternativa, sendo
que o mesmo conjunto de documentos pode
vir a ter os dois usos, dependendo da proposta
do pesquisador. Podem, inclusive, consolidar
informacgdes contidas em documentos oficiais.

ConformeafirmaOliveira (2015, p.119),quando
falamos em arquivos pessoais, precisamos ter
em mente que, exceto os documentos oficiais,
estes ndo sdo “formalmente regulados”. Isso
nos leva a perceber a fragilidade desses
acervos, pois sua preservacdo depende do nivel
de consciéncia que seu detentor possua sobre a

sua importancia.

Embora inicialmente produzidos no dmbito
privado, advindosde acervosfamiliares, podem,
conforme a legislagdo, se tornar de interesse
publico. Entende-se que os arquivos pessoais
precisam ser institucionalizados, preservados
como patrimonio documental, para que futuras
geracoes tenham acesso aos testemunhos que
estes documentos propiciam.

O  distanciamento,
apagamento de fatos ocorridos no passado faz
parte da trajetoria humana, porém, é preciso
ter em mente que os arquivos pessoais podem
trazer em seu bojo, uma singularidade capaz de

esquecimento  ou

torna-los imprescindiveis para a manutencao
de uma parte da meméria de um grupo social,
ou seja, mesmo formado no contexto de uma
familia, podem permitir a compreensdo da
histéria de uma nacdo.
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Resumo: Descrevemos dois ambientes musicais ubiquos (ubimus) que promovem a criacdo e o
compartilhamento de conhecimentos e de recursos criativos. Tendo em vista que a atividade musical
é situada e corporizada e considerando os aspectos comunitarios dos engajamentos mutuos,
o design proposto foca no apoio a producdo de conhecimento. O primeiro caso discute o uso do
sistema jam2jam em ambientes educacionais formais e informais, descrevendo o papel da escuta
como uma das estratégias para a geragao de conhecimento. O segundo exemplo visa a concepgao
de uma metéafora para a acao criativa que faz uso de pistas sonoras ambientais para viabilizar a
tomada de decisOes estéticas — a marcagao temporal. Colocamos o problema do compartilhamento
de conhecimentos no contexto das atuais abordagens tedricas da criatividade. Os resultados indicam
que as atividades musicais criativas abrangem o uso de estimulos ambientais e interacbes sociais
intensas. Isso precisa ser considerado ao projetar tecnologias de apoio a agdo criativa.

Palavras-chave: MUsica onipresente de segunda onda; Compartilhamento de conhecimento;
Jam2jam; Marcacdo de tempo.



Introducao

As investigacOes acerca de aspectos sociais
e aplicados da produgdo musical ubiqua
(ubimus) sugerem que a produgdo e a partilha
de conhecimento podem contribuir de forma
efetiva para resultados musicais criativos
(Brown et al. 2014; Lima et al. 2012). Neste artigo,
discutimos os conceitos de conhecimento
compartilhado, tacito e explicito. Descrevemos
as abordagens atuais de apoio a criatividade
musical, destacando as suas limitacSes e
potencialidades, visando uma perspectiva
ampla de aquisi¢do e partilha de conhecimento.
Por fim, analisamos dois casos para apoiar
experiéncias criativas de musicos e ndo-
musicos em ambientes educativos, artisticos e
cotidianos.

Conhecimento e grandezas criativas

A formulagdo inicial do conceito de
conhecimento tacito realizada por Polanyi
(1958) contribuiu para fortalecer a ideia de
que algumas formas de conhecimento ndo
sdo passiveis de compartilhamento. Baseado
em uma pesquisa contemplando sessenta
artigos da area de gestdo do conhecimento,
Grant (2007) analisa o impacto desse conceito
e formula um modelo a partir do trabalho
de Polanyi, adotando o preceito basico de
que todo conhecimento inclui um grau que é
adquirido através da experiéncia. Desse modo,
o reconhecimento de que ha um continuum
entre os estados tacito e explicito parece
mais adequado que as propostas de gestdo
do conhecimento oriundas da tecnologia da
informacgdo que consideram o uso de um ou de
outro estado.

O estudo de Grant indica que a adocdo

de uma visdo demasiadamente simplista
da dimensdo tacita/explicita leva a falhas
significativas  na pratica da gestdo do
conhecimento, especialmente em projetos de
tecnologias da informacdo. O modelo proposto,
apresenta contextos que sdo adequados para
os intervenientes com uma experiéncia de base
limitada, com pouco conhecimento tacito,
através de cenarios em que especialistas com
formacdo e experiéncia partilhadas possam
fazer uso desse tipo de conhecimento. Também
inclui situacdes em que o conhecimento
pessoal dificilmente pode ser explicitado e
contextos em que é impossivel para as partes
interessadas articular o seu conhecimento, daf
o rétulo "inefavel".

Em vez de equiparar o conhecimento
tacito ao implicito, Grant sugere que o
conhecimento implicito pode ser descrito como
o conhecimento tacito com o potencial de ser
explicitado. Por exemplo, uma comunidade
que partilha uma visdo comum dos recursos
necessarios para atingir um objetivo, mas
que evita tornar o seu conhecimento explicito
através da linguagem oral ou escrita. A
utilizagdo de representacdes explicitas - como
explicagbes verbais, representagOes gréaficas
ou a implementacdo de sistemas simbdlicos
- depende do grau de especializacdao dos
participantes. Os especialistas em uma area
possuem um grande conjunto de recursos
tacitos compartilhados. Os principiantes, por
outro lado, necessitam de conhecimentos
amplamente partilhados, como a linguagem
natural, para eventualmente obterem acesso a
recursos implicitos.

O modelo de conhecimento téacito de Polanyi
pode ser aplicado além do contexto da gestdo
do conhecimento. Embora a transferéncia de
conhecimento seja um aspecto importante da
pratica artistica, a geragdo de conhecimento
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novo - original e relevante também ¢é valiosa
(Dewey, 1934). Os processos envolvidos
na producdo de novos conhecimentos,
abrangendo tanto atividades como resultados,
tém sido tratados nos estudos de criatividade
(Kozbelt et al. 2010). Uma categorizacdo
recente das magnitudes gerais da criatividade
dimensdes  do
conhecimento propostas por Grant e Polanyi. A

enquadra-se  bem  nas

seguir (Beghetto; Kaufman, 2007, 2009) quatro
niveis de magnitude criativa sdo propostos:
criatividade  eminente  (Big-c), criatividade
profissional (Pro-c), criatividade cotidiana ou
pequena (Little-c) e criatividade pessoal ou mini
(Mini-c) (Kozbelt et al. 2010, p. 23).

A Big-c ou criatividade eminente abrange
manifestacdes
como exemplos paradigmaticos de resultados
criativos, como obras de arte publicadas e
teorias cientificas. Os resultados da criatividade
eminente visam produtos criativos profissionais

socialmente  estabelecidas

que envolvem ampla exposicdo social. As
experiéncias pessoais que levam a produtos
criativos  enquadram-se no contexto dos
estudossobre criatividade cotidiana ou pequena
(Richards et al. 1988). A criatividade Mini-c é
caracterizada por aspectos internos, subjetivos
e emocionais da criatividade cotidiana ou
pequena. Assim, o rétulo Little-c é reservado
para fenomenos criativos cotidianos que geram
produtos. Entre os fendmenos Little-c e Big-c,
Kaufman e Beghetto (2009) sugerem um terceiro
tipo de comportamento criativo: a criatividade
profissional ou Pro-c, englobando realizagoes
criativas que ndo atingem a eminéncia das
manifestacbes da Big-c. Os processos Pro-c
e Big-c exigem um conhecimento explicito
acessivel apenas a especialistas. A diferenca
entre essas duas magnitudes pode ser avaliada
pelo impacto social do resultado criativo. No
contexto da pratica musical, os produtos Big-c

sdo geralmente cercados por uma grande
producdo de conhecimento explicito na forma
de discussdes escritas, andlises e trabalhos
derivados (Simonton, 1990). Isto facilita o
acesso a obra musical por um publico mais
amplo. Os produtos Pro-c também dependem
de uma quantidade razoavel de conhecimento
extra-musical, mas neste caso o conhecimento
implicito envolvendo habilidades especializadas
em audicdo e producdo de som desempenha
um papel importante. Os fendmenos criativos
musicais cotidianos sdo caracterizados por
ambientes ndo técnicos e pela participagdo de
partes interessadas casuais (Keller et al. 2014b;
Kellere Lima2015). Portanto, a produ¢do musical
de pequeno porte ndo requer conhecimento
especializado e depende de recursos locais e
experiéncia pessoal, reduzindo as demandas de
conhecimento tacito para alcancar resultados
criativos. Em contraste, a qualidade inefavel do
conhecimento téacito caracteriza os fenémenos
musicais Mini-c. Embora a criatividade musical
equiparada
a resultados sonoros, a relagdo entre os
recursos materiais e 0s processos cognitivos

tenha sido tradicionalmente

que conduzem a esses resultados s6 foi
abordada recentemente. Como compartilhar o
conhecimento técito continua sendo uma das
questBes a serem abordadas pela pesquisa de
musica ubiqua.

Conhecimento musical

Onde se situa o conhecimento musical na
dimensdo técita/explicita? A resposta depende
do tipo de conhecimento que estd sendo
considerado. Enquanto os sistemas musicais
moldados segundo o paradigma acUstico-
instrumental - ou seja, a partir de uma visdo
que reduz a experiéncia musical a sistemas
simbélicos ou mecénicos baseados nas
restricdes e possibilidades oferecidas pelos



instrumentos musicais acusticos (cf. Bown
et al. 2009; Keller et al. 2011; Keller et al. 2014
para revisoes criticas) - dependem de recursos
explicitos como a pratica comum da notagdo
musical e emulagBes digitais de instrumentos,
os projetos musicais ubiquos tém se esforcado
por alcancgar tanto a acessibilidade como a
sustentabilidade através da incorporagdo de
experiéncias e de conhecimentos partilhados
pela comunidade. Embora ndo haja nada de
errado com a reprodugdo de praticas musicais
que tém sido feitas ha quatrocentos anos, de
uma perspectiva musical ubiqua, acreditamos
que os designs orientados para a criatividade
tém de abordar as préticas musicais emergentes
que visam locais do cotidiano que envolvem
a participacdo de ndo profissionaist. Assim,
enquanto os designs acUstico-instrumentais
implicam performances virtuosisticas (Wessel;
Wright, 2002), os designs ubimus abrangem
manifestacdes da criatividade cotidiana (Keller
2020; Keller; Lima 2015; Pinheiro da Silva et
al. 2013). O tipo de conhecimento exigido por
estas duas abordagens ao design de interacdo
musical € muito diferente. Os projetos acUstico-
instrumentais notagdo
simbolica explicita e/ou ampla exposicdo a
pratica instrumental especializada. Destaca-
se que os designs ubimus estdo atrelados a
localidade e a disponibilidade de recursos

baseiam-se  em

sociais e materiais.

As duas préximas secBes deste artigo
descrevem dois casos de musica ubiqua que
envolvem produgdo e compartilhamento
de conhecimento musical e extramusical.
O primeiro caso se direciona a contextos
educativos e foca no conhecimento adquirido
através da interacdo social. O segundo caso

1 Esta necessidade foi evidenciada pela multiplicagdo das
atividades de producdo musical em plataformas digitais
ap6s 2020.

resume os resultados obtidos no cotidiano
(em ambientes originalmente ndo destinados a
producdo musical) e apresenta a aquisicdo de
conhecimentos e a tomada de decisdes através
da utilizacdo de sinais sonoros ambientais.

Primeiro caso: Envolvimento significativo
com jam2jam

Este caso investiga os recursos educativos
do software interativo jam2jam que consiste
em um sistema de mdusica generativo com
parametros gerenciados em tempo real
através da performance de um individuo (cf.
http://explodingart.com/jam2jam). O software
permite a criacdo de uma banda virtual
gerada a partir de estilos musicais populares
com controle do usuério sobre parametros
musicais de alto nivel para partes individuais,
incluindo timbre, densidade, faixa de tom ou
andamento. Dependendo da versdo utilizada,
os controladores podem ser icones de faders
na tela, interfaces deslizantes baseadas em
MIDI ou elementos de interface de tela sensivel
ao toque que enviam mensagens OSC (controle
de som aberto) para o mecanismo generativo.
Os aplicativos jam2jam podem ser conectados
em rede em um sistema de musica sincronizado
e 0s ajustes de parametros realizados por
qualquer usuério sdo transmitidos a todos os
nos para que o estado de todas as instancias
do software permaneca o mesmo. Projetado
para promover um envolvimento significativo
com mdsica (Brown; Dillon, 2012), o sistema
jam2jam e atividades associadas baseou-se no
envolvimento aural e gestual com um sistema
musical interativo. Ao centrar-se nos modos
de envolvimento (Brown, 2000), o sistema
utiliza as habilidades de audicdo musical como
um mecanismo de feedback para monitorar
varios tipos (modos) de desenvolvimento de
competéncias.
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As performances jam2jam proporcionam
uma experiéncia de interferéncia de rede
que apresenta dois desafios especificos
para a acuidade auditiva e, portanto, para o
desenvolvimento de habilidades. Em primeiro
lugar, os integrantes podem estar distribuidos
geograficamente, o que significa que ndo estdo
presentes os sinais visuais ou verbais normais
associados a uma atuacdo musical presencial.
Isso aumenta a dependéncia de outras pistas de
coordenagdo, como o som. Em segundo lugar,
a musica é gerada por algoritmos e o controle
de desempenho sobre os eventos sonoros é
indireto, portanto, a meméria motora gestual
ndo oferece julgamento confidvel em relagdo
ao equilibrio do nivel dos parémetros, tornando
o feedback auditivo mais critico. Ademais,
0s pardmetros generativos podem produzir
resultados inesperados, apenas perceptiveis
no fluxo de &udio, que podem exigir respostas
imediatas.

A interacdo de interferéncia de rede via
jam2jam envolve o reconhecimento de fontes
de agéncia que podem ser o proprio usuario,
outro membro do conjunto ou o algoritmo
generativo. No caso de uma performance
distribuida, esta tarefa depende bastante
de pistas sonoras. Existem movimentos de
interface que fornecem dicas de que algo esta
sendo alterado, sem especificar quem ou o que
fez a alteracdo. Em uma analise das interacoes
jam2jam, Adkins et al. (2012) apontam para
o “curso de reconhecimento” de Ricoeur
como uma estrutura para compreender as
interagGes dos participantes. Ricoeur divide o
curso do reconhecimento em trés elementos:
“reconhecimento como identificacdo” através
do qual percebemos que alguém ou algo esta
agindo e podemos classificar ou identificar as
caracteristicas da acdo, “reconhecendo-se”
de tal forma que as distingOes entre nossas

acles e as dos outros ou de outras coisas sdo
explicitadas, e o “reconhecimento mutuo” o
qual o reconhecimento de si mesmo pelos
outros leva a um sentimento de identidade
pessoal e social.

A estrutura de Ricoeur é (til para explorar
o papel da
performances com sistemas musicais ubiquos,

consciéncia auditiva em
como o jam2jam. O primeiro componente,
“reconhecimento  como
evidente na forma como os participantes
aprendem o comportamento do sistema e de
outros participantes. Os estilos musicais no
jam2jam sdo expressdes musicais populares,

identificacdo”, €

como reggae e synthpop, e a familiaridade
do usuério com o género condiciona suas
expectativas. Através da exploragdo individual,
os usuarios aprendem a identificar mudancas
musicais e comecam a apreciar os efeitos
combinatérios emergentes de maltiplos ajustes
de paradmetros. Em sessOes colaborativas,
combinando esse conhecimento com dicas
visuais, os performers sdo capazes de perceber
intervencdes de outros participantes.

Passando para o segundo componente,
“reconhecimento de si mesmo”, os usuarios
podem facilmente apreciar as alteragdes que
fazem nas agBes dos outros e nas variagdes
geradas porcomputador. Dado que aautomagao
do algoritmo generativo é bastante limitada,
estas distingGes sdo claras. Contudo, para
musicos novatos, a complexidade combinatoria
de varios parametros e diversas partes variando
simultaneamente pode ser confusa.

Distinguir entre as agdes de diversos musicos
de um conjunto também requer atencdo.
Em alguns casos sdo estabelecidas areas de
responsabilidade arbitrarias, por exemplo, o
musico A pode administrar a parte da bateria
enquanto o musico B gerencia o material
harmonico. Essa subdivisdo do trabalho ajuda



a “saber” quem esta agindo. Apesar disso, na
maioria dos casos as mudancas podem ser
feitas por qualquer usuério, portanto isso ndo é
suficiente para reconhecer quem esta em agé&o.
componente de  Ricoeur,
aborda  essa

O terceiro
"reconhecimento  mutuo”,
identificacdo dos outros e a identificacdo que
eles fazem das suas acGes. Com o tempo, os
musicos podem se familiarizar com os padroes
de comportamento e o "som" de outros
musicos. O mesmo ocorre com as sessdes do
jam2jam, mas a natureza indireta de controle de
audio frequentemente dificulta o aprendizado
desses comportamentos. Em certo sentido, a
tarefa é de meta-escuta, portanto a atencdo
é dada aos padroes de mudanga e ndo as
qualidades dos sons gerados pelo computador.
Apesar dessas dificuldades, os usuarios do
jam2jam sdo capazes de reconhecer tendéncias
diante de variacbes sUbitas ou dramaticas,
comportamentos de controle passivo ou
agressivo e “movimentos” distintos que
caracterizam os individuos, comparaveis a
intérpretes que tém “licks” ou “riffs” favoritos
e compositores que tém assinaturas musicais
reconheciveis.

Sistemasmusicaisgenerativoseubiquoscomo
0 jam2jam sdo frequentemente implantados
para atividades com musicos nao especialistas.
O auxilio fornecido pelo jogo automatizado
facilita sua participacdo. Embora possa
parecer que o processo de "reconhecimento”
anteriormente descrito constitua um obstéculo
a participacdo, pesquisas sobre a utilizagdo do
jam2jam revelam um resultado diferente. Varias
implementacoes do sistema foram utilizadas
em contextos educativos formais e informais e
em contextos musicais comunitarios. Em cada
um, a escuta se configurou como elemento
central para a geracdo e compartilhamento
de conhecimento, afinal a expresséo e a

comunicacdo musical sdo fundamentais para
a experiéncia do software. Estes resultados
sugerem que a produc¢do musical transcende
outros métodos de comunicagdo e envolve
um conhecimento ausente das palavras dos
outros que se torna uma base para relagdes e
interacdes em contextos sociais (Dillon, 2011).

Segundo caso: marcagdo de tempo em
contextos cotidianos

Enquanto o primeiro caso se centrou na
producdo e no intercambio de conhecimentos
em contextos educativos, esta secdo trata
do apoio a atividades criativas em contextos
cotidianos. Em 2010, Keller e colaboradores
propuseram a marcacao de tempo como uma
estratégia para evitar a carga computacional
das abordagens visualmente orientadas para
mixagem de dudio (Keller et al. 2010). Esta
metéafora da acgdo criativa proporcionou um
terreno fértil para experiéncias musicais em
ambientes cotidianos com a participacdo de
nao-musicos (Farias et al. 2014; Keller et al. 2013;
Pinheiro da Silva et al. 2013). Experimentos
com usuarios casuais realizando atividades
simples de mixagem em dispositivos portéateis
indicaram que a metafora da marcacdo
do tempo promoveu resultados criativos
(Farias et al. 2015) e uso eficiente de recursos
(Radanovitsck et al. 2011).

Duas geracbes de protétipos foram
projetadas e implantadas (Farias et al. 2015).
Como processo inicial de validagdo, Keller
et al. (2009) utilizaram uma emulacdo de
um protétipo mixDroid de primeira geracdo
(mixDroid 1G) para a criagdo de uma obra
musical completa. O objetivo era testar se a
técnica de interacdo seria adequada para um
ciclo completo de mixagem de som: desde o
estado inicial - definido como uma colecdo de
amostras sonoras ndo ordenadas, até o estado
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final - um conjunto de sons organizado com
base no tempo. O procedimento envolveu varias
sessbes de mixagem. O protdtipo mixDroid
1G foi utilizado no modo de emulagdo em um
laptop e foi ativado apontando e clicando com
um mouse optico. Dezenas de amostras sonoras
foram utilizadas, com duracbes variando entre
menos de um segundo a aproximadamente
dois minutos. A estrutura temporal da mixagem
foi baseada nas caracteristicas temporais dos
materiais sonoros (frog calls). O resultado foi
uma obra sonora estéreo de sete minutos -
Green Canopy On The Road - a primeira obra
musical ubiqua documentada, estreada no Xl
Simpdsio Brasileiro de Computacdo Musical,
realizado em Recife, PE (Keller et al. 2009).

Apds a fase inicial de validacdo, foram
realizados dois estudos complementares.
Centrando-se nas exigéncias da participacdo
casual em contextos cotidianos, um segundo
estudo (Pinheiro da Silva et al. 2013) foi
realizado em ambientes publicos (em um centro
comercial, em uma rua movimentada, em uma
area exterior tranquila com sons biof6nicos)
e em ambientes privados (na casa de cada
participante e em estidio). Seis individuos
participaram de quarenta e sete sessbes de
mixagem utilizando samples compostos por
sons urbanos e fontes biofénicas. O apoio
a criatividade foi avaliado por meio de um
protocolo de avaliagdo da experiéncia criativa

fatores:  produtividade,
explorabilidade,

abrangendo  seis
expressividade, prazer,
concentracao e colaboragdo (CSI-NAP v. 0.1 -
Carroll et al. 2009; Keller et al. 2011b)*. As sessdes

ao arlivre produziram pontuagdes mais altas em

2 O protocolo CSI-NAP passou por multiplasimplementag&es
e ajustes que atualmente refletem a necessidade de
versatilidade, mantendo a consisténcia das avaliagGes. Veja
Keller et al. 2014 para uma discussdo tedrica sobre requisitos
para avaliagdo da criatividade.

produtividade, explorabilidade, concentracdo e
colaboragdo quando comparadas as sessdes
em estudio.

Um terceiro estudo utilizou amostras
vocais gravadas criadas pelos participantes
(Keller et al. 2013). Para desvendar os efeitos
da localizacao e do tipo de atividades, foram
estudadas trés condicGes: local, incluindo
ambientes domésticos e comerciais; tipo de
atividade, ou seja, misturas imitativas e criages
originais; e postura corporal, executando a
mixagem em pé ou sentado. Dez pessoas
participaram de um experimento abrangendo
quarenta sessOes de interacdo usando mixDroid
1G, criaram combinagdes e avaliaram as suas
experiéncias através de uma versdo modificada
do protocolo CSI (Keller et al. 2011b). Os fatores
explorabilidade e colaboragdo produziram
pontuacdes superiores quando as atividades
foram realizadas em ambientes domésticos.

Os resultados destacaram o impacto do local
No apoio as experiéncias musicais criativas do
dia a dia. Os espagos exteriores foram preferidos
pelos participantes do segundo estudo e os
ambientes domésticos obtiveram classificacGes
ligeiramente superiores no terceiro estudo.
Embora o perfil dos sujeitos tenha impactado
o resultado do terceiro estudo, esta tendéncia
ndo foi confirmada pelos resultados do
segundo estudo. Assim, a principal conclusdo
a tirar destes desdobramentos aponta para o
impacto do local na avaliacdo da experiéncia
criativa pelos sujeitos. Tanto a sua capacidade
de explorar o potencial da metafora do apoio
como a sua capacidade de colaborar foram
impulsionadas pelos ambientes domésticos e
exteriores.

Consideragoes finais
Apresentamos a aplicagdo de duas

abordagens ubimus para superar o problema



da aquisicdo e compartilhamento de
conhecimento durante atividades musicais
criativas. O segundo exemplo apresentou a
marcacdo de tempo como uma metafora de
acdo criativa que faz uso de sinais sonoros
locais para estruturar a tomada de decisdes.
Os trés estudos de marcacdo de tempo
discutidos neste artigo apontam para um
conjunto crescente de evidéncias que indicam
que esta metéfora de apoio a criatividade
pode ser adequada para lidar com a partilha
de conhecimento em atividades musicais
ubiquas. O primeiro caso proporcionou
uma discussdo sobre o uso do jam2jam em
ambientes educacionais, um sistema ubimus
projetado para atividades musicais sincronas
remotas e co-localizadas. As implantacoes
do jam2jam indicam que os participantes
lidam com a aquisicdo de conhecimento e a
agéncia em trés niveis: o primeiro envolve o
“reconhecimento como identificagdo” - no qual
as agdes dos participantes estdo relacionadas
com os resultados sonoros correspondentes;
o segundo implica o “reconhecimento de si
mesmo” - envolvendo a capacidade de separar
0s seus proprios produtos sonoros dos produtos
sonoros de outros participantes e o terceiro
nivel abrange um processo de “reconhecimento
mutuo” - no qual as trocas musicais levam a um
sentimento de identidade partilhada.

Ambos os estudos ilustram como a escuta
fornece suporte para atividades criativas que
exigem aquisicdo e compartilhamento de
conhecimento.

Em seu artigo “Music is a wordless knowing of
others™, o desenvolvedor do projeto jam2jam e
ex-lider de importantes iniciativas de pesquisa
australianas, Steve Dillon, relatou que musicos

3 NT. Otitulo sugere que a musica utiliza outros codigos que
ndo os verbais.

inexperientes, incluindo criangas pequenas
e pessoas com deficiéncia, sdo capazes de
estabelecer interagBes musicais significativas e
desenvolver indiretamente habilidades musicais
por meio de atividades em grupo (Dillon, 2011).
Ele sugere que esse conhecimento acerca dos
outros e da musica se desenvolve naturalmente
através de comunicacbes sonoras, visuais e
tateis, indicando que nas atividades criativas
podemos, além de ouvir por prazer, ouvir para
adquirir conhecimento.

Para complementar essas descobertas, o
segundo ciclo de iniciativas do sistema ubimus
destacou o papel da multissensorialidade
como um canal para a tomada de decisGes
partilhadas, incluindo ndo sé a informacdo
especifica da modalidade, mas também
estratégias intermodais como a utilizacdo do
gosto, do cheiro ou das formas e texturas visuais
como recursos para induzir a¢cdes musicais.
Essas estratégias apontam para a necessidade
de revisitar os conceitos padrées utilizados
na teoria musical como forma de alinhar os
construtos  tedricos a realidade pds-2020,
caracterizada pelo crescimento acentuado
da diversidade de praticas artisticas que nao
recebem apoio e tampouco sdo encorajadas
pela teoria musical do século XX (cf. Keller;
Lazzarini 2017; Keller et al. 2021).

Umviés promissor da pesquisa ubimus almeja
o desenvolvimento, implantacdo e avaliagdo de
construcdes de projetos musicais flexiveis, como
“musical stuff” (Messina et al. 2022). No inglés, o
conceito musical stuff é definido como “(1) uma
fenomenologia de (2) entidades maleéveis que
permitem (3) atividades criativas distribuidas,
(4) implementaveis na internet musical”. Esta
definicdo de quatro componentes tem em

4 NT. Dada a particularidade linguistica, optamos por
manter o conceito em inglés. Destacamos, contudo, a
aproximacao do sentido com o termo internet das coisas.
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conta os aspectos distribuidos da producao
musical, sublinhando o papel dos bens comuns
baseados na comunidade que continuam a ser
acessiveis através de infra-estruturas de rede
(itens 3 e 4). Ademais, salienta a dupla natureza
dos intervenientes do ubimus, indicando que
0s recursos humanos e materiais tendem a
depender uns dos outros e, consequentemente,
resistem a aplicacdo de hierarquias (itens 1 e 2)°.

Esta proposta é, evidentemente, uma
qualidade
entusiasmante dos desenvolvimentos recentes
do ubimus é o surgimento de abordagens
surpreendentemente  diferentes  para lidar
com velhos e novos problemas de design e
implantagdo tecnoldgica, que apresentam
um profundo respeito pela diversidade
estética e uma sensibilidade em relacdo ao
impacto potencial dos esforcos artisticos no
nosso planeta (Costalonga et al. 2021). Estas
estruturas ubimus emergentes ajudam-nos a

entre  muitas  outras. Uma

manter o foco no que importa: diversidade,
sustentabilidade, bem-estar e construcao
de comunidades. Sem estas qualidades, os
desenvolvimentos tecnoldgicos se configuram
apenas em promessas vazias.
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NORMAS DE PUBLICACAO

Foco e Escopo

ARevista Farol é uma publicagdo semestral
do Programa de Pés-Graduagdo em Artes da
Universidade Federal do Espirito Santo. Como
iniciativa académica, vinculada ao campo
das Artes/Artes Visuais, a revista abre-se a
textos que visam tanto discutir o problema
da formacédo e da producdo artistica, critica
e historiografica destinada as artes visuais,
como favorecer a experiéncia de concepces
capazes de se exporem para além das
dimensdes consensuais globalizadas no
contexto cultural contemporaneo.

A cada nUmero, via de regra, integra,
em seu projeto editorial, os seguintes
materiais originais e inéditos: ensaios,
secBes teméticas e artigos. Como parte
de sua politica editorial, sdo apresentadas
tradugBes de importantes textos, inéditos
em lingua portuguesa e que, por sua vez,
possam ter sido publicados previamente
em idioma estrangeiro. Grande parte das
propostas desse conglomerado sdo advindas
de pesquisas académicas relevantes, tanto
de ambito local quanto global, que visam
incentivar ndo apenas o didlogo das artes
visuais em uma instdncia critica, mas
também a visibilidade deste campo com
outras areas da producdo cultural e cientifica

O escopo do periédico propde uma
experiéncia critica de criacdo e reflexdo,
destacando assim sua funcdo como uma
fonte significativa de pesquisa bibliogréfica,
de acesso livre imediato, tanto ao publico
académico, para as investigacOes realizadas
nos cursos de graduacdo e de pods-
graduagdo, como a comunidade externa. O

material a ser publicado pode ser submetido
por autoria individual ou em coautoria entre
doutores(as) doutorando(as) e mestres(as).
Mestrando(as) que  desejem
devem fazé-lo em coautoria com seu/sua
orientador(a) ou outros doutores(as).

publicar

Estas submissdes ocorrem tanto em fluxo
continuo como por chamada aberta pelas
secOes tematicas de responsabilidade de um
Comité Editorial. Sendo as avaliagdes feitos
pelo processo de arbitragem cega, buscando
garantir plena isengdo no processo
avaliativo.

Por seu vinculo com o PPGA, o escopo
de atuacdo da Revista FAROL contempla as
Areas e Linhas de Pesquisa do Programa de
Pos-Graduacdo em Artes, a saber:

Area 2: Arte e Cultura

Linha 1: Interartes e Novas Midias

Linha 2: Teorias e Processos Artisticos-Culturais

Processo de Avaliacdo pelos Pares

A Revista Farol aceita submissdes em fluxo
continuo. Todas as submissdes condizentes
com as diretrizes para autores sdo analisadas
por pareceristas ad hoc da revista. Em caso
de discordancia um terceiro avaliador sera
requisitado. O cadastro de avaliadores é restrito
a convites direcionados pelos editores.



Normas de formatagao

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

Serdo aceitas propostas de artigos
compostas originalmente nos seguintes
idiomas: (i) portugués, (ii) espanhol, (iii)
francés e (iv) inglés. A Revista Farol podera
realizar a publicagdo tanto do original
quanto de tradugdo para o portugués.

As  propostas
proximo numero da revista, que ndo sejam
imediatamente aceitas para publicagdo,
poderdo permanecer
possiveis publicacdes futuras, caso haja

submetidas para o

arquivadas  para

concordancia dos autores.

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

Para o processo de avaliagdo, os autores
dos trabalhos submetidos ndo poderdo
ser identificados no corpo do texto, em
atendimento ao requisito de avaliagdo cega
adotado. Notas e citagdes que possam remeter
aidentidade dos autores deverdo ser excluidas
do texto.

O artigo deve ser composto em Times New
Roman, 12 e deverd conter: Titulo em negrito
centralizado; Titulo em inglés no mesmo
formato; resumo em até 10 linhas, justificado
e com espagcamento simples seguido de até 5
palavras-chave; abstract, no mesmo formato
do resumo, em itélico, seguido de até 5
keywords, em itélico; texto justificado, entre
linhas de 1,5 e parégrafo em 0 pt;

Ndo devem ser inseridas quebras de

pagina ou de secdo;

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

Figuras devem estar dispostas no corpo
do texto, em formato jpg, em 300 dpi,
com lado menor de até 10cm; devem ser
acompanhadas de especificacdo técnica
(titulo, autor, ano e fonte) e serem numeradas
(figura 01, figura 02...);

As imagens devem ser anexadas como
documentos complementares;

A pégina deve estar com margens de 2cm
inferior e a direta e 3cm superior e a esquerda;

As referéncias devem seguir o padrdo
ABNT mais recente;

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

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

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

Caso haja preenchimento dos formularios
de submissdo em caixa-alta a proposta sera
recusada.

Artigos

A Revista Farol aceitaré artigos condizentes
com a tematica de cada chamada de trabalhos.
Todos os artigos publicados devem seguir as
exigéncias constantes na pagina de Diretrizes
para autores, no site da revista.
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Declaragdo de Direito Autoral

Os autores de trabalhos submetidos a Revista
Farol autorizam sua publicagdo em meio fisico
e eletronico, unicamente para fins académicos,
podendo ser reproduzidos desde que citada a
fonte. Os mesmos, atestam sua originalidade,
autoria e ineditismo.

Politica de Privacidade

Os nomes e enderegos informados nesta
revista serdo usados exclusivamente para 0s
servicos prestados por esta publicagdo, ndo
sendo disponibilizados para outras finalidades
ou a terceiros.



PUBLISHING STANDARDS

Focus and Scope

Revista Farol is a biannual publication of the
Federal University of Espirito Santo’s Graduate
Program in Arts. As an academic initiative linked
to the field of Arts/Visual Arts, the journal is
open to texts that aim both at discussing the
problem of education and of the artistic, critical
and historiographical production aimed at the
visual arts, and at favoring the experiment of
ideas that can exceed the globalized consensual
dimensions in the contemporary cultural
context.

Each issue, as a general rule, integrates
in its editorial project the following original
and unpublished materials: essays, thematic
sections and articles. As part of its editorial
policy, translations of important texts,
unpublished in Portuguese and which may have
been previously published in a foreign language,
are presented. Most of the proposals of this
conglomerate come from relevant academic
research, both local and global, which aims to
encourage not only the dialogue of visual arts in
a critical instance, but also the visibility of this
field with other areas of cultural and scientific
production.

The scope of the journal proposes a critical
experience of creation and reflection, thus
highlighting its function as a significant source
of bibliographical research, with immediate
open access to its content, both to the
academic public, for investigations carried out
in undergraduate and graduate courses, and
to the external community. The material to
be published can be submitted by individual
authorship or as a co-authorship between
PhDs, doctoral students, and masters. Master's

students interested in publishing must do so in
co-authorship with their advisor or other PhDs.

Submissions can occur either in continuous
flow orin open calls by thematic sections under
the responsibility of an Editorial Committee.
The evaluations are made through a blind
peer review process, in order to guarantee full
impartiality in the evaluation process.

Given its association to the Graduate Program
in Arts (PPGA), the scope of Revista Farol
contemplates the Areas and Lines of Research of
this Program, namely:

Area 2: Art and Culture
Line 1: Interarts and New Media
Line 2: Theories and Artistic-Cultural Processes

Peer Review Process

Revista Farol accepts submissions on a
continuous flow basis. All submissions that
meet the guidelines for authors are analyzed
by the journal's ad hoc reviewers. In case of
disagreement a third reviewer will be prompted
for assessment. Reviewer registration s
restricted to invitations sent by the editors.
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Formatting Guidelines

We ask that you carefully read all items of
the guidelines before beginning to fill out the
five submission steps. Inadequacy of any of
the items below, present in the submitted
document and/or on the submission form, will
result in rejection of the material.

Article proposals originally composed in
the following languages will be accepted: (i)
Portuguese, (i) Spanish, (i) French and (iv)
English. Revista Farol may publish both the
original and the translation into Portuguese.

Proposals submitted for the next issue of the
journal that are not immediately accepted for
publication may remain archived for possible
future publications, upon author’s agreement.

When filling out the registration form, it is
mandatory to include the ORCID ID in the field
indicated as URL on the form.

For the evaluation process, the authors of
the submitted papers cannot be identified in
the body of the text, in compliance with the
requirements for the blind peer review process.
Notes and citations that may refer to the identity
of the authors must be excluded from the text.

The article must be written in 12-point Times
New Roman font, and must include: Title in bold
and centered; English title in the same format;
abstract in up to 10 lines, justified and single-
spaced, followed by up to 5 keywords; abstract
in English, in the same format as the abstract in
its original language, in italics, followed by up
to 5 keywords, in italics as well; text in justified
alignment, with 1.5 line spacing and 0 points for
paragraph spacing;

Page or section breaks must not be inserted;

Footnotes must be in 9-point font, single-
spaced, left aligned, and numbered with Arabic
characters;

Pictures should be placed in the text, in .jpg

format, 300 dpi, with its smaller side up to
10cm; they must be accompanied by technical
specifications (title, author, year and source)
and be numbered (figure 01, figure 02...);

Images must be submitted as supplementary
documents;

Page margins must be 2cm at the bottom
and right, and 3cm at the top and left of every
page; References must follow the most recent
Brazilian Association of Technical Standards
(ABNT) standard;

The article must be between 10 and 15 pages
long, from the title to the last reference;

If the author(s) need(s) it, a document
template is available on the journal's website.

Important: Do not use uppercase for titles
or subtitles. This characteristic will only be
accepted in cases where titles (of works, books,
projects, etc.) cited are originally in uppercase.

If submission forms arefilled out in uppercase,
the proposal will be rejected.

Articles

The Revista Farol will accept articles that
are compliant with the themes of each call for
papers. All published articles must follow the
requirements listed on the Author Guidelines
page of the journal's website.

Copyright Statement

The authors of papers submitted to Revista
Farol authorize its publication in physical
and electronic media, solely for academic
purposes, as well as its reproduction as long as
the source is cited. The authors attest to their
work’s originality, authorship, and unpublished
character.



Privacy Policy

The names and addresses informed in this
journal will be used exclusively for the services
provided by this publication, and will not be
made available for other purposes or to third
parties.
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