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Junção de elementos

“Sou de antes do Dilúvio. De antes de Jesus 
Cristo. Eu vi o negro do barro nascer”

Mas, como defini-la, além do laudo psiquiátri-
co atestando que ela era paranóica e esquizofrê-
nica? Como performer que sai às ruas gritando 
coisas incompreensíveis, anunciando seu mun-
do e fantasmas particulares? Como atriz, repre-
sentando “Lampião, Demar de Barros, Jocelino 
Kubishéc, Princesa Isabé, Janos Quadro”, que 
era como ela pronunciava o nome dessas pes-
soas ilustres da história nacional? Como estilis-
ta, que criava roupas de samambaias retiradas 
do cemitério? Desenhista, que riscava números 
e letras com tinta, carvão ou batom em diferen-
tes lugares, aparentemente alatórios, mas com 
significados precisos dentro de seus códigos? 
Como artista? Como louca e ponto final? Como 
messiânica que pregava o “boca-lips” (apoca-
lipse)? Como quiser, seriam apenas rótulos, de 
qualquer forma. Enfim, não dá para separar uma 
coisa da outra, e é essa a riqueza de Jardelina, 
fazendo de sua vida uma constante criação: “Eu 
sou é vidente!”, ela mesma se autointitulava.

O que, de fato, pode ser dito, é que Jardelina 
viveu sua jornada no planeta como um “abre
-alas” comportamental com suas ações livres 
do medo pela crítica social. Por isso, pôde criar 
uma roupa de noiva e ir ao cemitério, de véu e 
grinalda para casar com o marido morto. Colo-
car um pacote de carne sobre o carro da fune-
rária para “passar na prova, porque Jesus disse 
que no fim do mundo não ia poder comer carne 
de gado”. Mais, derramar, no centro da cidade, 
sacos de arroz e farinha formando desenhos e 
linhas, em homenagem a seu pai, que era “fari-
nheiro”. Entrar no Banco do Brasil com um pa-
cote de sal grosso e depositar lá seu “salário” 
sobre uma mesa. Deitar na rua, tirar suas me-

Figuras 1 e 2. Jorro 
criativo: são mais 
de 200 fotos com 
modelos diferen-
tes, que ela própria 
criava, a mando de 
seus “exus”. (Fonte: 
Estúdio Photo Pan)



36

farol

didas com um carvão grosso que carregava na 
bolsa e depois desenhar duas figuras menores 
ao lado, dizendo que eram seus filhos gêmeos, 
mortos. Bordar a “letra enviada pelo pai”, em 
panos transformados em estandartes. tirar foto 
do próprio cheiro, ficando uma semana sem to-
mar banho. Pintar bigodes no rosto “quando o 
exu” era “macho”. Ou mesmo andar nua quando 
lhe vinha o “isprito” (espírito) do pajé fazendo a 
roupa queimar sobre o corpo. Enfim, viveu sua 
missão o tempo todo sem diferenciar o simbó-
lico do real, sem se sentir impedida da prática 
cotidiana de sua função como mãe, avó, dona 
de casa, lavradora e costureira.

Concretismos

“Quando eu tiro a roupa, parece que o couro 
queima, nada tá bom no meu couro. Eu fico 
pelada e vejo Nosso Senhor me levando para 
o céu. É o índio, Pai Javé, o primeiro índio. Ele 
incendiou a roçada dele, não teve para onde 
correr e morreu num oco de pau, ele morava lá. 

Eu era invisível e vi onde ele morreu”

Analfabeta, cresceu ouvindo as histórias 
que sua mãe contava (“mamãe lia o livro da 
terra e eu prestava atenção”) e as recontava, 
cada vez de modo diferente. E, embora não 
soubesse ler nem escrever, quando precisava 
“jurar” algum escrito, pedia à sua nora ou à sua 
filha que escrevessem as coisas que ela ditava. 
Mas conhecia algumas letras e fazia delas algo 
concreto, palpável, como quando costurou 
um F deitado em uma blusa e foi advertida, 
na rua, que a letra desenhada deveria estar de 
pé e não do jeito que tinha sido colocada em 
sua roupa. A resposta foi imediata: “mas esse 
‘fê’ tá morto, minha fia!”. Uma resposta que 
faz de algo que é indicial, como uma letra, que 
não tem relação aparente com seu significan-

Figura 3. Jurando 
o carvão: Uma 

semana sem tomar 
banho, com a cara 

suja de carvão, dei-
xando-se fotografar 
nua, para mostrar o 
cheiro. (Fonte: Estú-

dio Photo Pan)

Figura 4 e 5. Jar-
delina apresenta o 

número de quem 
“não dá a letra”. 

Fonte própria
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te, tornar-se algo concreto e palpável. O fato 
é que, por desconhecer os mecanismos de 
formação das palavras e das frases, se sentia 
livre para inventar sem levar em consideração 
as normas que regem não só a gramática, mas 
a própria ideia de escrita ocidental.

Em seu último “despacho” - que eram ações 
que ela realizava, fazendo nexo com sua histó-
ria de vida - levou-me para fotografar o 11 que 
pintara em um poste, na frente de um açougue, 
onde o número um ficava de frente a outro nú-
mero um. Disse que era “o número de quem 
não dava a letra”, isto é, era a denúncia de algo 
que estava errado, à sua maneira. Acima dessa 
pintura, havia outra, pintada em amarelo, des-
sa vez um onze “normal” e, em uma placa de 
trânsito, ao lado, outro “onze”, dessa vez um 
número um virado de costas ao outro. Junto a 
esses números invertidos, me contou um caso 
de um incesto presenciado por ela, na fazenda 
em que trabalhava seu marido, há muitos anos 
atrás. “E aqui, nessa foto, eu tou jurando o boi”, 
me disse, enquanto eu apertava o disparador 
da câmera. Jurando o boi? Jurando o boi.

Ao rever a fita de nossa primeira entrevista, 
lá estava a história do pai que levava a filha 
para ver o “touro metendo na vaca no pasto” 
e depois fazia o mesmo com a garota. Isso nos 
leva a perceber que cada peça, cada detalhe, 
cada cor que Jardelina exibia tinha a ver com 
uma história completa, como em um jogo de 
quebra-cabeças em que vários elementos têm, 
ao mesmo tempo, identidade própria e se li-
gam a um conjunto maior. No caso, o paradoxo 
de um número que ‘não dá a letra’!

Aproximações e apropriações

“Eu fui lá nas artes, não sabe? Eu sou vidente. 
tá tudo escrito lá. Estas letras, tudo. E eu no 

retrato assino o mundo”

Buscar aproximações entre a obra de dois ar-
tistas distintos é um exercício do qual é preciso 
saber mais retirar do que colocar questões, uma 
vez que tais proximidades podem ser de diversos 
níveis, desde formais até conceituais. As relações 
também podem se dar por experiências de vida 
e contextos temporais, geográficos e sociais. Em 
nosso caso, trata-se de apresentar o trabalho e, 
também, uma parte da vida de Jardelina da Silva, 
que é indissociável de sua obra, e buscar apro-
ximações com o que venho experimentando e 
desenvolvendo em termos teóricos e práticos, 
como artista, acadêmico e crítico de arte.

Retirar, no entanto, não significa alijar, mas fo-
car em um ponto preciso para dele extrair a pos-
sibilidade do encontro. Muitas de minhas ações 
performáticas, jogos de aliterações gramaticais, 
trocadilhos visuais e até o modo de improvisar 
na junção de materiais podem ser comparadas 
ao modo de fazer de Jardelina. O mergulho que 
Jardelina dava no simbólico como se real fosse 
pode ser comparado com algumas performan-
ces e ações de minha autoria, quando me faço 
de cão e ladro nas ruas, me visto de papagaio 
ou de índio xamã, por exemplo. Em todo caso 
e, além disso, considero a função analítica da 
produção de Jardelina como parte de minha 
obra, também, uma vez que, ao retirar a pecha 
de louca dela e colocá-la no sistema cultural 
- no caso, publicações em revistas, textos aca-
dêmicos, exibição em salões de arte - não deixo 
de ser o criador de um personagem. Assim, na 
apropriação de suas operações carregadas de 
delírio profético e sentido poético, faço do que 
sobrou da obra dela parte de minha obra, tam-
bém. Desse modo, ao dar visibilidade ao seu jor-
ro criativo, crio uma obra, também, levando em 
consideração tanto as operações da Arte Mo-
derna, quanto as postulações da Arte Conceitu-
al. Mais que formais, são apropriações de dispo-
sitivos que auferem poder - ou melhor, um tipo 
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de poder instituído - de entendimento ao que era 
produzido com muito pouco alcance de reflexão.

Poderíamos colocar que isso é função da 
curadoria ou da crítica mas, na academia e na 
arte contemporânea, a possibilidade de ser 
artista e professor, artista e curador, artista e 
crítico, artista e produtor cultural, cria possibi-
lidades híbridas de atuações que permitem a 
apropriação não só dos modos de fazer de um 
outro artista, mas de sua obra, ou parte dela, 
onde podemos questionar originalidade, auto-
ria ou materialidade da obra de arte. As cópias 
de fotos de outros fotógrafos de Sherrie Levine 
(After Walker Evans, 1980) ou a versão ‘artis-
ta-etc.’ de Ricardo Basbaum (2007), mostram 
que os dispositivos de poder ganham forma e 
saltam como questões relevantes da própria 
prática artística com viés crítico-institucional. 
Foi isso que aconteceu, quando Rauschenberg 
apagou o desenho de Kooning (Erased de Koo-
ning Drawing, 1953) ou quando  Broodthaers 
clonou o poema de Mallarmé (Un Coup de Dés 
Jamais N’Abolira Le Hasard, 1969) para fazer seu 
livro de artista. Dentro do panorama artístico 
brasileiro contemporâneo, podemos elencar 
ações como a do artista Ducha que, em 2003, 
ao ser convidado para ocupar uma das salas do 
Espaço Sérgio Porto, no Rio de Janeiro, convo-
cou outros artistas para mostrar as obras que 
eles próprios faziam. também, Daniela Mattos 
(A Performance da Curadoria, 2011), que realizou 
um evento no Paço das Artes, em São Paulo, 
onde distribuia partituras de performances a 
artistas convidados por ela, que deselvolviam 
os passos da obra e a devolviam à artista para 
ela executasse as performances.

Nesse sentido, minha operação conceitual 
tem sido a de usar os relatos, as gravações das 
entrevistas e as fotos que ela tirava como mate-
rial para produzir visibilidade à sua obra. Assim, 
criei, em 2002, uma instalação intitulada “Museu 
Jardelina”, que funciona como uma instituição 
dentro de outras, nos moldes do “Museu das 
Águias”, de Marcel Broodthaers, citado acima. 
Mostrada no Salão de Arte de Goiás, daquele 
mesmo ano, o Museu continua se expandindo, 
na medida do possível, acumulando teses, dis-
sertações e artigos acadêmicos que citam Jar-
delina e suas criações. Há, também, postais que 
foram realizados a partir das fotos tiradas por 
mim e pelo estúdio fotográfico de Bela Vista do 
Paraíso. Há, também, em seus arquivos, progra-
mas de uma peça de teatro feita em Londrina, 
tendo Jardelina como tema, e o dvd do filme 
que foi feito com ela e sobre ela, Jardelina da 
Silva: eu mesma, dirigido por Cristiane Mesquita 
(2006). Cada peça vai se juntando a outras, for-
mando um acervo em expansão. 

Esse artigo, por exemplo, ele é documento, 
memória e reflexão crítica. Mas não deixa de 
ser parte de uma obra de arte em processo, ou 
seja O Museu Jardelina, cujo assunto é mostrar 
a criatividade de um personagem bastante 
singular. Quer dizer, parte de uma obra em pro-
cesso que fustiga as possibilidades de criação 
para além das fronteiras formais. tal como sua 
própria musa fazia ao materializar letras e nú-
meros, tirando - sem o saber e sem se importar 
com isso - da moldura e do pedestal próprios 
à arte sua aura de intangibilidade e revelando 
o ‘isto aqui’ da matéria que pulsa, que é o que 
interessa.  “tá viva a letra!”
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Figura 6. Foto da instalação 
Museu Jardelina: painéis fo-
tográficos, textos adesivados 
na parede, 140 fotos, áudio 
com a voz da personagem e 
distribuição de uma publica-
ção denominada “Jornal do 
Mundo”. Fonte: própria.
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MAQUIANDO FACHADAS: 
INStALAçõES INtERAtIVAS, ESPAçO PÚBLICO E A 
NEGOCIAçãO DE IDENtIDADE CíVICA

FACEDELIFTS: INTERACTIVE INSTALATIONS, PUBLIC SPACE AND THE 
NEGOTIATION OF CIVIC IDENTITY

Gabriel Menotti
Universidade Federal do Espírito Santo/UFES

RESUMO
Este artigo busca delinear o tipo de representação política que se configura a partir da instalação 
Body Movies, do artista mexicano Rafael Lozano-Hemmer. Para tanto, analisamos os efeitos que a 
projeção mapeada de vídeo e a interação computacional podem ter no engajamento do público 
com o espaço urbano por meio do trabalho artístico. tomamos como referência o conceito de 
Dingpolitik de Bruno Latour.
Palavras-chave: Videomapping; Dingpolitik; Instalação interativa.

ABSTRACT
This paper means to outline the kind of political representation that is configured within the installation 
Body Movies, by the Mexican artist Rafael Lozano-Hemmer. In order to do so, we analyze the effects that 
video projection mapping and computer interaction might have in the public engagement with the ur-
ban space by the means of the artwork. We depart from Bruno Latour’s concept of Dingpolitik.
Keywords: Videomapping; Dingpolitik; Interactive installation
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Uma sombra do uso dos espaços públicos
A certa distância o prédio já aparece transfigu-
rado, acendido pelos poderosos canhões de 
luz que foram instalados ao seu lado. Os fachos 
brancos lavam sua fachada como se a estives-
sem limpando não apenas de marcas da pas-
sagem do tempo, como também de todas as 
características particulares. Assim, ainda que 
mantenha os contornos familiares, a parede do 
cinema Pathé, em Rotterdam, se torna uma es-
pécie de tábula rasa arquitetônica.

A princípio, os transeuntes não percebem 
essa transformação. O cinema fica situado 
em um canto da Schouwburgplein, uma praça 
cujos horizontes permanecem generosamente 
abertos ao skyline da cidade. A estação central 
está a apenas algumas quadras de distância, 
e distrações se multiplicam: marcos urbanos, 
como o teatro local e a sala de concerto, divi-
dem o espaço com cafés e prédios corporativos. 
No coração pulsante de Rotterdam, os canhões 
de luz parecem fazer pouca diferença. Ainda as-
sim, conforme as pessoas passam ao largo do 
cinema, é impossível não notá-los – ou ainda, 
perceber seus efeitos luminosos.

É tudo uma questão de posições. Os canhões 
estão posicionados no chão, em orientação 
perpendicular ao fluxo cotidiano de pedestres 
pela praça. Conforme as pessoas passam em 
frente a eles, inevitavelmente interrompem os 
fachos de luz, jogando uma miríade de som-
bras no prédio. Os transeuntes são repentina-
mente surpreendidos por suas próprias silhue-
tas, transformadas pela projeção. Esses duplos 
tornam as pessoas conscientes de si mesmas, 
levando-as também a perceberem umas às ou-
tras. Assim, os habitantes da cidade ganham 
nova atenção sobre o modo como suas trajetó-
rias coletivas se imprimem na agora.

Nesse momento, formas peculiares de inte-
ração social parecem emergir. Indivíduos que 

talvez nunca tenham se falado antes se reú-
nem numa brincadeira de sombras. Eles dan-
çam tango, apertam as mãos e fingem lutar ka-
ratê. A silhueta gigante de um quica a de outro 
como se fosse uma bola de basquete. Mais do 
que a ocupação midiática do espaço urbano, 
essas performances parecem operar uma ne-
gociação de fronteiras pessoais, conforme os 
corpos se fundem, se reformam e se apartam 
no plano bidimensional.

Os parágrafos acima poderiam estar des-
crevendo uma apropriação espontânea de 
infraestrutura pública, mas em verdade não 
estão. trata-se de uma obra de arte chama-
da Body Movies, feita pelo mexicano Rafael 
Lozano-Hemmer. O trabalho é parte da série 
de instalações hi-tech Relational Architectures 
(arquiteturas relacionais) – mais precisamen-
te, é a Relational Architecture de número 6. Ela 
foi implementada na Schouwburgplein em 
2001, como parte do programa de Rotterdam 
como Capital Cultural da Europa daquele ano. 
O que estive descrevendo até agora é uma do-
cumentação em vídeo da obra.

Lozano-Hemmer define arquitetura relacio-
nal como “eventos interativos em larga escala 
que transformam edifícios emblemáticos por 
meio de novas interfaces tecnológicas” (LOZA-
NO-HEMMER, 2000). Essa complexa dimensão 
midiática aparece quando Body Movies é ativada 
pela presença do público. Conforme obstruem 
os poderosos fachos de luz, as pessoas revelam 
projeções de vídeo digital que estavam sendo 
ofuscadas por eles. Essas projeções consistem 
em um conjunto de retratos escolhidos aleatoria-
mente de uma coleção de milhares, produzidos 
pelo artista em diversos lugares pelo mundo. Um 
sistema computadorizado rastreia suas posições 
na parede; tão logo todos tenham sido revelados 
pela sombra dos transeuntes, o sistema reinicia e 
exibe um novo conjunto de imagens.
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Assim, Body Movies parece cumprir o desti-
no para o qual a Schouwburgplein foi prepara-
da desde 1996, quando foi reinaugurada após 
uma grande reforma. Antes disso, a praça era 
descrita como uma área urbana subutilizada, 
praticamente morta. Com o redesign planejado 
pelo escritório de arquitetura paisagista West 
8, o lugar deveria se tornar um “espaço público 
interativo, de uso flexível, que se transformasse 
ao longo dos dias e das estações” (GEUZE, 2006). 
O renovado layout da praça, com altas torres de 
ventilação e postes de luz parecidos com guin-
dastes, deveria refletir o do porto de Rotterdam, 
situado nas proximidades. Ao mesmo tempo, 
deveria aludir para o caráter teatral do lugar, 
com seu piso ligeiramente elevado em relação 
aos arredores, de modo a parecer uma espécie 
de palco flutuante. Nesse sentido, o projeto – 
que fora comissionado pelo governo da cidade 
– simbolicamente acolhia cada cidadão como 
se fosse um ator, cujas ações mais simples esti-
vessem dotadas de desproporcional relevância.

Ao suplementar a histórica fachada do ci-
nema com a atual presença das pessoas, o 
trabalho de Lozano-Hemmer traz à tona essa 
dimensão cenográfica da praça. Capacitado 
pela projeção, o público parece adquirir agên-
cia imediata sobre a organização tanto física 
quanto simbólica da cidade. A rígida arquite-
tura do cinema se abre tanto para a atividade 
dos cidadãos locais quanto para os perfis da 
multidão global. Por meio de sua interação, es-
sas representações realmente transformam o 
emblemático edifício, mesmerizando os tran-
seuntes com o evidente poder que seus gestos 
exercem sobre os arredores.

Não obstante, enquanto admiramos os dra-
máticos efeitos de luz que tomam a fachada 
do cinema, somos levados a nos perguntar 
quão profundamente a sua estrutura está sen-
do afetada. Quão significativa é a dramaturgia 

que o público representa, quando se torna 
ator nesse palco? Quanta atenção estará a 
cidade prestando na sua performance? E, de-
pois que a instalação tiver sido desmontada e 
levada para longe, quais marcas terão as som-
bras deixado na praça?

Modos de representação 
e engajamento tecnológico
Pode parecer má fé esperar que uma instalação 
interativa tenha consequências de longo pra-
zo na vida de uma cidade. Um trabalho como 
Body Movies não se coloca como um novo par-
lamento, com o propósito de questionar usos 
cotidianos do espaço urbano. Pelo contrário, foi 
estabelecido claramente como um evento: um 
fenômeno passageiro, ligado especificamente à 
celebração de identidade cívica que foi a trans-
formação de Rotterdam em Capital Cultural da 
Europa no ano de 2001. Com sua efemeridade, a 
instalação exercita o caráter da arte como uto-
pia, proporcionando um vislumbre de poten-
ciais adormecidos na cidade.

Agora, conforme obras similares se multipli-
cam pelo mundo, não estariam elas represen-
tando algum papel no desenvolvimento da me-
trópolis contemporânea? Já há alguns anos, o 
uso de projeções massivas de vídeo em espaços 
públicos, seja na fachada de edifícios notáveis ou 
em monumentos nacionais, parece ter se torna-
do uma forte tendência, malgrado a efemeridade 
de cada instalação individual. Recentemente, pu-
demos vê-las em lugares tão distintos quanto o 
Leopold Museum, em Vienna, por ocasião da cele-
bração do  10º aniversário do MuseumsQuartier 
(Austria, 2011); o Cristo Redentor, no Rio de Ja-
neiro, como parte de uma campanha publicitária 
contra a exploração sexual infantil (Brazil, 2010); e 
um edifício governamental em Vladivostok, para 
marcar a realização de um gasoduto pela compa-
nhia Gazprom (Russia, 2011).
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Essa pequena coleção de exemplos demons-
tra a diversidade – tanto temática quanto geo-
gráfica – da recente proliferação de instalações 
midiáticas em espaços públicos. Ao mesmo 
tempo, ela sinaliza uma espécie de plano geral, 
que envolve assentar novas intituições sobre ar-
quiteturas tradicionais, como se quisesse tomar 
emprestado a aura cívica destas para promover 
aquelas como itens legítimos de interesse nacio-
nal. Nesse sentido, tais instalações parecem per-
tencer a uma categoria emergente de espetáculo 
performático que responde a situações de crise 
urbana criando aspirações por um “senso cole-
tivo de propósito e identidade cívica, ainda que 
por meio de diferentes estratégias e visões da-
quilo que a cidade pode em última instância se 
tornar” (DROBNICK & FISHER, 2012, p. 7).

A despeito de sua singularidade, tais peças 
possuem características comuns que podemos 
apontar como marcas de um gênero que já se 
insinuava no trabalho de Lozano-Hemmer. O 
mais marcante desses traços consiste no fato 
de a projeção ser utilizada não como um canal 
para exibição de imagens em movimento, mas 
como uma técnica sofisticada de iluminação 
estrutural. Essa técnica, apropriadamente bati-
zada de mapeamento de vídeo (video mapping), 
consiste em distorcer a imagem de modo que 
ela se ajuste aos contornos desiguais da super-
fície tridimensional em que é projetada. Desse 
modo, sem que seja diretamente transformada, 
a estrutura dá a impressão de estar brilhando, 
mudando de cor e até - graças a hábeis truques 
de perspectiva e o uso de chiaroscuro - passan-
do por transformações físicas.

O mapeamento de vídeo faz uso da leveza 
dos projetores digitais e da fluidez da imagem 
gerada por computador, que pode ser defor-
mada para se adaptar à topografia das mais 
diversas superfícies de projeção. Atualmente, 
existem programas robustos para o consumi-

dor final capazes de realizar essa tarefa com fa-
cilidade, tais como o gratuito Video Projection 
Tools 7.0, comumente empregado na produção 
de videocenários dinâmicos para teatro. Apli-
cada a instalações públicas de larga-escala, 
essa técnica capacita o artista visual a agir 
como um designer de set da paisagem urbana. 
Por meio de jogos de luz, o mapeamento de ví-
deo torna possível para o cidadão operar uma 
aparente reorganização das estruturas físicas 
da metrópolis, contornando as burocracias en-
volvidas no planejamento urbano. Nesse sen-
tido, essa aplicação das tecnologias digitais 
parece incitar a autonomia do sujeito sobre os 
aparelhos institucionais.

Por outro lado, é mister ressaltar que o mape-
amento de vídeo segue uma tradição estética 
herdada diretamente da projeção perspectiva 
da pintura Renacentista, que se desenvolveu 
em formas arquitetônicas de perspectiva for-
çada durante o período Barroco (século XVI). 
Eis o paradoxo: ainda que abrace a interati-
vidade das mídias computadorizadas, essa 
técnica obedece a um modo de representa-
ção que ainda depende da fixação autoritária 
de um olhar absoluto. Como um trompe l’oeil 
glorificado, o mapeamento de vídeo vincula 
espectadores e equipamentos a determinadas 
posições, apagando a constituição material do 
lugar. Ilusórias, as totalidades espaciais criadas 
por essa técnica subordinam os usos dos espa-
ços a pesadas assemblages midiáticas que são 
mantidas fora-das-vistas, indo contra as inde-
terminações essenciais que deveriam estar no 
cerne da vida pública.

A partir daí, podemos especular certas impli-
cações socio-políticas dessas instalações inte-
rativas em espaços públicos. Seu modo de fun-
cionamento parece expressar uma modalidade 
pré-determinada de como as dinâmicas de re-
presentação cidadã podem ser implementadas 
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na urbe. O que faz da pioneira Body Movies um 
ótimo exemplo dessa modalidade, além de sua 
coerência conceitual, é certo caráter interfacial 
que teria sido sublinhado em trabalhos mais re-
centes, como aqueles mencionados acima (que 
poderiam mais diretamente ser equiparados a 
espetáculos de luzes e fogos de artifício).

Empregando sistemas digitais, Body Movies 
parece encorajar uma intensa interação entre as 
estruturas urbanas e a atividade dos cidadãos. 
É preciso, entretanto, ressaltar que tal interação 
não corresponde a uma reforma no território ou 
na maneira como as pessoas se engajam com 
o entorno. A instalação opera como um suple-
mento tecnológico que, enquanto estabelece 
uma plataforma de comunicação horizontal, 
preserva as estruturas subjacentes e aquilo 
que representam. tomada não como promessa 
utópica e sim como metáfora, essa organização 
se mostra problemática. Ainda que permita às 
pessoas afetarem a paisagem urbana com ges-
tos mínimos, a instalação paradoxalmente con-
tém tais performances, tornando o espaço da 
cidade ainda mais impermeável. Em outras pa-
lavras, o aparente empoderamento criado des-
sa forma fica circunscrito à obra, amortecendo 
a atividade dos cidadãos.

Essa análise se vale da ideia de que o reino 
político não é constituído apenas por “procedi-
mentos que autorizam e legitimam”, mas tam-
bém “na res que cria um público a seu redor” 
(LAtOUR, 2005, p. 16). Com o conceito de Dingpo-
litik, Bruno Latour busca nos sensibilizar para as 
condições materiais da governância, nos instan-
do a adotar uma espécie de democracia orien-
tada a objetos (object-oriented democracy). Por 
meio dessa abordagem, as dimensões política 
e midiática da representação se aproximam. A 
primeira se refere à capacidade de legitimar e de 
reunir autoridades em torno de um determina-
do assunto, enquanto a segunda sugere formas 

pelas quais esse objeto de disputa é trazido aos 
olhos e ouvidos dos atores interessados.

Presumindo uma conexão essencial entre 
os protocolos de autenticação e a produção 
de sensibilidades, produz-se um engajamento 
mais escrupuloso com a cidade enquanto cam-
po de negociações políticas. No cerne dessa 
atitude está uma definição de objeto que possa 
dar conta de sua realidade em rede, que Latour 
assim descreve:

Cada objeto reúne em torno de si uma as-
sembleia de partidos relevantes. Cada objeto 
provoca novas ocasiões para disputas apai-
xonadas. Cada objeto pode também ofere-
cer novas maneiras de atingir uma conclusão 
sem demandar outros acordos. Em outras 
palavras, objetos – tomados como conjuntos 
de questões – nos vinculam de forma que de-
lineiam um espaço público profundamente 
diferente do que é comumente reconhecido 

sob a rubrica de “político”. (2005, p. 15).

Nesse sentido, nos atentamos para a existên-
cia dos objetos como coisas (Dings) que repre-
sentam a disputa por diversos assuntos de inte-
resse: a expressão material de um conjunto de 
atividades e vontades conflitantes. tais coisas 
não são mero resultado da ação política, mas 
os meios pelos quais a política se faz articular. 
Como tal, sua existência tanto depende quanto 
se propaga muito além das formas nas quais 
elas parecem emergir.

Sob essa luz, Body Movies pode ser tomado 
como uma peça de infraestrutura urbana efê-
mera, que é mobilizada pela vida cotidiana da 
cidade malgrado sua dimensão utópica. Em di-
versas fotografias e vídeos encontrados online, 
a obra aparece como uma espécie de marco 
espacial eletrônico, propagando para todo o 
mundo a paisagem da Schouwburgplein como 
uma arena interativa. Percebemos assim como 
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a obra ressoa muito além de sua curta duração, 
pontuando a história e informando a identi-
dade cívica a longo prazo. Da mesma forma, é 
preciso notar que a obra se realiza por causa de 
condições para além da intenção, inspiração e 
recursos do artista, tais como a agenda de insti-
tuições públicas e as contingências do mercado.

Ao estabelecer uma plataforma para a inte-
ração do público, a própria instalação se faz 
pública de determinadas maneiras. As negocia-
ções por trás desse processo permanecem, en-
tretanto, privadas, fora do alcance não apenas 
da audiência que inicialmente interagiu com o 
trabalho, como também de qualquer um que 
se aproxime dele hoje em dia, por meio dos 
registros imediatamente acessíveis. Eximir o 
trabalho de tais negociações – que são tanto 
midiáticas quanto políticas – implica naturalizar 
sua privatização. Mais especificamente, impli-
ca ignorar como Body Movies articula a história 

dessa outra coisa que ele supostamente trans-
forma: as emblemáticas estruturas da cidade.
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RESUMO
Na interação dialógica entre universidade e favela se fundamentam processos experimentais de co-
munalidade. A universidade, promotora de reflexões e ações, fomenta a própria comunidade aca-
dêmica e seu entorno, como a Mangueira, na proposição de práticas estéticas efêmeras em formas 
presenciais. Os encontros se desdobram por multiplicidades heterotópicas. Passagens, escadas, ca-
sas, platôs e jardins emergem em deslocamentos espaço-temporais por situações de arte: tráfego de 
tempos variados, heterocronias em associações de sujeitos diversos por temporalidades múltiplas.
Palavras chave: Arte pública; trânsito cultural; Comunalidade; Heterotopia.

RESUMÉN
En la interacción dialógica entre la universidad y la favela se basan  procesos experimentales de comuna-
lidad. La universidad, promotora de reflexiones y acciones, fomenta la propia  comunidad académica y lo 
que hay en su entorno, como la Manguera, en la proposición de prácticas estéticas efímeras de formas pre-
senciales. Los encuentros se desarrollan por las multiplicidades heterotópicas. Pasajes, escaleras, casas, 
jardines y mesetas emergen en desplazamientos espacio-temporales por situaciones de arte: diferentes 
tiempos de tráfico, heterocronias en asociaciones de sujetos diversos  por múltiples temporalidades. 
Palabras clave: Arte público; tránsito cultural; Comunalidad; Heterotopía.
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Introdução: 
cultivando formas de temporalidade na arte
Plantar flores é uma ação inocente que requer 
uma paciência permanente. O lento cresci-
mento das plantas, a adaptação ao transmude, 
a abertura de uma pequena flor exige um tem-
po que é próprio. A primeira lição do jardinei-
ro é saber esperar. A escolha dessa atividade 
para regular as nossas presenças na comuni-
dade mangueirense nos obriga a compor essa 
atitude, em que pesem outras ideias mais en-
cantadoras ou instigantes. Permanecer ali, em 
espera semanal pelas ocorrências de violência 
e desgaste natural são as condições mínimas 
nesse exercício. Mesmo que sofrendo interfe-
rências externas, um jardim tem o seu próprio 
tempo, um estado à parte de tudo. A crítica 
francesa, Anne Cauquelin, irá dedicar delica-
dos pensamentos a essa forma de arte em seu 
pequeno livro A invenção da paisagem (2007), 
quando reporta à forma grega, o espaço das 
delícias. Referindo-se ao jardim das musas, 
Cauquelin segue na história e reconhece a pas-
sagem do tempo, quando o jardim se refaz em 
novos modos de tratar a natureza. 

Das formas romanas de prazer ameno, ao 
canto seguro medieval e ao espaço de cientifi-
cidade, pela Botânica renascentista e os princí-
pios místicos de encontros com a liberdade no 
mundo moderno, o jardim vem sendo um espa-
ço que acompanha, como uma moldura, mui-
tas construções na história humana tanto no 
ocidente quanto no oriente, seja em pequenas 
moradas ou em grandes palácios e igrejas.  “O 
jardim oferece, com efeito, esse paradoxo amá-
vel de ser ‘um fora dentro’” (Op. Cit., p.63). Espa-
ço de enlace entre natureza e cultura, gera um 
campo heterotrópico, uma “dobra da memória”, 
uma fresta no tempo e no espaço.  

A agricultura cria uma segunda natureza, 
como defende Cícero (Apud PANZINI, 2013). Os 

jardins, derivados destas, assumem a ordem do 
belo e do sagrado como princípio. A neutralida-
de do espaço em um jardim, obtida pelos cer-
cados, pelos recortes e passagens organizados, 
compõem essa mistura entre formas naturais e 
culturais. Franco Panzini, arquiteto paisagista e 
historiador da arte, irá identificar nos jardins da 
renascença um espaço privilegiado para o en-
contro das nobrezas e das novas personagens 
políticas em ascensão, definindo-os como “má-
quinas de comunicação extraordinárias”. 

O jardim, em outra perspectiva, através do 
pensamento foucaultiano, é visto como um 
tapete onde o mundo vem realizar a sua per-
feição simbólica. Primeiro exemplo que o filó-
sofo trabalha no desenvolvimento da noção de 
heterotopia, o jardim é o menor espaço que se 
faz como totalidade do mundo, “heterotopia 
feliz e universalizante” (FOUCAULt, 2013). Nesse 
sentido, revisitamos essas ideias de construção 
de espaços idílicos e prazerosos, recursos para 
sedução e encantamento no sentido de discur-
so político indireto, reconfigurando o espaço 
abandonado de uma viela na comunidade Man-
gueira e criando ali o Jardim da Tia Neuma.

Aprofundando em nosso próprio intuito de 
criar um jardim como recurso relacional, am-
pliando o nível de interações na frequentação 
da Rua Icaraí, consideramos que essa forma 
de agir, mesmo por sua fragilidade instrínseca, 
serve aos nossos propósitos e cria um campo 
de neutralidade protetora, no próprio espaço 
protegido do “gênio do lugar”, como afirmavam 
os gregos.  O papel de recolher o lixo, de cortar 
as partes mortas, de revirar o terreno e arriscar 
novas sementes é extenuante. Enquanto alguns 
dos pesquisadores e artistas teimam em apren-
der o ofício, outros se instalam em espaços con-
tíguos, e se postam em outras formas de pre-
sença. Há uma oficina de modelagem no barro, 
e o grafite sendo testado nos muros e portões. 



48

farol

Aparecem as conversas na porta da escola ou 
nas soleiras das casas mais próximas. O grupo 
de educadores, artistas e pesquisadores em 
formação da UERJ, centro universitário vizinho, 
compõem o projeto de arte pública ARtE VIVA, 
tentando criar, pouco a pouco, a partir do traça-
do da rua, uma grande linha verde. 

Do tráfego/tráfico espaço-temporalem
 emaranhado heterotópico
O decorrer das experiências no projeto na via 
UERJ/Mangueira traz a prática da arte por for-
mas efêmeras e sempre cambiantes. Suas insta-
bilidades e multiplicidades são decorrentes da 
diversidade deste convívio intercomunal. A pro-
posição do diálogo universidade/favela arrisca-
se a observar a vida cotidiana nestes dois es-
paços. E fica cada vez ainda mais clara, através 
de conversas e do simples estar presente junto 
aos moradores, a situação de estarmos reféns 
de um tráfego/tráfico. Medimos com cuidado os 
nossos deslocamentos espaço-temporais nes-
sa passarela de afetos. tendo o território favela 
e a nossa representação acadêmica como pon-
tos de troca, de barganha, estamos propondo 
uma experimentação de práticas desterritoria-
lizantes de corpos e de lugares.

O tráfego/tráfico do espaço-tempo surge nas 
narrativas individuais e coletivas estabelecidas 
ao largo de uma escadaria disposta num esta-
do heterotópico entremeado, condição produ-
zida pelo próprio sobe/desce na escada, com 
platôs-jardins e suas entradas e saídas. Dis-
põem-se ali uma creche escola, um muro ex-
tenso de uma antiga fábrica, uma igreja evan-
gélica, como as fileiras de casas de um lado e 
de outro, margem de um rio/rua: casa/brechó, 
casa/confeitaria e casa-morada. No final, no úl-
timo platô/jardim, uma praça redonda. 

Em todo este complexo heterotópico, que 
segue o pensamento foucaultiano, emerge da 

perspectiva funcional destacada na junção com 
a esfera social, comunitária.

Há, igualmente, e isso provavelmente em 
qualquer cultura, em qualquer civilização, lu-
gares reais, lugares efetivos, lugares que são 
delineados na própria instituição da socie-
dade, e que são espécies de contraposicio-
namentos, espécies de utopias efetivamente 
realizadas nas quais os posicionamentos 
reais, todos os outros posicionamentos re-
ais que se podem encontrar no interior da 
cultura estão ao mesmo tempo representa-
dos, contestados e invertidos, espécies de 
lugares que estão fora de todos os lugares, 
eles sejam efetivamente localizáveis. Esses 
lugares, por serem absolutamente diferentes 
de todos os posicionamentos que eles refle-
tem e dos quais eles falam, eu os chamarei, 
em oposição às utopias, de heterotopias”. 

 (FOUCAULt, 2013, p.415).

No segundo platô-jardim, seguindo o asfalto 
a partir do primeiro plano, na rua, está a cre-
che, onde mães, pais, irmãos e avós esperam 
a hora da saída, o sinal tocar, e as crianças (os 
“miúdos”, na gíria) saírem junto com as profes-
soras (“as tias”, também na fala local) com ou-
tros responsáveis; operando assim uma rede de 
heterocronias pelas conversas entre gerações, 
no ficar da criança e do responsável partilhando 
da experiência da cerâmica, dos jogos de dama 
e xadrez, e da observação/fazer da grafitagem; 
ou até mesmo na urgência da pressa de retor-
nar a outros espaços de convívio mais restritos. 
Em todo caso, são manifestações e relações de 
troca, dos mais variados interesses e desejos – 
causa e efeito de corpos em mútua afetação – a 
fim de saciar suas próprias vontades e necessi-
dades, em sucessivos arranjos informais na dis-
posição pessoal frente à organização comunal. 
Há uma ressignificação operando nesse espaço 
quando atuamos em coletividade, quando brin-
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camos juntos ou estamos reconhecendo nossas 
capacidades para um encontro na diferença. 

As marcas dos grafites nas casas reclamam 
uma força e imediatez que o jardim não pode 
exibir. Instauramos, assim, dois movimentos 
contrários, entre sutileza e agressividade, entre 
espera e transformação súbita.

Nomadismo e resistência: grafite e pichação
Aqui tomamos emprestado o tratado de No-
madologia: A Máquina de Guerra de Deleuze e 
Guattari, para refletir sobre as trilhas individu-
ais dos moradores da Mangueira que transitam 
pela escadaria e a nossa intervenção naquele 
espaço comunal, entendendo que o complexo 
universitário da UERJ está contido no que se 
designa comunidade acadêmica e este requer 
também nossa intervenção. Em Mangueira, 
as trilhas individuais e nossa ação são instru-
mentos catalizadores que transpassam pelos 
processos de trafego/tráfico de espaço-tempo, 
nos deslocamentos: do subir e descer a esca-
da, parando para descansar no platô-jardim e 
conversando sobre a história e memórias da 
favela; ao mesmo tempo em que se escuta uma 
“batidão”, um funk como som ambiente, trava-
se uma experiência de evangelização iniciada 
com a pergunta: “- Você já aceitou Jesus, meu 
jovem?”. E nesta interação o indivíduo (o corpo) 
e o espaço são indiscerníveis.

A cada palavra dita, a entrada e saída das 
casas e da creche, o ir e vir da praça no alto da 
escadaria, o fazer parte do projeto, o brincar, 
o plantar - a cada movimento dado constitui 
ferramenta nessa máquina de afetação; são 
afetos que necessariamente não estão sujeitos 
a uma ação definida por um vetor político ou 
racional. Antes, estão relacionados a uma ação 
livre. A própria ocupação daquele espaço já é 
um dispositivo no sentido de estabelecer no-
vas relações naquele lugar que, anteriormente, 

era zona habitada por traficantes de drogas da 
maior facção do Rio de Janeiro; projetamos ir 
além e à distância do simulacro de proteção 
gerado na implementação da política de segu-
rança através das Unidades de Polícia Pacifica-
dora posteriormente.

O próprio devir-ocupação da UERJ/MANGUEI-
RA se perfaz numa divisão com equidade, num 

...comum partilhado e partes exclusivas. 
Essa repartição das partes e dos lugares se 
funda numa partilha de espaços, tempos e 
tipos de atividades que determina propria-
mente a maneira como um comum se presta 
à participação e como uns e outros tomam 
parte nesta partilha. (RANCIÈRE, 2009, p. 15). 

produzindo a multiplicidade de tempos e de 
espaços atravessados pela palavra, pelo ruído, 
na condição visível ou invisível, na definição da 
política e da arte pública como forma de expe-
riência do lugar.

A experiência político-artística transita, tam-
bém, na ultrapassagem do esquema sensório-
motor usual inúmeras vezes preconceituoso 
do ser/ver/estar favela, tendo como aporte o 
fazer/observar da “grafitagem” e a pichação, na 
produção de subjetividades. No primeiro caso, 
com a graduação do grafite ao status de arte 
pelo sistema-mercado de arte, saindo a prin-
cípio da ilegalidade e marginalidade, tem um 
aspecto um tanto libertário-legalista, no que 
diz respeito a uma liberdade assistida, institu-
cional, promulgada pelo o aparelho do Estado 
e pelos sistemas de arte mas, mesmo assim, 
encontra respaldo na cultura de rua, urbana 
e popular.   No segundo caso, a pichação, que 
é conhecida nas entranhas da cidade como 
“XARPI”, a operação se desenvolve com maior 
potência a partir da produção de subjetividade 
em relação ao espaço público-privado por ser 
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simplesmente marca identitária, revolucioná-
ria por si só, se contrapondo às obras de arte 
reconhecidas pelo mercado e instituições; ou 
simplesmente a produção de outra estética: 
histórica como patrimônio imaterial da cidade, 
popular, de resistência, marginal, caótica, sem 
moralismo – e até mesmo, como em algumas 
correntes do “XARPI” preferem que seja uma 
anti-arte, ou que não seja categorizada como 
tal. Serve ao propósito de fazer da rua um es-
paço outro, heterotopia que assoma as facha-
das e deflagra a cor em estado pungente. 

 
Breves aportes conclusivos
Dito isto, a ultrapassagem enunciada e bus-
cada neste esforço coletivo é de transpor o 
esquema regulatório da indiferença e todo seu 
conjunto moral, tratando de compor uma nar-
rativa visual conjunta a partir das vivências na 
diferença, trocando lugares e experimentando 
outros modos de existir. Aqui fazemos um para-
lelo, um movimento teórico no sentido de esta-
belecer novas relações onde “é preciso dividir 
ou esvaziar para encontrar o inteiro” (DELEUZE: 
2011. Pág.32). Propondo assim um conjunto de 
ações estético políticas ensejando uma comu-

nicação ampliada, permitindo a cada um agir 
como protagonista da sua própria história, a 
fim de encontrar desejos e algumas partes dos 
afetos perdidos e resgatar o sentido do que foi 
subtraído no silêncio e na invisibilidade. Entre 
o brotar lento e doloroso que rompe a casca 
e se faz flor e o agressivo e imediato risco do 
spray, desde o chão até o muro, as experimen-
tações seguem a testar a convivência. O que de 
melhor a universidade leva daí é o aprendizado 
do estado de comunalidade. A comunidade, 
por sua vez, requer, timidamente, um espaço 
de escuta. tratamos assim, fazendo eco das 
palavras de Claudia Paim (2012), da busca por 
um novo viver social que traga, em seu bojo, o 
espírito comunitário e o gênio do lugar. Esse é 
o centro gerador do que vem se apresentando 
como o sentido da arte do encontro. 
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Figura 1. Grafite em platô na Rua Icaraí, Mangueira, RJ, 2014. 
(Fonte: acervo da pesquisa).
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PPGCA/ Universidade Federal Fluminense/UFF

RESUMO
O artigo visa discutir a noção de autoria em práticas artísticas que se moldam nos preceitos da partici-
pação e colaboração com base na análise do projeto Plante na Praça, proposto pela artista Andressa 
Boel e em andamento na Praça Said Chacur em Uberlândia (MG). Defendo a ideia de que a autoria nos 
projetos de arte colaborativa não os descaracteriza como tal; antes, a colaboração autêntica depen-
de mais das circunstâncias do desenvolvimento desses projetos do que de uma geração espontânea. 
Assim, procuro elencar as características das quais o Plante na Praça — a meu ver — rapidamente se 
tornou uma ação dos moradores do entorno, dissipando a autoria centralizada na figura da artista. 
Palavras-chave: Práticas colaborativas; Autoria; Plante na Praça.

ABSTRACT
Inspired by Plante na Praça, an ongoing project by artist Andressa Boel at Said Chacur Park in Uberlân-
dia, MG, this article proposes a discussion of artistic authorship under the concepts of participation and 
collaboration. I support the notion that authorship in collaborative art projects does not mischaracterize 
them as such; rather, more authentic collaboration depends on the circumstances of such artistic practi-
ces. I would like to point out some characteristics of Plante na Praça, which, in my view, quickly became 
an action of local residents, shifting focus away from the author.
Keywords: Collaborative practices; Authorship; Plante na Praça. 
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A vida inventa! A gente principia as coisas,/ 
No não saber por que,/ E desde aí perde o po-
der da continuação,/ Porque a vida é mutirão 
de todos,/ Por todos remexida e temperada.  

(J. G. ROSA, Grande Sertão Veredas)

O trajeto histórico percorrido pela arte des-
tinada ao espaço público abrange desde o 
conceito de monumento até a arte pública de 
novo gênero — diria Lacy (1995). Em manifes-
tações mais recentes, ela privilegia o relacio-
namento estreito entre sujeitos e a desvincu-
lação completa do sistema mercadológico da 
arte; os papéis destinados ao autor, ao públi-
co e à obra são interpolados em práticas co-
letivas e colaborativas. Numa explicação mais 
radical, a singularidade do autor de uma obra 
se esvai da ideia de propriedade, autenticida-
de, distinção e permanência. 

Este texto converge para essa questão. Nele, 
defendo a ideia de que a existência de um au-
tor — mais apropriadamente referido como 
propositor — de projetos de arte colaborativa 
não diminui sua vocação cooperativa e ins-
tauradora de trocas, diálogos e sensibilidades. 
Isso porque a colaboração autêntica depende 
mais das circunstâncias do desenvolvimento 
dos projetos do que de uma geração espontâ-
nea. O texto problematiza a noção de autoria 
com base no caso do projeto Plante na Praça, 
proposto pela artista Andressa Boel para sua 
pesquisa de mestrado em Artes Visuais, desen-
volvida no Instituto de Artes da Universidade 
Federal de Uberlândia. 

Com relativa proximidade, pude acompanhar 
o desenvolvimento das ações da artista e, espo-
radicamente, o movimento na praça para a qual 
o projeto foi proposto. Portanto, os dados que 
subsidiam a reflexão feita neste artigo provêm 
de observações in loco, conversas informais e 
mensagens de e-mail trocadas com a artista. 

O projeto Plante na Praça foi planejado para 
ocupar a Praça Said Chacur, no bairro onde re-
side a artista — populoso, tradicional e de clas-
se média. Situada numa porção residencial, a 
praça é frequentada por pessoas de todas as 
faixas etárias, além de abrigar uma feira livre 
semanal. Em lugar de atrativos paisagísticos, 
há abundância de espaços vagos, propícios a 
pragas e ervas daninhas típicas da região; isto 
é, pouco controladas pelo serviço de poda mu-
nicipal. tais espaços, além do movimento da 
praça e da vontade de testar os limites de uma 
intervenção no espaço público, aguçaram o 
olhar e a imaginação da artista. 

A proposição de Andressa Boel para o lo-
cal foi a semeadura de canteiros de girassóis 
— planta cujo ciclo de vida é de cem dias. A 
duração do ciclo não é apenas indicativa da 
efemeridade do “objeto artístico”; é também 
— e sobretudo — determinante do período de 
sensibilização da população frequentadora do 
local. Se nos cem dias os vínculos afetivos, os 
diálogos e a colaboração tinham de ser instau-
rados, a presença diária de Boel na praça (re-
gando canteiros e jardinando nos primeiros 60 
dias) estimulou esse processo.

A evidência de autoria é clara, mas o de-
senrolar das ações e o passar do tempo mos-
traram que a colaboração se guia não pela 
imagem da artista, mas pelos sentimentos ou 
laços afetivos com o local: é como se os mora-
dores tivessem assumido a praça como conti-
nuação de suas casas. Se assim o for, então a 
existência do projeto Plante na Praça instau-
rou um diálogo social, iniciado pela artista, 
proponente da obra (Gerz, 2004).

O significado da ação foi construído aos 
poucos. A princípio, Andressa Boel passou a 
frequentar a praça para atividades corriquei-
ras como ler, fazer piqueniques e abordar os 
demais frequentadores para expor sua inten-



53

ção de semear os canteiros — para o qual “as 
pessoas não se mostraram abertas”, segundo 
Boel (2014). Nas primeiras semeaduras, alguns 
moradores das proximidades da praça se acer-
cavam, movidas mais pela curiosidade do que 
pela disposição de ajudar.

 Com o transcorrer do tempo, a postura mu-
dou: as que não semearam seus canteiros rega-
vam os canteiros semeados por outras pessoas. 
Cada novo jardineiro ganhava um regador da ar-
tista. Singelo e simbólico, o presente marcava a 
“entrada” das pessoas no projeto, as quais com-
partilharam da ideia de afixar placas sugerindo 
regas e demais cuidados (Figura 1).  

Outras ações surgiram espontaneamente du-
rante “as conversas de canteiro” — como a ar-
tista se refere aos agrupamentos e às conversas 
que, independentemente de sua presença, for-
mam-se durante as regas e os outros cuidados. 
tais ações incluem, por exemplo, a entrada de 
mais colaboradores, novos plantios, uma “bi-
blioteca pública”, instalação de lixeiras e man-
gueiras d’água e coleta de lixo rotineira. 

teórico atento a trabalhos coletivos que se 
sustentam à margem do tripé objeto de arte–
autoria–espectador de arte, Wright (2004) se 

mostra crítico ao dizer que muitos modelos 
de interação artística resumem-se à oferta de 
serviços forjados para pessoas que nunca os 
solicitaram ou à promoção de interações fú-
teis que atendem apenas a realização de ações 
descritas pelo artista. O Plante na Praça se dis-
tingue disso, sobretudo pelas circunstâncias 
de sua realização, que podem ser atribuídas às 
atitudes adotadas, conscientemente ou não, 
pela artista ao longo da ação. Boel se inseriu 
na praça quase como outro usuário qualquer. 
Mas talvez tenha sido incomum para o lugar 
sua ação de preparar o solo, semear e regar 
os canteiros. Essas ações seriam incorporadas 
gradativamente à rotina dos moradores.

Arte pela não arte
Forçar os limites de apropriação individual e co-
letiva do lugar público, sem ser impedida, com-
põe o escopo do Plante na Praça. Isso foi feito 
sutilmente e num processo aberto — sujeito a 
interferências, alterações e descontinuidades 
—, sem contar com a legitimação do sistema da 
arte e sem compromissos firmes com o atribu-
to artístico. De fato, não havia garantias de que 
nem as primeiras sementes germinariam. Isso 
parece reiterar a ideia de que os trabalhos des-
pojados da identificação artística são mais inte-
ressantes porque os artistas “[...] investem suas 
atitudes e percepções na economia simbólica 
do real” (WRIGHt, 2004, p. 535). talvez essa des-
pretensão tenha contribuído para que também 
o projeto se tornasse público. 

Passados alguns meses do início do Plante na 
Praça, Boel disse não saber identificar as novas 
plantações feitas pelos frequentadores. Mas 
nota que a visitação e o zelo se intensificaram a 
partir do projeto (Figura 2).

Das reivindicações que a arte pública faz — 
conforme Hall e Robertson (2001) —, ressalta-se 
a revitalização do senso de comunidade e lugar, 

Figura 1 – Fotografia de Priscila Rampin, Placas 
instaladas ao redor dos canteiros na Praça Saíd 

Chacur, Uberlândia, MG, 2014. Meu acervo
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especialmente em regiões de baixa renda e am-
bientes precários. De fato, esse panorama não se 
aplica à Praça Said Chacur e a suas imediações, 
mas não se pode negar que o projeto suscitou 
mais conscientização do papel que cada pessoa 
tem em um espaço compartilhado; de tal modo 
que os moradores perceberam mudanças na 
aparência da praça, na relação com a vizinhança 
e na sensação de segurança. Segundo a mora-
dora Ana Abdalla (2014, on-line), o convívio reno-
vado dos moradores e os cuidados com a praça 
fizeram até os usuários de drogas se afastarem 
dali. Diria Wright (2004, p. 536), os moradores tive-
ram “[...] percepção do que é negligenciado, mas 
não necessariamente por ser arte”.

Outro aspecto associado com a arte públi-
ca patente no Plante na Praça está em como a 
noção de autoria foi articulada para conquistar 
apoiadores e disseminadores da ideia de uma 
ocupação afetiva da praça, em lugar de ajudan-

tes semeadores. Aqui, o adjetivo afetivo modula 
o sentido da articulação e do fortalecimento 
dos laços entre os usuários, entre eles e a pra-
ça — o lugar a que se referem Hall e Robertson 
(2001); igualmente, modula o sentido do espaço 
da ação política:

Os usuários [...] por suas práticas espaciais e 
suas estratégias de representação acabam por 
forjar novos discursos, relacionados à crítica 
aos lugares que frequentam, aos comporta-
mentos, às atitudes e às lógicas de apropria-
ção espacial. As trilhas e os caminhos espon-
tâneos nos gramados, os bancos ignorados 
ou disputados, as incivilidades cometidas em 
determinados lugares... todas essas apropria-
ções devem ser interpretadas como discurso. 

 (SERPA, 2011, p. 76). 

Embora provavelmente desejados, esses efei-
tos não foram controlados nem manipulados 
pela artista. A ela coube se aproximar do papel 

Figura 2 – Foto-
grafia de Priscila 

Rampin, Morado-
ras recolhem lixo 

das lixeiras impro-
visadas na Praça 

Said Chacur, 2014. 
Meu acervo.
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de autor à luz de Irati Antônio (1998): o sujeito
-autor é uma variável do discurso e reconhece 
a subjetividade de cada papel de acordo com 
o contexto. Seja como “agitadora” (diria um co-
laborador do projeto, atribuindo à artista certa 
responsabilidade pelas mudanças e ações na 
praça) ou como mediadora de ações, usuária 
e moradora, Boel age de modo a dissipar a no-
ção de autoria atrelada à unicidade, ao recorte, 
à delimitação e à caracterização do discurso 
(FOUCAULt, 2006). Ocupando esses papéis, ela 
garante a informalidade das relações, isto é, as-
segura que a consolidação do trabalho se valha 
dos diálogos a que se refere Gerz (2004) relativa-
mente ao seu trabalho; isto é, das “conversas de 
canteiro” — a que se refere Boel.

De autoria pública, fragmentada, algo anôni-
ma, Plante na Praça é uma ação coletiva, produ-
to de todos. Provável é que muitos “jardineiros” 
atuais não saibam das origens do projeto — uma 
semente de girassol. tampouco Boel reconhece 
todos os “autores”, visto que alguns foram aglu-
tinados recentemente, quando sua presença na 
praça é menos constante. 

também determinante para frisar a autoria 
pública foi a atitude da artista de não conduzir os 
dissensos. Artistas que baseiam seus trabalhos no 
relacionamento com comunidades incorrem no 
equívoco do “fetiche da autenticidade” (KEStER, 
2003, p. 11): a responsabilidade ética de represen-
tar a comunidade: falar e agir por ela. Os dissensos 
são inerentes a qualquer organização social; e lidar 
com eles sem centralizar as reflexões, as decisões 
e ações tende a fortalecer o senso de comunidade 
e lugar. Seja afirmando sua posição ou interme-
diando possíveis conflitos, o artista pode reforçar 
características vinculadas à figura do autor impon-
do um “[...] modo de existência, de circulação e de 
funcionamento de alguns discursos no interior de 
uma sociedade” (FOUCAULt, 2006, p. 46). Ou seja, 
impondo um resultado. 

Ao motivar as “conversas de canteiro”, o 
projeto incita o entendimento do “eu” que se 
relaciona com o outro, logo a ação de ambos 
pode construir crenças e valores nessa comu-
nidade ocasional que ressignifiquem a praça, 
física e simbolicamente. Essas práticas colabo-
rativas do “mundo real” são correlacionáveis às 
do “mundo virtual”, das redes. Antônio (1998) 
mostra que as produções culturais geradas no 
meio eletrônico tendem à ruptura com os pen-
samentos centralizadores e hegemônicos; logo, 
a troca, o conhecimento e os diálogos depende-
riam das tensões e conexões em um processo 
aberto. Nesse sentido, Plante na Praça aciona o 
outro de maneira não habitual e pode — como 
as produções da rede — expressar “[...] talvez de 
forma utópica, a multiplicidade e a diversidade 
de produções, de leituras e de escolhas possí-
veis para o ser humano” (ANtÔNIO, 1998, p. 191).

Ocupar a praça de um modo sonhado — 
como extensão da casa — é não só subverter 
uma regra de uso dos espaços públicos, mas 
também instaurar mais níveis de relaciona-
mento entre os moradores e mais engajamen-
to nos problemas do uso do espaço comum e 
nas soluções (Figura 3).

Estou verdadeiramente encantado com essa 
experiência. Como moro próximo, embora 
em outro bairro, no Carajás, e caminho, ando 
e perambulo muito, descobri essa praça, 

Figura 3 – Fotos 
publicadas em 
website. Moradores 
celebram suas 
plantações.  In: 
PLANtE (Plante na 
Praça). Disponível 
em: https://www.fa-
cebook.com/plante.
plante.9 , 2014
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logo que me mudei (março de 2013). Che-
guei mesmo a imaginar o quão maravilhoso 
seria uma iniciativa dos próprios moradores, 
para fazer a praça acontecer, assumindo um 
pouco a cidade em seus espaços públicos 
[do público] como sua também, sem esque-
cer que a “cidade é muitas”. No intervalo de 
uns 5 meses, não passei pela praça. Nessa 
semana passei lá, constatei a iniciativa flo-
rescendo e me enchi de entusiasmo, pois as-
sumir HUMANAMENtE os espaços públicos, 
as praças, calçadas, parques, jardins e tan-
to mais, é direito dos citadinos, e contribui 
sobremaneira na construção de cidadania. 
Espero que a experiência permaneça por 
tempo indeterminado e frutifique de mon-
tão. Para tanto é preciso persistência e dis-
posição para construção individual e coleti-
va. Parabéns a todas e todos os envolvidos 

 (Gonzaga, 2014, on-line).

Na comparação entre o antes e o depois 
das “conversas de canteiro” e seus efeitos 
simbólicos e físicos, reside a força política do 
projeto: a escolha.  
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OS ESPECtADORES PERFORMERS

SPECTATORS THE PERFORMERS

Yiftah Peled
Universidade Federal do Espírito Santo/UFES

RESUMO:
Este artigo elabora conteúdo sobre o tema da incorporação dos espectadores de arte que se tornam 
performers. tratam-se de artistas contemporâneos que incluem os visitantes no espaço expositivo, 
através do uso da fotografia.  Ao fazer o registro do ato de observar obras de arte, os artistas usam va-
riados  formatos de percepção dos visitantes.  Além disso, realiza-se uma tentativa de organizar con-
ceitualmente essa estratégia artística, na qual se pode observar confrontos entre diferentes modelos 
de performances nas instituições de arte e seus aspectos sociais e temporais, bem como questões 
que envolvem relações de gênero e voyeurismo.   
Palavras chave: Incorporação; Performance; Visitação.

ABSTRACT
This article approaches the topic of incorporating the art viewers who become performers. The article ex-
plores contemporary artists that include visitors in the exhibition space through the use of photography. 
When registering the act of observing works of art, these artists use various formats of visitor’s percep-
tion. In addition, one tries to organize conceptually this artistic strategy in which one can observe clashes 
between different models of performance in art institutions and their social and temporal aspects as well 
as issues involving gender and voyeurism
Keywords: Incorporation; Performance; Visitation
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Introdução 
A inclusão dos espectadores de arte em obras 
de arte é uma estratégia relativamente restrita, 
operada por alguns artistas, através da fotogra-
fia. tal estratégia artística de incorporação é 
pouco explorada conceitualmente e configura-
se como objeto deste artigo. 

McShine (1999) afirma que a prática de fo-
tografar o museu iniciou somente quinze anos 
após a invenção do processo fotográfico, em 
1839.  Até então, os artistas produziam imagens 
do museu vitoriano que eram “mais documen-
tais do que analíticas, registrando  juntamente 
espaços e objetos específicos (...)” (p.17). 

Para esse autor, essa tardia captura do es-
pectador aparece ligada à possibilidade técnica 
do encurtamento do tempo de exposição  na 
máquina fotográfica. Esta prática vem ganhan-
do novos contornos desde então. O artigo vai 
explorar possíveis sentidos para tais incorpo-
rações com foco em artistas contemporâneos.   

O posicionamento do visitante de arte
O artista contemporâneo alemão thomas 
Struth (1954-) através de um registro fotográ-
fico realizado no Museu do Louvre, em Paris, 
incorporou a presença de visitantes, fotogra-
fando os mesmos frente à pintura “O Náufrago 
de Medusa” (1819), do artista thédore Géri-
cault (1791–1824): 

 
Dessa forma, Struth criou uma situação iné-

dita que provoca a refletir sobre relações pos-
síveis entre as posturas de personagens na 
pintura e do público no museu. A pintura foto-
grafada é uma representação, em estilo român-
tico que retrata uma tragédia que ocorreu em 
1816 envolvendo o barco “Frigate Méduse”, na 
costa da África. Cento e quarenta e sete tripu-
lantes tentaram se salvar utilizando uma barca 
improvisada. No mar, quase sem comida e sem 
água, ocorreram suicídios, assassinatos e cani-
balismo. Eles foram resgatados após treze dias 
do acidente com apenas quinze sobreviventes, 
entrevistados pelo pintor. A pintura de Géricault 
ilustra uma catástrofe humana, o desespero e 
a impotência frente às forças da natureza4 . No 
trabalho, o pintor optou por expressar uma ca-
tarse emocional. É interessante perceber como 
as posturas dos espectadores do museu se rela-
cionam com tal cena pictórica.

Através da sua obra, Struth permite uma com-
paração: de um lado, encontra-se a postura ex-
pressiva e descontrolada dos sobreviventes que 
parece contrastar com a posição estática dos 
corpos dos espectadores - alguns com mãos no 
bolso ou com braços cruzados, algo que deixa a  
impressão de que os espectadores são distan-
tes e/ou indiferentes ao drama retratado.   Os 
espectadores do museu são apresentados de 
costas, unidos pela postura estática e anônima. 
Porém, o espaço que os separa e a relação com 
o aglomerado humano na pintura parece desta-
car suas inacessíveis individualidades.

O que esta obra sugere em relação ao es-
pectador contemporâneo? Struth, citado por 
MacShine (1999, p.17), mostra que “uma vez 
que os espectadores são refletidos na sua ati-
vidade, eles têm que se questionar o que eles 
estão fazendo nesse momento”. tal comentário 
também chama a atenção para quem está ven-

Figura 1. “O 
Náufrago de Medu-

sa”. Fotografia de 
thomas Struth, 
1989. tamanho: 

184x217cm. Dispo-
nível em:      http://
makingarthappen.

com/2011/10/29/
thomas-struth-

serralves/
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do a sua fotografia e sugere que a obra propõe, 
conscientemente, sensibilizar o visitante para a 
sua condição de espectador e para a sua perfor-
mance social no espaço do museu.

A obra incita a pensar três olhares distin-
tos: os sobreviventes (pintados) na barca, que 
olham deslumbrados sua salvação; os visitan-
tes (fotografados) no museu, que olham para a 
pintura e, ainda, o expectador que vê o traba-
lho de Struth. Sua obra funciona como um tipo 
de espelho multiplicado e tal fato se exacerba, 
uma vez que o tamanho das fotos produzidas 
pelo artista é quase natural. Esses três olhares 
possibilitam uma comparação entre a posição 
das figuras das pinturas e as ideologias ali proje-
tadas. A obra do artista apresenta uma resistên-
cia à condição predominante dos espaços cul-
turais, movimentados lugares de alta circulação 
de pessoas, assim como as “estações de trem” 
(Struth apud MacShine, 1999, p.17).  Essa atitude 
permite que os espectadores tomem consciên-
cia de sua condição e de seu papel no espaço 
da arte. Ou seja, Struth transforma seus fotogra-
fados em espectadores/performers e desperta 
o visitante para sua própria performance social 
no espaço expositivo.

Em Struth, a presença do público frente a 
obras de arte implica um tipo de incorporação de 
determinado comportamento/performance que 
quando colocado frente a uma ideologia particu-
lar (nossa) ganha nova dimensão comparativa. 

Tempo do visitante/ Tempo da obra
Na fotografia encontram-se artistas sensíveis 
frente ao visitante da arte como um sujeito que 
olha; os fotógrafos registram a relação entre a 

obra e o espectador. Que tipo de incorporações 
é possível encontrar nessa relação?

Desde o final dos anos 1950, o fotógrafo 
Elliott Erwitt (1928-) retrata visitantes no mu-
seu e seu trabalho está compilado no livro Mu-
seum watching, de 1999. Em foto realizada no 
Museu de Nápoles, Erwitt registrou o jogo dos 
olhares de dois jovens visitantes que dialoga 
com a direção do olhar das estátuas. 

A postura dos dois meninos remete à tenta-
tiva de decifrar o passado e seu sentido. Por 
outro lado, a foto também sugere que as es-
tátuas recebem uma repentina vida5  e olham 
para os meninos, mirando o presente através 
de quem está presente. 

A relação entre passado e futuro pode tam-
bém ser notada em algumas fotografias do ar-
tista brasileiro Alécio de Andrade (1938-2003) 
que produziu durante 38 anos uma série de 
fotos de visitantes no Museu Louvre, em Paris, 
iniciada em 1964. Como Erwitt, Andrade abor-

Figura 2. Elliott 
Erwitt, 1960. Foto 
realizada no Mu-
seu de Nápoles, 
Itália. Disponível 
em: https://www.
google.com/se-
arch?hl=ptBR&si-
te=imghp&tbm=is-
ch&source=hp&-
biw=1220&bih=65 
=Elliott+Erwitt

4 A pintura se tornou uma referência de sua época, um símbolo do espírito romântico na arte, na qual se pode 
identificar um rompimento com os padrões neoclássicos devido ao gestual expressivo e a temática que aborda a precariedade 
da vida humana frente às forças da natureza.
5 Refere se ao conto Pigmalião e Galatéia do escritor romano Ovídio. 
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da o público nos espaços expositivos. Porém 
em uma fotografia produzida em 1969, ele não 
mostra o objeto de observação dos visitantes, 
mas foca somente na direção de seus olhares. A 
foto parece registrar uma relação entre a avó e 
sua neta. A mulher olha para cima, observando 
os quadros e a adolescente olha para baixo para 
a câmara que as fotografa. A relação da idosa é 
com as pinturas no museu; a jovem, por outro 

lado, manifesta interesse naquele momento 
presente e mira diretamente para o fotógrafo. 

 Existem outras questões que podem ser 
abordadas nesse contexto que envolve os es-
pectadores/ performers. Uma delas envolve 
questões de gênero. 

Olhar/Gênero e o jogo de luz e sombra
Sob uma abordagem feminista, algumas artistas 
tentam intencionalmente desconstruir a ideologia 
e a instrumentalização do corpo nu feminino na 
arte. Um exemplo é a colaboração entre as artistas 
Sherrie Levinee e Louise Lawler que se debruçam 
sobre a pintura de Pablo Picasso Les Demoislles d -́
vignon (1907) a qual passa por uma transformação 
fotográfica. Além da mudança de posição da obra 
do artista, as artistas mostram mulheres em si-
lhuetas escurecidas de frente à pintura do Picasso. 
O uso de uma obra de arte ícone da modernidade 
não é casual. No trabalho da dupla surge a relação 
com as espectadoras que, de costas, aparecem 
como silhuetas anônimas observando o quadro 
do Picasso. Essas silhuetas femininas escurecidas 
remetem ao sombreamento projetada sobre as 
mulheres pela ideologia masculina, tornando sua 
presença uma performance fantasmagórica. 

Foster (1985), ao mencionar o uso das mulheres 
negras na pintura do Picasso, questiona os espa-
ços expositivos como neutros e universais onde as 
obras pairam numa suposta condição atemporal, 
sem referências raciais ou de gênero:

(...) para as feministas, para as “minorias” e para 
os povos tribais, há outra maneira de narrar esta 
história do iluminismo e da erradicação; ma-
neiras que rejeitam o pathos Narcisista (...) nes-
sa leitura, o outro permanece – e de fato como 
o próprio campo da diferença na qual o sujeito 
emerge para desafiar as pretensões ocidentais 
de soberania, supremacia e auto de criação.  

(FOStER, 1985, p. 268).

Figura 4. Alécio 
de Andrade, 1969. 
Foto realizada no 
Museu do Louvre,  

Paris, França.
As duas fotos su-
pramencionados 

contextualizam 
uma relação entre 

o presente e o 
passado através 

das posturas dos 
visitantes. 

Figura 5. “Um 
Quadro Não É 

Substituição Para 
Nada” de Louise 
Lawler e Sherrie 

Levin, Foster 
1996, p.238.

Disponível em: 
pinterest.com/

pin/372813675-
374992725/
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A obra de Sherrie Levinee/Louise Lawler 
promove o questionamento sobre as áreas de 
sombras projetadas sobre a performance social 
dos espectadores. Até aqui, foi vista a inclusão 
dos espectadores através dos registros de suas 
presenças, mas existem outras estratégias para 
incorporar a relação espectador/performer.

O voyeur 
O artista Marcel Duchamp (1982-1968) produziu 
secretamente, entre 1946-66, a obra “Étant don-
nés”6. Nele aparecia um manequim/corpo de 
uma figura feminina nua (sem a cabeça à vista) 
com pernas abertas e a vagina à vista, seguran-
do uma lamparina. Porém, essa cena poderia 
apenas ser vista por um visitante de cada vez 
através de um pequeno buraco numa porta, si-
tuação que remete ao voyeur. 

Morgan Meis (2009, s/p) mostra que: “a ge-
nialidade verdadeira do “Étant donnés” é pro-
porcionar um ato erotismo de natureza secreta 
e intensamente solitária em uma obra de arte, 
essencialmente pública”. 

 Mas qual é a diferença entre um voyeur co-
mum e a condição voyeurística que Duchamp 
proporcionou? Duchamp proporciona essa 
prática dentro de um espaço de arte, o que 
coloca a condição de voyeur como invertida, 
como se fosse uma armadilha para os visitan-
tes. Pode-se falar de um tipo de voyeur/perfor-
mer flagrado por outros visitantes.

O olhar voyeurístico do espectador ganha um 
desdobramento mais recente através da obra 
da artista Sophie Calle. No seu projeto “Som-
bra”, de 1981, ela apresenta complexidades per-
formativas relacionando textos com imagens.

Calle (1996) relata que o projeto iniciou 

Figura 6. Étant don-
nés: 1° la chute d’eau 
/ 2° le gaz d’éclai-
rage”. Duchamp, 
(1946-1966).
http://artobserved.
com/2009/09/
go-see-philadelphia
-marcel-duchamp-e-
tant-donnes-at-phi-
ladelphia-museum
-of-art-through-no-
vember-29-2009/

Figura 7. Sophie 
Calle, “Sombra”, 
1981 (detalhe). Calle 
(1996, p.97).

3 Obra adquirida pelo Philadelphia Museum of Art; 
a pedido do Ducahmp a obra foi mostrada apenas após sua 
morte, em 1969
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quando, através da sua mãe, ela solicitou os 
serviços de detetives particulares de uma 
agência chamada “Duluc” que assumiram a 
tarefa de segui-la. Os detetives não sabiam da 
inversão de sua condição, planejada pela ar-
tista que apresenta como obra o depoimento 
técnico do detetive, resultado de um dia de 
trabalho. tal depoimento foi exposto ao lado 
do depoimento da artista que contrasta com a 
descrição impessoal do detetive.

Parte do percurso da artista incluiu uma pa-
rada frente a seu trabalho de arte favorito no 
Louvre: “Homem com uma luva”, de ticiano. 
Através da presença do seu seguidor e da obra 
que ela observa na foto (tirada pelo detetive), 
a artista torna-se uma visitante diferenciada. 
Enquanto olha a pintura, ela está também per-
formando para quem registra o ato (no caso, o 
detetive). Aqui, a artista cria cruzamentos entre 
ausências enquanto se situa entre dois olhares 
masculinos. Um é o do detetive que, com a má-
quina fotográfica, registra suas costas;  outro é 
o olhar do sujeito da pintura “Homem com lu-
vas” à sua frente que se esvai com “seus olhos 
tristes e vazios” (Calle, 1996, p. 101-2). São dois 
retratos masculinos, olhares que não enfren-
tam o sujeito. No jogo de inversos, Calle se tor-
na o voyeur do detetive.

Considerações Finais 
Ao analisar o contexto das obras mencionadas, 
pode-se dizer que tomas Struth flagra, princi-
palmente, o posicionamento do visitante/ es-

pectador/ performer em relação às obras nas 
quais se confrontam modelos de performances 
sociais de épocas. Já em Alécio de Andrade e 
Elliott Erwitt surge a dimensão temporal.  A obra 
de Sherrie Levine e Louise Lawler foca no espec-
tador sombreado por uma poderosa encruzi-
lhada ideológica ligada ao gênero. E Ducahmp e 
Calle permitem tencionar a reação entre distân-
cia/ visibilidade permitindo o surgimento de um 
espectador/voyeur/performer. 

Percebe-se que a ativação da condição do 
espectador/performer permite questionar a 
condição de neutralidade do museu; a arte é re-
lativizada e a qualidade específica do momento 
da relação é realçada.

Referências:
ANDRADE, A. O Louvre e seus Visitantes, 2009. 
Disponível em: http://www.aleciodeandrade.
com/pdf/aleciodeandrade_2011_vitoria.pdf .  
Acesso em: 5 Mar. 2013.
CALLE, S. true Stories. Givataim: tel Aviv Mu-
seum, 1996.
ERWItt, E. Museum watching. New York:  Phai-
don, 1999.   
FOStER, H.  Recodificação: Arte espetáculo, po-
lítica cultural. São Paulo: Casa Editorial Paulista, 
1996.
McSHINE, K. the museum as a Muse Artist Re-
flect. Moma. New York: Harry N. Abrams, 1999. 
MEIS, M. Peep Show. Marcel Duchamp. 2009. Dis-
ponível em:          http://www.thesmartset.com/ar-
ticle/article10060901.aspx Acesso em: 6 Jun 2011. 



63

ESPELHOS PARALELOS: PASSAGENS, tROCAS, REESCRItAS E 
RECONStRUçõES DE IMAGENS

MIROIRS PARALLÈLES: PASSAGES, D’ÉCHANGES ET DE 
RECONSTRUCTIONS IMAGES RÉÉCRITS

Beatriz Rauscher
Instituto de Artes da Universidade Federal de Uberlândia/UFU/FAPEMIG

RESUMO
“Parallel mirrors” é um conjunto de trabalhos em processo, que reúne imagens criadas a partir da pas-
sagem por processos fotográficos e digitais. Este artigo relaciona alguns problemas teóricos que dele 
emergem para buscar os limites entre o que podemos chamar de fotografia e aqueles artefatos icono-
gráficos que não temos propriamente uma palavra para definir. O termo “espelhos paralelos”, escolhido 
para nomear a série, foi adotado a partir da ideia do deslocamento do referente resultante da apropria-
ção de imagens e sua submissão às operações poéticas do cruzamento, edição e remixagem.
Palavras-chave: Imagem; cruzamento de processos; apropriações.

RESUME
“Parallel mirrors “ est un ensemble de travaux en cours qui rassemble des images crées à partir du pas-
sage par les procédés photographiques et numériques. Cet article répertorie certains problèmes théo-
riques qui en émergent, à chercher les limites entre ce que nous appelons la photographie et les objets 
iconographiques qui n’ont pas fait un mot à définir. L’ expression «miroirs parallèles», choisies pour nom-
mer la série, a été adopté à l’idée de déplacer le référent résultant de l’appropriation d’images et de 
soumission aux opérations poétiques d’hybridation, l’édition et le remixage.
Mots-clés: Image; Processus d’hybridation; Appropriation d’images.
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Reinventando imagens
O conjunto de trabalhos “parallel mirrors” (Fi-
guras 1, 2, 3 e 4) reúne imagens criadas a partir 
da passagem por processos fotográficos e di-
gitais. Estes trabalhos são resultado e desdo-
bramento do projeto poético de investigação 
em fotografia que busca os limites entre o que 
podemos chamar de fotografia e aqueles artefa-
tos iconográficos que não temos propriamente 
uma palavra para definir, mas que, por falta de 
outro termo, continuamos a chamar de fotogra-
fia. Mesmo considerando a captação ótica, via 
objetivas do aparelho, a passagem pelo digital 
modifica seu estatuto, e o caráter indicial, in-
trínseco às imagens fotográficas parece não ser 
mais uma invariável. 

 O termo “espelhos paralelos”, escolhido para 
nomear a série, foi adotado a partir de ideia de 
Dubois (que veremos mais a diante), e coloca ên-
fase no modo de produção, ou seja, o processo 

de criação que levou ao conjunto aqui descrito. 
Inserido nesta questão, temos um segundo pro-
blema, pois estas imagens são determinadas 
também pelo seu modo de captação e fontes. 
tratam-se de fotografias cujo referente não é a 
realidade do mundo, mais o próprio mundo das 
imagens, em especial as imagens originadas de 
narrativas ficcionais. Assim, elas são apropria-
das e submetidas às operações poéticas do 
cruzamento, edição e remixagem afim de serem 
investidas de outros significados. 

Veremos como os trabalhos e as suas diversas 
camadas –  processual e paradigmática -  colo-
cam em discussão o conceito de imagem. Para 
pensá-los, vamos considerar (1) os efeitos na 
recepção e nos modos de criação decorrentes 
da cultura digital e da disponibilidade das ima-
gens; (2) a imagem fotográfica e sua potência 
em produzir tensões entre o real e o ilusório, a 
fim de se instaurar como um campo propício às 

Figura 1.  Beatriz 
Rauscher. Moons-

cape. 3 fotografias 
digitais impressas 
(metacrilato); 30 x 

40 cm; 30 x 
40 cm e 33 x 82 

cm.  (dimensão do 
conjunto 66 x 86 

cm); 2014. 
 Fonte própria.
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ficções artísticas. A conclusão se fará pela apre-
sentação da poética de “parallel mirros” como 
decorrente desse conjunto de contingências.

A cultura digital e a 
disponibilidade das imagens.
Os trabalhos que constituem a série “parallel 
mirrors” são fruto de uma pesquisa que tem 
como ponto de partida a atenção aos veícu-
los da imagem, aqui entendidos como máqui-
nas de imagens que permitem a fabricação, a 
combinação e a leitura de objetos visuais. Os 
conceitos postos em obra apelam às ideias de 
passagens, trocas, reescritas e reconstruções, 
ou seja, imbricamentos técnico-estéticos que 
enfatizam as ambiguidades e desordens que 
permeiam o sistema das imagens.  

Vilém Flusser se debruçou sobre a questão 
do transporte das imagens propondo, em sua 
análise, três situações nas quais se estabelece 
a relação das imagens com seus receptores. A 
primeira e a segunda situação dizem respeito, 
sucessivamente, à imagem do animal na ca-
verna, feita por um caçador pré-histórico, e à 
imagem em um quadro feita por um pintor que 
navega na história.  A terceira diz respeito à 
“revolução cultural dos tempos atuais” (2007, 
p.153), seria a das imagens incorpóreas, que 
podem ser reproduzidas à vontade. 

Estão neste contexto as questões que inte-
ressam na reflexão sobre o processo de cria-
ção de “parallel mirrors”. Vilém Flusser em seus 
escritos reconhece nas imagens técnicas duas 
tendências básicas como utopias negativa e 
positiva. A primeira refere-se à inflação de ima-
gens (e também da aceleração da sequência de 
imagens), que impossibilitaria qualquer esco-
lha (2007, pp. 156-157). Assim, reduzido em sua 
capacidade crítica, o receptor é levado, pelas 
imagens, à condição de consumidor de coisas 
e de opiniões. Mais que uma questão de meios 

técnicos, trata-se para Flusser, de uma inten-
ção, que é subjacente aos próprios meios (2007, 
p.158). A “outra indica o rumo da sociedade 
telemática dialogante dos criadores das ima-
gens e dos colecionadores das imagens” (2008, 
p.14). trata das imagens computadorizadas e 
nos mostra que podemos observar “como elas 
são transmitidas por um emissor a um receptor 
para serem processadas por esse receptor e re-
transmitidas de volta” (Flusser, 2007, p.159) ca-
minhos, na sua opinião, para superar a situação 
atual da emissão das imagens ( ... ) que mos-
tram que é possível neutralizar de um modo 
técnico o ‘poder’ político, econômico e social. 

Com essa mudança, o conceito de imagem, 
como superfície incorpórea, se abre à  projeção 
de significados, passando das “imagens como 
modelos de comportamento que fazem dos 
homens meros objetos” às imagens como por-
tadoras de significados e “os homens designers 
de significados” (idem, p.159).

As operações poéticas da apropriação, 
cruzamento, edição estão na origem do pro-
cesso de criação de “parallel mirrors”. O con-
junto é devedor da multiplicação da oferta 
de produções cinematográficas, a nível do-
méstico, disponíveis e incorporadas no ima-
ginário contemporâneo como objetos banais 
da cultura. O olhar fotográfico aqui se dirige 
não ao mundo em si, mas ao mundo feito de 
imagens. O trabalho está determinado por 
estratégias/atitudes artísticas que Nicolas 
Bourriaud reuniu sob o termo “pós-produção” 
(2009).  Em sua análise, estes procedimentos 
não se restringem à produção de imagens a 
partir de imagens, mas de tomar posse de 
todos os códigos da cultura e das mais diver-
sas formas, para “habitá-las” (CERtEAU apud 
BOURRIAUD, 2009, p.21). Assim, o trabalho em 
questão se propõe como mise en abyme no 
qual imagens aludem a outras imagens.
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A ideia de criação e a “mítica do ato criador” 
em questão, em prol da ideia de “aventura” 
segundo Flusser
Atento ao campo da imagem, Vilém Flusser, em 
Elogio da superficialidade afirmou que “no curso 
do processo da recombinação de informações 
(data processing), pode surgir um acaso pou-
co provável (...), é o momento criativo” (2008, 
p.117). Para este autor acasos resultantes de 
“momentos de criatividade” e meros acasos 
são indistintos. Por não haver, para Flusser, até 
aquele momento, resposta satisfatória à ques-
tão, permitiu que afirmasse:

(...) que estamos atualmente no limiar de 
criatividade nova; que não estamos mais 
condenados a criar empiricamente (com 
‘intuição’ ou ‘inspiração’); (...) Em outros 
termos: que o verdadeiro processo criativo 
apenas emerge e que a telemática é a forma 
sob a qual este processo está emergindo.  

(FLUSSER, 2008, p.118).

Assim, o segundo aspecto operativo para 
pensar “parallel mirrors” como um conjunto de 
trabalhos determinados pela cultura das ima-
gens digitais e da potencialidade da web, é a 
abordagem do filósofo sobre o potencial dia-
lógico da cultura digital, para pôr em questão 
a ideia de criação e “mítica do ato criador”, em 
prol da ideia de “aventura”.

Então, Flusser pergunta “qual o sentido tem fa-
lar-se em criatividade no caso da produção cole-
tiva de informações eternamente reproduzíveis, 
como serão dentro em breve todas as fotografias, 
vídeos, e, sobretudo, as imagens sintetizadas por 
grupos graças a computadores” (2008, p.101). 
Para ele, o termo ‘criatividade’ (enquanto produ-
ção de obra ‘individual’) perdeu todo o sentido. 
Flusser sugere que, na situação emergente (que 
já estamos de fato absolutamente imersos), o 
conceito seja totalmente reformulado.

Dessa forma, as máquinas que produzem 
imagens nas quais se multiplicam originais, eli-
minam o mito do autor “ao eliminar definitiva-
mente a função da autoridade, ao esvaziar do 
conceito de ‘autor’ de todo significado.” Estas 
máquinas desconstroem a autoridade porque 
automaticamente constroem pontes entre o 
consumidor e a fonte da mensagem. “O termo 
autoridade perde o sentido quando a função 
autoritária não funciona mais” (2008, p.103).

Assim, temos na apropriação a primeira fase 
da pós-produção (BOURRIAUD, 2009) presente 
no ato de atribuir uma nova ideia a um objeto, 
inaugurada com os ready-mades, praticada nos 
anos de 1960 pelos novos realistas europeus 
e norte-americanos da Pop Arte. Ela surge no 
campo das imagens, pelas fotomontagens da-
daístas dos anos 1920, e reaparece com o uso 
da fotografia pelos artistas (principalmente na 

Figura 2. Beatriz 
Rauscher. Jupiter 
two. 2 fotografias 

(p/b) digitais 
impressas (me-

tacrilato); 30 x 40 
cm  (dimensão do 

conjunto 30 x  81 
cm) ;  2014. Fonte 

própria.
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década de 1980), como sintoma do declínio da 
especificidade na arte.  Dominique Baqué ex-
plica que a recusa desses artistas em produzir 
novas imagens fundava-se na reação ao exces-
so de imagens. Sherrie Levine e Richard Prince 
são artistas do período que negaram a noção 
de autor, de obra e de originalidade (BAQUÉ, 
1998) refotografando fotografias e obras de arte 
conhecidas e consagradas. 

rephotographier des photographies, c’est 
consommer le deuil de l’aura préalable-
ment diagnostiqué par Walter Benjamin, en 
finir avec les mythologies du génie expressif 
(Walker Evans, Edward Weston..), dévaluer 
a priori la rareté, donc la valeur, des clichés. 

(BAQUÉ, 1998, p.181).

Em sua indagação sobre, “se eliminado o au-
tor, teremos também eliminado a criatividade” 
(2008, p.104) Flusser conclui dizendo que emer-
ge assim um “outro nível de consciência, o nível 
da criatividade consciente. tal emergência im-
plica verdadeira revolução no estar-no-mundo 
humano” (Idem, p.106). 

As informações precedentes se apre-
sentam hoje como tendo sido sinteti-
zadas inconscientemente (pelo méto-
do da ‘inspiração’, da ‘intuição’, isto é: 
pragmaticamente), enquanto as informações 
do futuro serão sintetizadas por método ex-
plícito, disciplinado e fundado sobre teoria.  

(FLUSSER, 2008, p.106).

Podemos arriscar que a resposta de Flusser 
indica as práticas pós-conceitualistas, mas o 
filósofo não a sugere de forma definitiva. Mes-
mo ressalvando que sua proposição é utópica, 
ele afirma que “no significado novo de ‘criativi-
dade’, no significado de produção dialógica de 
informação eternamente reproduzível (e eter-
namente memorável), o tempo da criatividade 

está apenas raiando. Estamos no limiar de aven-
turas, de situações imprevistas, de situações 
criadas disciplinadamente” (Idem, p.107).

O paradoxo real-ilusório intrínseco 
à imagem fotográfica.
Sabemos que é possível aproximar imagem à 
“ideia” no sentido de uma figuração mental e 
ao campo da representação sensível (apari-
ção, visão, fantasma), enquanto a fotografia 
especificamente, associamos, mesmo que ex-
temporaneamente, à “verdade” no sentido de 
espelhamento do real, herdada do positivismo 
cientificista, ainda vista como uma tecnologia 
a serviço da verdade.  

A discussão sobre as imagens planas, como 
são as fotografias, pressupõe a sua dupla realida-
de perceptiva, um fenômeno psicológico explici-
tado por Jacques Aumont (2004) no qual essas 
“duas realidades” não são de natureza idênticas, 

Figura 3.  Beatriz 
Rauscher. Win-
dows in space. 
3 fotografias di-
gitais impressas 
(metacrilato); nas 
medidas 
75 x 45 cm, 75 x 32 
cm e 75x32 cm; 
(dimensão do 
conjunto 75 x 109 
cm); 2014 . Fonte 
própria.
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pois uma delas é o objeto plano “que pode ser 
tocado, deslocado, e visto, enquanto a imagem 
como porção de mundo em três dimensões exis-
te unicamente pela vista” (Op. Cit. p.63).

Porque vemos, em objetos de duas dimen-
sões, objetos de três dimensões com referên-
cias espaciais, que as imagens são paradoxais 
e a essa característica se liga o fato de que as 
imagens mostram objetos ausentes dos quais 
são uma espécie de símbolo (AUMONt, 2004; 
p.66). Logo, na dimensão da interpretação das 
imagens, o caráter perceptivo duplo e sua ambi-
guidade não podem ser negligenciados. 

Apreendemos a realidade nas imagens foto-
gráficas, isso é possível a partir das ilusões pro-
duzidas pela imagem “quando seu espectador 
descreve uma percepção que não se concilia 
com um determinado atributo físico do estímu-
lo” (Idem, p.67), no caso, a superfície bidimen-
sional da foto.  Mas, Aumont explica que a ima-
gem produz a impressão de realidade, e o faz, 
pela capacidade que o sistema visual tem de 
associar às imagens características não visuais, 
particularmente espaciais. Esta seria a capaci-
dade quase automática que temos de interpre-
tar em superfícies planas, termos espaciais e 
tridimensionais, ou seja: na dupla percepção te-

mos uma única experiência que comporta dois 
aspectos, um do domínio da percepção (formal) 
e outro do domínio da cognição (interpretativo). 
A ilusão no caso do fotográfico é epifania icôni-
ca, necessária para que haja ficção.

 A fotografia, justo por sua objetividade e 
por ativar nossa crença no real da imagem, é 
suporte privilegiado da ficção. O que vemos na 
imagem fotográfica é o próprio objeto (referen-
te) sem ser o objeto. traço do real e epifania 
icônica ativam a relação presença-ausência da 
coisa na sua aparência. 

As imagens técnicas produzem, conforme 
Flusser (2002, p.15) “determinados conceitos 
do mundo, a despeito da automaticidade da 
impressão do mundo” sobre a sua superfície.  
As máquinas de imagens são potentes em “ge-
rar realidades” mais que mimetizar o mundo, 
assim permitem colocar semelhança e desse-
melhança em tensão.

Ficções sobre ficções
As imagens da série foram capturadas em filmes 
de ficção científica, a partir do monitor de tele-
visão, e (re)criadas na passagem pela fotografia 
e por processos gráficos digitais. Assim, a ima-
gem guarda da tela catódica a marca do impul-
so eletrônico, da varredura tramada de linhas e 
pontos, que por sua vez, já é passagem do filme
-película (matéria e luz) para sinal de vídeo. Ao 
passar pelo digital entra no que Dubois chamou 
de “espiral infinita (...) a relação mimética fun-
ciona como dois espelhos paralelos, que se re-
fletem e se repercutem ao infinito sem que sai-
bamos qual foi o ponto de partida” (2004, p.53). 
Ao se oferecerem em outro dispositivo de visão 
(aqui a fotografia impressa sobre substrato acrí-
lico, uma superfície por si mesma espelhada), 
indagam seu estatuto e perturbam o referente. 
Se, diferente do passado evocado no “isto foi” 
do fotográfico o vídeo nos fala da imagem sem-

Figura 4. Beatriz 
Rauscher. 

Infinite spiral . 4 
fotografias  di-

gitais impressas  
(metacrilato); 

75 x 18 cm cada; 
(dimensão do 

conjunto 120 x 73 
cm);  2014. Fonte 

própria.
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pre no presente, o que se passa quando este é 
traduzido em fotografia? Quando se fotografa 
uma fotografia ou uma imagem na tela lumino-
sa de um monitor de tV, a referência concreta 
daquele objeto no mundo real perde a impor-
tância. Operando no declínio da indicialidade a 
pergunta colocada pelo conjunto “parallel mir-
rors” se responde quando a imagem apresenta 
a si mesma. Em sua artificialidade não há lugar 
para crença. Mais que o jogo ficção/ não-ficção, 
próprio da operação imersiva do cinema, é na 
percepção da realidade do objeto que se deses-
tabiliza o dado ficcional.

Os trabalhos da série “parallel mirrors” não 
tratam da imitação o mundo, trazem, antes a 
presença material de modos de ser das imagens 
em operações combinatórias e embaralhadas 
da fotografia, das imagens de tV, dos filmes e 
vídeos e das imagens digitais. Estabelecem, 
assim, relações entre a presença artificial da 
imagem e os conceitos forjados a partir da pre-
sença-ausência dos objetos nas imagens, por 
sua vez, captados de outras imagens. Enfatizan-
do a artificialidade das imagens e seus reflexos 
em artefatos iconográficos “parallel mirrors” 
abre ainda para outras questões: os conceitos 
em obra constroem narrativas embaralhadas 
das imagens do disponível, mapas trocados de 

mundos imaginários de um futuro que ficou 
para trás. “Parallel mirrors” são imagens me-
tamórficas, imagens sem nenhuma hierarquia. 
Implosões de sentidos, acessos para inquietar a 
natureza das imagens.
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CADERNOS DE NOtAS 
(DES) FOLHAMENtOS DE tEMPO

NOTEBOOKS: (DE)FOLIATONS OF TIME

Cláudia França
Universidade Federal de Uberlândia/UFU

RESUMO
Discutimos o caderno como suporte físico de registros textuais e gráficos. Partindo da ideia de que 
o caderno pode ser feito antes e depois do registro, questionamos se essas diferenças não seriam 
índices do modo de trabalho de um artista. A depender disso, o artista pode privilegiar o uso siste-
mático do caderno ou ainda trabalhar com folhas esparsas, em tempos e lugares distintos. Isso nos 
parece análogo à dialética ternura/injúria proposta por Paulo Silveira (2008), como modo de lidar 
com livros: mantendo sua integridade física e simbólica (ternura) ou transgredindo sua narrativida-
de, materialidade e função (injúria).   
Palavras-chave: Caderno de notas; Escritura pessoal; Desenho; Documento de processo.

ABSTRACT
We discuss notebook as a physical support for texts and graphical interferences. From the point that 
notebook can be made before and after registering, we question if these differences would be signals of 
how artists work. Depending on it, the artist may privilege systematical use of notebook or even decide 
for single sheets. This aspect seems to be similar to “tenderness/insult” relation, dialectics purposed by 
Paulo Silveira (2008), concerned with the way of working with books: keeping its physical integrity and 
symbolic (tenderness) or infringing its narrative, physicality and function (insult).
KEYWORDS: Notebooks; Handwriting; Drawing; Process document.
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Considerações iniciais 
O presente texto investiga o caderno de notas 
de um artista. Consideramos o caderno como 
objeto: sua aparência e constituição física. Des-
se modo, a atenção recai para os seus elemen-
tos constituintes: capa, folhas, espessura, peso 
e tamanho. Sua tridimensionalidade dada ou 
adquirida, enfim. Esse objeto também é pensa-
do como “lugar” em sua acepção mais corrente: 
receptáculo de formas e ideias. Nesse viés, seria 
um depósito de lembranças materiais diversas, 
ocorrências e experiências de um sujeito, ao sa-
bor de uma frequência temporal. 

Em um caderno residem anotações textuais, 
esquemas, desenhos, poemas; em suas entre-
folhas depositamos também fragmentos de 
bilhetes e suportes diversos: contas a pagar, 
papéis de bombom, palitos de picolé, clips, pre-
gos enferrujados, flores secas e toda uma sorte 
de madeleines: elementos materiais que susci-
tam bruscamente a reminiscência. Recebendo 
ideias, formas e outros elementos materiais, o 
caderno-receptáculo vai alterando também seu 
formato inicial. As folhas adquirem coloração, 
cheiro, textura e volumetria suficientes para que 
sua planaridade e alvura originais sejam ques-
tionadas, como se desse modo se apresentasse 
uma “memória de uso” - ofertada pelo próprio 
objeto - ao seu portador e usuário. 

Observando um caderno de notas de artista, 
vemos nele a suposta gênese de um trabalho de 
arte. Podemos perceber ali que há uma “narra-
tiva” ou historicidade pela reincidência de uma 
forma ou questão, a qual desembocará no tra-
balho final. As folhas, já encadernadas ou mesmo 
enumeradas, facilitam o trabalho de reconhe-
cimento e a interpretação da formatividade do 
trabalho. Por meio dessa historicidade, análoga 
à estrutura sequencial do caderno, percebemos 
também a “disciplina” do autor em fazer os re-
gistros e anotações em um mesmo “lugar”. No 

entanto, há vezes em que os documentos respec-
tivos àquele fazer específico se encontram em 
folhas esparsas, deixadas em lugares diversos, 
ou mesmo em notas descontínuas, quando per-
tencem a um caderno de múltiplas funções. Com 
uma mentalidade arquivística e investigatória, 
adotamos o critério “documentos processuais 
relativos à gênese de um trabalho X” e vamos à 
caça desses elementos originariamente separa-
dos, ora separando o que estava agregado em 
uma totalidade, ora reunindo o que estava dis-
perso. Percebemos, enfim, uma totalidade com-
pósita, constituída de fragmentos materiais di-
versos. É o modo de organização desse conjunto 
heterogêneo que nos interessa. Como reagrupar 
esses elementos dispersos? 

O caderno e a folha
“Folha ou caderno?” É com essa pergunta que 
Jean Hébrard (2000, p.31) inicia suas conside-
rações sobre a continuidade/descontinuidade 
temporal no ato da escritura pessoal, a partir do 
século XVI. Ao estudar a materialidade das escri-
turas pessoais autobiográficas, Hébrard perce-
be a presença peculiar do caderno, por conta da 
necessidade de um suporte material adequado 
à prática crescente da escritura íntima. O autor 
faz essa pergunta também em função de qual 
materialidade teria originado tal prática: se em 
folhas avulsas, que poderiam ser dobradas em 
números múltiplos de quatro (daí quaternio → 
caderno) e posteriormente encadernadas, ou 
se a prática se deu em cadernos previamente 
construídos para receberem dados. 

No entanto, o uso do caderno na escritura ín-
tima não é uma passagem rápida. Os suportes 
da escrita – livro, caderno, registro, caderneta 
- são soluções físicas voltadas especificamente 
a práticas comerciais, jurídicas e escolares, se-
tores que se tornaram mais complexos nas so-
ciedades modernas, atestando o alcance e a im-
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portância da escrita nesses domínios. A solução 
do caderno para anotações pessoais e diários 
religiosos se apresenta paulatinamente, apro-
priando-se dos modos de registro de movimen-
tação de valores e mercadorias. O comerciante, 
fazendo um balanço diário de suas atividades 
mercantis, fazia apontamentos sobre a organi-
zação da vida doméstica cotidiana, em espaços 
à parte da escritura contábil: 

Por mais paradoxal que isso possa parecer, o 
livro de contas é o ancestral direto do diário 
religioso, que por vezes toma a forma de um 
livro em partida dobrada. Depois ter presta-
do contas cotidianamente de suas despesas 
e de seus atos, sente-se obrigado a prestar 
contas a Deus, a anotar aquilo que, na pers-
pectiva do julgamento divino, constitui um 
ativo e um passivo, a detalhar dia após dia 
seus atos e seus pensamentos. (BOURCIER 

apud HÉBRARD, 2000, p. 42-3).

No caderno adaptado à escritura intimista 
mesclam-se anotações pessoais e fatos sobre a 
inserção do indivíduo no contexto de uma vida 
social; a história pessoal e os fatos coletivos 
paralelos a ela. Como a temporalidade social 
está mais ou menos organizada, o indivíduo 
preocupa-se com a reorganização de seu tem-
po próprio. índices como a paginação, a folhea-
ção, a numeração dos cadernos e a datação das 
notas escritas, permitem o entrelaçamento da 
continuidade temporal com a permanência do 
“escritor-autor”, mesmo com as possíveis ruptu-
ras do ato da escrita. Nesse sentido, o caderno 

oferece mais vantagens em seu uso do que as 
folhas avulsas. Estas - embora figurem em re-
presentações pictóricas de escreventes, pintu-
ras do século XVI ao fim do século XVIII7 , deri-
vando de práticas copistas medievais – não se 
configuram no modo mais difundido de anotar 
informações e dados importantes do cotidiano. 

Quanto ao uso dos cadernos no ambiente es-
colar, os estudantes deveriam preenchê-lo sob 
a orientação do mestre e apresentá-lo comple-
tamente escrito com anotações, para passarem 
ao próximo estágio de aprendizagem. Se neles 
se escrevem ditados e citações, são as “folhas 
volantes” (avulsas) que recebem comentários 
pessoais. Hébrard também se refere a cadernos 
com materiais impressos – textos sobre latim, 
grego e hebraico – que continham um espaço 
em branco (margens largas) para comentários 
dos alunos. Algo bem próximo dos formulários 
e das atuais agendas. Desse modo, foi-se re-
solvendo o problema da agregação das folhas 
avulsas ao caderno de notas. Mas resolveu-se 
também a questão da descontinuidade: “Vê-se 
nesse caso que a descontinuidade (notas de 
aulas, glosas) do trabalho didático não destrói a 
continuidade textual (aqui o texto de referência) 
que convém preservar” (HÉBRARD, 2000, p.53).

Os suportes da escrita tornam-se menos téc-
nicos no desenrolar do século XIX, o que permi-
tiu sua passagem para usos mais comuns. Do 
mesmo modo como os “livros” (razão, diário, 
caixa, entre outros) geraram os diários como 
possibilidades para a escrita pessoal a respei-
to do acontecido cotidiano, as cadernetas e 

 7 Segundo Jean Hébrard, “A iconografia mostra que esse hábito de redigir sobre uma folha dobrada conservou-se 
durante muito tempo, inclusive em práticas muito mais cotidianas e não profissionais, como as epistolares. É o caso, por exem-
plo, do que se vê ainda no século XVII, na pintura de Vermeer e na da maioria dos mestres holandeses; também, mais tarde, em 
Fragonnard ou em data mais próxima de nós, em David. Contudo, a articulação entre a prática, o gênero de escritura do diário 
pessoal e o suporte que o recebe se constitui em torno de uma exigência, a da continuidade textual, que parece afastar a priori 
o uso de folhas separadas”. HÉBRARD, Jean; Por uma bibliografia material das escrituras ordinárias. A escritura pessoal e seus 
suportes; 2000, p.33.
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seu formato portátil se popularizaram como 
suporte de recolha de anotações rápidas. Ao 
considerar que os cadernos se tornaram su-
porte para correspondências, cálculos, estudo 
de línguas, Hébrard percebe também um des-
locamento funcional do diário: anteriormente 
ao século XIX, era uma prática mais próxima à 
crônica; no século XIX, no entanto, assume o 
viés de uma escrita íntima.

O caderno de notas de um artista
O panorama descrito por Hébrard - o caderno 
como suporte de escrita entre os séculos XVI e 
XIX - é útil para pensarmos em nossas práticas 
atuais de registro de notas e desenhos, em ca-
dernos ou em folhas avulsas. Embora em nossa 
pesquisa não tenhamos ainda fontes que nos 
certifiquem sobre o uso do caderno para ano-
tações em desenho, no caso de práticas artísti-
cas – referimo-nos a fontes no mesmo nível de 
elaboração como o texto de Jean Hébrard - é 
possível fazer uma extensão da prática escrita 
ao ato de desenhar, ambos como elaboração 
do pensamento. Escrever e desenhar são os 
modos mais acessíveis para solucionar o pro-
blema da dispersão das informações faladas e 
pensadas e para lidar com o esquecimento das 
experiências. Mesmo que o registro eletrônico 
tenha entrado forte e definitivamente em nossa 
rotina, nós ainda nos valemos dos expedientes 
de papel para a elaboração de um pensamento 
visual, tendo o desenho como elemento impor-
tante na geração de documentos processuais. 

O caderno tem sido o suporte por excelência 
para o registro do pensamento e das ações:“(...) 
a arte do escriba, bem como a arte do contador, 
apagou a necessária descontinuidade do traba-
lho humano para deixar na página, no registro, 
na biblioteca, apenas a ilusão de um mundo 
pleno e coerente, definitivamente oferecido ao 
olhar e à inteligência” (HÉBRARD, 2000, p. 58). 

Complementamos a questão para chegarmos 
ao “caderno de notas”:

É usual (...) encontrar nos cadernos um amplo 
e matizado senso do caráter de um artista e o 
padrão de seu intelecto, e incluí-los em nos-
sa compreensão de seu corpo de trabalho 
como um todo. Contudo, esboços e anota-
ções ocupam um grupo intermediário entre 
pensamentos inexpressados, não registra-
dos, e arte pública acabada. Eles não são de-
vedores aos imperativos a que a arte maior 
é – não é necessário aperfeiçoar um livro de 
anotações mais do que a prosa em um diário.  

(RUBINFIEN apud SILVEIRA, 2008, p.109)

O suporte “caderno de notas” é comumente o 
primeiro anteparo para uma ideia em processo, 
raciocínio por imagens que vai se materializando 
sobre a(s) folha(s) branca(s). A imagem (poética 
ou não), em seu nascedouro, é um fenômeno im-
portante, pois “emerge na consciência como um 
produto direto do coração, da alma, do ser do ho-
mem tomado na sua atualidade” (BACHELARD, 
1988, p.96). A Fenomenologia da Imaginação de 
Bachelard respalda o processo de formação de 
imagens na consciência do artista, solicitando 
um “alargamento” temporal desse processo. 
Posteriormente, o desenho apresenta-se mais 
como rabisco: prática mais solta e livre, poden-
do resultar em algo ou não. Às vezes, a ideia vai 
se formando junto à sua representação gráfica. 
Usamos um traço a cada página, como se fosse 
uma conversa cumulativa com a formatividade 
do trabalho, em muitas vezes, deixando grandes 
espaços vazios em torno daquela interferência – 
não plenamente um storyboard da forma, mas 
uma narrativa que se apropria do agrupamento 
sequencial do suporte caderno. Em algum mo-
mento, saímos dessa fase e passamos à elabora-
ção de esboços, próximos ao conceito de risco : 
desenho marcado por uma determinação inten-
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cional, em que, na pretensão de se realizar algo, 
distinguem-se os estados mentais (crenças e de-
sejos, por exemplo) dos atos mentais (operações 
e ações a serem feitas). Outras informações, não 
necessariamente gráficas, lhe são acrescidas, 
permitindo que com essa objetividade, até mes-
mo que outra pessoa a execute. 

É muito comum também, mesmo que a ideia 
já esteja em fase de elaboração maior, por meio 
de outros modos de registro da processualida-
de (maquetes, ensaios e outros modos) - que 
continuemos a desenhar. Aqui o “desenho con-
tinuado” torna-se um modo de conversação pe-
culiar com a ideia. As conversas diferem de teor 
quanto às conversas da fase-rabisco. Nessa fase, 
até podem ocorrer mudanças no projeto, mas 
desenhamos muito mais no sentido de reitera-
ções e confirmações daquilo que já estipulamos. 
As transformações são, em sua grande maioria, 
secundárias em relação ao eixo nodal de con-
cepção. Ocorre, nessa fase, uma reaproximação 
fenomenológica com o desenho em si. Por um 
aspecto - quando um projeto não pressupõe ain-
da um lugar específico tendemos, nessa fase, a 
vislumbrar situações e lugares para tal. Pensan-
do com Bachelard sobre a imagem imaginada, 
podemos considerar “os desenhos continuados” 
como instância em segundo grau de uma feno-
menologia da imaginação, pois devaneamos em 
situações ainda distantes da realidade, mas cujo 
devaneio pode gerar desdobramentos de estu-
dos de implantação da “forma” em algum espaço 
expositivo. Por outro aspecto, e até complemen-
tar a ele, é comum também observarmos mais o 
desenho em si do que sua função utilitária. te-

mos vontade de explorar a cor, texturas, de fazer 
representações da ideia e não tanto a colocação 
da ideia como “ato inédito no mundo”.

Nesses momentos, é bem possível que nos 
desliguemos do caderno de notas matricial, 
experimentando situações de “desenho con-
tinuado” em quaisquer lugares, em quaisquer 
tempos, em quaisquer suportes. Como se 
devaneássemos desenhando, e o devaneio - 
como se sabe - simplesmente emerge em meio 
à tentativa de o sujeito se manter consciente e 
presente diante de uma situação que requisite a 
sua atenção. O desenho nos permite devanear 
sem alterar as transformações externas em cur-
so, por uma relativa invisibilidade posta no ato 
gráfico. Há uma série de aproximações da es-
crita e do desenho: o modo como nossas mãos 
se colocam, pegam o instrumento; os materiais 
em comum (caneta e papel); a imediaticidade 
do registro. Isso gera uma dificuldade em se 
perceber o ato gráfico como uma ação criadora 
específica. Em uma sala de aula, por exemplo, 
fingimos bastante. Quando o professor está a 
explicar um conteúdo, assumimos várias posi-
ções corporais que mimetizam o ato de escre-
ver como signo indicador de atenção ao conte-
údo transmitido. Mas podemos, de fato, estar 
em outro tempo ou lugar, em um devaneio 
dado no “desenho continuado”: sonhando de 
olhos abertos com um trabalho já idealizado. 
Nesse viés, multiplicam-se os documentos re-
lativos a um trabalho artístico em processo ou 
mesmo de um já existente. Inicia-se então um 
desdobramento de documentos processuais 
para além da unicidade do caderno de notas.

 8 Lúcio Costa aponta uma diferença substancial entre rabisco e risco: “O rabisco não é nada, o risco – o traço – é 
tudo. O risco tem carga, é desenho com determinada intenção – é o “design”. É por isto que os antigos empregavam a palavra 
risco no sentido de “projeto”: o “risco para a capela de São Francisco”, por exemplo. trêmulo ou firme, esta carga é o que 
importa. Portinari costumava dar como exemplo a assinatura, feita com esforço, pelo analfabeto (risco), com o simples 
fingimento de uma assinatura (rabisco)”. COStA, L.; O Ensino do Desenho, 1940. Disponível em: http://www.archdaily.com.br/
br/01-151527/o-ensino-do-desenho-lucio-costa Acesso em 22.07.2014.
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Reunindo documentos de processo:
ternura ou injúria ao ser-caderno-de-notas?
Recuperando a questão fundamental deste 
texto – como trabalhar a heterogeneidade do-
cumental concernente ao devir de uma expe-
riência artística; como o processo de criação 
se posiciona frente à estrutura narrativa do 
caderno (de notas) – tais questões implicam, 
na base, um modo de compreender o próprio 
processo de criação como obedecendo ou 
transgredindo a linha histórica, cadeia causal 
de fatos. Implicam pensar no grau de entropia 
que subjaz o processo de criação.

No viés de uma sucessão lógica dos fatos, 
o ápice de um processo de criação seria o tra-
balho de arte. Finalização de um processo, ele 
consubstanciaria o impacto estético e social de 
uma obra no mundo. Isso criaria uma hierarquia 
entre as diversas etapas de seu vir a ser, em que 
os termos – início (ideia, motivação) e fim (con-
cretização, a “obra”) – compõem um jogo cujos 
agenciamentos com o contexto podem alterar a 
velocidade de formatividade da obra e a consci-
ência do artista sobre suas escolhas, decisões e 
ações no âmbito dessa formatividade. Os cader-
nos são um objeto que indicam tal tensão: ao 
mesmo tempo em que “documentos” e fontes 
de pesquisa, são realidades, pelo menos reali-
dades objetuais e em última instância, merca-
dorias. Ao mesmo tempo em que são escrituras/
desenhaduras íntimas, podem ser publicizados 
- expostos e adquiridos. Paulo Silveira (2008, 
p.103 et seq) elege os CadernosLivros de Artur 
Barrio como exemplo de propostas que trazem 
consigo uma tensão entre a reclusão do ser-
caderno-de-notas e a exposição pública dos 
processos artísticos; onde a apropriação da lin-
guagem híbrida livro-caderno ocorre para reve-
lar/ocultar o modus operandi do artista. Na pro-
posta de Barrio reside tanto a presença de “(...) 
croquis, rascunhos, pequenos textos, desenhos, 

recortes, ou o que fosse, quando unidos em al-
gum tipo de sequencia perceptível, propiciando 
a constatação do tempo, da memória e do pen-
samento, formando um todo na forma de livro, 
agenda ou caderno (mesmo que de maneira 
muito sutil)” e gerando “(...) uma especialização 
de livro de artista, à imagem e semelhança das 
agendas e diários pessoais”, quanto a presença 
de alguma coisa que 

poderia ser fac-similada, apoiada nos no-
vos recursos das artes gráficas industriais. 
Portanto, barata, vulgar, mundana. A indivi-
dualidade do artista se prometeria de todo, 
mas intimamente com o colecionador, ou se 
democratizaria nas mãos de quem quer que 
fosse, concorrendo marginalmente com os 
veículos de massa. Surgia, então, um novo 
tema: o segredo e, seu contraponto, a expo-

sição. (SILVEIRA, 2008, p.103).

A essa dicotomia apontada – o segredo e a ex-
posição, indicando tensões entre o caderno e o 
livro, Paulo Silveira acresce o jogo entre “ternu-
ra” e “injúria” para referir-se a modos de leitura, 
tratamento e concepção de livros - especifica-
mente livros de artista. A ternura preservaria 
conformações tradicionais e valores institucio-
nais do livro, enquanto que a injúria os negaria, 
problematizando até mesmo sua materialida-
de e continuidade temporal. Nessa dialética, 
o “equilíbrio e o desequilíbrio de sua presença 
gera a desejada tensão plástica da página, ou 
do volume” (Ibid, p.30). 

Embora Silveira se refira ao livro como objeto 
de segredo e/ou exposição, de injúria e/ou ter-
nura, podemos adaptar seu pensamento ao ca-
derno de notas e outros modos de organização 
de nossas notas esparsas e outros elementos 
indiciários de um trabalho em processo ou já 
realizado. Nesse sentido, o caderno em branco 
a ser preenchido por anotações e colagens, ou 
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mesmo uma encadernação que apare arestas 
de heterogeneidade em documentos processu-
ais – tais situações podem, de certo modo, fazer 
correspondência a um tratamento “terno” dado 
a um caderno e também o preparando para a 
exposição.  Se Silveira estabelece a ternura 
como a manutenção da ordem no trato de um 
determinado suporte/material, como conside-
raríamos o segredo e a injúria no campo dos do-
cumentos de processo? Seriam as folhas espar-
sas, grosseiramente reunidas, uma experiência 
“injuriante” na organização de um caderno de 
notas? Estariam elas prontas a se converterem 
em uma matéria apta à aquisição por outrem?

Considerações finais
No exemplo anterior, em que há o caderno com 
registros de uma ideia, ao mesmo tempo em 
que existem folhas esparsas ou anotações em 
outros cadernos (como comentários acerca da 
ideia), como rejuntar todas essas referências 
ao vir-a-ser de um trabalho? Por meio da injúria 
ou por meio da ternura?

O ato de encadernar, em seu estrito senso – 
reunir folhas avulsas em dimensões iguais por 
meio de costura ou outro processo, gerando 
um volume - pode ceder ao imperativo emer-
gencial de simplesmente se colocar “tudo” – 
anotações e outros documentos processuais 
em um saco plástico, envelope ou caixa; gram-
pear folhas avulsas ou mesmo prendê-las com 
uma garra metálica. Soluções provisórias que 
podem se tornar definitivas. De algum modo, 

desvios de continuidade ocorrem aqui: a nar-
rativa processual torna-se o critério agregador 
da descontinuidade dos suportes e essa hete-
rogeneidade, por sua vez, revela o esforço da 
memória e do arquivamento. 

Pensamos tais situações como promotoras de 
desvios em narrativas processuais, os quais po-
deriam ser momentos de resistência à suposta li-
nearidade na cadeia processual de um trabalho. 
Agrupamentos alternativos de folhas dispersas 
poderiam dizer de um modo de o artista perce-
ber temporalidades sutis no desenvolvimento de 
seu trabalho, ou mesmo na reflexão sobre seu 
processo de criação; talvez espelhem melhor as 
peculiaridades de seu modus operandi. 
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RESUMO
Nossa investigação concentra-se no processo de criação das obras em grandes dimensões da artista 
plástica Mary Di Iório, que foram executadas a partir da década de 1980. Nossa proposta é apresen-
tar os mecanismos criativos utilizados pela artista, levando em conta seus depoimentos, esboços, 
projetos e fotografias das produções de suas obras, para elucidar seu processo. A investigação se 
fundamenta nos pressupostos teóricos e metodológicos da crítica genéticas, e busca a gênese da 
obra a partir dos documentos de processo, registros que permitem acompanhar o movimento para a 
produção das obras deixadas pela artista. 
Palavra chave: Arte Contemporânea; Cerâmica; Crítica Genética. 

ABSTRACT
This is the case study of plastic artist Mary Di Iorio, focusing our research on set of works in large dimen-
sions that were implemented from the 1980s. Our proposal is to present the creative mechanisms used 
by the artist, taking into account their testimonies, sketches, designs and photographs of productions of 
his works, to elucidate its process. The investigacion is based on theorretical and metodological purpose, 
of the genetic critics, searching for the origin of the work of art from the process documents, registration 
which allow to follow the work production moviment left by the artist.
Keywords: Contemporary art; Ceramics; Genetic criticis.
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Inxtrodução
Nossa proposta, ao realizar o estudo de caso, 
é acompanhar os mecanismos criativos utiliza-
dos pela artista Mary Di Iorio, tendo como foco 
as obras em grandes dimensões. Para esta in-
vestigação utilizamos seus depoimentos, além 
dos esboços e projetos para a produção de suas 
obras, na busca de elucidar seu processo cria-
dor, isso nos leva aos procedimentos da cerâ-
mica, permitindo estabelecer contornos para a 
relação que a artista estabelece com a matéria, 
da obra e dos rascunhos, nos dando condições 
de conhecer os vários momentos da obra em 
construção e as opções da artista. 

Para compreender seu percurso, levamos 
em conta a obra pronta como ponto de parti-
da, buscando entender e demarcar as etapas 
durante o processo, procurando refletir sobre 
decisões tomadas pela artista ao longo de suas 
gêneses. “O significado de todo material, relati-
vo ao ato criador, brota na relação estabelecida 
com a obra considerada final, que atua como 
ponto de apoio para nosso acompanhamento 
de decisão do artista ao longo do processo” 
(SALLES, 2004, p.2). 

Desenhos e estudos de Di Iorio
O processo de criação de Di Iorio mostra que a 
artista trabalha por etapas. Em seu percurso, 
podemos observar que cada etapa é desen-
volvida e revista até se chegar ao todo. Seus 
estudos surgem como uma preparação para 
a construção do tridimensional. Podemos di-
zer que seus croquis serviram de registros de 
suas primeiras ideias, até encontrar as formas 
satisfatórias para, em seguida, iniciar seus es-
tudos projectuais, com desenho mais elabo-
rado e posteriormente, as colagens, pensan-
do na cor e em outros materiais para integrar 
a cerâmica. Mas, nem sempre foi assim, antes 
da década de 80, o desenho parecia ser um 

mero exercício mental, desconectado de um 
projeto determinado, enquanto pensava a 
artista ia fazendo garatujas, e revela: “[...] foi 
aí, então, em termos de sentido de perda do 
pensamento que eu comecei a desenhar, para 
não esquecer” (Entrevista, 2002).

A partir desse momento, o desenho passa 
a fazer parte de uma etapa do trabalho como 
exercício e anotações para cerâmica. O desenho 
ganha então um outro sentido: um meio de ma-
nifestação e instrumento de pensamento plás-
tico em construção. Ele se presta para a artista 
como um treinamento do olho, um exercício 
intelectual dado a priori, antes da manipulação 
da matéria, como um desejo de comunicar suas 
ideias, fragmentos e experiências; são eles que 
estimulam e ordenam seus sonhos num envol-
vimento com o processo criador.

É por meio do desenho que a artista faz e 
refaz seus estudos como se ela estivesse ma-
nipulando as peças, uma analogia de uma 
experiência tridimensional.  Nesse caso, os de-
senhos são um meio de comunicação, são có-
digos mais ou menos ordenados de modo par-
ticular que determinam sua organização como 
sistema de linguagem; muitas vezes dialogan-
do com outros desenhos, com outras peças 
já realizadas ou com um texto. Essa é a forma 
que a artista encontrou para dialogar com ela 
mesma e, ao mesmo tempo, é um material que 
testemunha o seu ato criador. 

O estudo da forma é de fundamental impor-
tância para a artista. Em uma das folhas de papel 
de carta, sem data, encontrada na pasta de de-
senho, Di Iorio relata: “Nunca descuidei da forma, 
pois ela é a resposta de todo meu movimento de 
vida. Onde apresento o resultado de uma liberda-
de duramente conquistada e mantida”. 

Já nos primeiros esboços para as obras rea-
lizadas na década de 1980, podemos observar 
que os traços são fortes e precisos. São formas já 
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realizadas na cerâmica que a artista retoma  para 
pensar novos trabalhos, desenhos rápidos com 
caneta hidrocor preta sobre papéis, nos quais 
tanto o contorno externo quanto os detalhes 
no interior são executados de forma vigorosa. A 
massa de linhas aplicadas com rigidez sobre a 
superfície do papel transforma-se em sugestões 
de massa cerâmica, peça volumosa e texturada. 

Após a reestruturação da forma de manei-
ra sintética, eliminando cortes e orifícios, aos 
quais chamaremos de rasuras, pelas altera-
ções ocorridas na elaboração do trabalho, a 
artista faz a relação da forma com o conteúdo: 
“FORMA”, “CASULO”, “URNA”. Nesse instante, 
forma e conteúdo se fundem (Figuras 1e 2).

                           

É interessante ressaltar que, nos estudos da 
artista, a textura é pensada juntamente com a 
forma, mas em todos os estudos a preocupação 
é sempre centrada no desenho como meio para 
definir melhor suas ideias.

A artista trabalha também a obra no espaço. 
O diálogo com o espaço de observação e mon-
tagem da obra foi sua válvula de escape para 
pensar novas possibilidades. Desenvolveu al-
guns estudos projetuais com obras de grande 
porte para ocupar espaços abertos: desde áre-
as gramadas até peças para serem fixadas nas 
árvores ou para ocupar espelho d‘água. A natu-
reza passa a fazer parte de seu projeto poético, 
com o objetivo de integrar a obra no espaço. 

temos como exemplo os estudos para as 
obras no espelho d’água. Para essa monta-
gem, ela desenhou incansavelmente a mesma 
forma, ora em grupos menores, ora maiores, 
ora dispersos, ora agrupados por meio de uma 
incansável multiplicação (Figura 3). Diferentes 
posições, ângulos e a opção pelas canetas hi-
drocores (cor para cada estudo) sobre papel A4, 
fazendo desenhos rápidos com linhas soltas, 
experimentando variações de um mesmo con-
junto. Observamos que, nos documentos de Di 
Iorio, o uso da hidrocor pode estar relacionado 
com a agilidade do gesto, para que esse acom-
panhe a fluidez do pensamento. 

Figura 1. 
Mary Di Iorio                                                     
Figura 2. Mary 
Di Iorio - Esboço 
da forma e es-
tudo da textura.                               
Estudo da forma 
e da textura.

Figura 3. Mary Di 
Iorio Projeto para 
espelho d’ água.



80

farol

 Nesses desenhos, as ideias vão sendo tes-
tadas surgindo direcionamentos ou opções. A 
artista não tem todos os documentos referentes 
aos estudos e suas variações, pois segundo ela, 
alguns desenhos foram levados para oficinas 
com o objetivo de orientar na construção dos 
suportes, e não foram devolvidos.

Há ainda outros documentos processuais 
que oferecem possibilidades de compreender 
como a artista pensa a organização das pecas 
no espaço e a relação entre elas, e como fixá
-las. A figura 4 é um bom exemplo. Para esse 
estudo, a artista faz uso de tdos os materiais 
de seu cotidiano. 

Aqui, podemos notar que a artista utilizou 
todos os materiais que escolheu para trabalhar 
(lápis, caneta hidrocor e caneta esferográfica), 
ora individuais, ora integrados, ora sobrepos-
tos, mas convivendo num mesmo papel. Os 
desenhos menores parecem ser esboços, por 
apresentar traços rápidos e objetivos deline-
ando a ideia; já nas figuras centrais a artista 
dedica um tempo maior, o que faz com que 
esse desenho se imponha pelo tamanho e pelo 
acabamento, criando volumes. Ao observar-
mos a obra pronta, podemos perceber que o 
estudo de fixação da peca não foi absorvido, 
ou ao menos, ainda não foi aproveitado, pois, 
para a montagem da peca na terra, foi utilizada 

estrutura de ferro e cimento, uma solução que 
não apresenta no arquivo da artista. 

Após vários estudos, Di Iorio faz opção por 
alguns desenhos, retrabalhando com luz e som-
bra, sugerindo o volume da peça no espaço. 
Nesse projeto, a artista substitui a caneta hidro-
cor pela caneta esferográfica azul, material de 
traçado duro, mais rígido (Figura 5).

 

Nessa imagem, podemos observar que as pe-
ças estão distribuídas na horizontal, um pouco 
abaixo da linha central, concentrando-se mais 
para a esquerda, e todas as peças possuem uma 
leve inclinação, ora para a esquerda, ora para a 
direita. Esses movimentos parecem tirar a rigi-
dez da verticalidade e o peso das peças, dando 
ao conjunto uma maior organicidade e leveza e, 
ao mesmo tempo, interagindo com a natureza, 
no caso do desenho apresentado, a água. Di 
Iorio (1991, p.7) comenta: “Essa associação de 
formas criadas, surgiram [sic] da necessidade 
de transparência e leveza proporcionadas pela 
água em contraste com a solidez da cerâmica, 
fortalecendo a ideia forma - natureza”.

Recursos para definição de cores
A etapa seguinte é a escolha da cor para as pe-
ças que, segundo a artista, é a etapa mais difícil. 
A etapa foi pensada para solucionar a forma e 
a composição. Nessa etapa, a artista tem vários 

Figura 4. Mary 
Di Iorio. Projeto 

espacial

Figura 5. Mary Di Iorio. Desenhos com caneta esferiográfica azul.
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recursos, como: lápis de cor, tinta guache e até 
mesmo papel colorido ou de revista, fazendo 
colagem. Enquanto estuda a composição, a 
artista pesquisa, nas lojas de materiais cerâmi-
cos, esmaltes que correspondem às suas neces-
sidades e faz testes com pequenas placas, até 
encontrar a cor desejada. Di Iorio, fala de sua 
experiência com a cor:

“Às vezes, antes de começar o desenho, eu 
já tenho o conceito da cor, trabalhando o 
desenho e automaticamente pensando a 
cor, outras vezes não, após a queima, utilizo 
o esmalte. Em alguns casos, mesmo com a 
cor definida, após a esmaltação e queima, 
eu não sei se é interferência na cor da mas-
sa biscoitada, mudo de pensamento, ou às 
vezes alguma coisa que vem no percurso, eu 
mudo de ideia, isto é, a cor pensada não me 
satisfaz, aí fico um tempo grande sem colorir 
a peça, pois considero a cor da massa cozi-
da, tenho que repensar  a cor que vou colocar 
sobre ela. Às vezes fico um tempo, já fiquei 
um ano sem definir cor. “A série ocre, levei 
um ano para definir. Eu não tenho pressa”  

(Entrevista, 2000).

Para os “casulos”, a artista fez opção pela 
colagem. Uma nova etapa que funcionou como 
um meio para pensar o conjunto de peças no 
espaço introduzindo a cor; buscou papéis que 
aproximassem da cor desejada: o alaranjado 
para as cores claras, colorindo-o quando faz 
opção pela cor escura para representarem as 
cerâmicas, e o papel cinza para outros mate-
riais; e com eles experimenta várias possibili-
dades de montagem. 

Di Iorio revela como encontrou a cor clara: “A 
cor ocre foi retirada de uma revista, momento 
em que pensava na utilização de uma cor ama-
rela, uma cor aproximada do dourado. Após a 
definição da cor, apresentei para o fabricante 
para que ele providenciasse a cor desejada [....]”.  

“A cor preta foi rápida, porque eu sabia o que 
queria, o preto, precisava encontrar o preto me-
tálico, que era o que eu queria, consultei a Loja 
Artese e eles me enviaram uma amostra para eu 
testar” (Entrevista, 2000). 

Durante os estudos usando colagens, Di Iorio 
utilizou uma máscara de papel (capas tipo ar-
quivo classificador), para manter a padroniza-
ção das peças. A máscara foi usada como mol-
de, uma solução processual que vai se repetir 
no tempo do processo de construção, quando 
a artista faz opção de trabalhar com as formas 
de gesso na construção das peças em cerâmica. 

Foram vários estudos com uma, duas, três 
ou mais peças: ora na vertical, ora inclinadas, 
ora utilizando uma mesma cor, como o laran-
ja, ora o preto entre as peças na cor laranja, 
ora próximos, tão próximos que as colagens 
se sobrepõem no papel, formando um aglo-
meramento de peças, uma forma que a artista 
encontrou para testar os estudos elaborados 
anteriormente. (Figura 6).

Figura. 6 - Mary Di 
Iorio Colagem.
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A artista buscou trabalhar intensamente suas 
ideias. Sua atitude é determinada, procurando 
não desviar o percurso já definido no projeto, 
mas ela sabe que, durante o processo de cons-
trução das obras, podem ocorrer acidentes pos-
síveis de serem explorados, são possibilidades 
latente deixadas para um outro momento, pois 
não quer mudar o caminho já previsto.

 Na obra de Di Iorio temos, então, o dese-
nho como o primeiro movimento para pensar 
a obra, ou gerador de ideias, para, em segui-
da, dar corpo aos seus estudos por meio da 
modelagem e aí transformá-los em cerâmica. 
Podemos, assim, dizer que a obra da artista é 
pensada por meio do desenho e colagem e ma-
terializada na cerâmica. 

Diálogos entre imagens e palavras
Nos documentos do processo de Di Iorio, os de-
senhos são referência, neles ela faz anotações 
como uma forma de refletir seu percurso ou to-
madas de decisões que são reforçados por texto 
verbais. Na verdade, o texto dita rumos para o 
processo artístico da artista, reflexões que sus-
tenta a produção. Percebemos que imagens e 
palavras dialogam constantemente.

Nos arquivos da artista, encontramos diferen-
tes espaços de construção de suas ideias, rara-
mente datadas. Essas anotações aparecem de 
várias formas, ora dialogando com as imagens 
(suporte móveis), como vimos anteriormen-
te nos esboços; ora com frases isoladas, em 
pequenas folhas avulsas, como lembretes ou 
reflexões; ora numa construção elaborada de 
seus pensamentos sobre arte em geral ou sobre 
a cerâmica e seus procedimentos. Nesse caso, 
encontramos várias folhas avulsas em suas pas-

tas e uma pequena agenda contendo textos e 
imagens, um material diferente das anotações 
nas folhas, que se perdem facilmente. 

As anotações apresentadas nos desenhos 
não se limitam apenas às questões técnicas, 
ou aos problemas de ordem formal. Quando 
a imagem parece ter prioridade, as anotações 
aparecem para esclarecer para ela mesma a 
questão do visual ou como reflexões. São fra-
ses que, em geral, dialogam com os desenhos, 
ou muitas vezes com a própria artista: “Hoje 
está difícil”, “Cuidar mais da forma, tridimen-
sionalidade (Figura 1); “Argila, dar-lhe forma, 
ANIMA-LA, dar-lhe VIDA” (Figura 6). Pode-se di-
zer que as anotações e discussões que a artis-
ta deixa em seus desenhos são uma forma de 
conhecer e manipular seu projeto poético, por 
meio de diálogos intrapessoais9. 

Em alguns casos, após a construção do dese-
nho, Di Iorio complementa-o com palavras em 
torno da imagem, reforçando a ideia de esboço, 
de desenho em processo, tais como: ver textura, 
tRAMA (Figura1). Nesse caso, o verbal tem como 
função reforçar o visual que está em pleno de-
senvolvimento. As frases passam a ser a voz 
ativa da artista e, aos poucos, a obra vai sendo 
intelectualmente descoberta.

É importante observar que quando a artista 
utiliza palavras ou frases como comando ou 
como lembrete, ela usa o mesmo material dos 
esboços (caneta hidrocor, caneta esferográfica 
ou lápis); quando usa frases que dialogam com 
o desenho, a artista muda o material, usa o lá-
pis na parte inferior do papel. Essas frases vêm 
acompanhadas de data (1986), como um ponto 
final da época do projeto, como se o verbal sin-
tetizasse o visual (Figura 5).

 9 O diálogo intrapessoal se dá na relação entre o artista e a obra. Nesse instante, o criador vai fazendo suas 
reflexões e/ou julgamento de forma introspectiva. É o diálogo do artista com ele mesmo, que age, nesse momento, como o 
primeiro receptor da obra em gestação (SALLES, 1998, p. 43).
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Considerações
Apesar da obra de Di Iorio ser um todo contínuo, 
seu processo é antecedido por reflexões teóri-
cas visuais materializadas em anotações gráfi-
cas em busca da forma, da textura, do volume, 
da cor e da relação dos objetos entre si e com 
o espaço. Na obra de Di Iorio, temos, então, o 
desenho como o primeiro movimento da cria-
ção, ou gerador de ideias para, em seguida, dar 
corpo aos seus estudos com a modelagem e aí 
transformá-los em cerâmica. 

Nos documentos de processo de Di Iorio, es-
ses desenhos são referência. Neles, ela faz ano-
tações como uma forma de refletir seu percurso 
ou tomada de decisões que, em geral, são re-
forçados por textos verbais. Na verdade, o texto 
dita rumos para o processo criativo da artista, 
reflexões que sustentam a produção. Percebe-
mos que, no processo de criação de Di Iorio, 

imagens e palavras dialogam constantemente. 
Podemos dizer que a artista, manteve uma uni-
dade durante o processo, não só atualizando 
seus conhecimentos, mas (re) elaborando-os.

Por fim, resta-nos dizer que a análise da gêne-
se das obras de Di Iorio nos permite compreen-
der uma das formas de desenvolver o processo 
de criação tendo a cerâmica como meio de ex-
pressão plástica. 
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O PROCESSO DE CRIAçãO DO AUDIOLIVRO A GUERRA DOS 
MUNDOS, DE H. G. WELLS: UMA RELEItURA BRASILEIRA

THE CREATIVE PROCESS OF THE AUDIOBOOK THE WAR OF THE 
WORLDS, BY H. G. WELLS: A BRAZILIAN ADAPTATION

Sílvia Maria Guerra Anastácio
Universidade Federal da Bahia/UFBA

RESUMO
Este trabalho tem como objetivo o estudo da criação de um audiolivro baseado no romance A 
Guerra dos Mundos, de H. G. Wells, traduzido para o português e adaptado para uma peça radio-
fônica. A história foi atualizada e assumiu características da estética radiofônica, em que a voz 
desempenha o papel do protagonista de um teatro invisível. toda uma rede de criação é tecida em 
torno dos documentos digitais que envolvem o processo de construção do audiolivro em análise, 
cobrindo etapas que vão desde a tradução do texto literário para o português até a adaptação do 
romance para uma peça radiofônica.
Palavras-chave: A Guerra dos Mundos; Audiolivro; Peça radiofônica; Adaptação; Processo de criação.

ABSTRACT
This article focuses on the process of creation of an audiobook based on the novel The War of the Worlds 
by H. G. Wells, translated into Portuguese and adapted to a radio play. Wells’s story has been updated 
and acquired characteristics of the radio aesthetics where the actoŕ s voice is the protagonist of an invi-
sible theater whose stage is the mind of the listener. A creative web is woven with the digital documents 
involved in the production of the referred audiobook, thus encompassing from the translation phase of 
the literary text into Portuguese to the adaptation of the novel to a radio play. 
Keywords: The War of the Worlds; Audiobook; Radio play; Adaptation; Creation Process
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A Guerra dos Mundos (The War of the Worlds), 
romance publicado por Herbert George Wells 
(1866-1946) em 1898, é uma das obras mais 
lidas deste autor britânico, considerado por 
muitos como o pai da ficção científica e um 
dos autores mais inovadores da sua época. Ele 
também se tornou conhecido por ter escrito 
clássicos da literatura moderna, como A Terra 
dos Cegos (1904), O Alimento dos Deuses (1904) 
e A Ilha do Dr. Moreau (1896). 

A história retrata a Inglaterra vitoriana sendo 
invadida por alienígenas vindos de Marte. Sob 
o ponto de vista do narrador personagem. A 
obra, desde a chegada dos extraterrestres até 
o desfecho da invasão, perpassa temas como 
imperialismo, sobrevivência, horrores da guer-
ra, religião e ciência. 

tão famosa quanto o romance é a sua adap-
tação homônima feita para o rádio, escrita 
pelo ator, roteirista e produtor americano 
Orson Welles (1915-1985). A transmissão da 
obra, em outubro de 1938, se tornou célebre 
por dramatizar o livro de Wells, adaptado para 
uma peça radiofônica que imitava o tom dos 
noticiários da época, relatando a chegada dos 
marcianos à terra e as reações dos que presen-
ciaram a invasão. A dramatização pareceu tão 
real aos ouvintes que resultou em pânico cole-
tivo e congestionamento das linhas telefônicas 
de certas cidades americanas.

Gênero muito pouco difundido no Brasil, 
mas muito popular em países como Alemanha 
e Inglaterra, a peça radiofônica surgiu nos anos 
1920, criando para a audiência daquela época 
um teatro invisível a olhos nus. Segundo Sper-
ber (1980), consiste em um texto literário escrito 
para ser gravado em estúdio e transmitido atra-
vés do rádio. Sem qualquer componente visual, 
a peça radiofônica tem o seu alicerce na voz, 
interpretação, trilha musical e efeitos sonoros, 
elementos vitais para estimular o leitor a cons-

truir mentalmente sua própria imagem dos per-
sonagens e da história contada. Atingindo o seu 
ápice de consumo e popularidade na década de 
1940, a peça radiofônica perdeu a sua força com 
a chegada da televisão nos anos 1950. 

Atualmente, o gênero ainda conserva certa 
popularidade, especialmente na Europa, mas 
o seu panorama de difusão sofreu uma mu-
dança radical com o surgimento da internet. 
A grande maioria das peças radiofônicas, ao 
invés de serem transmitidas pelo rádio, ago-
ra se encontram disponíveis para download 
ou streaming (transmissão de dados sem ar-
mazenamento no computador do usuário) na 
rede mundial de computadores, geralmente 
em formato de arquivo mp3, ou ainda em su-
portes físicos, como audiolivros em CD.

Com o objetivo de criar, pela primeira vez em 
língua portuguesa, uma peça radiofônica base-
ada no romance de Wells, um grupo de pesquisa 
traduziu o romance A Guerra dos Mundos no ano 
de 2013 e, logo em seguida, adaptou o texto tra-
duzido para um roteiro de peça radiofônica a ser 
gravado em estúdio. O processo de tradução e 
revisão do texto de Wells durou cerca de oito 
meses, de Agosto de 2013 a Abril de 2014, con-
tando com a participação de bolsistas, volun-
tários e da professora orientadora. Posterior-
mente, iniciou-se o processo de adaptação do 
romance traduzido para peça radiofônica, que 
abrangeu um período de cinco meses, de Maio a 
Outubro de 2014. Já o processo de gravação da 
peça em audiolivro teve início em Outubro de 
2014, e encontra-se em andamento. 

Ao longo da adaptação para peça radiofô-
nica, os pesquisadores levaram em considera-
ção diversos elementos do gênero em questão. 
Assim, era necessário que as descrições fos-
sem transformadas em diálogos, mas evitan-
do-se a construção de muitos personagens, 
já que, no audiolivro, o receptor identifica os 
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personagens por meio da voz. Ainda com base 
nos elementos de A Guerra dos Mundos, grande 
parte da ação presente no conto de Wells foi 
transformada em efeito sonoro, como se pode 
observar no trecho abaixo (Figura 1).

No trecho citado, observamos a presença de 
diversos efeitos sonoros na coluna da esquer-
da, com letras em cor vermelha, apresentando 
som de raios, multidão, explosão, carro freando, 
sons robóticos, gritos e, por fim, uma canção. Na 
coluna da direita, observam-se as falas das per-
sonagens Helen e Jorge onde se pode, inicial-
mente, ver uma descrição dos alienígenas que 
haviam invadido o planeta terra: se tratavam 
de criaturas enormes, de cerca de três metros 
de altura, com algo parecido com um tanque na 
barriga, braços como tentáculos, olhos fluores-
centes, com um raio capaz de queimar as pesso-
as. É interessante traçar um paralelo com a des-
crição feita por H. G. Wells em seu texto A Guerra 
dos Mundos, traduzido em 2013. Podemos ob-
servar a seguinte descrição dos alienígenas:  

Uma grande massa acinzentada, talvez 
do tamanho de um urso, saiu do cilin-
dro lentamente e com muito esforço. En-
quanto engrossava e alcançava a luz, bri-

lhava como se fosse de couro molhado. 
Dois grandes olhos escuros me observavam 
sem piscar. Aquela coisa que me olhava ti-
nha a cabeça redonda, pode-se dizer que 
tinha um rosto. Havia uma espécie de aber-
tura abaixo dos olhos, como se fosse uma 
boca, mas sem lábios, que tremia e estava 
ofegante, e saía saliva o tempo todo. toda 
aquela criatura arfava e pulsava convulsi-
vamente. Um tipo de tentáculo agarrava a 
ponta do cilindro e outro balançava no ar. 
Quem nunca viu um marciano, mal pode ima-
ginar sua aparência estranha, a boca pecu-
liar em forma de V, o lábio superior pontudo, 
a ausência de linhas de expressão na testa e 
um queixo sob o lábio inferior, que quase não 
se movia, o incessante tremor na boca, os 
tentáculos apavorantes, a respiração agita-
da por causa do contato dos pulmões com a 
nova atmosfera, além do peso evidente que 
tinham de suportar e da dor ao mover-se, 
devido à gravidade da terra, que era maior. 
Acima de tudo, destacava-se a imensidão 
daqueles olhos incríveis – eram ao mesmo 
tempo lívidos, intensos, anormais, desfigu-
rados e monstruosos. Havia alguma coisa na 
sua pele marrom oleosa, que se assemelhava 
a fungos, um jeito desajeitado daqueles seus 
movimentos enfadonhos, que eram inexpli-
cavelmente nojentos. Mesmo nesse primeiro 
encontro, à primeira vista, fiquei com nojo e 

com medo. (Wells, 2013, capítulo 04).

Figura 1. A Guerra 
dos Mundos. Adap-
tação para peça 
radiofônica, 2014.
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Como se vê, a descrição dos extraterrestres 
feita por Wells era muito mais complexa do que 
a apresentada no texto adaptado. Isso se dá 
devido às características do meio para o qual 
a obra fora adaptada: um meio sonoro, onde o 
ouvinte conta apenas com a compreensão au-
ditiva para entender a narrativa em ação, sem 
o acesso ao meio visual que está presente, por 
exemplo, em peças teatrais. Com isso, torna-se 
necessário realizar ajustes na obra adaptada 
para peça radiofônica, a fim de que a drama-
tização possa ser facilmente entendida.  A re-
dução de longas descrições, como a demons-
trada acima, faz o texto fluir com mais eficácia 
e torna a experiência do ouvinte melhor e co-
erente com a oralidade, característica sempre 
presente em peças radiofônicas.

A estudiosa Linda Hutcheon (2006) afirma que 
adaptações podem sofrer alterações ao longo 
de seu processo de construção e, assim, podem 
ser compreendidas como processos e produtos 
que visam interpretar e recriar uma nova obra 
a partir de uma obra anterior, fazendo ajustes 
de acordo com os objetivos a serem alcança-
dos pelo novo texto. Ao realizar uma adaptação, 
o autor relata histórias de formas diferentes 
usando as mesmas estratégias que contado-
res de histórias utilizam: atualizam ou tornam 

as ideias concretas, fazem simplificações, mas 
também ampliam; fazem analogias e criticam 
uma obra de forma positiva ou negativa. Na 
adaptação em questão, a obra recebeu efeitos 
sonoros, acréscimo e remoção de personagens 
e enredos, diálogos reestruturados, além de ele-
mentos da cultura ocidental pós-moderna, tais 
como as redes sociais, smartphones, televisores, 
como se pode notar no trecho abaixo (Figura 2), 
extraído da versão final do roteiro de A Guerra 
dos Mundos, em português:  

O trecho citado mostra algumas alterações 
realizadas pelos pesquisadores. Inicialmen-
te, podemos observar que o personagem que 
antes era descrito por Wells como um perso-
nagem sem identificação, na obra adaptada 
recebeu o nome de Jorge, a fim de facilitar o 
entendimento da peça radiofônica para o pú-
blico-alvo; também nota-se a presença de ele-
mentos da sociedade dos séculos XX-XXI, tais 
como carros, gravadores, celulares, televiso-
res. Além disso, a obra adaptada apresenta di-
álogos entre os diversos personagens, e assim 
ela ganha uma dinâmica que antes não havia 
no romance traduzido. 

A adaptação feita pode então ser vista como 
um suplemento do romance escrito por Wells. 
De acordo com Derrida,

Figura 2. A Guerra 
dos Mundos. Adap-

tação para peça 
radiofônica, 2014.
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[o] suplemento vem no lugar de um desfa-
lecimento, de um não-significado ou de um 
não-representado, de uma não-presença. 
Não há nenhum presente antes dele, por 
isso, só é precedido por si mesmo, isto é, 
por um outro suplemento. O suplemento é 
sempre o suplemento de um suplemento. 
Deseja-se remontar do suplemento à fonte: 
deve-se reconhecer que há suplemento na 

fonte (DERRIDA, 1973; p.371).

Dessa forma, o suplemento criado apresenta 
signos que ampliam o texto de partida, expan-
dindo as possibilidades de interpretação da nova 
obra, já que a peça radiofônica criada foi enrique-
cida com elementos desse gênero, como vozes, 
efeitos sonoros, e também recebeu uma atualiza-
ção no tempo e no espaço da narrativa. Carroças 
e bilhetes foram trocados por carros e conversas 
ao celular, as notícias da invasão alienígena, antes 
passadas no boca a boca, de um vizinho para o 
outro, agora são televisionadas ou consultadas na 
internet pelos personagens. A adição desse novo 
contexto histórico-cultural é vital para a sobrevi-
vência da obra e a chegada da mesma a outros 
pólos de recepção, de modo que o texto adaptado 
se torna mais familiar ao leitor/ouvinte atual. 

Além disso, os próprios meios de análise da 
obra têm se modificado com o passar do tempo. 
Até o fim do século passado, os estudos de pro-
cessos criativos utilizavam-se, em sua grande 
maioria, de manuscritos produzidos à mão. En-
tretanto, com o passar do tempo, as análises fo-
ram se desenvolvendo e, atualmente, podemos 
analisar manuscritos modernos (BIASI, 2000) e 
até mesmo manuscritos já criados em meio di-
gital. Um exemplo disso é uma sessão de grava-
ção de áudio do Pro Tools, programa de compu-
tador utilizado para gravação e edição de vídeo 
e áudio. Como se observa na figura (Figura 3). 

A faixa de áudio em azul representa a gra-

vação sem cortes da voz de um personagem 
de A Guerra dos Mundos, com todos os seus 
erros, falsos começos, diferentes versões de 
uma mesma fala, e até discussões entre o ator 
e o técnico de som e/ou diretor quanto a ca-
cos, possíveis reestruturações de frases, entre 
outros. A faixa em verde mostra os cortes se-
lecionados e editados que serão aproveitados, 
enquanto a faixa em lilás representa falas que 
precisam ser regravadas. É possível, então, ob-
servar vários manuscritos de diversas fases da 
gênese da adaptação em uma só tela, o que 
possibilita o estudo genético em um novo cam-
po do saber digital.

Assim, o breve percurso criativo aqui delinea-
do demonstra de que forma podemos utilizar a 
metodologia da Crítica Genética a fim de anali-
sar o processo criativo de uma obra tão comple-
xa como A Guerra dos Mundos, ao ser traduzida, 
adaptada e gravada em audiolivro. Certamente, 
a pesquisa poderá ser aprofundada com a con-
tinuação das pesquisas de iniciação científica e 
mestrado que vêm sendo realizadas na Institui-
ção promotora desta investigação. 

Referências
BIASI, Pierre-Marc de. La génétique des textes. 
Paris: Nathan, 2000.
DERRIDA, J. Des tours de Babel. In: GRAHAM, J. 
(Ed). Difference in translation. London: Cornell 
University Press, 1985. p. 165 - 174.
HUtCHEON, Linda. A theory of Adaptation. New 
York: Routledge, 2006.
SPERBER, George Bernard (org.). Introdução à 
peça radiofônica. S. Paulo, EPU, 1980.
WELLS, Herbert George. the War of the Worlds. 
the Project Gutenberg e Book, 2012. Disponível 
em: <http://www.gutenberg.org/files/36/36-h/
36-h.htm> Acesso em: 05 nov. 2013.



89

Figura 3: Sessão do 
Pro tools, Gravação 
de A Guerra dos 
Mundos, 2014.
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GRAVEtOS NO CAMINHO: MARCAS DO RAStRO  
CRIADOR EM GRAVEtOS (1993) DE REGINA RODRIGUES

STICKS ON THE WAY: REGINA RODRIGUES’S TRACE FROM 
THE CREATOR’S TRAIL IN STICKS (1993)

Tatiana Campagnaro Martins
Universidade Federal do Espírito Santo/PPGA-UFES/CAPES

José Cirillo
CNPQ/FAPES/ Universidade Federal do Espírito Santo /PPGA-UFES

RESUMO
Neste artigo, tomamos para análise o trabalho intitulado Gravetos (1993), da artista mineira Regina 
Rodrigues (1959-), uma instalação em cerâmica realizada na Galeria Espaço Universitária, da Universi-
dade Federal do Espírito Santo. Buscamos através de relatos retrospectivos de sua chegada a Vitória, 
possíveis relações entre o processo de criação dessa obra e o espaço da nova cidade.
Palavras-chave: Arte; Cerâmica; Processo de criação; Paisagem; Instalação.

ABSTRACT
In this article, we take to analyze the work entitled Sticks (1993), a ceramics installation made by Regina 
Rodrigues (1959-), an artist from Minas Gerais, in the EspaçoUniversitário Gallery, at Espírito Santo Fede-
ral University. Through retrospective accounts of hers arrival in Vitória, we look for possible relationships 
between the creation process of this work and the space of the new city.
Keywords: Art; Ceramics; Creative process; Landscape; Installation.
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Introdução
Este artigo é parte dos estudos que investigam 
o processo de criação de artistas contemporâ-
neos no Espírito Santo. Desenvolvido com re-
cursos da CAPES e da FAPES, junto ao Programa 
de Mestrado em Artes da Universidade Federal 
do Espírito Santo. Essa pesquisa está integrada 
ao grupo de estudos sobre o processo criativo 
do LEENA/UFES, que busca mapear a produção 
artística capixaba. Nossa atenção se volta para 
os trabalhos da artista plástica Regina Rodri-
gues (1959-), radicada no Espírito Santo desde 
os anos de 1992, período que demarca o recor-
te desta investigação em curso. Para estudar 
os aspectos do processo de criação da artista, 
buscamos analisar a obra de arte a partir de sua 
construção, onde ela é o ponto de partida para 
se desvendar os meandros da criação.

Neste estudo analisaremos o trabalho Grave-
tos, uma instalação realizada em 1993, na Galeria 
Espaço Universitário, em Vitória. Pretendemos re-
fazer alguns dos possíveis caminhos percorridos 
pela artista durante o desenvolvimento do traba-
lho, buscando estabelecer relações entre o seu 
processo de criação e o seu “habitar” no espaço 
da nova cidade para a qual se mudou.

A hipótese de uma relação entre essa obra 
e a nova paisagem na qual a artista passou a 
residir, surgiu a partir de entrevista nos cedi-
da em 30 de abril de 2014. Conscientes de que 
a entrevista como documento de processo é 
um registro editado do ato criador, ou seja, 
uma informação mediada pela racionalidade 
do artista, mas que pode guardar nuances 
desse momento e conter informações impor-
tantes sobre a criação do trabalho. Iremos 
utilizá-la como fonte, na busca por referências 
que possam guiar nossa investigação acerca 
da criação desta obra, cientes de que ela é 
posterior ao ato, mas que é um testemunho 
dele, como afirma Salles:

Entrevistas, depoimentos e ensaios reflexi-
vos são documentos públicos que oferecem, 
também, dados importantes para os estu-
diosos do processo criador; têm, no entanto, 
um caráter retrospectivo que os coloca fora 
do momento da criação, ou seja, não acom-
panham o movimento da produção da obra. 

(SALLES, 2004, p.19,20).

A obra Gravetos foi o primeiro trabalho reali-
zado por Regina na cidade de Vitória, no Espí-
rito Santo, e traz indícios de que o impacto da 
mudança de ambiente, cidade/Estado/institui-
ção, foi uma das molas propulsoras da obra em 
questão. Para tal análise, nos parece necessário 
conhecer um pouco do ambiente afetivo que 
constituía até então o universo espacial desta 
artista. Regina Rodrigues é natural de Araguari, 
em Minas Gerais, onde passou a infância entre 
a fazenda e a cidade. Graduou-se em Decora-
ção pela Universidade Federal de Uberlândia 
(UFU), em 1981 e em Artes Plásticas em 1983. 
teve maior identificação com as áreas da tridi-
mensão, em especial nas linguagens da Cerâ-
mica e tecelagem (RODRIGUES, 2014). Após sua 
formação ministrou aulas de Cerâmica junto à 
Universidade, onde se formou. Manteve, naque-
le momento, a oficina de Cerâmica da Univer-
sidade Federal de Uberlândia (UFU) como es-
paço de aula e – dupla atuação e ocupação do 
espaço que a artista vai continuar se colocando 
mesmo depois do seu deslocamento para o Es-
pírito Santo. Em 1992, mudou-se para Vitória, 
assumindo a cadeira de cerâmica do Curso de 
Artes, na Universidade Federal do Espírito San-
to (UFES). Em entrevista, Regina Rodrigues falou 
sobre o momento de sua chegada à cidade.

Quando eu mudei de Uberlândia para cá, eu...
foi muito engraçado! Porque eu fui morar 
muito próximo da universidade! Então...o que 
eu fazia? Eu fazia sempre o mesmo trajeto. O 



92

farol

que me deu uma obra, que é o “caminho, ca-
minhos, caminho”. O caminho tem a ver com 
isso, que é... exatamente... exatamente, o ca-
minhar da minha casa para a universidade [...]. 

(RODRIGUES, 2014).

Quando a artista fala em “caminho” e “cami-
nhos”, se refere à obra Gravetos, o que nos leva a 
crer que a nova rotina e o trajeto diário, de algu-
ma forma, sensibilizaram sua percepção.

O trajeto como imagem geradora
tomando como referência a fala da artista sobre 
seus “caminhos”, começamos a investigar esses 
trajetos, não só como “deslocamento”, para a 
universidade ou pela cidade, mas também como 
“descobrimento” de um novo ambiente que pas-
sou a habitar. Assim, nos parece que da duali-
dade entre o deslocamento e o descobrimento, 
começa a configurar-se um novo momento na 
obra de Rodrigues – no qual tem sua percepção 
afetada pela nova relação que [ela] é obrigada a 
estabelecer com o ambiente que a contém e pelo 
qual se desloca. Deslocar-se pelo novo ambiente, 
a levou a criar outros modos de relação afetiva 
com o espaço, [e] que parecem acionar uma nova 
percepção ambiental na artista.

Yi-Fu tuan (1930), em Topofilia, traça uma 
interessante reflexão sobre os modos como o 
ambiente afeta a percepção dos sujeitos, bem 
como seus modos de organizar suas práticas 
e saberes. Esse autor define percepção como 
“[...] tanto a resposta dos sentidos aos estímulos 
externos, como a atividade proposital, na qual 
certos fenômenos são claramente registrados, 
enquanto outros retrocedem para a sombra ou 
são bloqueados [...]” (1980, p.4). Em busca dos 
elementos desse ambiente físico - que possi-
velmente despertaram o interesse da artista, 
descreveremos o percurso realizado por ela dia-
riamente. O autor afirma que duas pessoas não 
veem do mesmo modo a mesma realidade, mas 

que podem compartilhar percepções comuns, 
por terem órgãos perceptivos similares e modos 
de existir contaminados por um compartilha-
mento social e cultural (Idem, p.6). Assim, acre-
ditamos que podemos descrever o itinerário 
segundo nossas experiências e lembranças do 
percurso daquela época.

Caminhando de seu apartamento, no bairro 
Jardim da Penha, até às dependências do Cen-
tro de Artes na UFES, local onde realizava sua 
atividade como docente, pesquisadora e artista 
plástica, Regina Rodrigues percorria aproxima-
damente, 300 metros. Seguia pela calçada, entre 
os prédios de três pavimentos e a rua asfaltada 
com tráfego leve. Esse primeiro trecho do traje-
to é pouco arborizado e se encerra no encontro 
com a Avenida Fernando Ferrari, uma pista de 
mão dupla, com trânsito intenso, separadas por 
grandes blocos de concreto conhecidos como 
‘gelo baiano’. Era necessário aguardar o semáfo-
ro para conseguir atravessar para o outro lado, 
onde fica o campus da UFES. Na segunda parte 
do trajeto, até chegar ao Centro de Artes, era 
preciso ainda percorrer mais uns 300 metros, 
por uma espécie de passarela cimentada, que 
corta um imenso gramado sob grandes árvores, 
de copas plenas que deixam que o sol penetre 
apenas por fachos de luz. Essas árvores ocupam 
o espaço livre entre as construções. Esse trajeto 
é uma passarela de aproximadamente 3 metros 
de largura, ladeada por Flamboyants, Acácias, 
Eucaliptos e Ipês que florescem ao longo do 
ano. Desse caminho construído em linha reta, 
bifurca-se uma série de atalhos desenhados na 
grama pela insistente passagem das pessoas 
apressadas, que por ali transitam (Figuras 1, 2 
e 3). Mais que atalhos, esses caminhos de resis-
tência aproximam o passante ainda mais das 
árvores e dos animais que as ocupavam.

De que forma essa paisagem tão distinta da-
quelas do cerrado no Brasil Central, despertou 
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os sentidos da artista? Referimo-nos aqui à pai-
sagem segundo Maderuelo: “[...] uma constru-
ção, uma elaboração mental que os homens 
realizam através dos fenômenos de uma cultura 
[...]” (2006, p.17), (tradução nossa)10 . Segundo ele, 
a paisagem não é apenas o lugar com seus ele-
mentos físicos; montanhas, planícies, rios, praias, 
árvores, flores, frutos, animais e assentamentos 
humanos, esses são apenas o substrato físico. 

As ideias, sensações e sentimentos que ela-
boramos por meio dos elementos físicos consti-
tuintes do lugar é que o eleva a categoria de pai-
sagem. Para usarmos de forma correta o termo 
paisagem, é necessário que haja um olho, um 
observador que contemple esse conjunto de ele-
mentos físicos e que através de sentimentos, os 
interprete emocionalmente (MADERUELO, 2006).

Javier Maderuelo afirma que ao pensarmos 
nos elementos de uma paisagem geralmente 
nos atemos aos sólidos como árvores, monta-
nhas, rios e mares. Mas que a luz, geralmente 
associada ao fenômeno que possibilita a visão 
da paisagem, também pode ser considerada 
um elemento constituinte dela, já que “[...] suas 
qualidades cromáticas, intensidade, direção 
e ângulo de difusão [...] constituem alguns dos 
valores emocionais e plásticos mais importan-
tes de uma paisagem [...]” (2006, p.143, tradução 
nossa)11 . Além da luz incluiremos também, nes-
se caso, o vento, o som e o cheiro como elemen-
tos importantes na percepção desse espaço. 

Ao refletir sobre a percepção do ambiente, 
Yi-Fu tuan (1980) analisa os sentidos humanos 
e diz que percebemos o mundo simultanea-
mente através desses sentidos. Ele destaca a 
visão como predominante, pois somos capa-
zes de captar informações espaciais precisas e 
detalhadas, por isso damos mais valor ao que 
vemos do que ao que ouvimos. No entanto, 
somos mais sensíveis ao que ouvimos do que 
ao que vemos. Ele acredita que o homem mo-
derno tende a negligenciar o olfato, mas que o 
odor é capaz de evocar nossa memória, trazen-
do lembranças e sensações.

Voltemos ao novo trajeto percorrido diaria-
mente pela artista. Partindo do princípio que “[...] 
com boa vontade uma pessoa poderá entrar no 
mundo da outra, apesar das diferenças de idade, 
temperamento e cultura [...]” (tUAN, 1980, p.7), 
imaginemos então o impacto de sair de uma área 

Figura 1, 2 e 3:Cento 
de Artes, UFES.

Fonte: fig 1:<http://
ecivilufes.wor-

dpress.com/ufes/
fotos/paisagens-u-

fes-18/>. Acesso em 
05 out 2014. 

fig.2 http://eci-
vilufes.wordpress.

com/ufes/fotos/
paisagens-ufes-19/> 

Acesso em 05 out 
2014.

fig.3< http://
graduacao.ufes.

br/centro-de-artes
-%E2%80%93-car. 
Acesso em 22 ago. 

2014.
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urbana; entre edifícios e carros, o calor do asfalto, 
o som dos veículos, o cheiro da fumaça e chegar 
a um espaço gramado, arborizado, onde o sol 
atravessa a vegetação ao som do farfalhar das 
folhas e o aroma da vegetação. Não acreditamos 
que essa experiência, o contraste entre o urbano 
e o ambiente arborizado do campus, seja algo 
nunca vivenciado antes pela artista que durante 
boa parte de sua infância e juventude viveu na ci-
dade, mas passava os fins de semana na fazenda. 
Entretanto, como rotina diária essa era uma novi-
dade e as impressões fugazes, as sensações evo-
cadas pela memória da terra natal deram lugar a 
sentimentos que a levaram a deter sua atenção 
a alguns elementos constituintes dessa nova pai-
sagem. Parece-nos que Rodrigues se colocou no 
movimento de interpretar emocionalmente esse 
lugar de seus percursos, cuja iluminação parecia 
recortada, mediada pelas árvores, ora por suas 
copas abundantes, ora por grandes cachos de 
flores vermelhas, amarelas ou roxas espalhadas 
pelo espaço que percorria.

Em entrevista, a artista relata que a pesquisa 
que desenvolvia na época sobre as argilas do 
Espírito Santo também direcionou seu olhar 
para o entorno. Ela buscava entender não so-
mente a paisagem, mas também a matéria-pri-
ma de sua obra, o barro.

[...] e também os projetos, comecei a fazer o pro-
jeto que me fez enxergar também o entorno, a 
conhecer um pouco mais onde eu estava, que 
foi a pesquisa, a pesquisa sobre as argilas. [...] 
me deu uma visão de como é estar aqui e es-
tar em Minas [...] a pesquisa me fez andar, bus-
car né! Buscar coisas, conhecer o espaço [...]. 

 (RODRIGUES, 2014). 

A partir desta fala da artista, ficou evidente 
como as diferenças e semelhanças geográficas 
permeavam seus pensamentos. As lembranças 
evocadas pelos estímulos externos da paisa-
gem se tornaram fonte geradora de estímulos 
internos que a levaram a coletar “coisas”, entre 
elas, os gravetos que encontrava no caminho. 
Inicialmente colecionou esses objetos, guardan-
do-os e observando-os diariamente. Rodrigues 
se coloca como uma coletora. Primordial ato de 
sobrevivência, coleciona objetos - arqueologias 
de seus trajetos. Em um segundo momento, se-
lecionou alguns desses gravetos e os reproduziu 
em argila a partir de moldes de gesso (RODRI-
GUES, 2014).

Da coleta à imagem geradora: um processo 
em evidência
Os gravetos selecionados por um coleciona-
dor de variedades foram se tornando um pro-
jeto poético. traduzidos para outra materia-
lidade, esses se transformaram em módulos 
de barro, replicados em série. À medida que 
esses secavam, antes mesmo de se desidra-
tarem totalmente, as formas eram buriladas, 
alisadas por pequenas pedras, também colhi-
das pela artista no seu novo espaço de vivên-
cia. Esse processo dava à argila uma superfí-
cie lisa e quase brilhante. As peças em argila 
foram queimadas em forno elétrico, algumas 
com engobe  preto, outras em sua cor natural. 
As que permaneceram na cor da argila foram 
queimadas novamente em latão com serra-
gem, adquirindo manchas da fumaça sendo, 
posteriormente, enceradas com graxa incolor. 
Nessa entrevista a artista também comentou 

10 “El paisaje es um constructo, uma elaboración mental que los hombres realizamos a através de los fenómenos de la 
cultura”. (MADERUELO, 2006, p.17). 
11 “[...] cualidades cromáticas, intensidad, dirección, grado de difusión, [...] constituyen alguns valores emocionales y 
plásticos más importantes de um paisaje [...]”. (MADERUELO, 2006, p.143).
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sobre a relação das cores em seus trabalhos 
e, com a mudança de Uberlândia para Vitória. 
“[...] Quando eu vim de Uberlândia para cá, eu 
já vim tirando a cor. Foi muito engraçado, já 
não veio a cor mais comigo. Eu só usei a cor do 
próprio pigmento, da própria natureza daqui 
[...]” (RODRIGUES, 2014).

Ao receber o convite para expor na Galeria 
Espaço Universitário, a artista montou uma ins-
talação com os módulos que vinha produzindo 
(Figura 4). Os gravetos em cerâmica, dezenas 
deles, foram dispostos lado a lado, ocupando 
aproximadamente 2 metros quadrados do piso 
da galeria, formando uma espécie de caminho. 

Eram na verdade dois caminhos, um forma-
do com os gravetos mais escuros, trabalhados 
com engobe12 e o outro pelos mais claros, quei-
mados na fumaça. Fixados por trás com um 
arame, a artista deslocou verticalmente alguns 
gravetos e lateralmente outros, criando movi-
mento. Esses caminhos irregulares, ora esta-
vam lado a lado, ora se cruzavam, passando 
um por cima do outro, como se acompanhas-
sem a topografia de um solo imaginário, como 
os atalhos e bifurcações criados pelos tran-
seuntes sobre a grama do campus.

Salles (2004), ao falar sobre a relação entre 
a matéria e a intenção criativa, afirma existir 
uma interdependência entre esses elemen-
tos. Considera como matéria tudo aquilo que 
o artista escolhe, manipula e transforma em 
prol da obra. No caso do trabalho em questão, 
Gravetos, observamos nas escolhas da artista 
uma forte relação com o meio físico, com a pai-
sagem e a natureza. Essa relação se estende 
desde a sensibilização pelos elementos físicos 
do lugar até a montagem da obra no espaço da 
galeria, passando pela apropriação dos obje-

tos, pela escolha dos materiais e dos procedi-
mentos técnicos para a execução do trabalho.

Os caminhos, formados pelos gravetos de 
cerâmica reproduzidos a partir dos gravetos 
coletados pelos caminhos da artista, são a 
materialização da relação dela com a nova 
paisagem e, porque não dizer, a materializa-
ção de seus caminhos, com a memória e os 
sentimentos do passado e o envolvimento 
com o novo espaço, o presente. 
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Universitário
Fonte: Acervo da 
artista.
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CONtAtO COM A ARtE NO MORRO DA CONCEIçãO, 
RIO DE JANEIRO

CONTACT WITH ART IN MORRO DA CONCEIÇÃO, RIO DE JANEIRO

Carlaile Rodrigues
Universidade Federal Fluminense/UFF

RESUMO
O artigo investiga o contato com a arte no Morro da Conceição, Rio de Janeiro, e o processo de 
ressignificação e construção simbólica das ações artísticas realizadas na região. Salientamos que 
a estrutura geográfica, monumentos históricos, manifestações culturais, tradições e costumes dos 
residentes, atores sociais que ali circulam e artistas que se instalaram no local ocasionaram conflitos 
na sociabilidade e influenciaram a receptividade das ações artísticas. Analisamos, ainda, a figura do 
fotógrafo/pesquisador que realiza intervenções a partir de sua presença no local. 
Palavras-chave: Contato; Arte; Ressignificações; Intervenções; Experiência.

ABSTRACT
the article investigates the contact with art in Morro da Conceição, Rio de Janeiro, and the process 
of reframing and symbolic construction of artistic actions undertaken in the region. We emphasize 
that the geographical structure, historical monuments, cultural events, traditions and customs of re-
sidents, social actors that circulate there and artists who settled in the place led to conflicts in socia-
bility and influenced the receptivity of artistic actions. Also analyzed the figure of the photographer / 
researcher who conducts operations from its local presence.
Keywords: Contact; Art; Resignifications; Interventions; Experience.
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O Morro da Conceição está localizado na Re-
gião Portuária do Rio de Janeiro. Sua ocupação 
iniciou-se em 1634. Em a História dos Bairros 
– Gamboa, Saúde, Santo Cristo, Cardoso et al. 
(1987, p.20) citam que “a cidade velha cresceu 
dentro de um quadrilátero delimitado pelos 
morros do Castelo, Santo Antônio, São Bento 
e Conceição”13. Nele, os autores enfatizam que 
uma devota, cujo nome era Maria Dantas, cons-
truiu uma ermida – pequena igreja campestre –, 
juntamente com seu marido, Miguel Carvalho 
dos Santos, para a Virgem Mãe da Conceição no 
alto de suas terras, em 1634. Segundo o estudo, 
a construção da capela foi uma forma que Maria 
Dantas encontrou de homenagear Nossa Se-
nhora da Conceição, afirmar sua fé e para abri-
gar religiosos da Ordem dos Carmelitas – lide-
ranças católicas devotas da Virgem Maria – que 
chegassem à nova terra para se dedicarem à re-
ligião e viverem reclusas. Assim, a região passou 
a ser conhecida por Morro da Conceição. 

Historicamente, a ocupação do Morro da 
Conceição começou a ser efetuada pela Igre-
ja Católica e a Coroa Portuguesa, na parte de 
cima, com a construção da capela citada; do 
Palácio Episcopal14 - residência de religiosas 
que desembarcavam no Brasil; e Fortaleza da 
Conceição15 - imponente monumento de defesa 
para evitar invasões de outros países, como a 
França. Em sua parte de baixo, a Igreja Católica 
também teve papel fundamental na ocupação 
com a edificação da Igreja São Francisco da 
Prainha. Nesta mesma área, conhecida como 
Pedra do Sal16, baianos, estivadores, traba-
lhadores negros e ex-escravos começaram a 
se instalar, trazendo seus cultos às entidades 
africanas, proporcionando uma cosmologia di-
versificada, influenciando as práticas e os cos-
tumes comuns dos moradores e a sociabilidade 
desse lugar, reconhecido especialmente pelos 
monumentos históricos que ainda se encon-

tram lá e pelas tradições culturais e religiosas 
mantidas por quem ali habita.

O espaço público é formado por ruas estrei-
tas, vielas, becos, travessas, escadarias, escolas, 
pontos de comércio informal nas casas de alguns 
residentes, lojas de departamentos, restauran-
tes, bares, Conselho tutelar e outros espaços. A 
população é constituída por cariocas, nordesti-
nos, descendentes de portugueses e espanhois 
e outros estrangeiros. Ali também existem ateliês 
(aproximadamente 15) e artistas que produzem 
suas obras nas calçadas e um calendário de 
festividades, exposições de arte, manifestações 
culturais e religiosas voltadas ao catolicismo e de 
culto às divindades afro-brasileiras. 

Devido à quantidade de ateliês na região 
criou-se um ambiente de realização de ações 
artísticas. A região tornou-se mais conhecida, 
nos últimos 15 anos, após a organização de 
projetos de arte que aliam a possibilidade de o 
visitante conhecer as criações dos artistas que 
ali residem ou se instalaram e, ainda, desvelar 
o local, possibilitando o aumento do público e 
a visibilidade da área. Porém, de acordo com 
pesquisas bibliográficas e entrevistas realizadas 
com moradores, esses eventos artísticos são 
vistos com certa reprovação por parte conside-
rável dos residentes.  

Essas indagações nos levam a refletir sobre 
como a arte não é produzida em um vazio de re-
lações sociais, sendo construída em contextos 
específicos que envolvem diferentes indivíduos 
que lhes dão sentido. A memória constituída so-
cialmente e as experiências coletivas nos espaços 
de arte são dispositivos importantes dessa signifi-
cação da arte. A arte incide sobre o espaço social-
mente ocupado e experimentado, contribuindo 
para a sua construção simbólica. As iniciativas ar-
tísticas se juntam, portanto, a um espaço constitu-
ído de materialidade e experiências, sobre o qual 
atuam e têm existência de diferentes modos.  
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No Morro da Conceição, o Projeto Mauá17  
tem sido uma das formas de expressão da arte 
difundidas desde 2002 e se integrou ao calen-
dário de eventos organizados na região. Seu 
objetivo, conforme descrevem os integrantes da 
iniciativa em documento referente à edição de 
2011, era descortinar o lugar por meio da arte 
produzida e de ações que ajudassem a estabe-
lecer a relevância do local como pólo artístico, 
cultural, turístico e histórico, comprometido 
com a preservação da identidade local e a va-
lorização dos patrimônios material e imaterial. 
A proposta diferencia-se da dinâmica de orga-
nização de exposições realizadas, por exemplo, 
em grandes museus ou centros culturais em de-
terminados aspectos: a apreciação das obras, o 
contato com os artistas, a construção de rela-
ções sociais que nascem desse encontro, entre 
outros fatores. Quando um visitante adentra em 
um ateliê no Morro da Conceição, durante uma 
edição do Projeto Mauá, encontra-se não só 
em um espaço de criação e exposição artística, 
mas também em um local em que as conversas 

acontecem no sofá da sala de estar ou na cozi-
nha, atestando a informalidade, a intimidade, a 
confiança ou outros laços sociais e suas dimen-
sões simbólicas. A própria composição geográfi-
ca da região, com seus monumentos históricos, 
casas antigas e outros elementos de arquitetura 
ligados à memória de quem vive ali, estimula o 
imaginário urbano. A ressignificação e o contato 
estabelecidos entre os moradores e outros ato-
res sociais e as ações artísticas que acontecem 
no Morro da Conceição se ordenam, assim, de 
acordo com a formação histórica, social, cultu-
ral, a memória e convivialidade dos residentes.  

O acompanhamento das atividades do Pro-
jeto Mauá e a visualização das relações e ex-
periências estabelecidas entre o público, nos 
remete às investigações de Dabul (2008) des-
critas em seu artigo “Conversas em exposição: 
sentidos da arte no contato com ela”. No texto, 
a autora aborda as diferentes práticas sociais 
realizadas em exposições e que possibilitam 
a produção de significados sobre as obras de 
arte, como a conversa e outras ações sociais, 

13 Dos morros citados e que ainda existem na cidade, apenas o da Conceição ainda possui características residen-
ciais. O Castelo foi derrubado, o Morro de Santo Antônio está localizado no Centro do Rio de Janeiro, onde atualmente abriga o 
Convento de Santo Antônio. Disponível em: http://conventosantoantonio.org.br/historico. Acesso em: 02 de outubro de 2014. 
Já o Morro de São Bento abriga o Mosteiro de São Bento e Colégio São Bento, também no centro do Rio de Janeiro. Disponível 
em: http://www.osb.org.br/mosteiro/index.php. Acesso em: 02 de outubro de 2014. 
14 O Palácio Episcopal deixou de ser residência para religiosos e, atualmente, abriga o Museu Cartográfico, no qual 
encontramos os mais antigos mapas do país. tombado pelo Instituto do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional (IPHAN, em 
1938, o prédio incendiou-se na década de 1940, sendo restaurado pelo Serviço Geográfico. Disponível em http://www.dsg.
eb.mil.br/index.php/institucional/missao. Acesso em: 04 de outubro de 2014.
15 A Fortaleza da Conceição abriga a 5ª Divisão de Levantamento do Exército Brasileiro, sendo um monumento tomba-
do pelo IPHAN desde 1938. Disponível em: http://www.museusdorio.com.br/joomla/index.php?option=com_k2&view=item&i-
d=56:museu-cartogr%C3%A1fico-do-servi%C3%A7o-geogr%C3%A1fico-do-ex%C3%A9rcito Acesso em: 04 de outubro de 2014.
16 Na Pedra do Sal era descarregado o sal das embarcações que aportavam nas proximidades, em meados do século 
XVII. tombada pelo Instituto Estadual do Patrimônio Cultural (INEPAC) desde 1984, é considerada local sagrado devido aos 
rituais e oferendas ali depositadas em culto às entidades espirituais cultuadas pelos escravos.
17 O Projeto Mauá é uma iniciativa realizada, desde 2002, pelos artistas que moram ou possuem ateliês no Morro 
da Conceição. Durante o evento, os ateliês da região ficam abertos para exposição, gratuitamente, e também são realizadas 
atividades paralelas, como apresentações musicais pelas ruas e oficinas de arte. Acontece, geralmente, em paralelo à Festa 
de Nossa Senhora da Conceição. A proposta contribuiu para aumentar a visibilidade da região, mas também tem causado 
questionamentos dos moradores que a interpretam como uma iniciativa que leva incômodos ao lugar, como o aumento na 
circulação de visitantes e público nos dias do evento e outros fatos.
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entre elas os comentários, as interpretações 
e avaliações que o público realiza. Segundo 
Dabul, as observações durante exposições em 
centros culturais, em especial os que atraem 
grande público, revelam que “conversar talvez 
seja a prática mais frequente”. Ao abordar os 
comentários, a autora destaca que:

(...) Por meio deles é estabelecida uma conti-
nuidade da arte com diversas outras esferas 
da vida. Experiências compartilhadas, fatos 
da vida pessoal a serem relatados, trocas 
de palavras que constituem ocorrências a 
acumular no rol de experiências comuns 
daqueles visitantes são suscitados por mui-
tas coisas, incluindo cores, traços, ideias, 
técnicas, tamanho, figuras, referentes, men-
ções e tudo mais que possa ser reconheci-
do num trabalho exposto como artístico. 

(DABUL, 2008, p.57). 

O contato com a arte e a receptividade no 
Morro da Conceição está além de “ver” as 
obras de arte ou “fazer parte” de um evento 
artístico, incidindo em diversos aspectos que 
incluem a fruição do lugar, as tradições e as 
memórias dos moradores, a apreciação dos 
espaços – incluindo monumentos históricos – 
e as relações e hábitos comuns estabelecidos 
entre os residentes. De certa forma, o Projeto 
Mauá nos remete à pesquisa de Alain Quemin 
(2008) ao acompanhar a edição de 2003 do 
Nuit Blanche18, um evento de arte que aconte-
ceu durante a noite de 04 a 05 de outubro na 
França, apresentando ateliês que permanece-
ram abertos para o público e diversas atrações 
que movimentaram as regiões contempladas 
pela ação. O estudo originou o artigo “A arte 
contemporânea no decorrer de uma noite: um 
olhar sociológico sobre a Nuit Blanche 2013 e 

sua recepção pelo público”. Nele, o pesquisa-
dor ressalta o sucesso do evento e a participa-
ção em massa da população, um número esti-
mado em mais de um milhão de pessoas, que 
se dirigiram aos locais onde as exposições de 
arte aconteciam, as práticas coletivas obser-
vadas e destaca os possíveis motivos que fez a 
iniciativa ser bem recebida pelo público. 

Em menor grau, o evento se assemelha ao 
Projeto Mauá em alguns aspectos, como sua 
gratuidade para apreciar as obras de arte, por 
aliar a fruição das ações artísticas ao próprio lu-
gar onde estão inseridas e, ainda, por objetivar o 
aumento no público que acessa a arte contem-
porânea. Para ele, existe um distanciamento do 
espectador e acrescenta que eventos desse tipo 
podem atrair apreciadores, elevando o contato 
com a arte. Neste sentido, Quemin ressalta que:

Ao ser apresentada a um grande número 
de pessoas, a arte contemporânea pode se 
tornar uma realidade não mais hermética 
ou repulsiva, mas acolhedora, expondo ain-
da mais sua abertura, que funciona como 
uma passagem em direção a outras reali-
dades, que se abrem sobre a cidade, sobre 
seus diferentes lugares e até mesmo sobre 
outros personagens encontrados durante 
a noite e com os quais se inicia um contato. 

 (QUEMIN, 2008, p.200-201).  

A figura do fotógrafo/pesquisador
Nesta pesquisa partimos da reflexão de que o 
processo de captura de imagens implica a uti-
lização da câmera fotográfica e o agente que 
produz a imagem – no caso, o fotógrafo/pes-
quisador. Nosso foco de interesse são as inter-
venções da figura desse agente, sua produção 
na região e o que essa ação suscita neste de-
terminado contexto social, baseado nos textos 

 18 traduzindo, Nuit Blanche significa “noite em claro”. Ver em Quemin, 2008.
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“Sobre a natureza da fotografia” e “Esplendor e 
miséria do fotógrafo”, de Rudolf Arnheim (1989). 
Embasaremos nossas análises nos escritos 
do autor, pois ele reconhece a importância da 
ação e da figura do fotógrafo como alguém que 
se lança ao campo que estuda e, embora relu-
tante em interferir no cotidiano dos atores so-
ciais, realiza uma intervenção ao participar dos 
acontecimentos que retrata. No nosso caso, 
essa ação implica em alterações na sociabilida-
de dos moradores do Morro da Conceição e na 
própria figura do fotógrafo que se torna, como 
apontado por Arnheim, um “intruso”. 

Em seus escritos, Arnheim (1989, p.108-109) 
compara a ação de pintores e fotógrafos que 
produziram obras de arte em locais públicos. 
O autor relata que quando um pintor instalava 
seu equipamento em uma praça, por exemplo, 
apesar de ser considerado um “intruso” e ter 
olhares curiosos de quem o encontrava, o ato 
não era visto como uma interferência na vida do 
cidadão, pois “as pessoas não sentiam que esta-
vam sendo espionadas ou até mesmo observa-
das”. O fotógrafo, “intruso” também, possuía o 
diferencial devido, principalmente, ao seu equi-
pamento – a máquina –, permitindo “capturar 
a espontaneidade da vida sem deixar qualquer 
vestígio de sua presença”. Assim, ele aportava 
no local, retratava o cotidiano sem demonstrar 
que ali estava, capturando a reação, os instan-
tes e as situações deflagradas naquele contexto. 

Essa formulação de Arnheim nos fez refletir 
sobre procedimentos importantes para nossa 
pesquisa. O contato com a ação do fotógrafo e a 
esfera da apresentação do registro fotográfico, 
ao contrário do que foi proposto por Arnheim, 
em certa medida aproximou a atuação do fotó-
grafo a do pintor, ambos “intrusos” que interfe-
rem e deflagram reações daqueles com quem 
interagem durante a produção de seus registros. 
Em nosso caso, essa experiência no Morro da 

Conceição significou continuidade com outras 
dimensões de nossa pesquisa, voltadas para os 
modos como os moradores ressignificam o lu-
gar em que vivem, inclusive a arte ali produzida, 
consistindo, portanto, em mais uma maneira de 
constatarmos que esses processos também são 
deflagrados pelos nossos próprios atos. 

Desse modo, o processo de ressignificação 
dos lugares abrange também as intenções do 
fotógrafo. Em nosso caso, imbuídos dos inte-
resses da pesquisa, estavam atadas à própria 
visitação de espaços apontados por morado-
res, noutros contextos, como relevantes – isto 
é, já carregados de sentidos comunicados ao 
pesquisador. As fotografias, assim, constituem 
itens da pesquisa, mas, ao mesmo tempo, itens 
de uma rede de comunicação criada com os 
moradores e referida não apenas aos interesses 
do estudo, mas também a áreas muito vivas de 
suas experiências em seu espaço de moradia. 

Nossa experiência apresentou-se como um 
exemplo dúbio dos nossos papéis ao pesqui-
sar e fotografar o Morro da Conceição. Se de 
um lado nossa presença reforçou conflitos aos 
quais os moradores não pretendem se habitu-
ar – como a divulgação do turismo no lugar –, 
e suscitando reações nos residentes, por outro 
lado nossa ação foi interpretada como um ato 
que poderia trazer benefícios à região por di-
vulgar a presença de artistas e manifestações 
culturais do local. Imagens fotográficas são 
dispositivos propícios à ressignificação devido 
ao estatuto de imprimir sentidos diversos à re-
alidade fotografada. Como parte da experiência 
artística, os significados retidos e explorados 
das imagens influem na percepção, ligando-se 
à memória – neste caso, de quem mora ou visita 
o Morro da Conceição – e constituindo um pro-
cesso contínuo de produção de sentidos. 

Os moradores do Morro da Conceição en-
tram em contato com a arte de alguma forma, 
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avaliam e conversam sobre ela. Neste sentido, 
a arte contemporânea potencializa essas ex-
periências e, de certa forma, tematiza e se res-
significa continuamente. As ações artísticas se 
configuraram em atos que irrompem em uma 
dimensão além da que pesquisamos na acade-
mia ou que avaliamos e conversamos quando 
nos encontramos em museus, galerias, centros 
culturais, mesas de debates ou, como os resi-
dentes da região, sentados em cadeiras nas cal-
çadas de suas casas, na igreja, no espaço ritual 
de culto às entidades afro-brasileiras, na praça, 
durante um jogo de dama ou cartas em um bar, 
nos ateliês e outros locais, acarretando em ex-
periências reflexivas e com desdobramentos. 

Nossa contribuição, a partir desse estudo de 
caso, está voltada à inclusão enfática na pes-
quisa dos fenômenos artísticos, dos elementos 
da vida social que fazem com que os indivídu-
os produzem coletivamente significados para a 
arte que contatam. Se ela fará ou não sentido 
para suas vidas, se será ou não apreciada positi-
vamente, o fato é que ela tem a ver com práticas 
coletivas de ocupação do espaço em que a arte 
é experimentada, com formas dos indivíduos se 

relacionarem com ações implicadas também 
com nossas experiências e com dimensões rele-
vantes de sua vida coletiva que, às vezes, fogem 
de iniciativas “não artísticas”.
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COMO “HANSEL Y GREtEL19 ” URBANUS: CREANDO UN 
tRAZADO INVISIBLE Y ESPERANZADO

THE “HANSEL Y GRETEL” URBANUS: CREANDO UN TRAZADO INVISIBLE Y 
ESPERANZADO

ABSTRACT

Liana González
Universidad de Granada/UGR 

Universidade Federal do Espírito Santo/UFES

RESUMEN
Considerando que la ciudad/lo urbano/la urbanidad son algunos de los gestores de las configura-
ciones sociales/estéticas de la contemporaneidad, y considerando que uno de los más genuinos 
productos de esta contemporaneidad es la basura, se está construyendo herramientas para dibujar, 
tejer, el mapa cotidiano del hombre que hace el acto de coger basura significar dignidad. Es una cons-
trucción que empieza con la mirada al hombre invisible en la organización social y que vive al lado de 
sólidas instituciones que poco o casi nada hacen para cambiar su condición de desplazado. Camina 
por las mismas calles que nosotros pero la calle para él no es camino, es tesitura. En la calle está su 
posibilidad del día de mañana. Así como “Hansel y Gretel” se pierden en el bosque porque los pájaros 
comen las migas de pan que dejan a marcar el camino, este hombre que migra para las metrópolis la-
tinoamericanas se pierde dentro de la ciudad y  no encuentra el camino de vuelta. Muchos de ellos no 
quieren encontrar ese camino y se transforman, se adaptan, encuentran un invisible camino dentro 
de las posibilidades de la basura: un camino esperanzado.
 Palabras-clave: La ciudad; Estética; Arte contemporáneo; Basura; Cotidiano; Hombre.

ABSTRACT
Whereas the city / urban / civility are some of the managers of the social / an esthetic of contemporary 
settings, and considering that one of the most genuine products of this contemporaneity is rubbish, it is 
building tools for drawing, weaving, map the everyday man who does the act of taking garbage mean 
dignity. It is a building that starts with a look at the invisible man in the social organization and who lives 
by strong institutions that do little or nothing to change their displaced status. Walk the same streets as 
us but the street is not a way for him, it is tessitura. The street is their chance tomorrow. Just as “Hansel” 
are lost in the forest because birds eat the crumbs left to lead the way, this man who migrated to Latin 
American cities is lost in the city and cannot find the way back. Many do not want to find that way and 
transform, adapt, find an invisible path within the possibilities of waste: a hopeful path.
Keywords: City; Urban; Esthetic; Contemporary Art; Garbage.

19  Fábula de Hervé le Goff que en Brasil tiene el título de “João e Maria”.
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Introdución 
Benivaldo, como un Hansel, migró del sud de 
Bahia hacia São Paulo para grabar un CD con sus 
canciones. A partir de la visibilidad, encontrar 
las diferentes expresiones que surgen del hecho 
de estar en constante búsqueda y encuentro de 
formas, expresiones, manifestaciones, dotando 
los invisibles de herramientas para ellos mismos 
expresaren la poética de sus silenciadas memo-
rias. Esa es una investigación que se caracteriza 
como work in process – el día siguiente trae las 
sorpresas agregadas al trazado, que generan po-
sibilidades estéticas y sociales no previsibles, en 
una constante construcción. Así cómo es la ciu-
dad. Así cómo es el ciudadano. Esa proposición 
estética busca dotar este trayecto de calidades 
estéticas, advenidas de la memoria pulsante en 
cada minúscula parte del recorrido – unidad de 
tiempo, memoria (des)significada. Escuchar el 
sonido del movimiento, del tiempo que trans-
forma, a través de la sonoridad producida por el 
tocar el suelo de las ruedas del tuc-tuc, emitiendo 
el son del empeño, del recorrer. Dibujar con papel 
las calles recorridas, invisibles y sonoras. Crear el 
papel para la poesía de Benivaldo.

La ciudad

La mirada explora las calles como si fueran 
páginas escritas20  

Las grandes ciudades latinoamericanas en-
traron en el mundo contemporáneo con gran-
des procesos migratorios motivados por la fal-
ta de desarrollo en la esfera rural y el acelerado 
progreso urbano. El progreso urbano lleva a 

que el hombre del campo intente integrarse a 
la urbanidad y migre para las ciudades. El espa-
cio urbano va tejiendo un enmarañado de geo-
grafías, una red de intereses y conflictos entre 
partes de un todo unificado a través del univer-
so simbólico del consumismo. En ese espacio, 
a la vez duro y flexible, es donde producimos y 
acumulamos basura.

El hombre que migra del ambiente rural a es-
tas ciudades se encuentra sin los equipamien-
tos culturales necesarios para evolucionar en 
esa nueva vida y, sin poder respaldarse en su 
historia de origen, sumase a los que son echa-
dos del sistema por causas económicas, políti-
cas. No perteneciendo a ninguna categoría den-
tro del código de conductas, status y, alejado 
del sistema, vive de lo que sobra en la ciudad. Es 
un desplazado social, cultural, económica y ge-
ográficamente, inaugurando una de las muchas 
minorías que componen la sociedad contempo-
ránea. Manipulando el resto conoce los bienes 
de consumo – aunque vacíos del significado de 
las logo marcas:

“Parece lixo, mas não é.

É uma garrafa tipo pet que tinha refrigerante 

Mas vazia a coitada é descartada num instante 

Mas vem um catador e prolonga seu percurso

De volta até a indústria onde

se transforma em tecido

E roupa nova vem a ser”21 .

Considerando que ese hombre desplazado 
y ubicado en la urbanidad metropolitana y sus 
muchas geografías está construyendo su pro-
pia geografía, aquí se pretende tejer un camino 

20 ítalo Calvino. Las ciudades invisibles, 1990.
21 “Parece basura, pero no lo es. / Es una botella pet de gaseosa / pero vacía la pobre es descartada  en un instante / 
Pero viene el cogedor y prolonga su per curso / De vuelta hasta la industria donde se trasnforma en tela / Y ropa nueva viene a 
ser”. Poesía de Benivaldo.
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para recorrer el mapa de los invisibles y res-
petables hombres que tienen la basura como 
fuente de dignidad y futuro y colaborar para 
que puedan construirse culturalmente, para 
que ejerzan su plena ciudadanía.

El pertenecer
El número 5192 de la Classificação Brasileira 
de Ocupações (CBO)22 representa “trabalhado-
res de coleta e seleção de material reciclável” 
(“empleados para la selección y recogida de ma-
terial reciclable”). El número 5192-05 clasifica 
el “Catador de material reciclable” (cogedor de 
material reciclable), y así lo describe: catador 
de ferro-velho, catador de papel e papelão, 
catador de sucata, catador de vasilhame, en-
fardador de sucata”. (“colector de hierro viejo, 
colector de papel y cartón, colector de botellas, 
empacador de chatarra”). 

El Estatuto Social de la RECUPER-LIXO tiene 
como Misión:

Art. 2º - Contribuir para el desarrollo econó-
mico y la solidaridad, promover la calidad 
de vida humana, social y ambiental, de los 
miembros y asociados y asociadas, la políti-
ca pública de reciclaje y generación de em-

pleo, ingresos y vida digna23.

Esas reglamentaciones indican que existe do-
cumentación que significa reconocimiento del 
papel social de este grupo, uno de los pilares 
para la construcción de ciudadanía a los coge-
dores de material reciclable, pero ¿por qué siguen 
invisibles? Benivaldo nos presenta un análisis:

Na Recuper-Lixo somos todos associados e 
dividimos parte dos resultados com as vendas 
que infelizmente hoje se encontram bastante 
precárias devido o volume de materiais cole-
tados e comercializados, somos atualmente 
um grupo de 22 pessoas trabalhando juntos 
como catadores de materiais recicláveis e 
não temos nenhum vínculo empregatício pois 
caso fosse assim teríamos um patrão e sería-
mos empregados e não pseudos empreende-
dores sociais, é neste ponto que o Estado e a 
União têm falhado drasticamente em apoiar 
as nossas atividades econômicas pois somos 
considerados como empresa na hora de pres-
tar um serviço ou sermos tributados por isso 
mas somos excluídos quando precisamos de 
um empréstimo ou ajuda para desenvolve-
mos nossas atividades, aí surge o protecio-
nismo que oferece os convênios cheios de bu-
rocracias e um monte de dificuldades para se 
conseguir gastar o dinheiro que nos foi conce-
dido acabando tudo em nada, para se ter uma 
ideia hoje somos considerado pela Prefeitura 
Municipal como se fossemos porcos/tratados 
com comida para ficamos gordos pra próxima 

eleição e assim sucessivamente”24.  

22 Clasificación Brasileña de Ocupaciones, que organiza los puestos de trabajo y sus familias organizacionales, 
creada en 1977,  con revisión en 1994 y actualización en 2002.
23 Estatuto Social de la Asociación de los Cogedores de Material Reciclable y Economía Solidaria del Municipio de 
Serra – RECUPER-LIXO, Provincia de Espírito Santo, creada en 27 de abril de 2002.  
24 “En la Recuper-Lixo somos todos socios  y compartimos parte de los resultados con las ventas, que hoy es por 
infelicidad bastante pobre ya que el volumen de los materiales recogidos y negociables es pocos, en estos momentos somos 
un grupo de 22 personas que trabajan juntas como recolectores de materiales reciclables y no tenemos ningún vínculo de 
empleo  porque si lo fuera, tendríamos un jefe y estaríamos empleados y no pseudo- empresarios sociales, es aquí donde el 
Estado y la Unión han fallado drásticamente para apoyar nuestras actividades económicas, porque se nos considera llegado 
el momento de prestar un servicio o someterse a imposición pero también somos excluidos cuando necesitamos un présta-
mo o ayuda para desarrollar nuestras actividades, surge el proteccionismo que ofrece los pactos llenos de burocracia y un 
montón de problemas con la obtención de gastar el dinero que se nos da y termina en nada, hoy somos considerados  por la 
Municipalidad como si fuéramos cerdos / tratados con alimentos grasos para la próxima elección y así sucesivamente “.
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El trayecto, un relato

Si no puedes vencer en tu lucha 

contra la basura, únete a ella25 

La construcción de esa proposición estética, 
esa manifestación estética callejera, cuenta 
con la presencia y activa participación de Be-
nivaldo, cogedor de basura y cooperado en la 
RECUPER-LIXO. 

Para Benivaldo esa participación es recons-
trucción de su trayectoria: cuando empezó a 
coger basura, era caminando por las calles con 
su tuc-tuc que nacían sus poesías y canciones. 
Va a dar forma a su invisible y silenciada me-
moria. Comprendiendo el papel que su trabajo 
representa para el consumismo y la urbanidad,   
confiere dignidad a su cotidiano de cogedor y  
transforma en poesía sus reflexiones:

Reciclar é refazer

É dar vida novamente

A alguma coisa que algum dia

Ia desaparecer.

Reciclar é fazer

O ‘bebum’ deixar de beber

O fumante deixar de fumar

O papel reutilizado

Lixo deixar de ser26.

Su efectiva participación o está llevando a 
aprender y practicar nuevos conocimientos: ya 
sabe hacer la pulpa y el papel. Es Benivaldo que 
está preparando la pulpa para esa acción, y la 
prepara en la RECUPER-LIXO, para enseñar a sus 
compañeros cogedores. Cada visita que hace a 
la Universidad busca conocer más: ha visto mu-

chos mosaicos, esculturas, pinturas, paseando 
por el Centro de Artes y todo eso lo comparte 
con ellos. Muchas veces ha dicho que quiere or-
ganizar una visita de su grupo a la Universidad. 
Su deseo es compartir con el grupo prácticas y 
saberes que os lleven a cambios y nuevas cons-
trucciones, nuevas posibilidades. Está com-
prendiendo que las herramientas del arte pue-
den ayudarlos a construir esa evolución.

Siendo esta manifestación un work in process, 
se pretende que todo lo que se está compar-
tiendo con Benivaldo llegue al grupo, a través 
de una integración  más efectiva entre la Univer-
sidad, el Centro de Artes y la RECUPER-LIXO. Ac-
ciones en ese sentido ya se están configurando 
a través del deseo de los alumnos ubicados en 
esa manifestación estética callejera en ampliar 
la convivencia y de algunos profesores que ya 
se acercaron de Benivaldo.  De esa manera, va-
mos practicando lo que nos enseña Paulo Freire 
(1978)27  que nos dice que “todo comienzo que 
requiere actividad en el dominio humano, pue-
de presentar dificultades y riesgos”, y que en las 
practicas comunitarias el dialogo es tradicional 
y, por lo tanto, “(…) participar colectivamente 
de la construcción de un saber, (…) que lleve en 
cuenta las propias necesidades y lo torne ins-
trumento de su lucha, posibilitándole transfor-
marse en sujeto de su propia historia”28, y es lo 
que estamos buscando hacer. Para tanto, esta 
convivencia se está estructurando observando 
la poética de la educación artística participati-
va, reconociendo que 

El arte, como lenguaje aguzador de los sen-
tidos, trasmite significados que no pueden 
ser transmitidos por ningún otro tipo de 

26 “Reciclar es rehacer / y darle vida de nuevo / a alguna cosa que algún día / iba a desaparecer. Reciclar es hacer / el 
‘boracho’ dejar de beber / el fumante dejar de fumar / el papel reutilizado / basura dejar de ser”. Poesía de Benivaldo.
27 Paulo Freire. Pedagogia do oprimido, 6ª ed., 1978.
28 Paulo Freire. A educação na cidade, 5ª ed., 2001.
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lenguaje, como el discursivo uy el científico. 
El descompromiso del arte con la rigidez de 
los juicios que se limitan a decidir lo que es 
cierto y lo que es errado estimula el com-
portamiento exploratorio, válvula propulso-
ra del deseo de aprendizaje. Por medio del 
arte, es posible desarrollar la percepción y 
la imaginación para aprehender la realidad 
del medio ambiente, desarrollar la capacitad 
critica, permitiendo que pueda cambiar la 

realidad que fue analizada”29 .

El ensayo
     

[…] algo que está desde su origen concebido 
para el reciclaje es algo que está desde su ori-

gen concebido como basura” 30

teniendo como uno de los objetivo el acer-
camiento al hombre que vive de la basura, con 
el intento de conocer su universo estético/sim-
bólico, y sabiendo que está a inaugurar una de 
las muchas minorías que componen la malla 
social contemporánea, es necesario considerar 
que está tejiendo un nuevo sistema de signos/
símbolos culturales/estéticos  referentes a sus 
saberes y prácticas cotidianas. Michel de Certe-
au (2005) nos dice que uno de los desafíos para 
el análisis cultural del cotidiano es lo de

(…) reconocer que en la creatividad cotidiana 
las posibilidades de nuevas articulaciones so-
ciales, contribuir de alguna forma para esa poi-
ésis, forjar condiciones de sobrevivencia para 
la sociedad en esa eterna tarea de mantener 
un equilibrio en movimiento, (…). Es necesario, 
por lo tanto, garantizar de alguna manera la 
proliferación del sentido y defender esa ética 

basada en dar lugar (faire place) al otro31 .

Figura 1: Expe-
rimentando la 
densidad de la 

pulpa

Figura 2:
 La pulpa en el 

asfalto, en la calle

29 Ana Mae Barbosa. Mediação cultural e social, in: Arte/educação como mediação cultural e social. Ana Mae Barbosa e Rejane 
Galvão Coutin ho (Org.). São Paulo: Editora UNESP, 2009.
30 José Luis Pardo. Nunca fué tan hermosa la basura, 2006.
31 Fabio B. Josgrilberg. Cotidiano e invenção: os espaços de Michel de Certeau. São Paulo: Escrituras,2005.
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Figura 3: Papel seco, camino materializado

Figura 4: Caligrafía del transeúnte I Figura 6: Caligrafía del transeúnte III

Figura 5: Caligrafía del transeúnte II
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Para este ensayo se tomó como punto de par-
tida el cotidiano del cogedor de basura en su 
práctica por las calles de la ciudad, en su tarea 
de recoger el cartón. Con Benivaldo hicimos la 
pulpa de ese cartón y usamos una calle inter-
na del campus para echar esa pulpa y registrar 
el comportamiento del transeúnte (personas, 
coches, bicicletas) delante de esa materia des-
conocida y sin significado aparente. Con Be-
nivaldo, cogemos el papel en la calle, la pulpa 
materializada en camino recogido. La forma del 
camino, las huellas del transeúnte, del cotidia-
no, en un papel fruto de basura, de resto. Su 
trayecto antes invisible ahora está materializa-
do, tiene marcas del transeúnte, del cotidiano, 
cosas que suelen estar en ese momento y las 
agrega, componiendo una escritura, una habla, 
una caligrafía, una poesía, inscritas  en el papel. 

Ahora vamos a lanzar su voz por el camino, 
recrear su trayecto en una calle de la ciudad y 
traer a la visibilidad la compleja situación que 
vive ese grupo que supuestamente está ampa-
rado por resoluciones políticas que se tornan 
reales solamente a cada Navidad, con una bol-
sa con bebidas y comidas para la cena – y el 
nombre de la Institución “donadora” de la bol-
sa, con letras bien grandes, escritas en la placa 
en la entrada de la RECUPER-LIXO diciendo que 
es una “empresa solidaria”. 

Vamos a hacer un trayecto por la ciudad y, 
cómo un Hansel, vamos a echar la marca del 

recorrido por la calle, no para volver a la ori-
gen – sino para firmar la pertenencia social e 
importancia en esa malla pulsante que es la 
ciudad en su cotidiano.
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DESDOBRAMENtOS DA RECEPçãO CRítICA DIANtE DA 
ABStRAçãO CONStRUíDA DE CíCERO DIAS (1948/1952)

L’ENJEU DE LA RÉCEPTION CRITIQUE VERS L’ ABSTRACTION 
CONSTRUITE DE CÍCERO DIAS (1948/1952)

Ângela Grando
Universidade Federal do Espírito Santo/UFES/FAPES

RESUMO
Num período em que a arte brasileira introduzia o debate crítico, em torno das noções de figurativis-
mo e abstracionismo, e organizava a exposição inaugural do Museu de Arte Moderna de São Paulo, o 
modernista Cícero Dias – único artista brasileiro convidado para participar daquela mostra inaugural 
– foi responsável por manifestações singulares do Abstracionismo. Discutiremos sobre esse processo 
construtivo do artista, tanto no contexto de sua recepção crítica como na abordagem de seu espaço 
pictórico rigorosamente articulado na relação da superfície do quadro integrando-se ao “feito mural”.
Palavras-chave: Cícero Dias; Arte abstrata; Recepção crítica.

RESUMÉE
Dans un moment où l’art brésilien introduisait le débat critique sur l’enjeu qui emportait l’art figuratif 
et l’art abstrait et organisait l’exposition inaugural du Musée d’Art Moderne à São Paulo, le moderniste 
Cícero Dias – l’unique artiste brésilien à participer de l’exposition – crée une empreinte artistique re-
marquable. Son oeuvre est construite comme une surface de conversion, rigoureusement articulée au 
“ fait mural ” et à la relativité de l’art abstrait. Nous nous proposons  d’ analyser l’oeuvre en la mêlant 
à l’ étude de sa récption critique.
Mots-clés : Cícero Dias, l’ Art abstrait ; Réception critique
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Num período em que a arte brasileira introdu-
zia o debate crítico em torno das noções de figu-
rativismo e abstracionismo, e organizava a ex-
posição inaugural do Museu de Arte Moderna de 
São Paulo, o modernista Cícero Dias (1907-2003) 
– único artista brasileiro convidado para partici-
par daquela mostra inaugural – foi responsável 
por manifestações singulares do Abstracionis-
mo. Inferimos que, já nos anos 1947, o processo 
abstracionista de sua obra se constrói articula-
do na relação da superfície do quadro integran-
do-se ao “feito mural” e, essa manobra poética 
passa a coabitar tanto os muros da Galerie De-
nise René, em Paris, como espaços expositivos 
referenciais das cidades do Rio de Janeiro, de 
São Paulo e do Recife.  Contudo, nesse artista 
instintivo e cerebral, como ecoaria em sua obra 
o par antagônico refletido entre a expressão ins-
tintiva e a força propositiva ao construtivismo? 

É um assunto instigante a ser examinado, 
pois esse antidogmatismo seria tanto uma 
presença latente em toda trajetória do pintor, 
como conferiria força ao otimismo construtivo 
que anima o percurso abstracionista da obra. A 
despeito do conhecimento que se faz do nome 
do artista no Brasil, capitaneado por sua arte 
figurativa, nos finais dos anos 1940, sua pintura, 
numerosa e diversificada é regida por questões 
que sugerem discussão mais detida. Assim, 
caberia mencionar, por exemplo, a emulação 
recíproca que ocorre na luta pela supremacia 
oscilante entre a figura e o fundo, numa fluidez 
de perspectivas moventes no espaço pictórico. 
Não raro, o pintor mostra o apreço por uma 
pintura de superfície rebatida a um espaço sem 
volumetria, onde as formas sempre recortadas 
saem umas de debaixo de outras, num jogo de 
cores alheio às noções de estática. Sua propo-
sição visual é essencialmente tomada do alto: 
as linhas se cruzam numa variedade de ângu-
los de visão; os planos se superpõem ou se en-

trecortam, e a falta de precisão de entrada de 
fontes luminosas concorre para a apreensão de 
um espaço vivo que burla uma ordem prees-
tabelecida. O problema do espaço se faz num 
jogo de tensões entre um otimismo construtivo 
e um certo ceticismo da forma assinalado pelo 
abuso de cores, como os verdes muito vivos e 
as cores contrastadas variadamente. 

Sob este ângulo, se outros representativos 
artistas abstracionistas se distanciaram do 
verde, essencialmente, por ser uma cor refe-
rencial do mundo vegetal e ter uma propensão 
a recuar e oscilar no espaço pictórico; Cícero 
Dias, contrariamente, quebrou os preconcei-
tos da voga abstracionista, entregando-se ao 
seu instinto “verde”, e, como escreveu o crítico 
francês Charles Estienne “com um gosto, com 
um sensualismo de que é frugal a sua pintura”. 
Além disso, em sua obra existe uma poética 
abstrata que é ao mesmo tempo viva, pulsan-
te, e como ainda informa Estienne:

[...] ela é abstrata na medida em que é cons-
truída sobre a organização e o movimento das 
formas numa superfície dada. Mas ela é viva 
pelo estranho, orgânico e natural movimento 
das formas, por geométricas que elas sejam, a 
nos dar, concentrada em uma espécie de cris-
talização perfeita, o essencial da vida vegetal. 

(EStIENNE, 1949).

Optando por residir na França, mas com es-
tadas periódicas e exposições organizadas em 
Recife, no Rio e em São Paulo, Dias tem seu tra-
balho situado no limiar de dois continentes en-
tre os anos 1948 e 1952: por um lado, circulando 
em países da Europa, nas exposições organiza-
das pela Galeria Denise René, e por outro, par-
ticipando de exposições que presidiam a con-
cepção da arte abstrata, em plena elaboração 
no Brasil. Entretanto, no período em que a arte 
abstrata afirmava sua presença sobre o meio 
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artístico brasileiro e no qual sua autonomia em 
relação à arte europeia estava na ordem dos fa-
tos, a visibilidade da obra desse artista pernam-
bucano foi se distanciando de nosso cenário. 
É fato que, com a decalagem do tempo a ideia 
de um pintor restando figurativo/regional foi se 
impondo por meio de uma crítica não reflexiva 
sobre a abstração construída na obra.   Alguns 
textos ainda não retomados pelo viés de uma 
interpretação crítica, como Ruptura, de Walde-
mar Cordeiro, inferem a produção abstrata de 
Dias como sintomática de um desvio de sua arte 
figurativa. Nos dizeres de Cordeiro, a pintura de 
Cícero Dias trazia um “não-figurativismo hedo-
nista, produto do gosto gratuito” (CORDEIRO, 
1987). Contudo, o que foi sendo esquecido é 
que esta crítica foi mais direcionada ao teor do 
prefácio da exposição de Cícero Dias no MAM/
SP, escrito por Sérgio Milliet em 1952, do que a 
pintura do artista que ele mal conhecia. De fato, 
além do olhar raso de Cordeiro sobre o proces-
so pictórico de Dias, o crítico ainda combatia a 
posição da visada crítica de Milliet sobre a arte 
abstrata.  Ou seja, o seu engajamento na verten-
te do Concretismo era incompatível com a fala 
de Milliet. E isso levou Cordeiro a olhar de fora 

para a obra de Dias. Mais: esquecer a resistência 
da época à emergência da arte abstrata no cir-
cuito da arte, as disputas de posições tomadas, 
é ignorar a quebra de valores que a arte abstrata 
de Dias implicava, tal como era conjugada, em 
relação aos dogmas do Concretismo de Walde-
mar Cordeiro.

De fato, no início da década de 1950 os ele-
mentos picturais exigiram de Dias um processo 
exclusivo, e seu espaço pictórico se organiza 
na vertente abstrata de modo etimológico, 
como extração de sua experiência vivida e 
imaginária. Já artista abstrato, sua linguagem 
abarca uma polifonia geométrica e uma expe-
riência do espaço que protagoniza elementos 
formais como uma espécie de glosa carregada 
de elementos flutuantes tomados da memória, 
estruturando-os como se estivesse às voltas 
com procedimentos de colagem. Se a percep-
ção ambivalente de Dias, provocada por um 
ângulo de visão do alto, alimenta a dinâmica 
de sua poética abstrata, e se a cor verde se faz 
persistente na obra do artista, vemos aí uma 
maneira peculiar de entender o legado cons-
trutivo, maneira que surgia na obra filtrada 
pela geometria sensorial de sua pintura abs-

Figura 1. Cícero 
Dias, O grande 
dia, 1948, óleo s/ 
tela, 70x169 cm.
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tracionista. Entretanto, pelo viés da crítica de 
Waldemar Cordeiro, a fisionomia lírica das pin-
turas de Dias, em grande parte, foi reduzida ao 
confinamento do âmbito da questão regional.

 Daí se torna elucidativo retomar a fala de 
Oswald de Andrade, que marcou posição no 
contexto. Para o autor do Manifesto Antropó-
fago, a obra de Cícero Dias chegava à abstra-
ção de modo etimológico, como “extração do 
mundo”. Ele diz que o “[...] próprio Cícero não 
compreende seu papel, pois ele realizou, sem 
pretender, a síntese que eu procurei formular 
através de minha filosofia antropofágica, que 
vem a ser a ligação do técnico ao primitivo” 
(ANDRADE, 2002). A esse respeito, cabe lembrar 
que uma singularidade da obra de Cícero Dias 
reside na presença intencional do espaço pro-
fundo da memória, submetido às verdades uni-
versais do vocabulário construtivo. Sua pintura 

sinalizava um extraordinário amadurecimento 
formal, aguçava uma vocação construtiva e 
tratava de relativizar a ortodoxia concreta. O 
grande momento da síntese, da “antropofagia”, 
havia ocorrido no final da década de 1940. Sem 
abdicar totalmente da memória narrativa, a pre-
missa da bidimensionalidade se acentua: a obra 
distende a estruturação linear da superfície, os 
alinhamentos dos mastros das embarcações do 
porto de Recife transformavam-se em verticais 
(Figura 1), as velas latinas em paralelogramos e 
o alinhamento serial e ritmado dos elementos 
submerge entre as velaturas de verde profundo 
e a luz branca tropical. tal assimilação de pre-
missas construtivas era mais que uma referên-
cia afetiva à tradição popular pernambucana, 
tratava-se tanto de extrair todas as possibili-
dades formais de uma rica constelação de ima-
gens, que aportava uma memória afetiva, como 

Figura 2. Cícero 
Dias, Boa terra, 

[1949], óleo s/ 
tela, 97 x 130 cm.
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de articular uma visão do mundo que se faz ri-
gorosamente na transmutação pela abstração. 
Não por acaso, a ordem e a inteligência constru-
tiva abstrata iriam propiciar o processo criativo 
de repetição e permutação entre unidades mo-
dulares, de alternância essencial entre cheios e 
vazios, trazendo à tona o elemento morfogené-
tico central da pintura abstrata de Dias.

Em 1952, Cícero Dias teve duas grandes ex-
posições individuais no Brasil: suas pinturas 
podiam ser vistas no Museu de Arte Moderna de 
São Paulo e do Rio de Janeiro. À época, Mário 
Pedrosa discorreu sobre a tarefa histórica do 
pintor, tanto por ser o primeiro pintor a ter uma 
exposição individual organizada pelo Museu do 
Rio, como por nos dar, então, diz o crítico: “uma 
das obras mais representativas pela concepção 
e pelo rigor estrutural da pintura moderna do 
Brasil”. Entendendo que o caráter de retrospec-
tiva dado à exposição, organizada a partir do 
eixo cronológico da obra não foi positivo, ele 
lembra que seria preciso esperar Cícero Dias 
chegar “aos oitenta anos, ou deixado de viver, 
para uma verdadeira retrospectiva sua aconte-
cer”. Sob esse angulo, o crítico analisa a trans-
formação do trabalho de Dias considerando o 
período entre 1948 e 1951. Assim, ressalta que o 
artista estava “em pleno vigor e sobretudo, em 
evolução”, pontua que as preocupações atu-
ais do pintor pernambucano estariam ligadas, 
essencialmente, às realizações das “correntes 
ditas abstratas da arte contemporânea” e assi-
nala que na mostra em São Paulo, organizada 
pelo próprio artista, não apareciam suas pintu-
ras da fase figurativa, ou seja, as obras apresen-
tadas refletiam o campo expressivo de sua fase 
abstracionista e permitiam ver uma “pintura 
despojada, que procura ardentemente uma lin-
guagem puramente plástica” (PEDROSA, 1948).

O fato é que a obra, entre a passagem das 
décadas de 1940/50, mesmo portadora de forte 

substrato construtivo, refletia um processo de 
decantação e transmutação do espaço orgâni-
co e sensorial de sua matriz figurativa que pro-
vocava seu navegar numa flutuação de ordens 
formais diversas. É exemplar que, nesse perío-
do, no cenário parisiense de disputas pela hege-
monia e pelas definições das tendências abstra-
tas, a obra de Cícero Dias tenha sido mostrada 
tanto pela crítica de Charles Estienne, crítico 
engajado pela tendência da espontaneidade de 
execução na arte abstrata, como pelo olhar se-
letivo de Léon Degand, crítico em defesa da arte 
abstrata geométrica “de linha dura”.

Ainda a esse respeito, é bom lembrar que o re-
torno de Dias a Paris vai ser marcado, também, 
pela volta do crítico Léon Degand (que havia 
deixado a direção do Museu em São Paulo) ao 
campo da arte parisiense. As discussões estéti-
cas e ideológicas do pós-guerra se intensificam 
durante toda a década de 1950, e cada artista 
vanguardista tendia, mais ou menos consciente-
mente, a redefinir o que devia ou podia ser a arte. 
Cícero Dias, acreditando que “a arte se mistura 
profundamente ao caminhar da vida” e que “o 
futuro da pintura estava na arte abstrata” (SEU-
PHOR, 1949), participa de uma rede referencial de 
artistas e de atividades que balizavam marcos de 
uma atualidade moderna: sua presença constan-
te nas atividades organizadas pela Galerie Denise 
Renée. A sua participação na revista Art d’Aujourd’ 
hui, seu engajamento no Groupe Espace e sua as-
sociação à l’Art Mural testemunham pontos de 
ancoragem de sua trajetória pela abstração geo-
métrica. Desde o primeiro número da revista Art 
d’aujourd’hui (SEUPHOR, 1949), publicação enga-
jada pela divulgação da arte abstrata geométri-
ca, o nome do artista consta das exposições das 
galerias próximas dessa vertente abstrata (Deni-
se René, Cahiers d’Art, Babylone) como, também, 
das atividades do grupo Espace, ao qual Dias se 
liga em 1951, data da criação do grupo.
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Por outro lado, um dos aspectos interessantes 
da transformação construtiva do projeto de Dias 
é a manipulação de sua obra como uma super-
fície de conversão, rigorosamente articulada nas 
relações formais da superfície do quadro inte-
grando-se aos arranjos de uma arte Mural. Nesse 
sentido, o crítico francês Roger Bordier, em seu 
estudo Cícero Dias et le fait mural, publicado na 
Revista Art d’aujourd’hui, nos traz apontamentos 
essenciais sobre a ação do pintor ao elaborar o 
seu sistema mural ou “feito mural”. O crítico ex-
plica que: “a pintura era colocada em contato 
direto com o muro, pintada em função desta su-
perfície plana, que lhe acolhia” (BORDIER, 1954). 
A evidência é que o cavalete não era utilizado no 
ateliê de Dias. De fato, utilizando toda uma pare-
de de seu ateliê, Dias havia instalado um sistema 
de ripas, de ganchos e de cordas sobre o qual po-
dia prender facilmente, e em todas as direções, 
telas de dimensões variadas. E aí, acrescenta-se 
que uma corda, que enquadrava o sistema, podia 
ser estendida facilmente na frente da tela, permi-
tindo um controle bastante regular dos interva-
los de cor e forma e do arranjo desses intervalos 
na superfície do quadro. Sob esse ângulo, Cícero 
Dias relata que: “[...] a corda tem na sua pintura 
a mesma função que tem a linha de prumo para 
o pedreiro”. Ainda, seguindo os dizeres de Roger 
Bordier, a pintura de Dias se fazia numa fatura 
que tinha o mais vivo interesse pela prática ma-
nual, e o crítico explica: “[...] é particularmente 
claro que não se trata de arte aplicada sobre o 
muro, mas das razões que presidem a uma von-
tade de unidade de superfície que se concretiza 
numa concepção do quadro tanto como um fei-
to mural” (BORDIER, 1954). torna-se claro que 
o processo criativo de Dias declina em procedi-
mentos de busca pela ordem essencial constru-
tiva e responde ao “grande credo” da abstração 
geométrica dos anos 1950 defendida por Léon 
Degand e, melhor dizendo, ao princípio de for-

ma-cor associado à equivalência forma-fundo 
do espaço pictórico.

Como discorrer a respeito do óleo Continuo, 
de 1952, ou de outras telas do período entre 
1950 e 1954, período no qual Dias optou pela 
abstração construída e teve plena consciên-
cia do significado estético dessa experiência? 
Cabe lembrar que Léon Degand, em sua pu-
blicação L’Abstraction dite géometrique, afir-
ma: “[...] o geometrismo o melhor calculado se 
desenrola em Cícero Dias num singular frescor 
cromático” (DEGAND, 1956). Ficava claro que o 
ato pictórico de Dias não abriria mão das pos-
sibilidades semânticas da cor e, como discorre 
Degand, seus acordes de cores eram “inimitá-
veis”. Na opinião do crítico, a obrigação de ser 
pessoal era, em Dias, involuntária, congenial. 
Degand continua a discussão informando que 
ao sermos avisados das origens brasileiras de 
Dias seguiríamos uma falsa direção imaginar, 
ainda que brevemente, que o pintor faça “pin-
tura tropical”. E enfatiza: “A lógica plástica de 
seus quadros é o reflexo bastante fiel da sua 
lógica pessoal: um rigor obstinado dentro das 
probalidades da fantasia” (DEGAND, 1951).

 Destaque-se que era, decerto, uma pintura 
com quase três décadas de produção, porta-
dora de forte substrato erudito e de procedi-
mentos assimilados ao modernismo europeu, 
que, sem se fixar em nenhuma escola, portava 
uma ordem essencial e estrutural da forma pela 
decantação de fontes cultas e populares que 
acumulara, numa decisiva experiência de per-
cepção construtiva do espaço.
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A IMAGEM QUE REPRESENtA O DISPOSItIVO QUE 
REPRESENtA A IMAGEM

THE IMAGE THAT REPRESENTS THE DEVICE T
HAT REPRESENTES THE IMAGE

Raquel Garbelotti
Universidade Federal do Espirito Santo/UFES

RESUMO
Os textos e as fotografias resultantes dessa pesquisa antropológica constroem uma narrativa fic-
cional da “tipologia” da casa pomerana. A pesquisa acadêmica se definiu como um site de inter-
venção artística apresentando a (in)capacidade do texto e da imagem de produzirem um “conhe-
cimento” desta comunidade. tanto as alunas pomeranas quanto os alunos de iniciação científica 
trabalharam como colaboradores, produzindo aspectos relacionais e consciência de novas esca-
las de colaboração enquanto projeto relacional.
Palavras-chave: Fotografia; Comunidade pomerana; Arte relacional.

ABSTRACT
All texts and photographs resulting from this anthropological research, construct a fictional narrative 
of the pomeranian’s house typology. The academic research is defined as a site of artistic intervention 
presenting the (in)ability of text and image to produce a “knowledge” of this community. Both the pome-
ranian’s students as the undergraduate students worked as collaborators, producing relational aspects 
and awareness of new scales of collaboration as a relational project. 
Keywords: Photografhs; Pomeranian culture; Relational art.
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JUNTAMENTZ: a imagem que representa o 
dispositivo que representa a imagem
O projeto JUNtAMENtZ, que significa trabalho 
conjunto ou mutirão na língua pomerana, foi 
por mim realizado entre os anos de 2006 e 2007, 
envolvendo comunidades pomeranas existen-
tes no estado do Espírito Santo. Este projeto 
pode ser incluído tanto na área de Audio-Visual 
como na de Arte, na qual se encontra relaciona-
do de maneira mais estrita com as práticas site
-specific (community based art).

JUNtAMENtZ parte da chave “representa-
ção” na produção de um discurso ou ponto 
de vista do autor diante da constituição da 
obra audio-visual. O projeto fez parte de uma 
pesquisa iniciada por mim em 2006, cadastra-
da junto ao Conselho Nacional de Desenvol-
vimento Científico e tecnológico (CNPq) e à 
Universidade Federal do Espírito Santo (UFES). 
trabalharam nele Rafael de Paula Corrêa e Vi-
nicius Martins Gonzaga, alunos de iniciação 
científica por mim orientados.

todo o acesso às comunidades residentes 
neste Estado e às questões pertinentes aos 
pomeranos, na pesquisa, foi mediado por Ir-
leci Klietzke e Carla Siebert. Essas, ambas de 
origem pomerana, vivem hoje fora das comu-
nidades e eram, então, estudantes de Artes 
Plásticas da UFES.

O resultado visual desta pesquisa são dois ví-
deos com o título o Silent Film: in search of a 
pomeran house e RING que podem ser conside-
rados como excertos-fílmicos (nem documentá-
rio e nem ficção), que também são algo que se 
complementa pela pesquisa teórica, sendo par-
te dela. Os vídeos não geram uma narrativa line-
ar e confundem questões da memória (individu-
al e coletiva) e História. O que se apresenta nas 
imagens e nos textos de um dos videos é parte 
de uma pesquisa sobre a tipologia das casas 
pomeranas e nos textos e áudio do outro vídeo, 

a língua pomerana. Este termo, excerto-fílmico, 
refere-se ao utilizado por Ismail Xavier em “O 
olhar e a voz: A narração multifocal do cinema 
e a cifra em São Bernardo”. Xavier, ao analisar o 
filme São Bernardo, utiliza o termo “excerto de 
estilo documentário” como uma colagem ou ta-
bleau dentro do filme, como uma reflexão sobre 
a historicidade das imagens e das palavras, a 
representação da representação no cinema. No 
caso do projeto JUNtAMENtZ, a idéia de excer-
to dá-se em relação ao trabalho “documental” 
site-specific da pesquisa, transformado em ví-
deo que problematiza questões de imagem e de 
representação. O projeto também foi exibido re-
lacionando-se com o “cinema de exposição”, ou 
“vídeo de exposição”, na Galeria Casa triângulo 
em São Paulo em 2006 e no WARC em toronto/ 
Canadá em janeiro de 2008.

As possibilidades de atualizações das práticas 
site-specific em Arte das décadas de 1960-1970, 
através da pesquisa, dão-se pela construção 
de um campo teórico, que pretende abarcar os 
problemas pensados por estas práticas (essen-
cialmente as questões de documentação como 
obra e de seus deslocamentos para outros con-
textos), como também das relações entre estas 
e o ‘cinema de exposição’. As práticas artísticas 
atuais, realizadas em toda sorte de mídias, ba-
seadas em modelos discursivos se tornam, na 
maioria das vezes, também práticas transitivas 
por se tratarem de projetos em que os “docu-
mentos-obras”, deslocados de seu “lugar de 
origem”, passam a ser facilmente transportáveis 
para diversos contextos e engendram, por isso, 
diversas formas de discurso.

Por este projeto se constituir como campo 
de investigação entre o cinema, o site-specific 
(relações espaciais e discursivas), e o ‘cinema 
de exposição’ (espacialidade do formato fíl-
mico), intensifiquei aspectos da montagem 
(planos, a partir do fotográfico, postos em 
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sequência, estabelecendo tempos de espec-
tação e uso das legendas, como operação da 
própria linguagem do filme, questionando o 
lugar de opacidade da tradução ou mesmo do 
texto impresso nas legendas na forma fílmica, 
caso do “Silent Film”). Optei também por não 
apresentar imagens dos próprios pomeranos, 
pois o projeto foi realizado no sentido de pro-
blematizar toda esta operação de trabalho em 
campo e intervenções site-specific ou commu-
nity-based-art. Portanto, as relações interven-
tivas acontecem nas imagens.

As legendas do “Silent Film” são as falas de 
Irleci Klitzk e Carla Siebert, com suas próprias 
leituras sobre as casas, e muitas das descri-
ções são “invisíveis” ao espectador. Nestes 
textos, elas descrevem porque a casa de cada 
imagem é ou não pomerana ou porque poderia 
ser. Portanto, existem situações de dúvida. As 
imagens, assim como os textos, pouco revelam 
do que é “ser pomerano”. O “cercamento” nun-
ca é realizado por completo.

No caso de JUNtAMENtZ, o que não se vê 
nas imagens, o que está apenas nas legendas, 
nas falas de Irleci e Carla, são questões verda-
deiras para elas. A relação destes relatos com 
a ficção delas se dá pelo que é imaginado pelo 
espectador das imagens.

A arquitetura indicada como pomerana nas 
imagens do “Silent Film” também é muito pare-
cida com a das casas de roça brasileiras, embo-
ra algumas das casas tenham elementos mais 
europeus. Portanto, estas identificações reali-
zadas por Irleci e Carla são também “uma forma 
de ficção”, porque nem elas mesmas poderiam 
precisar o que seria a tipologia da casa pome-
rana, por se tratar de uma migração tão antiga.

Em “Ring” assiste-se a um filme sem imagens 
– apenas legendado. O som, a voz off, são falas 
em pomerano, novamente as vozes de Irleci e 
Carla. A voz off no cinema refere-se ao perso-

nagem que narra ou fala, mas que não aparece 
em cena. No caso deste vídeo, as personagens e 
suas vozes estão nas legendas. Isto é problema-
tizado no “Silent film”. O texto, inicialmente, foi 
traduzido por elas do pomerano para o portu-
guês para em seguida ser legendado em inglês. 
O que se ouve, no filme e também se lê nas le-
gendas, é o refrão falado de um jogo infantil de 
passa-anel, um jogo comum tanto nesta comu-
nidade como em outras. O texto fala de um anel 
que tem que ir de uma mão para outra, que tem 
que migrar sem ser visto. As legendas e a voz 
over foram montadas em looping, realizando a 
constate repetição deste jogo, que só se esgota 
quando o terceiro participante, que seria o es-
pectador, desiste e retira o headfone, ou seja, sai 
do trabalho, ou mesmo nem entra nele.

O pomerano é uma língua oral, e a escrita 
está sendo formalizada apenas atualmente. 
Existe aqui uma coincidência, pois “Ring” em 
pomerano se escreve como no inglês, questão 
curiosa ao problema sonoro e à tradução, nes-
te projeto. O sentido de comunidade também 
é problematizado neste projeto porque Irleci 
e Carla, ao saírem destas comunidades para 
viver na cidade, também têm um certo olhar 
“estrangeiro” sobre aquelas. Algumas das falas 
sobre as casas se referem mais à memória, ou 
à projeção dos espaços descritos. Naturalmen-
te, a idéia de comunidade é sempre uma re-
presentação, no sentido de “simplificação das 
complexidades de um grupo”.

No ensaio O Artista enquanto etnógrafo, Hal 
Foster (2001) defende que o artista é quase 
sempre um estrangeiro, com autoridade insti-
tucionalmente sancionada para comprometer 
um local na produção de sua autorrepresen-
tação. Para ele, deve existir a “reflexividade 
vigilante” por parte do artista. Para esclarecer 
esta idéia de reflexividade, o autor parafraseia 
Pierre Bourdieu: 
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“tal reflexividade é fundamental pois, como 
Bourdieu apontou, o mapeamento etnográ-
fico é predisposto a uma oposição carte-
siana que conduz o observador a abstrair a 
cultura em estudo. tal mapeamento pode 
portanto confirmar, ao invés de contestar, 
a autoridade daquele que mapeia sobre o 
próprio local, de maneira a reduzir a troca 
dialógica desejável no trabalho de campo”. 

(BOURDIEU, Pierre 2001)

Questões site-specificity no projeto JUNTAME 
NTZ: tradução e community based art
Alguns conceitos elaborados por Sarat Maharaj, 
no ensaio Perfidious Fidelity: The Untranslatabi-
lity of the Other (1994), me ajudaram a pensar 
a construção da “visualidade” dos conceitos 
de “tradução” como “representação do Outro”, 
que tratei no projeto JUNtAMENtZ. Maharaj 
descreve o “hibridismo” como um duplo vínculo 
entre forças positivas e negativas – a opacidade 
entre uma língua e outra. A soma das opacida-
des (cada língua parece ter seu próprio sistema, 
sentido, construção de significado) cria algo hí-
brido. Para o autor, o hibridismo poderia estar 
relacionado à ideia de fracasso da tradução, à 
ilusão de transparência na passagem de um 
idioma para outro. Neste sentido, este projeto 
pretende tratar do uso do método site-specific, 
tangenciando a questão do Outro, sua im(possi-
bilidade) de tradução ou representação.

A posição fixada na resistência à intervenção 
física, mediante o processo de mapeamento e 
ação discursiva sobre o local, cria um duplo mo-
vimento de interrupção e de instauração desta 
discursividade, respondendo à necessidade de 
relações inter-territoriais possíveis, através de 
modos de apreensão dos lugares por imagens, 
signos visuais, áudio e vídeo, além de textos – 
mídias que facilitam e incorporam a mobilidade 
entre sites. A impossibilidade de pensar o espa-
ço físico sem recair sobre questões nostálgicas 

do lugar (nas práticas site-specific) se intensifica 
à medida em que, na contemporaneidade, lida-
mos com realidades permeadas por signos de 
dominação global.

Assim, o processo de intervenção física no lo-
cal ofusca necessidades de outras ordens (inter-
territoriais) de apreensão dos lugares por tais 
imagens, palavras, signos visuais e textos. Por 
outro lado, o desapego à idéia de lugar como 
local físico pode gerar a posição de assimilação 
acrítica. A postura entre estas duas posições é 
uma tentativa de desenhar linhas inter-culturais 
da barreira epistêmica. Maharaj analisa o apar-
theid gerado pelo senso de opacidade a serviço 
da doutrina da barreira epistêmica, criada para 
institucionalizar o senso radical de etnia, sepa-
ração e diferença cultural. O Eu e o Outro deve-
riam estar fechados em seus espaços puros. O 
hibridismo é uma tentativa otimista de triunfo 
da intraduzibilidade. O duplo-vínculo, através 
do otimismo e pessimismo, do opaco e cristal
-puro, é o que ativa o jogo entre os pólos. Em seu 
texto, Maharaj desenvolve a idéia da tradução 
em sentido mais amplo: do textual para o visual 
e ou perceptivo, assim alcançando lugares de 
(in)compreensão em comum. Esse sistema se 
torna complexo e problematiza ordens locais e 
globais dessa compreensão. O autor, neste en-
saio, descreve pares visuais no esforço da tradu-
ção entre termos de idiomas diferentes. Nomeia 
como opacidade e transparência as diferentes 
instâncias do processo de tradução que se agre-
gam ao termo Outro.

Este projeto propõe, além de sua visualida-
de, uma construção critico-teórica. trata-se 
de determinar um lugar ou espaço constituído 
entre a prática e a teoria – sendo ambas aqui 
problematizadas. A inscrição do texto nas ima-
gens não é tratada como operação decodifica-
dora, e as imagens e áudio estão expostos aos 
problemas de suas insuficiências como repre-
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sentações. Outra questão que norteou esta 
pesquisa foi a atualização da idéia de projetos 
community based art, o que, segundo Miwon 
Kwon (1997), seria um novo gênero de arte pú-
blica. As relações entre arte e esfera pública são 
potencializadas como imagem de tais relações 
em práticas estético-urbanas.

Sobre o método etnográfico
tanto Hal Foster quanto Miwon Kwon levantam 
questões que se referem à origem das práticas 
etnográficas. Para estes autores, as práticas 
atuais site-specific podem carregar o problema 
da capacidade/ incapacidade de os artistas de-
senvolverem projetos pelos caminhos etnográ-
ficos, trazendo à tona a relação entre “autorida-
de etnográfica” e “artista autor”. A partir destas 
afirmações, é possível examinar a idéia de auto-
ridade sociológica/ etnográfica que atua sobre 
as formas de representação documentais?

Segundo Robert Rosenstone (1998), as “no-
vas formas de documentação” se apresentam 
como saída” para os documentários Hollywoo-
dianos, como única forma de filmar a História, 
mesmo que estes, ainda hoje, sejam mais nu-
merosos. Rosenstone fala de realizadores que, 
ao abandonar os convencionalismos, têm ex-
plorado novas formas de expor seriamente as-
pectos políticos e sociais.

“A principal virtude destes longa-metragens 
é que eles apresentam mais de uma possibi-
lidade de interpretar os fatos, mostrando ao 
mundo toda sua complexidade, indetermi-
nação e multiplicidade, abordando-os não 
como uma série de acontecimentos lineares, 
encapsulados e definidos”. (ROSENStONE, 

Robert. 1998).

Rosenstone descreve como exemplos fílmi-
cos, das novas formas de se pensar a História, 
aqueles que podem realizar passagens entre 

imagem e texto como processo reflexivo. Nos 
Estados Unidos, os nomes desses inovadores 
só são conhecidos em alguns círculos espe-
cializados, embora a maioria de seus traba-
lhos possam ser adquiridos facilmente. Para o 
historiador, atraído pela vontade de ver ideias 
complexas plasmadas em imagens, o filme 
mais interessante e sugestivo é Sans Soleill 
(1982). Impossível de resumir com palavras, a 
obra mais conhecida do francês Chris Marker 
é um complexo ensaio, muito pessoal, sobre o 
significado da história contemporânea:

“O filme mostra por um lado, imagens de 
Guiné-Bissau e das ilhas de Cabo Verde, jus-
tapondo-as a tomadas do Japão para ilus-
trar o que o autor denomina de “duas for-
mas de vidas opostas” no mundo em fins do 
século XX. Pode-se interpretá-las também 
como uma experimentação visual baseada 
na crença de Marker (em relação à narração) 
de que a grande questão do século XX tem 
sido a coexistência de diferentes conceitos 

de tempo”. (ROSENStONE, ROBERt. 1998).

Lidamos, portanto, na atualidade da Arte, 
como disse Rancière, com o risco da neutrali-
dade das mídias (meios). Esta fala de Rancière 
interessa ao projeto JUNtAMENtZ, enquanto 
uma reflexão sobre lugar da produção de um 
dispositivo que se interessa pela articulação 
da imagem enquanto imagem da problema-
tização de uma “representação”. (RANCIÈRE, 
2011).

Como já descrito anteriormente, as imagens 
que passam no “Silent Film: in search of a po-
meran house” são imagens fotográficas, legen-
dadas e colocadas em movimento na edição, 
introduzindo tempos de espectação. Faz-se 
necessário, por isso, retomar neste projeto os 
discursos emitidos pela imagem fotográfica, 
enquanto produção do real.
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Quando esta tiver cinco linhas ou mais deve apa-
recer com recuo de 4 cm da margem esquerda, 
com letra menor que a do texto (times New Ro-
man 11) e sem a utilização de aspas.
A referência da citação (autor, data, página, por 
exemplo, GOMES, 2005, p. 21) deverá aparecer 
nas notas de rodapé, e não no corpo do texto.
títulos de obras, expressões estrangeiras e ter-
mos em destaque aparecerão em itálico.


