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REVISTA ARTERIAIS >>> EDITORIAL

A presente edicdo da Arteriais (volume 11,
nudmero 21) organiza-se em dois momentos:
o primeiro é composta por artigos, ensaios
visuais, traducdo e portfélio referentes a
segunda parte do dossié tematico A escrita
nos memoriais poéticos das artes; no segundo
momento temos artigos na secdo Fluxo
Continuo.

O dossié tematico A escrita nos memoriais
poéticos das artes - Parte Il é organizado
pelas professoras e pesquisadoras Maria dos
Remédios de Brito (Universidade Federal
do Para - UFPA), Rosane Preciosa Sequeira
(Universidade Federal de Juiz de Fora- UFJF) e
pelo pesquisador Lindomberto Ferreira Alves
(doutorando do Programa de Pés-Graduacao
em Artes da Universidade Federal do Para -
PPGARTES-UFPA). A segunda parte do dossié
@ composta por um portfélio, doze artigos,
um ensaio visual e uma traducao, producdes
de artistas-pesquisadores dedicados a pensar
modos de fazer e de refletir suas pesquisas
a partir dos processos de escrita. Para as
organizadoras e o organizador do dossié,
“este segundo numero desloca e expande o
campo de atencdo para a escrita enguanto

processo, dispositivo e materialidade: modos
de operacdo que tensionam, organizam e
fazem proliferar formas de pensar e criar em
Artes e nos campos interdisciplinares que com
elas se entrelagcam”.

Na sec¢do Fluxo Continuo, temos dois artigos.
Renato Vieira de Souza abre a secdao com o
texto ARTE NA ILHA: A RESISTENCIA DE
MULHERES ARTESAS DE MOSQUEIRO-PA,
gue objetiva “entender o artesanato local,
enguanto simbolo de resisténcia de mulheres
e sua luta por espaco social”, a partir da llha
de Mosqueiro, na regido metropolitana de
Belém, capital do estado do Para.

Em sequida, temos o artigo de Tamara Silva
Chagas, A OBRA DE PEDRO ESCOSTEGUY
E A IMAGINACAO REVOLUCIONARIA NO
PENSAMENTO MARCUSIANO, no qual a autora
propde analisar o viés politico nos trabalhos
do artista Pedro Escosteguy “como meio de
resisténcia ante uma realidade opressora, a
partir do pensamento do filésofo e socidlogo
alemao Hebert Marcuse “sobre o potencial
libertario da arte".

A equipe da Arteriais deseja uma boa leitura!

Denis Bezerra
Editor-chefe
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PROCESSOS, MATERIALIDADES E CONFABULACOES DA ESCRITA

EM ARTES

APRESENTACAO — A ESCRITA NOS MEMORIAIS POETICOS DAS

ARTES | PARTE II

Se o primeiro nimero deste dossié, A escrita
nos memoriais poéticos das artes, abordou a
escrita como gesto encarnado - inscricdo viva
nos corpos, performances e memdrias -, este
segundo numero desloca e expande o campo
de atencdo para a escrita enquanto processo,
dispositivo e materialidade: modos de
operacao que tensionam, organizam e fazem
proliferar formas de pensar e criar em Artes
e nos campos interdisciplinares que com elas
se entrelacam. Nesse novo desenho, a escrita
ndo comparece apenas como superficie de
inscricdo, mas como projeto e procedimento
de investigacdo artistica e, em sentido mais
amplo, como componente constitutivo da
prépria experiéncia criadora.

Nesse movimento de expansdo/expressado,
entram em cena praticas que acionam modos
de escrita que ndo acomodam - e tampouco
pretendem ou mesmo desejam se acomodar -
as légicas de decodificacdo e reconhecimento
proprias da razao monoldgica hegemobnica,
sustentada por matrizes colonial-capitalistas.
Sao escritas que, a cada gesto de emergéncia
no mundo, reafirmam a linguagem como
territério de investigacdo e disputa, lembrando
gue ela ndo se limita a enunciar formas, mas a
existéncia como um todo (Fanon, 2008, p. 33).
Dai também a insisténcia em reconhecer que a
linguagem é, simultaneamente, um espaco de

Maria dos Remédios de Brito
UFPA

Rosane Preciosa Sequeira
UFJF

Lindomberto Ferreira Alves
PPGARTES-UFPA
(Organizadores)

luta (hooks, 1990, p. 282), pois toda lingua, “por
mais poética que possa ser, tem também uma
dimensdo politica de criar, fixar e perpetuar
relacbes de poder e de violéncia” (Kilomba,
2019, p. 14). Nada mais urgente, portanto, “do
gue comecarmosacriarumanovalinguagem[e
outras formas de expressdes]. Um vocabuldrio
no qual nos possamos todas/xs/os encontrar,
na condicdao humana” (Kilomba, 2019, p. 21)
- distinta daquela historicamente mobilizada
como arma cultural, promessa vazia, estratégia
teoldgica ou justificativa colonial e que, como
lembra Sylvia Wynter (1984, p. 21), precisa ser
continuamente e radicalmente repensada e
rearticulada.

Nesse horizonte de disputas, que atravessam
a prépria matéria da linguagem, torna-se
inevitavel perguntar como tais tensdes se
inscrevem nas praticas que lidam diretamente
com ela. E justamente nesse ponto que os
memoriais poéticos irrompem como campo
critico privilegiado: ndo apenas respondem a
essas forcas, mas as reconfiguram a medida
que as escrevem.

Os memoriais poéticos funcionam, no ambito
deste numero, tanto como bussola quanto
como balsamo em meio a tempos tdo cinicos e
absurdos. Eles nos recordam que a “inocéncia”
diante do fenOGmeno linguistico j& ndo é
uma opcdo - se é que algum dia foi. Impd&e-

Apresentacdo do dossié
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se deslocar a escrita do lugar de evidéncia
suplementar ou meramente acessdria aos
processos de criacdo, qualguer que seja sua
natureza, para reconhecé-la como operacao
estética, politica e epistemoldgica: um gesto
capaz de instaurar mundos, de tensionar
regimes de visibilidade e de reconfigurar
- NO €aso gque Nnos ocupa - a propria ideia
de memorial poético. O que estda em jogo,
portanto, ndo é apenas o uso da escrita como
registro, mas seu poder de intervencdo na
fabricacdao de sentidos, na modulacdao dos
modos de aparecer e no redesenho das formas
pelas quais a experiéncia criadora se narra, se
pensa e se partilha.

Aqui, podemos perceber como 0s memoriais
poéticos - tradicionalmente vinculados a
narrativas retrospectivas de processo - se
deixam compreender como matriz critica,
dialégica e performativa: uma tecnologia
aberta, temporal e inddcil a fixacdo, que opera
na intersecdo entre palavra, imagem e objeto,
instaurando modos de fazer capazes de borrar
as fronteiras instituidas entre experiéncia,
linguagem, processo e materialidade. Nesse
sentido, os memoriais tornam-se plataformas
topoldgicas em continuo desdobramento, nas
guais a escrita evidencia simultaneamente a
agéncia do suporte material e a circularidade
entre autor/a, experiéncia e leitor/a. Esse
movimento ressalta tanto a materialidade
virtual quanto a poténcia inventiva da escrita,
gue atua como gesto indisciplinado ante as
estruturas, cddigos e discursos hegemonicos
que regulam o que é (ou ndo) visivel e/ou
dizivel (Ranciére, 1995, p. 8; 2005, p. 59).
Lembra-nos, assim, que a escrita se reinscreve
de modo continuo em praticas que procuram
exceder seu manejo transitivo e comunicativo,
afirmando  seu potencial intransitivo,
autorreferencial e produtor de sentidos
(Barthes, 1982, p. 33).

Dizer isso implica reconhecer que, como efeito
politico e académico, os trabalhos reunidos
neste nimero - embora acionem o memorial
poético para além do registro ou dajustificativa
- reiteram, cada qual a seu modo, a escrita
como parte constitutiva da prépria elaboracdo
enunciativa da experiéncia criadora. E por
meio dela também que a criagdo em Artes

Arteriais | revista do ppgartes | ica | ufpa | v. 11 n. 21, 2025

amplia seus sentidos, tensiona regimes de
leitura e instaura outras formas de partilha do
sensivel. Longe de operar como comentario
externo, a escrita se inscreve no proprio
campo de criacdo, interrogando-o e fazendo-o
vibrar; contribui - de modo decisivo, ainda
gue jamais conclusivo - para a producdo de
conhecimento que emerge da experiéncia e
para a complexificacdo da pesquisa que |he
da sustentacdo, adensando o territério onde o
trabalho se move e se reinventa (Rey, 2008, p.
14; Costa, 2023, p. 56).

Desconsiderar essa dimensao significaria, em
alguma medida, reduzir a poténcia cognitiva
do trabalho e limitar sua capacidade de
instaurar mundos, deslocar visibilidades
e produzir pensamento. Como ressalta
Rosana Paulino (2020, p. 13), ndo se trata de
"substituir a obra pela palavra escrita”, mas
de "entrecruzar uma producdo plastica com
uma producdo textual” (Lancri, 2002, p. 19) -
isto é, reconhecer que esse entrecruzamento
as alimenta reciprocamente, ampliando o
espectro de circulacdo de sentidos e criando
multiplas vias de acesso ao trabalho e aos
modos como ele se inscreve (e insiste!l) no
mundo. Trata-se, portanto, de um processo
estético-politico-epistémico complexo,
configurado como zona de friccdo, invencao
e risco, no qual os memoriais poéticos sdo
gestados e, simultaneamente, transformados
pela escrita. Nesse espaco tensionado,
artistas-pesquisadores/as desdobram,
dobram e redobram criticamente o memorial
poético como superficie material de criacdo,
fazendo da escrita ndo apenas um dispositivo
reflexivo, mas uma operacdo vital de rearranjo
do préprio campo de experiéncia (Skliar, 2014,
p. 120; Rodrigues, 2021, p. 104).

De certo modo, este nuimero também se
inscreve em uma linhagem de iniciativas
qgue, em ambito nacional, vém afirmando a
escrita em Artes como campo legitimo de
investigacdo e de invencdo estética e critica. E
impossivel ndo reconhecer, nesse percurso, a
matriz inaugurada por Gléria Ferreira e Cecilia
Cotrim (2006) com Escritos de artistas: anos
60/70 - primeira antologia brasileira dedicada
integralmente a escrita de artistas, cuja forca
constitutiva residiu tanto em delimitar um



corpus quanto em abrir um campo de atencdo
no qual escrever é abrir zonas de conflito e
dissenso, intervir nos regimes de autoridade
discursiva e ampliar o campo das narrativas
possiveis. E participar da ecologia do trabalho
para além de sua feitura, agenciando outras
relacbes entre linguagem, corpo e experiéncia,
de modo que novos desdobramentos de
pesquisas estéticas passam a tecer uma
multiplicidade de percepcdes sobre as
modalidades, riscos e alcances das escritas
proprias ao campo da arte - para além
daquelas produzidas por criticos, curadores e
historiadores da arte.

Mais recentemente, esse movimento encontra
ressonancia no dossié Escritas de artista
e outras proposicbes (v. 13, n. 31, 2021), da
Revista Polindromo (UDESC), organizado
por Raquel Stolf e Regina Melim. O dossié
expandiu ainda mais 0s possiveis desse campo
ao mobilizar as modula¢Bes da escrita de
artista e suas multiplas formas de inscricao,
reunindo reflexdes e experimentacdes que
tratam a escrita - em interlocucdo direta
com leitura e escuta - como processos,
praticas e procedimentos que catalisam,
inscrevem e/ou dao corpo a projetos artisticos
e seus desdobramentos, ativando questdes
e operacdes decisivas no interior dessas
praticas.

No ambito dos processos formativos
institucionais, soma-se ainiciativado projetode
extensdo Escrita em Artes (UFES), coordenado
por Aline Dias e Diego Rayck - pensado e
agenciado como uma resposta a uma lacuna
percebidanaformacdoartisticados estudantes
de bacharelado e licenciatura em artes visuais:
adificuldade de muitos estudantes em articular
leitura, interpretacdo e de enunciacdo através
da escrita de seus préprios processos criativos,
assim como a auséncia de espacos para dar
densidade e complexidade reflexiva as suas
poéticas visuais. Com isso, o projeto destaca,
por um lado, a importancia de estimular nos
alunos o desejo de qualificacdo em producdo
textual, pesquisa, leitura critica, organizacdo
e engajamento com sua prépria poética
artistica e, por outro, promove a reflexdo e
experimentacdo pratica sobre o papel decisivo
- e frequentemente negligenciado - do texto

na formacdo académica e na vida profissional
dos egressos, incluindo a elaboragcdao de
projetos artisticos, culturais, pedagdgicos,
curatoriais e de outras dreas de atuacdo,
articulada a experimentacdo de modos de
escrita que ampliam e tensionam os proéprios
limites da criacdo e de sua inscricao no campo
e no mundo.

Na mesma linha, a trajetéria do artista-
pesquisador Fabio Morais - para a qual a
escrita de um artista é diferente daquela de
um escritor - adensa a aposta proposta por
este dossié e, de modo particular, por este
ndmero, do memorial poético como territério
em que gesto, documento e fabulacdao se
interpenetram, expandindo o entendimento
da escrita em Artes para a escrita nas/das
Artes, e tensionando os modos tradicionais de
leitura da arte contemporanea. Ao investigar
sistematicamente a escrita que habita as
materialidades da arte - que transborda a
pagina para suportes visuais, performativos e
materiais, ainda pouco historicizada no Brasil -
Morais, em sua tese Escritexpografica (2020),
propde uma metodologia que articula analise
critica e escrita ensaistico-narrativa como
espaco expositivo, deslocando a palavra da
descricdo para a operacdo estética.

Ele nos lembra como esse modo de escrita
ndo apenas resiste ao discurso literdrio
tradicional, mas se posiciona como obra,
transitando entre instalacdes, livros de artista,
pintura, performance e outros circuitos.
Essa investigacdao se prolonga, de um lado,
na pratica de ensino de Morais, por meio de
cursos - ora autébnomos, ora institucionais -
que sintonizam e ativam atenc¢do a escrita na
arte e ao texto de artista, com exercicios que
exploram materialidade, visibilidade e regimes
de recepcdo; e de outro, em sua producdo
artistica, ao fazer do texto corpo plastico e
gesto experimental, operando com a escrita
cortes, dobras, rasuras e montagens que
hibridizam poesia, arquivo, histéria e desenho.

No horizonte ampliado dessa linhagem, e
para encerrar, destacamos ainda outra forca
sensivel, sutil e contundente que, desde
2006, vem afirmando a urgéncia da escrita
em Artes como campo de invencdo, critica
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e experimentacdo a ser investido: a editora
Paréntesis, idealizada por Regina Melim.
Desde sua criacdo, a editora opera como
espaco de pesquisa, producdao e publicacdo
de projetos artisticos e curatoriais no formato
de impressos. Ao longo dos anos, consolidou-
se como plataforma editorial, curatorial e
pedagdgico que desloca limites convencionais
da editoria ao tratar o livro, a publicacdo e o
impresso como dispositivos de proposicao
e inscricdao estética, tensionando de modo
singular a relacao entre forma, pensamento e
materialidade do que poderia ser chamado de
literatura de artista.

Os projetos da editora, marcados pela
investigagdo das multiplas modalidades de
inscricdodaescritadeartista,manejamaedicao
como procedimento critico que ativa modos
de leitura e circulacdo capazes de desafiar os
regimes tradicionais de legitimacao, inclusive
ao valorizar praticas processuais, efémeras
ou marginalizadas por circuitos hegemdnicos.
Ao apostar na publicacdo como gesto estético
e politico - em que cada livro funciona como
obra, dispositivo curatorial e campo de
experimentacdo expografica -, a Paréntesis
expande em muito as possibilidades da escrita
e do texto no interior das artes visuais.

Se fazemos ressoar, aqui, essa brevissima
cartografia, é porque ela abre caminhos para
que artistas-pesquisadores/as - como aqueles
reunidos neste nimero e no anterior - possam
forjar uma escrita prépria, afinada ao que
Gilles Deleuze (2008) compreende como
a constituicdo de um estilo. Sdo caminhos
gue produzem linhas de fuga aos moldes
majoritarios de escrita no campo das Artes -
e além dele -, ainda muitas vezes guiados por
formas e padrbes externos as singularidades da
prépria experiéncia e gue pouco nos deslocam,
nos provocam ou nos indagam (Domingues,
2004). Caminhos que conduzem, portanto, ao
encontro com escritas que se proliferam como
palavras vivas, contagiantes, permeadas por
presenca e empenhadas em instaurar modos
desacostumados de sentir, pensar e fazer. Tais
palavras fazem vibrar, no corpo de quem se
autoriza a esse gesto, outra modalidade de
producdo de saber comprometida com a vida,
convocando-nos, sobretudo, a uma tomada de
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posicdo - uma ética (Preciosa, 2019), elaborada
no limite da carne, do mundo e do trabalho
com a linguagem, que joga, portanto, com a
imanéncia da prépria matéria que a inscreve.

Etica cujo horizonte, a todo instante - e vale
reiterar - nos impde uma pergunta: afinal,
qgue experiéncia é possivel ter da criacdo
de memoriais em Artes quando eles se
encontram em ato poético com os possiveis
da prépria escrita? Pergunta dificil para a
qual, desde ja, confessamos ndo ter respostas;
ndao pretendemos formula-las, tampouco os
trabalhos deste nimero o fazem. Com Ricardo
Basbaum (2013, p. 42), intuimos que a pergunta
é motor e companheira, sustentando a aposta
de que a escrita nas Artes “pode desempenhar
um papel maravilhoso na expansao dos
sentidos”, sobretudo quando ndo busca impor
uma forma de expressdo a uma matéria vivida
(Deleuze, 2011, p. 11); mas, ao contrario, se
empenha em defender, inventar e construir
uma estrutura de linguagem singular que
permita a emergéncia de uma producdo de
si na propria escrita (Foucault, 2004; Butler,
2015; Preciosa, 2010; Domingues, 2010).

Nesse sentido, as dimensdes metodoldgicas
e materiais que instituem a escrita no campo
das Artes como espaco de abertura radical,
e 0S memoriais como campos de invencao,
descompressdo imaginativa e insurgéncia
poética, orientam também a arquitetura deste
ndmero, que buscou acolher a diversidade
de gestos, procedimentos e operacdes que
atravessam os trabalhos e pesquisas aqui
apresentados. A semelhanca do primeiro
ndmero, optou-se por organiza-los em eixos
curatoriais afinados aos modos pelos quais a
escrita se inscreve e se articula na experiéncia
criadora - Materialidades, arquivos e
procedimentos; Lugares, memoérias e
deslocamentos; Experimentacoes digitais,
hibridas e interartes - aos quais se somam as
secdes Portfélio, Ensaio Visual e Traducao.
Maisdoqueimporenquadramentosrigidos, tais
eixos procuram evidenciar as aproximacdes,
tensdes e ressonancias que fazem da escrita
de memoriais poéticos - em suas multiplas
modulacdes - um dispositivo ético, estético,
politico e epistemolégico que reinscreve
a escrita em Artes como uma experiéncia



topoldgica e instauradora, que reorganiza
modos de existéncia da obra no mundo.

Funcionam, portanto, menos como divisdes
temdticas e mais como constelacBes
gue se formam a partir das intensidades
proprias de cada trabalho: ora centradas na
emergéncia de processos e modos de fazer,
ora no entrelacamento entre palavra, matéria,
memoria e deslocamento, ora na expansao
dos limites das linguagens no campo digital
e interartes. Conjuntamente, essas secdes
configuram uma cartografia transitéria
gue torna visivel a heterogeneidade de
procedimentos e a vitalidade das escritas em
Artes, convidando-nos a percorré-las como
territérios em continua expansao criativa,
nos quais o texto e as palavras ndao apenas
acompanha, mas ativa e transforma as praticas
artisticas, contribuindo decisivamente para
a expansdo critica do que entendemos por
textos de artistas e por seus modos de existir
no mundo.

PORTFOLIO

Abrindo este volume, a secdo Portfélio nos
oferece um mergulho singular na escrita de
artista coimplicada e coextensiva ao gesto
performativo, que se dd no limite entre
leveza e risco, duracdo e entrega, corpo
e desbordamento. Em MARCUS VINICIUS:
UM PORTFOLIO DE MEMORIAIS POETICOS,
Erly Vieira Jr. redne e organiza os textos
produzidos pelo artista capixaba Marcus
Vinicius (1985-2012) para obras realizadas
no momento mais decisivo de sua trajetdria
- frdgil (2011), Everything imaginable can
be dreamed... (2012) e The visible and the
unconscious (2012). Para além de registros,
esses memoriais revelam o pensamento
vivo do artista sobre seus sentires, saberes
e fazeres performatico. Entre descricdes
operacionais e escritos poético-reflexivos, o
conjunto permite acompanhar como Marcus
Vinicius deslocava a escrita para dentro da
propria obra, tratando-a como prolongamento
do acontecimento performativo. Conforme
busca destacar Vieira Jr., seus textos,
elaborados tanto na prévia dos projetos quanto
no rastro das acdes, deixam ver a friccdo entre

intencdo e corpo em prova, reinscrevendo a
performance como experiéncia que se refaz
ao ser narrada. Nesse percurso, o portfdlio
evidencia uma espécie de escrita ethopoética
(Domingues, 2017), em que escrever é também
medir o alcance e a vulnerabilidade do préprio
gesto. Ao reunir essa materialidade textual
- que complementa e tensiona o statement
gue o artista costumava apresentar em seus
portfélios -, Vieira Jr. reinscreve a escrita
de Marcus Vinicius no campo mais amplo da
escrita de artista, valorizando sua pratica
como processo e memoria encarnada. Assim,
a secdo Portfélio inaugura o volume afirmando
a escrita como espaco de elaboracdo sensivel,
onde a performance persiste e se transforma,
ecoando a presenca do corpo que a originou.

MATERIALIDADES,
PROCEDIMENTOS

ARQUIVOS E

Abrindo o conjunto de artigos, os trabalhos
reunidos sob o eixo Materialidades, arquivos e
procedimentos aproximam praticas de criacao
gue interrogam a materialidade do livro, o
gesto de arquivar e as poténcias da escrita
como processo e dispositivo artistico. Em O
PROCESSO DE CRIACAO DE UMA IDEIA TODA
AZUL A PRATICA PROJETUAL DE UM LIVRO
DE ARTISTA, Davi Mendes da Ressurreicao e
Helene Gomes Sacco apresentam um livro de
artista concebido como pasta-arquivo, onde
publicacBes verbo-visuais se acumulam como
vestigios de uma poética autoral. Mobilizando
referéncias dodesignde autor, daautobiografia
e das publicagbes artistico-editoriais, os
autores transformam documentos pessoais
em matéria de experimentacdo, ativando
0 arquivo como campo de invencdo. Na
sequéncia, Kleiton Rosa Cavédo e Aline Maria
Dias, em DESDOBRAMENTO DA ESCRITA NAS
ARTES VISUAIS: REFLEXOES ACERCA DE MIRA
SCHENDEL E RUBIANE MAIA, aproxima obras
destas duas artistas para pensar a escrita
como processo fragmentdrio, performativo
e deslocado. A partir de uma metodologia
sob arte, os autores destaca como leitura,
memoria e cotidiano se entrelacam nos gestos
das artistas, produzindo uma reflexao que
compreende a escrita ndao como registro,
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mas como parte constitutiva do préprio fazer
artistico. Em A PALAVRA COMO DESENHO
DO VERBO DESENHAR, Flavia Virginia
Teixeira investiga a escrita como gesto
grafico e processual, situada no intersticio
entre palavra, desenho e imagem. Em tom
ensaistico e autobiografico, o texto elabora
um memorial poético-ético-estético no qual
escrever, desenhar e confabular constituem
operacdes indissocidveis do fazer artistico. A
escrita emerge, assim, ndo como comentario,
mas como matéria sensivel e procedimento de
criacao, ativando a linguagem como campo de
experimentacdo e pensamento. Jd em ENTRE
CARNE E VERMELHO: CORPO, MEMORIA E
RESISTENCIA NAS OBRAS DE JOAO COSER E
ARTUR BARRIO, Jodo Victor Céser e Claudia
Maria Franca da Silva aproxima sua obra
Siléncio Além da Pele do Livro de Carne de
Artur Barrio, explorando a simbologia do
vermelho como campo sensorial e politico.
Dialogando com Pastoureau, Didi-Huberman
e Merleau-Ponty, o autor investiga a carne
como metdfora e presenca sensivel, ativando
tensdes entre visivel e invisivel. Ao ftratar
corpo e matéria como territérios de meméria
e resisténcia, o texto propde uma releitura
critica das relacdes entre materialidade e
simbolismo na arte contemporanea.

LUGARES, MEMORIAS E DESLOCAMENTOS

Sob o eixo Lugares, memdrias e deslocamentos,
os textos que o conformam exploram modos
de escrever e criar a partir do espaco vivido,
tomando casa, cidade e territério como
motores de pensamento e gestualidade da
escrita em Artes. Em HABITAR A MEMORIA:
A LEITURA E A ESCRITA COMO FORMAS DE
SOBREVIVENCIA DOS LUGARES, Bianca De-
Zotti investiga o processo de criacdo do curta
O fim da eternidade, concebendo a casa como
escrita de vida. A partir de uma abordagem
autobiogeografica, o texto articula percepcao,
leitura e inventdrio de objetos como praticas
de sobrevivéncia dos lugares, onde memdria
e confabulacdo se coimplicam. Em sequida,
Amanda Pires de Deus Lima, em A DERIVA
NA CONSTRUCAO DE UMA PERSPECTIVA
ANATOMICA DA CIDADE, propde pensar o
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urbano como organismo pulsante - um corpo-
cidade. Com base em caminhadas a deriva e
na cartografia deleuze-quattariana, a autora
elabora um processo artistico em arte urbana
que resultou em intervencdes de lambe-lambe,
derivadas de uma escrita-cartografia do corpo
emdeslocamento,quereinscreveacidadecomo
campo sensivel de relacdo. Em MERGULHO
COLETIVO EM DANCA: VIVENCIAS DENTRO
DO PROJETO DE PESQUISA PROCESSO DE
CRIACAO NA ENCANTARIA DO CORPO, Rita
de Cassia Lima Aroucha e Luiza Monteiro e
Souza investigam o corpo como territério de
memoria e relagdo, acionando a nogdo de
“rio de memdérias"” como motor do processo
criativoemdanca. A partir de experimentac¢des
coletivas, o texto compreende o corpo como
espaco vivido e partilhado, onde subjetividade
e coletividade se coimplicam. A escrita emerge
como gesto de escuta e acompanhamento do
movimento, elaborando o processo criativo
como experiéncia situada e relacional. J&
Camila do Nascimento Fialho, em LINHAS
EM MOVIMENTO DE UM DEVIR ARTISTA NA
AMAZONIA CONTEMPORANEA, comp&e um
relato poético-biografico sobre seu devir
artista na Amazo6nia contempordnea. Entre a
imagem-semente de uma drvore que caminha
e 0 arrebatamento produzido pelo encontro
com esse territério, a autora descreve como
a AmazOnia passa a habitd-la, afetando sua
poética. Ao tomar a linha como material e
conceito, o texto apresenta o percurso de
criacdo da exposicdo Linhas em movimento,
entrelacando referéncias literdrias, artisticas
e antropoldgicas para pensar uma pratica que
se faz no transito entre corpo, paisagem e
imaginacgdo. Fechando o eixo, Vanessa Pereira
Vassoler, em VOZES DO CONCRETO, revisita
o grafite como pratica urbana insurgente.
Embora incorporado ao mercado e a midia, o
grafite preserva, para a autora, sua forca de
contestacdo ao reinscrever muros e fachadas
como superficies de narrativa e resisténcia.
Ao explorar sua dimensdo politica e sensivel,
o texto evidencia como essa escrita visual
reconfigura o espago publico, ampliando
formas de participacdo e disputando sentidos
na cidade contemporanea.



EXPERIMENTACOES DIGITAIS, HIBRIDAS
E INTERARTES

Jasoboeixo Experimentacbes digitais, hibridas
e interartes, os textos agenciados exploram
modos de criacdo que tensionam tecnologias,
formas e linguagens, investigando como a
escrita se reinventa entre suportes, cédigos
e gestos hibridos. Em NO ESGOTAMENTO,
O FIM E O COMECO: REFLEXOES SOBRE
A PRODUCAO POETICA POS-DIGITAL NO
CAPITALISMO TARDIO, Paula Davies Rezende
analisa a exaustdo prépria do capitalismo
tardio e da pés-modernidade como um campo
fértil para novas possibilidades estéticas. Ao
refletir sobre a criacdo de duas obras digitais,
a autora mostra como tecnologias podem ser
desviadas de seus usos industriais, produzindo
acontecimentos poéticos que desafiam a
culturavisualhomogéneadainternet e fabulam
outros mundos possiveis. Na sequéncia, Pedro
Miguel Aoki Sugeta e Claudio Luiz Garcia,
em INTERESSE LITERARIO E ACADEMICO:
DIFERENCA, REPETICAO, exploram as
fronteiras entre ensaio e artigo académico
para pensar processos de criacdo. Escrito a
guatro maos, o texto adota uma metodologia
autopoética que articula filosofia, literatura e
pratica artistica, acompanhando o surgimento
inesperadodeideias,imagenseprocedimentos.
O movimento entre diferenca e repeticdo,
aqui, opera como modo de escrita e processo
de pesquisa. Encerrando o eixo e conjunto
de artigos, em ESTUDO INTERSEMIOTICO
ENTRE MUSICA E LITERATURA: RELACOES
ESTRUTURAIS ENTRE O CONTO TRIO EM
LA MENOR DE MACHADO DE ASSIS E A 6
SINFONIA DE LUDWIG VAN BEETHOVEN,
Salomao Alexandre Coelho, AlessandraFabricia
Conde da Silva e Silvia Helena Benchimol
Barros investigam como signos sonoros e
verbais se entrelacam na expressao de afetos
e atmosferas, revelando correspondéncias
ritmicas, narrativas e contemplativas entre
conto e sinfonia. A escrita, nesse gesto, torna-
se escuta ampliada interartes.

ENSAIO VISUAL

A secdo Ensaio Visual propde um transito entre
escrita e criacdo, evidenciando a poténcia do

texto como gesto que ndo apenas acompanha,
mas produz obra - ampliando o campo da
palavra para além de sua funcdo comunicativa
e reinscrevendo-a como agente estético e
politico. Em TEXTO E CONTEXTO: A PALAVRA
E A PRATICA ARTISTICA, Augusto Leal e suas
obras Gangorra (2020), Lampejo (2021) e
Sinalizacdo Profética (2021) tornam-se pontos
de inflexdao para pensar como palavra e texto
ativam perguntas, instauram experiéncias
e convocam o publico a uma relacdo de
tomada de posicdo politico-participativa com
o trabalho e para além dele. O autor explora
o memorial poético como dispositivo de
aproximacao, capaz de revelar camadas que
escapam a fruicdo expositiva tradicional e de
abrir zonas de encontro entre artista, obra e
publico. Nesse gesto, a escrita emerge como
campo de pensamento e partilha, espaco onde
a pratica artistica se desdobra, se discute e se
complexifica. Entre texto e contexto, o ensaio
sugere que a palavra, quando incorporada
a0 processo criativo, ndo descreve: ela age,
desloca e colabora para a construcdo critica
do préprio campo das artes.

TRADUCAO

Encerrando o numero, a secdo Traducdo
retorna a escrita como gesto de passagem -
entre linguas, processos e modos de pensar
- mostrando que traduzir pode ser um gesto
sensivel de agradecimento ao corpo da obra,
fazendo-a vibrar outra vez. Em A ESCRITA DE
ARTISTA: O TEXTO DECISIVO, COMO ESCREVO
E COMO OS OUTROS ESCREVEM, texto de Jan
Svenungsson, traduzido por Fercho Marquéz-
Elul, o autor mergulha na escrita de artista
como pratica contemporanea que pensa
o texto ndo como ornamento, mas como
matéria, procedimento e dispositivo critico.
Partindo de um exercicio originalmente
concebido em inglés - e ndo em sua lingua
materna - Svenungsson faz da prépria escolha
linguistica um deslocamento produtivo, que
ecoa seu didlogo com Man Ray e seu esforco
de compreender a palavra como acgdo artistica.
Ao descrever instrucdes, métodos e hesitacdes
de seu processo, o autor revela a escrita como
ferramenta material, sujeita a ritmos, desvios
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e friccdes. Na leitura especulativa de Klee,
Matisse, Bourgeois, Smithson, Stark e Kelley, a
escrita emerge como campo plural, onde cada
artistainventauma poéticaprépriaparapensar
com e contra o texto. A traducdo de Marquéz-
Elul acompanha esses movimentos sem
domestica-los, acolhendo as irreqularidades
e respiracbes do original e instaurando,
assim, um espaco de co-criacdo entre autor e
tradutor. Nesse entre-lugar, a escrita de artista
se renova como pratica critica e experimental
- dobradica entre gesto e linguagem, processo
e reflexdo, obra e mundo.

Para encerrar - sem nada concluir -, ao
entregarmos este sequndo nimero do dossié,
buscamos menos fechar um percurso do que
ampliar suas reverberacdes. Interessa-nos
adensar a circularidade entre escritas que
operam como travessia - onde corpo, memoria
e matériaserefazemcontinuamente-eescritas
gue afirmam sua poténcia como arquivo,
processo e materialidade, aprofundando,
assim, as reflexdes sobre as confluéncias entre
gesto e documento, corpo e inscricdo. Em
conjunto, os trabalhos reunidos reforcam que
a escrita de artista é gesto instaurador, nos
termos de Etienne Souriau (2021), para quem
a instauracdo é processo de co-criacdao entre
o fazer humano e as formas de existéncia da
prépria obra. A pertinéncia dessa nocdo para
0s memoriais poéticos decorre justamente
do fato de que, neles, a obra ndo preexiste ao
gesto que a escreve: ela se instaura no ato,
emergindo como modo de existéncia que s6
se efetiva na co-criacdo entre corpo, matéria
e linguagem.

Nada distinto ocorre quando nos permitimos
exercitar o memorial poético ndo como mero
suporte justificativo-discriciondrio de poéticas;
nele, a escrita ndo descreve a criacao, mas
a performa, a prolonga e a reorganiza,
tensionando  historicidades, discursos e
sentidos e reconfigurando modos de pensar,
produzir e habitar as préprias condicdes
de possibilidade de uma dada poética no
mundo. Assim, esperamos contribuir para o
fortalecimento e a expansao do campo, abrindo
novas vias de investigacdo e experimentacao
para artistas-pesquisadores/as, docentes e
estudantes. Que este dossié siga ativando
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debates, deslocando leituras e sustentando
a aposta de que a escrita em/nas/das Artes -
em toda sua vontade de poténcia - faz vibrar
0 que pulsa nas entrelinhas, aquilo que insiste
em existir mesmo guando escapa ao sentido.
Afinal, como lembrou Clarice Lispector (1992,
p. 20), “jd que se ha de escrever, que pelo
menos ndo se esmaguem com palavras as
entrelinhas”.
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MARCUS VINICIUS: UM PORTFOLIO DE MEMORIAIS POETICOS

MARCUS VINICIUS: A PORTFOLIO OF POETICAL MEMORIALS

Resumo

Este portfdlio é composto por textos, mais do que
imagens, a partir da compilacdo dos memoriais
poéticos elaborados pelo artista Marcus Vinicius
(1985-2012) para as suas obras Frdgil (2011),
Everything imaginable can be dreamed... (2012)
e The visible and the unconscious (2012).
Buscamos vislumbrar a elaboracdo do artista, que
demonstrava um pensamento muito pessoal sobre
o fazer artistico no campo da performance, em
especial acerca da transposicdo de certos limites
corporais explorados em trabalhos de longa
duracdo, marcados pelo bindmio leveza/risco.
Relnem-se aqui tanto os memoriais descritivos,
constantes dos projetos iniciais de cada obra,
guanto os textos poético-reflexivos decorrentes de
sua realizacdo. O objetivo é compreender a escrita
de Marcus Vinicius como um prolongamento das
obras e como parte essencial de seu processo
criativo, ampliando, assim, a carta de intenc¢des
artisticas presente no statement que o artista
costumava apresentar em seus portfélios artisticos
na fase final de sua carreira.

Palavras-chave:

Performance; corpo; memoriais poéticos; escrita
de artista.

Erly Vieira Jr.
UFES

Abstract

This portfolio consists primarily of texts rather
than images, compiled from the poetic memorials
created by the artist Marcus Vinicius (1985-2012)
for his works Frdgil (2011), Everything imaginable
can be dreamed... (2012) and The visible and the
unconscious (2012). We seek to apprehend the
artist's creative process, which revealed a highly
personal reflection on artistic practice within the
field of performance —particularly regarding the
transgression of bodily limits explored in long-
duration works characterized by the duality of
lightness/risk. Here we bring together both the
descriptive memorials contained in the initial
projects of each work, as well as the poetic-
reflective texts resulting from the peformances.
The aim is to understand Marcus Vinicius's writing
as an extension of the works and as an essential
part of his creative process, thereby expanding the
artistic intent articulated in the statement with
which he used to present his artistic portfolios in

the final phase of his career.

Keywords:

Performance art; body and performance; poetical
memorials; artist’s writing.
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Marcus Vinicius (Vitéria, 1985 - Istambul, 2012) foi
um artista visual brasileiro que viveu e trabalhou em
diversos lugares do mundo, e um dos mais atuantes
nomes da geracdo de performers surgida no Brasil
na primeira década do século XXI.' O artista cresceu
na ilha de Vitdria (ES) e estudou Artes Visuais da
Universidade Federal do Espirito Santo (UFES).
A primeira fase de sua producdo concentrou-se
no campo da intervencdo urbana, ainda como
integrante do Coletivo Entretantos, com o qual
realizou duas edi¢des do MultipliCIDADE, encontro
brasileiro de arte urbana que teve duas edicbes
realizadas em Vitéria, em 2005 e 2006. A partir
de 2007, passou a fazer do corpo o principal objeto
e meio de sua arte, criando trabalhos em video,
fotografia, instalacdo, desenho e, principalmente,
performance.

Durante cinco intensos anos de producdo solo, ele
passou a explorar os limites fisicos e mentais do
seu ser, resistindo a dor, a exaustdo, ao siléncio e ao
perigo na busca pela transformacao emocional e
espiritual em trabalhos duracionais. Em seus rituais
silenciosos, lentos e de gestos minimos, muitas
vezes enraizados na experiéncia cotidiana, ele
explorava diversas dicotomias: acdo/inatividade,
movimento/imobilidade, presenca/auséncia,
leveza/risco.

Marcus Vinicius apresentou trabalhos
internacionalmente em galerias, projetos e festivais
de 22 paises: Brasil, Reino Unido, Argentina,
Coldmbia, México, Bolivia, Estados Unidos, Polénia,
Portugal, Espanha, Itdlia, Russia, Finlandia, Suécia,
Estonia, Letbnia, Noruega, Franca, Peru, Palestina,
Filipinas e Mongdlia, onde realizou seu ultimo
trabalho presencial, em 2012, dentro da 2nd Land
Art Biennial LAM 360°. Ministrou cursos na Facultad
de Artes ASAB (Colbmbia), na Facultad de Artes
Visuales - UANL (México) e na Academia Non Grata
(Estdnia). Em 2011, tornou-se professor visitante
de Performance Art na Svefi - Sverigefinska
Folkhdgskolan, na Suécia. Em sua curta, porém
intensa carreira (que durou cerca de sete anos),
Marcus deixou uma obra volumosa, com muitos
registros textuais e imagéticos de seus trabalhos
nas areas da performance, do video e da fotografia.

Também atuou como curador independente no
campo da performance, tendo sido o coordenador
do LAP! Laboratério de Acdo e Performance e, ao
lado dos artistas Rubiane Maia e Shima, realizou

o projeto Trampolim Plataforma de encontro com
a arte da performance (2011-2012), um festival
itinerante de performance que percorreu cidades
no Brasil e na Colébmbia, reunindo artistas de
diversas nacionalidades. Em 2010, foi curador
convidado do Festival Internacional de Arte Accidn
ZONADEARTENACCION ‘10, em Buenos Aires e,
em 2011, foi membro da comissdo organizadora
do V::E:R - Encontro de Arte Viva, em Terra UNA,
Brasil. O artista faleceu pouco antes da conclusao
do seu curso de doutorado em Arte Contemporanea
da América Latina, pela Universidad Nacional de La
Plata (UNLP), em Buenos Aires (Argentina), cidade
onde estava radicado desde 2008.

Apds o falecimento precoce de Marcus, sua familia
doou seu acervo de obras e textos para a Galeria de
Arte Espago Universitario (GAEU-UFES), localizada
em Vitéria, sua cidade-natal. Em 2016, para celebrar
a memodria do artista, foi realizada, nessa galeria,
a retrospectiva Marcus Vinicius, com curadoria de
Julio Martins, Rubiane Maia e Shima. Nesse mesmo
ano, organizei o livro Marcus Vinicius: A presenca
do mundo em mim, que cobre sua producdo nas
dreas de performance, fotografia e video, reunindo
também alguns de seus textos criticos e trechos
de memoriais descritivos de seus projetos. Nos
Ultimos anos, alguns de seus trabalhos tém atraido
a atencdo de uma nova geracdo de curadores,
circulando novamente nos espacos expositivos e
eventos artisticos.

Mais recentemente, realizei outros dois projetos
em torno da obra de Marcus. Um deles é o
documentdrio ensaistico em longa-metragem
Presenca (2024), que mergulha nas obras de trés
artistas importantes para as artes da performance
no Espirito Santo, e que fizeram/fazem de seus
corpos e do questionamento de seus limites o
centro de suas poéticas. Além de Marcus, o filme
aborda as artistas Rubiane Maia e Castiel Vitorino
Brasileiro. O longa Presenca percorreu o circuito
de festivais audiovisuais, tendo recebido prémios
no Festival de Cinema de Vitéria (incluindo melhor
filme pelo Juari Técnico e pelo Juri Popular) e
Mencdo Honrosa no Rio LGBTQIA+ Festival.
Estreou no sequndo semestre de 2024 em 16 salas
de cinema de 12 cidades brasileiras, e estard nas
plataformas de streaming em breve.?

Outro projeto, também lancado em 2024, chama-
se Imensiddo intima - Acervo Audiovisual Marcus
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Vinicius, no qual fiz a curadoria e pesquisa. Ele
surge para disponibilizar online, ao publico em geral,
o0 conjunto da obra audiovisual do artista, tanto
em um canal do YouTube, reunindo 47 trabalhos
(entre videoperformance, videoarte e registros
de performances presenciais, remasterizados em
cbépias HD), quanto num website, que organiza
esses trabalhos em seis programas tematicos, além
de incluir sete séries fotograficas concebidas por
Marcus, porém, nunca apresentadas na integra.
Também estdo incluidos os registros de dois
projetos de exposicdes individuais ndo-realizadas,
bem como a fortuna critica sobre o artista, incluindo
alguns textos criticos inéditos.?

Esse projeto se apropria do nome de uma acdo
realizada por Marcus na Russia, em 2010: Imensiddo
intima - expressdo emprestada de um texto de
Bachelard, do livro A poética do espaco. Bachelard
concebia a imensiddao como algo gue colocaria o
sonhador fora do mundo préximo e diante de um
mundo marcado pela infinitude, permitindo-se abrir
para a contemplacdo da prépria imensiddo interior.
Baseado nisso, é possivel perceber como, em seus
trabalhos, Marcus buscava estabelecer, com seus
espectadores, um jogo que ativasse, ao contemplar
seus ritos intimistas, uma abertura para que cada
um pudesse perceber um pouco mais da amplitude
de sua prépria interioridade.

Algo importante de se ressaltar é que, além das
obras, 0 acervo do artista que se encontra sob a
guardada GAEU-UFES incluiumriguissimo material,
sob a forma de arquivos digitais que registram
diversos aspectos de seu processo criativo. Marcus
tinha uma preocupacdao muito grande com os
registros fotograficos e audiovisuais de suas obras,
j& que muitas vezes ele divulgava o registro de suas
performances em video e fotos, realizadas nos mais
diversos cantos do planeta, em seus perfis de redes
sociais (Facebook, Cargo Collective) e no canal de
YouTube que mantinha (e onde ainda se encontram
seus videos, entdo postados em baixa resolucao).
Este canal leva o nome Estrategias del Cuerpo?*
e conta com quase 20 mil inscritos, que até hoje
acessam seus videos, mesmo ndo sendo atualizado
desde o0 ano de 2012,

Quando se mergulha no acervo digital do artista,
contudo, descobre-se que ha muito mais do que
somente os registros em fotografia e video ou
textos criticos e curatoriais que ele produziu em sua
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carreira. Percebe-se a meticulosa organizacdo que
ele fazia de sua obra, pois cada pasta redne vérios
itens do processo criativo e de execucdo de cada
trabalho: hd desde subpastas contendo referéncias
visuais e textuais que o inspiraram, passando por
cartas-convite de eventos e documentos diversos,
e incluindo até mesmo tickets de passagens aéreas
e de hospedagem, utilizados em prestacdes de
contas de projetos comissionados por editais e
instituic®es culturais, além dos materiais brutos de
registro em foto e video dos trabalhos.

Além disso, hd um conjunto significativo de textos,
envolvendo memoriais descritivos e projetos de
execucdo de suas obras, bem como cartas e textos
poéticos que refletem as experiéncias vividas em
cada trabalho. O conjunto desse material permite
acessar boa parte das reflexdes e do pensamento
gue nortearam o conjunto da producdo do artista.
Ha textos contendo epigrafes de obras que serviram
de inspiracdo, revelando em Marcus Vinicius um
leitor inquieto e instigante de literatura, filosofia
e livros sobre artes visuais, bem como trechos
embebidos de alta voltagem poética, que o tempo
todo repensavam e reconfiguravam as experiéncias
vividas a flor da pele emtrabalhos que atravessavam
todo seu corpo, sua imensiddo interior. E ha
alguns memoriais descritivos em que citacdes de
outros autores sdo deliberadamente apropriadas/
sampleadas no corpo do texto, sob a forma de
parafrases e jogos de palavras, modificando certas
perspectivas e contextos presentes nos textos
candnicos originais.

Alguns trechos dessas producdes foram incluidos
tanto no livro Marcus Vinicius: A presenca do
mundo em mim, quanto nas descricdes de
cada video postado no canal de YouTube @
acervomarcusvinicius, como forma de permitir ao
publico que acessasse algumas reflexdes sobre
as questdes que Ihes eram mais caras, bem como
compreender as formas como o conjunto de sua
obra (artistica e textual) permite uma reflexdo
diferenciada acerca do ato de se mergulhar no
impensado do préprio corpo.

Neste portfélio, reuni alguns desses textos,
concentrando-meemtrésobrasrealizadasno ultimo
ano da carreira de Marcus (incluo também algumas
imagens dos trabalhos, a titulo de ilustracdo). E um
periodo em que muitos de seus trabalhos passam a
apontar para questdes de transformacdo emocional



e espiritual, acompanhados de textos que passam a
evocar, de modo recorrente, dimensdes que ndo se
reduzem a concretude, a aparéncia, apontando para
aspectos clarividentes e oniricos da experiéncia. Ou,
como ele menciona num breve pardgrafo escrito a
respeito da triade de performances Not only in this
world (2011): “Ndo sé vemos o mundo com os olhos,
mas também através dos sonhos".

Inicio a série de textos com um statement do artista,
datado de janeiro de 2012, no qual ele aponta sua
visdo sobre o fazer artistico. Seque-se o memorial
descritivo da performance Frdgil, cuja primeira
versdo data de 2009, sendo reapresentada em duas
outras ocasides no final de 2011. Este texto vem
acompanhado de dois outros, que o artista produziu
apods essas duas apresentacdes, atravessados pelos
inumeros afetos que eclodiram durante a vagarosa
caminhada de uma figura silenciosa, enfaixada da
cabeca aos pés e aparentemente desumanizada,
mas que ao mesmo tempo vivia, interiormente,
uma intensa ebulicdo sensério-sentimental durante
todo o desenrolar da performance, prolongando-se
pelos dias sequintes.

Em sequida, reproduzo textos referentes a dois
trabalhos que trilham essa dimensdo onirico-
clarividente: Everything imaginable can be
dreamed... e The visible and the unconscious/
O visivel e o inconsciente, ambos de 2012. O
primeiro é um video inspirado em Ipasia, uma das
cidades invisiveis de Italo Calvino. Trata-se de um
lugar marcado por uma linguagem cujos signos
ndo compreendemos, uma vez que seus objetos
e situagBes, também presentes na banalidade
de nosso mundo cotidiano, reaparecem nessa
localidade de maneiras que nos soam nem um
pouco familiares. O desejo do artista de buscar um
lugar inventado, elaborado segundo regras deveras
idiossincraticas, enfim alcancado apés tdo longa
e extenuante travessia, também tem como forte
referéncia o livro Espéces d’'espace, retrato das
andancas do escritor Georges Perec na Paris dos
anos 1970 - e que ja era uma forte referéncia para
os exercicios de deriva urbana dos primoérdios da
carreira de Marcus Vinicius, quando ainda era um
jovem estudante universitario.

E o percurso deste portfélio se conclui com dois
textos referentes ao seu Ultimo trabalho, The
visible and the unconscious, realizado durante a
2" Land Art Biennial, na Mongdlia. Apresento aqui

tanto o memorial descritivo constante no projeto
da intervencdao, quanto um texto escrito por
Marcus em agosto de 2012, publicado no catdlogo
do evento, refletindo sobre essa experiéncia. Muito
provavelmente, este foi o Ultimo texto que ele
produziu sobre sua obra, jd que ele viria a falecer
poucos dias depois, apds uma breve estadia em
Istambul, na Turquia, j& as vésperas de retornar ao
Brasil.

Consultando um dos rascunhos do projeto
(inicialmente  denominado Deserto interior),
percebemos que a ideia central de The visible
and the unconscious parte de um trecho dos
didrios da poetisa argentina Alejandra Pizarnik,
em especial a sequinte passagem, datada de 18 de
dezembro de 1960, utilizado por Marcus como uma
epigrafe: “Que pode sonhar uma naufraga, sendo
gue acaricia as areias da praia?”. Essa imagem
de absoluta soliddo e algum devaneio encontra
eco na imagem proposta pela versdo inicial (e
ndo-concretizada) do projeto, onde o performer,
enterrado até o peito, permaneceria imével no
centro de uma sala de museu, tomada pelas areias
do deserto. Marcus descreveu tal imagem como
uma “paisagem alucinante”, inserida num mapa
de sonhos: um didlogo entre interior e exterior,
mundo natural e artificial, que, a meu ver, nos
remete a um desejo pessoal e sensivel para além
da materialidade - ele inclusive chega a falar em
fantasmagoria. Na versao do projeto efetivamente
enviada para o evento, aqui publicada, a epigrafe
de Pizarnik da lugar a outras duas, de Jorge Luis
Borges e Isaac Newton, embora ela ainda traduza
o espirito do trabalho e as inquietacdes presentes
no texto.

Na ocasido de sua execucdo, o trabalho foi
transposto dos limites da sala para a vastiddo do
deserto de Gobi, a cerca de 300km de UlaanBataar,
capital da Mongdlia: ndo mais uma performance-
instalacdo, como previsto no projeto original, mas
agora um misto de performance e site specific,
como consta no catdlogo do evento. No deserto,
Marcus construiu, pacientemente, durante alguns
dias, uma espécie de ninho/canteiro com as pedras
colhidas nos arredores. Nele, seu corpo repousa
febril sob o sol, a pele coberta por um pé dourado,
como se tivesse sendo tingida pelos galhos,
também dourados, dos raros arbustos que crescem
na regido. Recolhido no pequeno ninho, prepara-se
para entdo empreender sua jornada através dos
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limites da razdo, como no encontro com o indizivel de que tanto nos falava o filésofo Georges Bataille, em
seu livro A experiéncia interior. Quem sabe, uma vez exaurido o corpo fisico e deslimitada a consciéncia,
talvez possa se experimentar a sensacdo de que ndo é apenas o deserto que se move? Quicd acariciar
outras areias, ainda ndo-imaginadas? Sé nos resta imaginar, a medida que lemos as palavras do artista
acerca dessa experiéncia.

kK %

Por fim, acho importante ressaltar que os materiais constantes no acervo digital de Marcus Vinicius
incluem, muitas vezes, diversas versdes de um mesmo texto, algumas em estdgios mais iniciais, outras
aparentemente ja finalizadas, ou quase. E importante compreender esse material como parte do processo
criativo do artista, entendendo que, em boa parte desse material, trechos redigidos por Marcus se
misturam a fichamentos de outros textos que Ihe nortearam ou inspiraram, e em alguns casos, as versdes
disponiveis nem sempre atribuem adequadamente a autoria dessas citacdes. Algo inclusive, totalmente
compreensivel guando nos deparamos com versdes de textos que talvez ndo fossem as que o autor
intencionava publicar, ou, pelo menos, ndo nagueles estagios em gue se encontram, sem antes retornar
mais algumas vezes a sua escrita.

Portanto, foi necessdrio, a medida que se estudava esse material, empreender uma pesquisa bibliogréfica
detalhada para resgatar algumas dessas fontes e fazer as atribuicdes devidas em alguns dos textos
do artista. Ha a possibilidade de algumas passagens ainda ndo estarem adequadamente identificadas,
portanto, ficam a espera de uma possivel edicdo futura. E hd também a possibilidade de se pensar alguns
desses textos como um gesto artistico a partir de provocativas colagens de trechos alheios e pardfrases
- por exemplo, o texto que acompanha o trabalho The presence of the world in me Il (2011) na pagina que
o artista mantinha no Cargo Collective,® que mescla deliberadamente trechos de Clarice Lispector (Um
sopro de vida) e Paul Zumthor (Performance, recepg¢do, leitura), como se tivessem emergido do contexto
de criacdo da obra. Afinal, lidar com arquivos é também se permitir escutar as entrelinhas dos textos e
especular algo sobre os gestos que os engendraram.
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Everything imaginable can be dreamed...
(2012)
Video
Registro fotografico: Federico Feliziani
Acervo da Galeria Espaco Universitario (GAEU-UFES)
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STATEMENT

Meus trabalhos partem da observacao e interpretacdo do espaco que me rodeia, enfrentando os embates
éticos e estéticos de pensar esses espacos e as narrativas de intimidade. Defender o siléncio, o poético
e a invisibilidade. Apds esta aproximacdo aos lugares, intervenho com/no meu corpo em performances
gue estabelecem um didlogo entre o real e o imaginado. Inclina-se desta maneira pelo vivencial, as
experiéncias proprias dos lugares habitados dia a dia. Quero estar conectado e explorar a relacdo entre
o Eu e seu entorno num mundo dilacerado pelas transformacdes urbanas e mididticas, criando acdes
gue manifestam transitoriedade e instabilidade. Tentativas de fazer um mundo para sobreviver... e viver
minhas obsessdes. Entender o cotidiano ndo sé como espaco de sociabilidade, mas como paisagem. Uma
busca de transcendéncia dos meus limites e de conexao com a totalidade, com a natureza idealizada,
com 0 meu universo simbdlico. Meus trabalhos tracam um mapa psiquico pessoal que expressa guem eu
Sou. Contudo, ndo sdao apenas sobre mim nem para mim. S3o profundamente tanto pessoais como
arquetipicos. Tratam do escuro desejo que se desconhece. E uma busca de uma poética do cotidiano que
vislumbra no limiar o excepcional, a transfiguracdo, o sublime, mas sei que estes sdo apenas instantes que
ficam guardados em desenhos, instalacdes, fotografias e videos. Por ter vivido momentos limite de tanta
intensidade, esse homem, personagem, ser, segue caminhando, ndo se consome; e por mais que caminhe,
olhe, viva, sofra, € um homem comum. Afinal, tudo é tdo simples...

e, de uma forma ou outra, é autobiografico.

Marcus Vinicius

Buenos Aires, janeiro de 2012.
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Fraqil 111
(Rio de Janeiro, 2011)
Performance
Registro fotogréfico: Julio Callado
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FRAGIL
(2009-2011)
Sinopse

A ideia inicial da performance Frdgil, de autoria de Marcus Vinicius, propde perceber as grafias da
cidade em um corpo que transita e se relaciona incessantemente com e na cidade. E como percorrer
um caminho gue ndo tem mapa: é um mapa. Muitas vezes, acdo sutil pelos encontros. Outras, violenta
pelos ritmos frenéticos do cotidiano. Encontros agudos, casuais [ou ndo], indistintos. Assim, reveladores
de relacbes que, devidamente refletidas, poderiam desestabilizar expectativas e fazer notar que as
cidades sobrevivem, pulsam, insistem. As cidades se adentram em nds e conosco. E em Frdgil, a cidade
contenciosamente coexiste como um corpo intenso, incansdvel, incompreensivel que recebe um corpo
sedento nesse fluxo inquietante.

O performer se move com dificuldade, mas seu corpo ¢ indelével, indomavel, inexordvel. A maneira de
caminhar, seu ritmo, a qualidade do movimento e da acdo de ndo falar nos faz pensar sobre um fantasma
gue vaga pelo mundo dos vivos com certa hesitacdo, um corpo enigmatico que desaparece em meio
a multiddo. Muitas vezes o caminho é aberto pelos transeuntes que, mesmo correndo em seu ritmo
cotidiano, param para olhar e tentar decifrar a imagem inusitada.

O Publico como publico, publico da cidade, publico um do outro e ndo menos publico privado. Perguntas,
registros fotograficos, comentarios, sorrisos, afetos, turbuléncias corporais. Um corpo como fluxo
inquietante que se manifesta publicamente. A cidade que tarda em esquecer porque tem memaria impressa
em seu corpo. Encontros que possibilitam pensar e tratar a cidade como espaco onde se estabelecem
outras relagdes e situacdes entre arte e individuo. Queremos dizer que os corpos urbanos redefinem
corpos artisticos ampliando as acdes e tecendo outros nexos. Entender um pouco esta dinamica é o que
pretende a realizacdo da performance Frdgil, porque objetiva provocar nossos sentidos para os percursos
organicos da arte e no urbano. Uma organicidade que se revela, de outros modos, nas relacdes corpo x
cidade, e ndo somente em meras analogias.

Pequena descri¢cao do trabalho

Num espaco amplo, em frente a um espelho, Marcus Vinicius cobre seu corpo dos pés a cabeca com
uma fita adesiva branca de seguranca que contem a inscricdo FRAGIL, escrita em vermelho. Se fragiliza
lentamente. Logo se revela para a cidade quando sai para caminhar pelas ruas. Com seu corpo fragil,
durante o caminho recebe todo tipo de manifestacdo do publico, propiciando o encontro, intercambio
e o estabelecimento de relacdes entre os diferentes atores/publico que interagem com a performance.
guando apresenta sinais de cansaco, esse esforco absurdo que causa uma debilidade que impede a
flexibilidade e os movimentos tornando o seu caminho cada vez mais lento, o performer retorna ao ponto
inicial da performance. se (des)fragiliza e assim termina a performance.

Duracdo da obra.

Indeterminada (entre O1 e 02 horas)

Percurso a ser realizado

Deriva

Necessidades Técnicas

01 performer

04 rolos de fita adesiva com a inscricdo FRAGIL

E necessario um espaco amplo com espelho para a preparacdo prévia do performer, além de um assistente
de producao.
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DEIXOU MARCAS NA SUA PELE®

Ontem (quinta-feira, 17 de novembro) foi desses dias em que tive consciéncia absoluta da importancia de
viver. Uns me sorriem, outros me encaram com hostilidade. Um homem me ofereceu um sorriso. Creio que
tudo terminou naquele instante em que olhei seus olhos e agradeci. Ndo podendo falar, asfixiado em mim
mesmo, pensava na necessidade de ter que fazer um esforco tdo horroroso. Mas o siléncio é tdo certo,
tdo verdadeiro. Por esse caminho, sigo. Estou sé e caminho. Ndo, ndo estou sé. Alguém - talvez muitos
- estd/do a meu lado. Gente que ndo conheco, gente com realidades distintas e com a qual ndo deveria
me importar, dada sua natureza invisivel. Mas ainda creio nos rostos e na sensibilidade dos olhares. Me
apresento: te dou, sou vocé.

Rostos por todos os lados. Estranheza. Meus olhos buscavam a saida desses rostos. Rostos que olhavam
um espetdculo mével, varidvel e veloz, que reordenava e entrecruzava a imaginacdo e os desejos de
caminhar comigo. Rostos que, em meio a tantas velocidades e intensidades, as vezes ndo conseguem
parar nesse desvio.

Alguns instantes antes, eu me olhava no espelho e tinha medo. Depois de muito tempo, terminava o
processo de “fragilizacdo” do meu corpo. J& ndo podia ver minha pele. Da cabeca aos pés, tudo era fragil.
Tudo isso me angustia porque agora é inexplicavel. Doem-me os pés, a memdria, os olhos, os bracos e até
mesmo o espelho em que me olhava ha pouco.

Vejo meu caminhar como recuperacao de um sentido, percepcao de uma escritura terrestre, de uma
geografia da qual haviamos esquecido que somos autores. Todas as portas estdo fechadas. O melhor é
sequir. O sonho bruto. Eu me recuso. Que sei da vida? Sé tenho a minha. Isso que faco ndo é um jogo, nem
uma imagem. E muito mais.

“Deixou marcas na sua pele", disse Lucas apds tocar minhas feridas com extrema suavidade, colorindo
meu siléncio e dando-nos tempo de descobrirmos, redescobrirmos, enqguanto me beijava na boca. Dizer
gue sou masoquista ndo resolve nada. Se a alegria no sofrimento ndo é possivel, entdo que se faca o
possivel e o impossivel para enfrentar a cidade. Faz anos que estou criando a partir do meu cotidiano,
em performances, videos, didlogos e escritos. Minha vida é interessante, cheia de emocdes, paixdes e
peripécias. Na verdade, s6 vivo enquanto sofro - essa € minha maneira de viver. Mas algo em mim nao
quer sofrer. Algo quer observar e calar. As vezes, minha vida me da vertigens. Me vejo no passado, me
imagino no futuro, e tudo comeca a girar, tudo é demasiado grande, ndo da pra ser abarcado. Minha vida
é demasiado grande pra mim.

Penso naquele rosto. Um rosto do qual ndo me recordo, que ja ndo estd mais em minha memdria. Confusa
tarde de verdo primaveril. Dei a ele tudo que tinha naguele momento. Dei tudo o que 0s anos ndo me
tomaram, o que tenho, o que sempre tive. Vida. Fui junto a esse rosto gue ndo encontro, que nao mais
lembro. Agora j& é tarde para andar outra vez invadido por uma presenca muda. Fico com seu rosto
cravado em mim.

Dentro de mim ha um vazio. Ou dor. E também ha vida.
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Fraqil Il
(Buenos Aires, 2011)
Performance
Imagem: Santiago Cao (frame de video)

Acervo da Galeria Espaco Universitario (GAEU-UFES)

Assista ao video acessando este QR Code
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APESAR DE TER CONSCIENCIA...

"Quero romper com meu corpo, quero enfrenta-lo,
acusa-lo, por abolir minha esséncia,

mas ele sequer me escuta e vai pelo rumo oposto.”
(Carlos Drummond de Andrade)

Uma tarde densa e escura. Onde estava? O meu corpo foi dividido em dois pedacos. O cheio e vazio. Isolados
no sem-tempo e no sem-espaco, num intervalo mudo. Estava dentro de um casulo. Sem pensamentos, sem
emocdo. Aos poucos, outra vez, terminava o processo de fragilizacdao do meu corpo. Um movimento com
as maos, estirando-se depois para todo o corpo. O coracdo bate assustado. E hora de ir para as ruas.

Olho para o lado. Diante de uma multiddo de rostos que assistia o inicio da performance, caminho
lentamente. Algumas pessoas se assustam, outras se questionam, e outras mais se surpreendem. L4
estava um homem, fragil. Compreendi que esperava exatamente isto.

O peito protegido, os bracos abertos, os pés cansados. Os meus olhos tém a fome do horizonte. L3 estava
um homem. Quem era? A pergunta nasce, se perde na multiddo. Mas antes que até mesmo eu possa
esquecé-la, ouco alguém de voz infantil perguntar: quem é ele? E de plastico?

Outros impacientes. Outros cansados da insisténcia da multiddo de rostos que insiste em correr. Quem
era? Um homem, alguém respondeu. Um homem estranho. Vi outros rostos, rostos sorrindo. Jd4 o meu
rosto, cansado. Parei um pouco sentindo o préprio coracdo ressoar no peito. Continuei. Os olhos abertos,
sem ver, toda a atencdo voltada para mim e para o que eu sentia.

Quantas vezes terei que viver as mesmas coisas em situacdes diversas? Imagino aqueles rostos ja
conhecidos, brilhando com e sem expressao. Que vozes poderiam ter? Dentro de mim, o siléncio
derramando-se de dentro como sangue. Hoje tive medo do meu préprio medo, que me deixava isolado.
Enxergava de longe, a mim mesmo, perdido e peqgueno, coberto de fragilidade, junto de rostos que
poderiam ser eu a qualquer momento. Assim é a vida na cidade.

E subitamente tive um medo real, tdo vivo como as coisas vivas. O desconhecido que era eu. Medo no
corpo, medo no sangue. Para onde ia? Ndo estava sozinho? Estremeci. Ndo, ndo era perigoso.

Parei, a espera. Aos poucos senti o calor do estranho transmitindo-se a mim pelas costas, pelas bordas.
Ouvi o bater ritmado, longinquo e sério de um coracdo. Do teu coracdo. Perscrutou-se atento. Aquele ser
vivo era meu, naquele instante. Aquele desconhecido, aguele outro mundo era meu. O vejo longe. Frageis
e delicadas, as minhas linhas sdo descobertas. A angustia vai subindo pelo corpo, e me preenche por
inteiro.

Havia ainda o siléncio, 0 mesmo siléncio.

Talvez, guem sabe, tivesse vivido um pouco de sonho misturado com realidade, penso. Agora procuro
rememorar o dia passado. Nada de importante, sendo aguela mensagem que me deixou atonito. Aquele
sorriso, aguelas maos. Aguele abraco.

Agora também sorrio, mas ndo posso evitar que a dor comece a palpitar em meu corpo, como uma sede
amarga. Mais que dor, um desejo de amor crescendo e dominando-a. dentro de um vago e leve turbilhdo,
como uma rapida vertigem, tenho a consciéncia do mundo, da minha préxima minha prépria vida, do
passado, do futuro além do meu corpo.

Mas tudo o que eu posso dizer agora ndo basta. Eu estou vivendo, vivo. Nunca o senti tanto. Agora
subitamente compreendo que o amor pode fazer com que se deseje 0 momento que vem num impulso
gue é a vida. Sinto o mundo palpitar suavemente em meu peito, apesar de ter consciéncia...

Silencio de novo dentro de mim. Os olhos fechados, entregues. Frageis. Sdo menos que palavras, sem
sentido, que fluem e se entrecruzam. Os meus olhos se umedeceram de alegria suave e de gratiddo. As
palavras escutadas, os sorrisos compartilhados. Aqui, os rostos se aproximaram, se entregaram e eu pude
me sentir pleno como se tivesse sorvido um mundo. A chuva insistia em cair, enguanto eu te esperava. No
teu siléncio, adormeci.

Hoje, os olhos que brilhavam eram os meus.
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Fragil 111
(Rio de Janeiro, 2011)
Performance
Imagem: Rubiane Maia (frame de video)
Acervo da Galeria Espago Universitario (GAEU-UFES)

Assista ao video acessando este QR Code
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Frdgil Il
(Rio de Janeiro, 2011)
Performance
Imagem: Rubiane Maia (frame de video)
Acervo da Galeria Espaco Universitario (GAEU-UFES)
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Everything imaginable can be dreamed...
(2012)
Video

Registro fotografico: Federico Feliziani

Acervo da Galeria Espaco Universitario (GAEU-UFES)
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EVERYTHING IMAGINABLE CAN BE DREAMED..."°

“(...) chegard o dia em que meu Unico desejo serd partir. Sei que ndo devo
descer até o porto mas subir o pindculo mais elevado da cidadela e aguardar a
passagem de um navio ld em cima. Algum dia ele passarad? Nado existe linguagem
sem engano.”

(Italo Calvino, As cidades invisiveis)

Uma histéria. Uma histéria sobre mim. Sobre meu mundo.

Everything imaginable can be dreamed... € um projeto que relne e incorpora uma variedade de objetos
do cotidiano e sinais visuais relacionados a cidade invisivel Ipasia, descrita no livro As Cidades Invisiveis,
de Italo Calvino.

“..buscar um lugar inventado. Terra desconhecida. Fora do mapa.” (Marcelo Campos)
Atravessar florestas, ruas, verdes, cinzentas. Um lugar subjetivo.

“As cidades, como os sonhos, sdo construidas por desejos e medos, ainda que o fio condutor de seu
discurso seja secreto, que as suas regras sejam absurdas, as suas perspectivas enganosas, e que todas as
coisas escondam uma outra coisa.” (Italo Calvino)

Nas acdes, a imagem-corpo se alterna. As vezes fica maior diante das coisas. As vezes ele se ausenta da
imagem e vé o mundo crescer. Nesse momento ele se tornou um personagem inevitdvel, embora ausente,
em suas préprias fabulas.

Estou interessado em outra paisagem, ndo sei se é mais especifica. Na verdade, a ideia de paisagem
imagindvel sempre me atraiu. No sentido mais abstrato, da auséncia de coisas, de espacos vazios, de
caminhos que desaparecem, reaparecem, de possibilidades misticas. Os desertos, assim como as
florestas, estdo nas fabulas, nos mitos, nas histérias infantis. Sempre ha uma floresta para se perder ou
um deserto para atravessar.

Pretendo trabalhar nesta paisagem, com paredes sujas, drvores verdes, céu cinzento, chuva. Quero
desejar e persequir algo que nunca chegara, o lugar da duvida.

Uma extensdo verde, tdo intensamente iluminada que nada se vé a distancia, exceto maremotos nas
fimbrias do horizonte. A cdmera segue um homem (?), vestido como ele mesmo. Ele usa uma mdascara de
gesso. Dois olhos cegos desenhados com caneta. Animal. Fantasma. Seja ficticio. E corpo, é ambiente. Ele
sai em busca da auséncia, encontrando sons fora de seu alcance. Procura. Isso sinaliza outra hora.

A fabula trata do desejo desconhecido, e a fabula é a operadora de toda a obra. Roupas e instrumentos,
por exemplo, sdao utilizados para acompanhar a imagem-corpo. Funcionam como dispositivos de garantia
contra flertes sem compromisso com o real e o simbdlico. Tenta sentir o menor e reter o transitério.
Caminhos que se distanciam, horizontes que se dissolvem.

Fabular é uma experiéncia com ramificagGes préoximas, talvez, da esquizofrenia. Imaginar (ou sonhar)
este projeto reavivou em mim a percepcdo espacial que exala de The house, da artista finlandesa Eija-
Liisa Ahtila, gue apresenta uma mulher que comeca a ouvir vozes sem distinguir o que vem de fora ou de
dentro.

O video serd exibido no evento Action Art Now, realizado por OUI Performance, en fevereiro de 2012,
no Space 109 Community Arts, na cidade de York, Inglaterra. A ideia é filmar no Centro Cultural Espafia
Buenos Aires (Sede Balcarce) e no Parque Pereyra, ou no Bosque de La Plata, entre os dias 18 e 22 de
janeiro de 2012.

Marcus Vinicius
Buenos Aires, janeiro de 2012.
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EVERYTHING IMAGINABLE CAN BE DREAMED....

“Gostaria que existissem lugares estdveis, imdveis, intangiveis, intocados e quase intocaveis, imexiveis,
enraizados. Lugares que servissem de referéncia, de ponto de partida, de forcas: Minha terra natal, o berco
de minha familia, a casa onde teria nascido, a drvore que eu teria visto crescer (que meu pai teria plantado
no dia de meu nascimento), o s6tdo de minha inféncia repleto de recordagdes intactas... Lugares assim ndo
existem, e é porque eles ndo existem que o espaco se torna questdo, deixa de ser evidéncia, deixa de ser
incorporado, deixa de ser apropriado. O espaco é uma duvida: é preciso sem parar marcd-lo, designd-lo; ele
ndo é jamais meu, ele ndo me é nunca dado, € preciso que eu faca a conquista”

(Georges Perec, Espéces d'espaces)

“O lugar vago, errante, mdvel, livre de vista, muitas vezes mais rdpido e mais sensivel que o corpo e que a
cabeca ; atraido, repelido, voando como uma mosca e se fixando dela; que gosta de formas, de encontrar
caminhos, de ligar objetos separados; parte mais mdvel do corpo menos mdvel, ora sujeita a qualquer
atracdo, ora apegada ao ser e em relacdo com ele, viaja pelo mundo, e ora se perde em um objeto e se vé
fugindo dele.”

(Paul Valéry, “Regard”, do livro Poésies et mélanges)

o

“'Eu sou exatamente o que vocé estd vendo’, diz a mdscara, ‘e tudo que vocé teme atrds de mim'.
(Elias Canetti, Massa e poder)

Uma historia. Uma histéria sombria.
Uma histéria sobre mim, sobre meu mundo.

Buscar um lugar inventado. Terra desconhecida. Fora do mapa. Atravessar Algo fora do mapa. Atravessar
bosques, jardins, verdes, cinzentos. Um lugar subjetivo. As cidades, como os sonhos, sdo construidas por
desejos e medos, ainda que o fio condutor de seu discurso seja secreto, que as suas regras sejam absurdas,
as suas perspectivas enganosas, e que todas as coisas escondam uma outra coisa. Tentar sentir o menor
e reter o transitério. Caminhos que se distanciam, horizontes que se dissolvem. Outra paisagem, talvez
mais concreta. Na verdade, a ideia de paisagem imaginavel é uma atracdo. No sentido mais abstrato, da
auséncia das coisas, dos espacos vazios, dos caminhos que desaparecem, reaparecem, das possibilidades
miticas. Desejar... e correr atrds de algo que nunca chegara, lugar de duvidas.
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Everything imaginable can be dreamed...
(2012)
Video
Registro fotografico: Federico Feliziani
Acervo da Galeria Espaco Universitario (GAEU-UFES)

Assista ao video acessando este QR Code
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Everything imaginable can be dreamed...
(2012)
Video
Registro fotografico: Federico Feliziani
Acervo da Galeria Espaco Universitario (GAEU-UFES)
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The visible and the unconscious/ O visivel e o inconsciente
Reserva Natural Ikh Gazriin Chuluu, Mongélia, 2012
Performance/Site Specific
Registro fotografico: Marne Lucas
Acervo da Galeria Espaco Universitario (GAEU-UFES)
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O VISIVEL E O INCONSCIENTE

(Projeto inicial: Janeiro de 2012)

“Ndo basta um unico termo repetido para desbaratar e confundir a série do tempo?”
(Jorge Luis Borges, Uma nova refutacdo do tempo)

“O espaco absoluto, em sua proépria natureza, sem relacdo com qualquer coisa externa,
permanece sempre igual e imdvel. O espaco relativo é qualquer quantidade ou dimens&o
varidvel deste espaco; o qual nossos sentidos determinam pela posi¢cdo dos corpos: e que
é vulgarmente tido como espaco imdvel... Movimento absoluto € a tradu¢do de um corpo
para um espaco absoluto dentro de outro: e movimento relativo, a traducdo de um espaco
relativo para outro [...]"”

(Isaac Newton, Principios matemdticos da filosofia natural)

A performance-instalagdo O visivel e o inconsciente procura investigar as formas de expressdo do tempo
através da experiéncia de um hipertempo e ainda evocar, como uma forma de sincronicidade, o tempo da
vertigem.

Aprendemos com a literatura que o deserto pode ser um labirinto, cujos tracos desenham e confundem
o tempo em multiplas dimensdes (entre os séculos, a cidade, os amores e o texto). No deserto abrem-se
janelas para tempos histéricos, mas que também evocam, na paisagem, signos esparsos de vdrias outras
épocas. Nele, flui um tempo do devir, gue move e consome o0s homens, pelo acaso e pela experimentacdo.
E ha ainda, um tempo do sonho, que, comunica-o a toda uma tradicdo da cultura local, nesse caso a
Mongélia.

Marcus Vinicius pretende realizar uma performance-instalacdo onde sdo os seus limites que constroem o
espaco que habita. Com areia do deserto, o artista produz uma paisagem no interior de uma sala, criando
um didlogo entre exterior e interior, mundo natural e artificial. Poeticamente, esse espaco reflexiona
sobre o que considera essencial e é, através deste mundo onirico, como se aproxima da compreensdo do
mundo real.

O artista permanece imével no centro da sala, com areia até a altura do peito, durante todo um dia. A
performance-instalagdo nos situa num espaco onde confluem o visivel e o inconsciente numa aproximacgao
exploratéria da vulnerabilidade fisica e psicoldgica dos seres, como uma tentativa de compreensao de
suas formas de atuar e viver.

Uma paisagem alucinante que se encontra num mapa de sonhos. Um desejo pessoal e sensivel do
fantasmagérico. Um corpo que pode se tornar uma sombra. Ora se alternam, ora se cruzam, ora se dividem
ou se fundem. Podem vincular-se ao movimento da areia ou escapar dela, podem se tornar unicamente
sombra. Um pensamento, um sonho. Uma sequéncia de gestos mudos. A sombra pode agregar-se ao
corpo e dilatar-se, pode manter-se isolada. E ali se constroem numa fronteira sempre embacada entre o
vivido e 0 sonhado, o0 eu e 0 outro, a escrita e a vida.

Desdobrar o tempo em vdérias dimensdes. Infinitas séries de tempos, num espaco crescente e vertiginoso
de tempos divergentes, convergentes e paralelos. Utilizamos o termo hipertempo para conceituar esses
“"tempos que se aproximam, se bifurcam, se cortam ou que secularmente se ignoram”, descritos pelo
escritor argentino Jorge Luis Borges no Jardim dos caminhos que se bifurcam.

A acdo de encher a sala com areia parte da descoberta da repeticdo como meio assombroso de romper
com a linearidade do tempo.

A performance-instalagdo mostra também a relagao civilizagdo e natureza. Se o estado de abandono das
casas sugere a decadéncia da civilizacdo e o triunfo da natureza, o sossego reinante revela um didlogo
singularmente harmonioso. A natureza ndo se mostra devastadora, brutal; se diria que realiza uma

Arteriais | revista do ppgartes | ica | ufpa | v. 11 n. 21, 2025



reapropriacdo suave de seus dominios, respeitando o que de belo deixaram os seres humanos.

O contraste do corpo do artista com a areia contribui a afiancar a sensacao de irrealidade. Como num
sonho, a identificacdo de um elemento nitido e inteligivel ajuda a assimilar o desvario, a aceitar sua légica
proépria. Portas e janelas nos convidam a imaginar o mundo exterior, o céu, o mar. A quietude suspendida
do corpo do artista confere um ar intensamente pictérico; combinado com a sensacdo onirica, as primeiras
referéncias visuais que nos vem a mente sdo as de pinturas surrealistas. A aparicdo inesperada e
inquietante de forcas e seres da natureza em dmbitos tipicamente humanos é um dos sinais de identidade
de atmosfera proépria do surrealismo.

Borges dizia que "essa iminéncia de uma revelacdo, que ndo se produz, é talvez o feito estético”. Nessa
performance-instalacdo, percebemos uma absorvente sensacao de iminéncia, de movimento, como se o
estatismo, por mais imponente e eterno que pareca, estivesse a ponto de se quebrar, como se tratasse de
instantaneas que congelam uma intensa atividade das coisas inertes.

N&o so o deserto se move.

A performance-instalacdo O visivel e o inconsciente resulta num caminho por espacos interiores ruidosos
mas cheios de vida sensivel, combinando seus encantos num baile ilusério de beleza impassivel.

Marcus Vinicius

Vitoria, fevereiro 2012
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O VISIVEL E O INCONSCIENTE?®
Quando cheguei ao deserto de Gobi, a surpresa de siléncio. Um siléncio petrificado. O siléncio da espera.

Eu sentiuma forte troca de energias com o lugar e sinto que o desafio de se estar na Mongdlia é confrontar
essa emergéncia de assuntos, energias e informacdes explodindo ao meu redor e que me obrigam a abrir
mais ainda os olhos, os ouvidos e a mente. Corpo aberto. Corpo entregue ao deserto.

Magicamente, caminhando pelo deserto a procura de um lugar para minha performance, encontro um
ramo de ouro caido no chdo, entre pedras e flores. Sinto um brilho intenso, olho em volta e percebo estar
cercado por arvores douradas (Altan Hargana). Esses arbustos dourados, espalhados por todo o deserto,
ndo crescem mais que 50 centimetros e nunca devem ser removidos da terra porque as arvores sdo a
protecdo das familias que vivem aqui. Definitivamente, esse seria o lugar em que eu iria performar.

No deserto, ndo vemos arvore alguma, exceto esses arbustos dourados e, por um momento espiritual e
poético, eu quis ser também um desses arbustos. Lembro-me de Manoel de Barros, dizendo que ha nas
arvores isoladas uma maior assimilacdo dos horizontes. Entdo, |4 estava eu, sozinho.

A performance me lancou em um espaco onde o visivel e o inconsciente convergem em uma abordagem
exploratéria da minha vulnerabilidade fisica e psicolégica, como uma tentativa de entender minha maneira
de agir ou viver. Eu acredito que um sentido de melancolia jaz sob toda experiéncia de arte em movimento,
apesar da temporalidade da beleza imaterial: “Os projetos de arte sdo um ideal inatingivel, esse ideal de
uma beleza que toca momentaneamente o eterno” (Juhani Pallasmaa).

As pedras que coloquei ao redor do buraco sdao imagens e marcas de passos. A paisagem que rodeia o
meu corpo reflete sua possivel agdo sobre ele. As pedras articulam a forca da terra em volta do meu
corpo. O movimento, o equilibrio e a escala sdo sentidos pelo corpo inconscientemente, sob a forma de
tensdes. Numerosas sensacdes corporais e espirituais foram vividas durante o processo deste trabalho.

O autor argentino Jorge Luis Borges disse que “a iminéncia de uma revelacdo que ndo se produz talvez
seja o fato estético”. Nesta performance, percebo a sensacdo de absorver a iminéncia do movimento,
como se ele fosse estdtico e, no entanto, tdo impressionante e eterno quanto possa parecer - prestes a
qguebrar, como se fosse um instante congelado, intenso de coisas inertes.

Ndo é apenas o deserto que se move.

A performance The visible and the unconscious resulta em um caminho que atravessa espacos interiores
ruidosos, mas cheios de vida sensivel, combinando seus encantos em uma ilusdo de danca da beleza,
indiferente e solitaria.

O artista é guerreiro. E a Guerra nunca termina.

Agradeco a Marne Lucas, Anna Macleod, Irene Patzug and Natsuko Uchino.

Marcus Vinicius, agosto de 2012.
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Notas

' Agradeco imensamente a Galeria de Arte Espaco
Universitario (GAEU-UFES) e a familia do artista
por concederem a autorizacdo para utilizarmos os
arquivos de Marcus Vinicius neste portfélio, que é um
desdobramento do projeto Imensiddo intima - Acervo
Audiovisual Marcus Vinicius, do qual sou produtor,
curador e pesquisador.

2 QO trailer do filme estd disponivel em: <https://www.
youtube.com/watch?v=i_88eulY770>.

3 O site estd disponivel em: <https://www.acervomv.
com>; e o Canal do YouTube em: <https://www.youtube.
com/®acervomarcusvinicius>.

4 Disponivel em:  <https://www.youtube.com/@

estrategiasdelcuerpo>.

5  Disponivel em:  <https://cargocollective.com/
marcusvinicius/THE-PRESENCE-PART-ID>.

6 Texto produzido por Marcus Vinicius apds realizar a
segunda versdo da performance Frdqgil, nas ruas de
Buenos Aires, em novembro de 2011. [N. do. A.]

7 Texto produzido por Marcus Vinicius apds realizar
a terceira versdo da performance Frdgqil, nas ruas de
Ipanema, no Rio de Janeiro, em dezembro de 2011, como
parte do evento Transperformance. [N. do A.]

8 Texto do projeto submetido ao evento Action Art Now,
com identificacdo das epigrafes feita pelo organizador
deste portfélio. [N. do A.]

° Traducdo do texto postado na pdgina de Marcus
Vinicius no site Cargo Collective, contendo trés novas
epigrafes e a sinopse oficial do video, na redacdo original
do artista. [N. do A.]

0 Texto publicado originalmente em inglés, no catdlogo
Mongolia 360° - 2nd Land Art Biennial e traduzido para
0 portugués para o livro Marcus Vinicius: a presenca do
mundo em mim. [N. do A.]

SOBRE O AUTOR

Erly Vieira Jr. é cineasta, escritor, curador e
pesquisador na drea audiovisual. Pds-doutor em
Cinema e Audiovisual pela Universidade Federal
Fluminense (UFF), e doutor em Comunicacdo pela
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ),
é professor do Departamento de Comunicagdo
Social e foi um dos fundadores do curso de Cinema
da Universidade Federal do Espirito Santo (UFES).
Entre seus trabalhos de teoria e critica, incluem-
se os livros Plano Geral - Panorama histdrico do
cinema no Espirito Santo (2015), Marcus Vinicius -
A presenca do mundo em mim (2016), Exercicios do
olhar, exercicios do sentir (2019), Realismo sensdrio
no cinema contempordneo (2020) e Rasuras: Video

experimental no Espirito Santo (2021), além de
diversos capitulos de livros e artigos em periédicos
sobre cinema e corpo, performance, sensorialidade,
cinema queer/cuir, cinema contemporaneo e artes
do video. Também atua como curador audiovisual
em mostras e festivais nacionais, e é realizador
audiovisual, assinando a direcdo de dez curtas-
metragens e do documentario em longa-metragem
Presenca (2024), centrado em artistas da
performance. E-mail: erlyvieirajr@hotmail.com

SOBRE O ARTISTA

Marcus Vinicius (Vitéria, 1985 - Istambul, 2012) foi
um artista visual brasileiro que viveu e trabalhou
em diversos lugares do mundo, e um dos mais
atuantes nomes da geracdo de performers surgida
no Brasil na primeira década do século XXI. Estudou
Artes Visuais da Universidade Federal do Espirito
Santo (UFES) e iniciou sua producdo artistica
no campo da intervencdo urbana, migrando em
sequida o foco da sua investigacdo para o corpo,
criando trabalhos em video, fotografia, instalacdo,
desenho e, principalmente, performance. A partir
de 2008, passa a residir entre Buenos Aires e La
Plata, na Argentina, construindo uma carreira
internacional gque incluiu a apresentacdo de seu
trabalho em galerias, projetos e festivais de 22
pafses na América, Europa e Asia. Em 201, foi
professor visitante de Performance Art na Svefi -
Sverigefinska Folkhégskolan, na Suécia. Também
atuou como curador independente no campo da
performance, tendo realizado, ao lado dos artistas
Rubiane Maia e Shima, o projeto Trampolim_
Plataforma de encontro com a arte da performance
(2011-2012), um festival itinerante de performance
qgue percorreu cidades no Brasil e na Coldmbia,
reunindo artistas de diversas nacionalidades. Parte
significativa de sua producdo artistica e audiovisual
pode ser acessada no site <https://www.acervomv.
com>. Em 2024, foi tema do documentdrio em
longa-metragem Presenca, dirigido por Erly Vieira
Jr.
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O PROCESSO DE CRIACAO DE UMA IDEIA TODA AZUL A
PRATICA PROJETUAL DE UM LIVRO DE ARTISTA

THE CREATION PROCESS OF UMA IDEIA TODA AZUL TO THE PROJECTUAL PRACTICE OF

AN ARTIST’S BOOK

Resumo

Este artigo apresenta o processo de criacdo da
pesquisa De Uma ideia toda azul a pratica projetual
de um livro de artista, produzida e defendida como
Trabalho de Conclusdo de Curso em Design Gréfico
da Universidade Federal de Pelotas, em marco
de 2024. Trata-se de um Livro de Artista que se
apropria do formato de uma pasta de arquivo e
gue reudne uma série de Publicacdes Artisticas
verbo-visuais. A pesquisa possui uma abordagem
poética, qualitativa e exploratéria, que investiga
o Design Autoral e Autorreferencial (Rock, 1996;
Poynor, 2010), assim como a Autobiografia na
Arte (Rodrigues, 2021) e os conceitos em torno
dos Livros de Artista e das Publicacdes Artisticas
(Silveira, 2008; Cador, 2016) a partir de revisdo
bibliografica e coleta de dados sobre os autores,
além de andlise e experimentacdes de documentos
pessoais utilizados como elementos de criacdo em
Design e Arte.

Palavras-chave:

Design de Autor; design autorreferencial; livros de
artista; autobiografia; arquivismo.
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Abstract

This article presents the development of the
research De Uma ideia toda azul a prética
projetual de um livro de artista, produced and
defended as a final thesis for the Graphic Design
undergraduation course at the Federal University
of Pelotas in March 2024. The study centers on the
creation of an Art Book structured in the format
of a file folder, compiling a series of verbo-visual
Artistic Publications. Adopting a poetic, qualitative,
and ““exploratory methodology, the research
investigates principles of Authorial and Self-
Referential Design (Rock, 1996, Poynor, 2010), as
well as Autobiography in Art (Rodrigues, 2021) and
the conceptual frameworks related to Art Books and
Artistic Publications (Silveira, 2008; Cadér, 2016).
The approach encompasses a comprehensive
literature review and data collection focused
on selected authors, accompanied by analytical
and experimental processes involving personal
documents repurposed as creative resources
within the realms of Design and Art.

Keywords:

Authorial Design; self-referential design; artist’s
books; autobiography; archiving.



INTRODUCAO

Durante a minha infancia, no periodo escolar, os
alunos eram provocados a indmeras proposicdes
e exercicios de escrita e desenho, e uma delas me
fez chegar até esta pesquisa e producdo deste
trabalho - Uma ideia toda azul - uma redacdo
gue escrevi sobre um “reizinho”, “lindinho" e
"bonitinho”, que passeava junto a uma ideia azul.
O rei era soberbo ja que ele “se achava com a ideia
azul”, mas também era carente ja que as vezes
pedia para que as pessoas fizessem “carinho” nele.
Sem grandes reviravoltas no enredo da histéria,
0 “reizinho” envelheceu, mas a ideia que andava
com ele permaneceu nova e, por fim, tragicamente,
o rei "deitou na cama dos sonhos e morreu”.
Certamente, o exercicio foi inspirado no livro de
contos infantis Uma ideia toda azul, escrito por
Marina Colasanti, em 1979. O conto que dd nome
ao titulo do livro narra a histéria de um rei, que,
pela primeira vez, teve uma ideia, mas a guardou
para governar. H3 muitas suposic8es possiveis para
imaginar a histéria que criei: foi uma proposta em
aula para escrever uma redacdo apos a leitura do
conto; ou os alunos precisavam escolher algum
livro na biblioteca e escrever sobre o que leu, e
este me chamou a atencao etc. De qualquer forma,
a histéria escrita a partir da minha meméria do
texto de Colasanti preservou alguns elementos,
simplificou e descartou outros, e resultou no
documento disparador para esta pesquisa, que
parte da memdria de infancia ou esquecimentos,
seus registros e a percepcdo deles como material
autobiografico para criacdo em Design e Arte.

Os objetivos deste trabalho buscaram solucionar a
guestdo de pesquisa “Como desenvolver um Livro
de Artista utilizando documentos autobiograficos,
relacionando-os aos conceitos de Design de Autor,
por via de uma narrativa poética verbo-visual?"
através do processo artistico e autoral em Design.
A investigacdo teve por objetivo geral produzir
um Livro de Artista documental e autobiografico,
qgue explorou alguns formatos de Publicacdes
Artisticas, simulando uma pasta arquivo - onde
nesta experiéncia produziu um espagco para a
presenca da pesquisa poética, tedrica e analitica na
mesma publicagdo, resultando no meu Trabalho de
Conclusdo de Curso do curso de Design Grafico da
Faculdade Federal de Pelotas, no Rio Grande do Sul
(UFPel) onde, a partir dele, foi desenvolvido este
artigo.

Osobjetivosespecificosdotrabalhoforam:a)Debater
os preceitos do Design Autoral apresentando a sua
relagdo com o Design Autorreferencial e com os
conceitos de Autobiografia na Arte; b) Familiarizar
o leitor sobre os Livros de Artista dando enfoque
as categorias que relatam e projetam a partir
de documentos, arquivos e colecdes; ¢) Expor a
decisdo dos formatos e a suas relagdes com o0s
conteddos poéticos verbo-visuais; d) Produzir
uma Publicacdo Artistica com base em dados e
documentos pessoais.

O trabalho é desenvolvido a partir da metodologia
das Poéticas Visuais (Rey, 1996) que leva em
consideracdo a observacdo do processo de criacdo
- no ir e vir entre teoria e pratica artistica. Que
se deu inicialmente por uma coleta de dados
documentais de acervo particular e por meio de
selecdao foram feitas experimentacdes de como
se apropriar desses documentos para producdes
grafico-visuais. As decisGes poéticas e estéticas
envolvidas foram trabalhadas em torno do texto
ficcional gue fiz quando crianca Uma ideia toda
azul e que norteou toda a identidade visual do meu
trabalho.

AUTOFAGIA

Minha pesquisa comeca explorando, através
da minha interpretacdo, o conceito por tras do
termo “Autofagia” e sua relacdo com o processo
metodoldgico desenvolvido para o trabalho.
Simplificando, a Autofagia compreende um
processo celular e catabdlico onde as células
“comem" a si mesmas, eliminando toxinas e sendo
capazes de se renovar reaproveitando nutrientes. A
Autofagia é uma palavra de origem grega, denota
em "“auto” aquilo que age sobre si mesmo e em
"fagia" a acdo de comer. Isto é: devorar-se; ser seu
préprio alimento. Nutrir de si mesmo.

O processo de criacdo do objeto desta pesquisa
comecou pela busca daquilo que ja foi documentado
sobre mim, como um registro fotografico ou um
documento civil, além dos desenhos que fiz e minha
mde guardou, e a partir do que se extraiu dessa
procura foi reelaborado novos sentidos que foram
traduzidos no espaco da Publicacdo Artistica.
Portanto, sob a licenga poética e metaforica
da Autofagia - que interpreto nesta pesquisa
como este processo de procurar e absorver si
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mesmo em arquivos, préximo ao sentido original
de retroalimentacdo de um organismo - eu me
alimento de mim e assim reproduzo na pratica
da criacdo artistica e em Design uma obra
autobiogréfica, sendo meus documentos pessoais
o material referencial prioritdrio para chegar as
solugBes graficas-visual propostas.

Comeco nesta etapa da pesquisa a me desdobrar
também nos conceitos por trds da autoria em
Design, o Design Autorreferencial e a Autobiografia
na Arte, a partir de textos de Roland Barthes, Michel
Foucault, Michael Rock e Manoela dos Anjos Afonso
Rodrigues.

Em Resumo, Barthes em A morte do autor de 1968,
considera insuficiente o sujeito que escreve como
esta grande figura de autoridade que recai sob o
texto e sugere que hd um desligamento da imagem
do autor no momento em que um texto comeca
a ser produzido, e os seus sentidos sdao tomados
pelo leitor, este relativo ao “ser total da escrita”
(Barthes, 2004, p. 57-64).

Um ano depois do texto A morte do autor, foi
publicada a palestraintitulada O que é um autor?, do
fildsofo Michel Foucault — que acata, com ressalvas
e de forma indireta, algumas indagacdes a respeito
da problematizacdo de Barthes, mas propde uma
andlise menos fatalista e mais condicionada as
funcdes que torna um sujeito autor. Foucault conclui
gue ha determinados discursos na civilizacdo
moderna que sao providos ou desprovidos de uma
funcdo autor, caracteristicas do modo constituinte
de existir, circular e fazer funcionar determinados
discursos na sociedade.

Analisando e se inspirando em ambos os textos,
tanto de Barthes quanto de Foucault, o designer
norte-americano Michael Rock escreveu, em 1996,
0 ensaio O designer como autor, e compromete-se
em ndo soé formular, mas talvez encontrar respostas
para a questdo: “O que significa dizer que um
designer grafico é autor?".

Para Rock, os designers estavam prontos para ‘“se
dar a conhecer" depois “de anos como facilitadores
desprovidos de rosto” e para "“reivindicar algum tipo
de propriedade sobre a mensagem” (Rock, 1996).
E sugere alguns critérios para identificar a autoria
em Design, como demonstrar pericia técnica, ter
um estilo préprio e perceptivel, e "“revelar uma
visdo e um significado interno coerente” a partir
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dos projetos escolhidos. A partir disso, Rock
investiga possiveis modelos de autoria em Design,
concluindo-os como os Livros de Artistas; o Design
Ativista; o designer autoral, que escreve e publica
material sobre design; ilustradores etc. Michael
Rock finaliza seu levantamento apontando uma
categoria final de Design Autoral e identificado na
natureza desta pesquisa que sdo os “designers que
usamamidiadodesigngrafico profissional paracriar
declaracbes e composicdes autorreferenciadas”.
O chamado Design Autorreferencial opera "“entre
projetos comerciais e livre expressao” (Rock, 1996),
cria-se uma relacdo distorcida aos parametros
vigentes entre o designer e sua prestacao de
servico, e coloca o profissional como centro da
producdo visual de um projeto, protagonizando sua
concepcdo e a visualidade grafica.

Esta investigacdo, pautada e motivada pelos
fundamentos tedricos e praticos do Design Grafico,
confere uma qualidade autoral e autorreferencial
em seu objeto de pesquisa uma vez que considera
evidente as  caracteristicas  anteriormente
elencadas, tanto pela funcdo autoral de trabalhar
0 espaco da Publicacdo Artistica como vinculo
a pesquisa em Arte e Design, quanto no que
diz respeito ao contelddo, me referenciando - o
préoprio designer e os meus documentos - como
lugar propositivo para a pratica projetual. Mas o
prefixo “auto” também se manifesta necessario a
esta pesquisa agora através da Autobiografia e sua
relacdo nas Artes Visuais.

As pesquisas autobiogrdficas sdo enriquecidas
por "aspectos relacionais, plurais e decoloniais do
falar de si", demonstrando que, quando trabalhado
Autobiografia ligado a pesquisa em arte, hd um
despertar critico do artista “sobre si e no mundo”.
O processo da investigacdo para entender a
posicdo de si mesmo faz com que me assemelhe, de
forma comedida e despretensiosa, a antropdlogo,
sociélogo, psicélogo e historiador das minhas
prépriasraizes, da prépria pesquisa, dos percursos e
da minha vida e que, diante do fazer autobiogréfico
em Artes Visuais e Design, pretende-se desenvolver
uma coeréncia epistemoldgica (Ribeiro, 2020, p. 11).

Direcionado a um posicionamento, ao propor
que além de poético e também politico, o
“falar de si” na pesquisa em artes "evoca outra
posicionalidade, convoca ao didlogo, abre-se a
escuta de vozes que se relacionam diferentemente



com os temas e experiéncias recortados pelos
processos de pesquisa” (Rodrigues, 2021, p. 102).
A pratica autobiografica em Artes é intima e
intrinseca ao artista, mas capaz de ser também
concomitantemente partilhada a outras vivéncias,
elas sdo capazes de reestruturar nossos pré-
concebidos fundamentos de vida, j& que toca nos
"desejos de re/aprender a ver, fazer, estar, ser e
sentir no mundo, abrindo espag¢os para imaginar
outros futuros” (Rodrigues, 2021, p. 124).

Em sintese, observamos que o Design Grafico
é amparado por uma estrutura tedrica e com
referenciais prdticos que defendem a sua
capacidade de autoria. E inserido nas possibilidades
encontradas da autonomia da producao em Design,
estd o Design Autorreferencial, que dialoga e é
capaz de contribuir a pesquisa autobiografica em
Artes Visuais. Essa associacdo e aproximacdo entre
Arte e Design é encontrada e exercitada neste
trabalho através da Publicacdo Artistica.

LIVRO-ME

Passado pelo processo autofagico de alimentar-se
de si através de registros e documentos pessoais,
comeca proposto nesta pesquisa, 0 que antecede
a pratica projetual, que é o estado de provocacdo e
inconformacgdo dos dados coletados e como extrair
deles suas poténcias poéticas que irdo culminar
em um Livro de Artista, objeto que sera abordado
nesta secdo. Como me “livrar” do que consumi, ou
seja, tornar-me livro ao passo de criar o livro?

Em meio as teorias mencionadas sobre autoria em
Design, Michael Rock (1996) definiu os Livros de
Artista como também um dos modelos possiveis
nos quais os designers podem atuar como autor e
gue sdo, inclusive, um modelo autorreferencial. Rick
Poynor complementa a percepcdo de Rock (1996)
afirmando que "a autoria grdafica se apresenta
de modo mais realizado gquando o designer tem
controle total sobre o texto” (Poynor, 2003 apud
Weymar, 2010, p. 142), o que é praticdvel nas
producdes de Livros de Artista.

Das definicdes e indefinicdes propostas pelo
professor doutor Paulo Silveira a respeito de Livros
de Artista, o autor sugere, dentro dos conceitos no
termo injuria, o seguinte significado:

Injdria é agravo ao livro. E a tentativa de sua
negacdo. E o comentério ao suporte pela sua
subversdo e afronta. [..] E dano fisico porque
presume e tenta violar a permanéncia temporal
do livro. E dano moral porque presume e tenta
violar seu legado de lei e verdade. E o0 esforco de
ataque ao fetiche (Silveira, 2008, p. 28).

Neste ponto, os Livros de Artista sdo entendidos
como esses objetos que podem serintervencionistas
ao modelo cddice, podendo ainda causar
estranhamentos, desconfortos e curiosidades.

Ainda segundo Paulo Silveira (2008, p. 25-
26), Livros de Artista sdo capazes de designar
tanto uma obra de arte quanto uma categoria
artistica, e que ndo precisam ser, na formatacdo
e em sua materialidade, um livro, bastando
apenas ser referente, mesmo que remotamente.
E corroborando a este pensamento, observa-
se que o resultado desta pesquisa trabalha esse
afastamento ao modelo cédice enquanto exercita
explorar diferentes formata¢Bes e materialidades
de espaco para o texto, seja ele verbal ou visual,
performando a leitura de um livro convencional.

Ainda quando pensado o conteddo de um Livro de
Artista, em A nova arte de fazer livros, de Ulises
Carrién, o autor dispensa os escritores como
autores ou proprietdrios dos objetos livros, e expde
gue “um livro ndo é um mostrudrio de palavras
[..] e que escritores, ao contrario da opinido
popular, ndo escrevem livros, eles escrevem textos"”
(Carrién, 201, p. 5). H& um empoderamento do
designer na pratica projetual em Livros de Artistas
para ocupar, se necessario, o lugar da escrita visual
ou verbal, produzindo algo que possa ser publicado
e trabalhado no espaco do livro.

Questiona-se pensar também quais as diferencas e
as diretrizes em um objeto ser livro ou ser outro
espaco, geralmente menor, no qual atribui-se a
definicdo de uma Publicacdo Artistica. O texto
Pequenos livros & outras pequenas publicacbes
(2015) de Anne Moeglin-Delcroix e traduzido pelo
professor doutor Amir Brito Cador, da Universidade
Federal de Minas Gerais, diz que

A palavra “livro” pode parecer exagerada para as
publicacdes que sdo finas muitas vezes, a fortiori,
guando se trata apenas de uma folha dobrada
com uma simples capa, ou algumas folhas soltas
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em uma pasta ou uma brochura simplesmente
grampeada, ou um fichario contendo poucas
paginas, ou apenas uma sobrecapa vazia (Moeglin-
Delcroix, 2015, p. 162).

Os artistas foram os primeiros a adotarem o termo
“publicagdo” para abarcar os pequenos e modestos
materiais impressos que estruturalmente se
assemelham mais a panfletos, cartazes, zines,
cartbes postais etc., do que encadernados
volumosos (Moeglin-Delcroix, 2015, p. 162). Uma
das caracteristicas das publicacdes ndo é sé a do
formato de “pequenos livros” mas também a sua
“auséncia de pretensdo”, por serem materiais
“faceis de produzir e circular, sempre pelas maos
dos préprios artistas” (Moeglin-Delcroix, 2015, p.
162). As Publicacdes Artisticas sdo um "espaco
alternativo” e livre, “prestando-se assim para a
expressdo de projetos artisticos que vao além das
normas padrao” (Moeglin-Delcroix, 2015, p. 163),
gue a convencionalizagdao do formato habitual
de um livro pode gerar. Os pequenos e modestos
materiais impressos sdo faceis de produzir, circular,
democratizar o acesso e ampliam a audiéncia pela
multiplicagdo. Desta forma podemos entender que
o meu trabalho é um Livro de Artista feito a partir
de Publicag8es Artisticas.

Em algumas obras que trabalham com a
Publicagcdo, ha uma presenca do registro temporal
e da presentificacdo pelo documento: "O
documento parece ser uma significativa unidade
de representacao de um evento, assumindo um
papel de materializador do tempo histérico pessoal
e social no livro de artista” (Silveira, 2008, p. 90).
Silveira propde que os documentos usados para a
criacdo de um Livro de Artista ou uma Publicacdo
Artistica, se comportam como material artistico
e que ha ainda uma relacdo ambigua de sentidos
entre verdade e ficcdo: “A apresentacdo daimagem
deixa de ter funcdo documental de ilustragcdao e
passa a ser, ela proépria (@ apresentacdo), ficcdo”.
Constata-se que nos Livros de Artista ou nas
Publicacdes Artisticas, quando hd interesse do
artista, o fato dos registros e da memdria que
buscam serem preservadas nas obras, é na verdade
maledvel, servindo a histéria pessoal do artista
(Silveira, 2008, p. 111), mesmo com a utilizacdo e
apropriacdo de documentos fidedignos.

Uma vez que estamos pensando o documento,
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podemos voltar brevemente ao debate anterior
a esta secdo (Autofagia) j& que, segundo Silveira,
o tema predominante em Livros de Artista ou
PublicacBes Artisticas que se utilizam de recursos
documentais é o da autobiografia visual, da
construcdo ou reconstrucao da traducdo do real, da
experiéncia verdadeiramente vivida (Silveira, 2008,
p. 102-103), evocando diversos tempos diferentes.

Em sua investigacdo a respeito do enciclopedismo
visual em Livros de Artista, o professor Amir Britto
Cador identifica os documentos e os registros
em obras como Livros de Artista ou Publicacdes
Artisticas, quando estes sdo realizados por
artistas que, em sua atividade, operam como
colecionadores. Para Cador, “Colecionar é reunir
objetos que tenham entre si algo em comum. O
valor de um objeto ndo é intrinseco, mas depende
do lugar gue ocupa na colec¢do [...]" (Cador, 2016, p.
124). O processo que antecede o material usado para
elaborar as visualidades graficas neste trabalho foi
uma colecdo, uma reunidao de documentos com a
mesma tematica, salvos pelaa minha mde em pastas
e envelopes, com os quais respeitosamente tomei
emprestado para me apropriar e produzir, em uma
linguagem artistica, poética e em Design, um Livro
de Artista feito a partir de diferentes Publicacdes
Artisticas, que passa a colecionar outro recorte
da histéria desses documentos. Dessa forma, os
arguivos aqui ganham uma nova conotacado quando
ndo sdo mais vinculados ao espaco privado e sim,
uma vez publicados, tornam-se publicos. As minhas
memorias registradas se tornam memarias comuns
a todos que tiverem acesso ao trabalho (Cador,
2016, p. 147-158).

O arquivo é um elemento fundamental ndo apenas
por ser a fonte inspiradora da materialidade
proposta neste trabalho, mas ele em si, apresentado
como é e organizado pela colecdo, também dialoga
e enriguece a percepcdo de uma obra documental
e arquivistica: "Alguns artistas tém se dedicado a
colecionarimagens, buscando formar umrepertério
que pode ser utilizado em suas obras. Para outros
artistas, a propria colecdo/arquivo é uma obra
[...]" (Cadér, 2016, p. 126). Para Caddr (2016), o uso
dos arquivos para os artistas é entendido em trés
momentos distintos: os arquivos como material com
potencial parase tornarumaobrade arte, aobraem
processo e a obra pronta. Nessa investigacdo e no
fazer artistico, os arquivos foram necessarios para
se enxergar as potencialidades visuais e poéticas



gue poderiam ser usadas e, a partir disso, iniciar o
processo de produzir as Publicacdes Artisticas.

RESSURREICAO

Superado as duas etapas poéticas metodoldgicas,
Autofagia e Livro-me, inicia-se o processo de
renascimento, onde mais uma vez crio uma
relacdo autorreferencial com o trabalho j& que
“Ressurreicdo” é o meu Ultimo sobrenome e o nome
desta secdo, que finaliza as etapas do processo de
criacdo onde documento a pratica projetual.

O azul é a cor preferida das pessoas (Heller, 2021,
p. 46). O azul é o céu, vasto e inalcancdvel, um
sonho divino e um desejo para os mortais - a cor
eterna, a cor da ressurreicdo. Ha nesta relacdo
com o céu a experiéncia da partilha, j& que ele
esta diante de todos, e a imutabilidade, ja que ele
permanece 0 mesmo para todos. Por isso o azul
é a cor do infinito, como as ideias e as memdrias
salvaguardas. O azul é a lembranca, o passado, a
nostalgia e a melancolia. Todas as cores a distancia
sdo recobertas por camadas de ar e se tornam mais
tristes e azuladas (Heller, 2021, p. 48). Quanto mais
longe, mais azul - mais saudade.

Neste trabalho o azul veio como recurso narrativo
de uma histéria de infancia, que me provocou e
gerou entusiasmo em querer tentar entender qual
ideia azul era essa que eu estava tentando fabular,
mas que ja tinha sido fabulada. O que seria uma
ideia toda azul? Que cor teria uma ideia?

Determinado em querer trabalhar esse e outros
documentos de infdncia junto a Publicacdo
Artistica, comecei o processo da pratica projetual,
performando vestido de azul em todas as sextas-
feiras no Centro de Artes da UFPel, dia de reunido de
orientacdo do trabalho. Foram criados inicialmente
dois bancos de imagens, um com desenhos originais
de infancia e outro com a extracdo e tratamento
dos desenhos encontrados que sdo ou apresentam
a cor azul. Para a coleta do azul eu tirei foto de
todos os documentos e desenhos, preocupado em
garantir uma boa resolucdao. Em seguida, levei os
documentos para o aplicativo da Adobe Photoshop,
recortei os elementos azuis e aumentei o brilho
e 0 contraste para consequir separar as cores
mais claras das mais escuras, removi a saturacao
de todos os tons que ndo fossem azuis, quando
necessdrio saturei e aumentei o azul, e depois isolei

a cor azul deletando o restante. Por fim, apliquei
uma mascara de nitidez e salvei os documentos na
melhor qualidade possivel.

A partir deste acervo de desenhos azuis fuiinstigado
a pensar publicacdes que pudessem traduzir de
forma poética toda a experiéncia da coleta e da
memoria, e de como os rastros desordenados
azuis formados pelo giz de cera da infancia é capaz
de carregar uma carga visual e simbdlica para o
trabalho.

O projeto foi modelado e adaptado algumas vezes,
até ser definida a construcdo de, primeiramente,
trés publicacdes que seriam acopladas junto ao
texto do trabalho, mais pequenas publicacdes
satélites, um carimbo e um giz de cera, tudo reunido
em um sé espaco material organizacional.

Tentar pensar e produzir através da metodologia
das Poéticas Visuais (Rey, 1996) foi um desafio por
ter que me reeducar a um novo tipo de pensar e
fazer diferente das metodologias em Design, e
um desafio também consequir auxiliar a teoria a
pratica simultaneamente, o que foi refletido nas
adaptacdes observadas desde as primeiras ideias
para o trabalho até o resultado final. Exigiu-me
extrema atencdo aos passos da pesquisa e seu
andamento e uma percepcado bastante sensivel ao
gue os mergulhos tedricos trazem de elementos
e reflexdes poéticas. O estado de abertura
desta metodologia exige também bastante
responsabilidade no uso dos tempos de trabalho.
Apesar disso, ao passo que, de forma um pouco
lenta e ansiosa, mas com bastante amparo da
orientacdo, fui chegando a resultados satisfatérios
e que me tomaram para uma contemplacdo ndo sé
estética, mas emocional. Ver meus desenhos de
infancia ganharem tanta importancia, rompeu com
a linearidade falsa da nossa percepcdo do tempo
e me fez ficar diante da minha versao crianca ao
poder observar que, naquela época, um rabisco
despretensioso e os desenhos de nuvens do céu
voltariam no futuro, agora como pesquisa em
Design e Arte, juntos, simbolizando o encerramento
desse periodo de vida - a formacgdo na graduacdo.
Também estive diante da minha mae gue enxergou
o valor nos desenhos e o guardou por tantos anos, e
gue agora puderam voltar, unindo todos os tempos
em que fui eu desenhando.

A primeira publicacdo é um cartaz, em formato
A3, e tem como base uma cépia da minha primeira
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certiddo de nascimento, um dos primeiros arquivos
sobre mim (Figura 1). A certiddo, desatualizada e
envelhecida, registra meu nome antes da retificacao
que incluiria no final o Ressurreicdo, e ausenta o
nome dos meus avds paternos, que nunca cheguei
a conhecer.

Nesta publicacdo busquei sobrepor no passado
e nos registros primadrios uma perspectiva atual
- juntei dois tempos. Emendo com textos e faco
rasuras (normas descritas como proibidas no
documento pela escrevente autorizada na época)
gue evocam o meu eu de agora. Reflito sobre o
mistério das pessoas da minha familia que eu nunca
cheguei a conhecer e que alguns, por algum tempo,
nunca soube o nome. Sinalizo os rostos das pessoas
descritas no documento com fotografias que consigo
encontrar nos meus arquivos. Coloco um anjo com
purpurina, que fiz quando crianga, no cabecalho
do documento, j& que um nascimento pode ser
festivo e celestial. Desenho a minha assinatura e
me asseguro como também escrevente autorizado,
validando o documento agora ndo mais civil, mas
como Publicacdo Artistica. E por fim, o carimbo
com o selo do trabalho, parte que se tornaria um
componente funcional e objeto participativo grafico
do projeto.

Outra contribuicdo possivel para entendermos
esta publicacdo é como o documento original, que
havia certa reqgularidade da sua forma e mantinha-
se determinado layout, foi ressignificado pela
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sobreposicdo das novas informacdes desenhadas.
Isto é, de que forma a consequéncia de um
processo de pensamento e producdo em Design
Editorial, como a diagramacdo de um texto, fundiu-
se e relacionou-se a producdo em Artes Visuais,
estreitando a relacdo entre estas duas areas: arte
e design.

A segunda publicacdo é um cartaz concebido e
planejado no formato de uma folha AO (Figura
2). Nele, ha a crianca que espalha os brinquedos
e depois com os dois bracos recolhe o maximo
gue consegue para em seqguida voltar a despejar.
Nesta publicacdo a instigacdo principal era criar
um espaco que comportasse todos os desenhos
encontrados na minha coleta pelo azul da infancia,
do mais abstrato rabisco até as nuvens, os peixes
etc. Mais do que isso, era preciso também explorar
os sentidos de todo esse percurso e pesquisa.
Como acoplar a dimensdo de todos os desenhos
azuis da infancia em um sé lugar? Qual espaco
poderia conter tal imensiddo? Foi necessdrio
pensar na visualidade possivel para espacos
infinitos, profundidade de campo, sobreposicdes,
transparéncias, pesos visuais e até poéticos. Foi
uma experiéncia dificil e ao mesmo tempo muito
reveladora de caminhos. Precisava enunciar que se
tratava de um espaco sem medidas definidas, mas
gue, ao mesmo tempo, permitisse o acimulo dos
desenhos que por hora caiam uns sobre os outros,
e num outro momento flutuavam pelos espacos
vazios.

Figura 1- Cartaz A3. Elaboracdo do autor.
Fonte: Acervo pessoal do autor.
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Figura 2 - Cartaz AO. Elaboracdo do autor.
Fonte: Acervo pessoal do autor.

Nesta segunda publicacdo fico diante da dificuldade
de compreender o espa¢o da folha AO e como
funcionaria a relacdo de escala com os desenhos. A
proposta era que os desenhos estivessem flutuando
na pagina, mas junto a isso, optei por representar
um pouco da forca gravitacional que age sobre as
coisas com o passar do tempo, como estalagmites
gue gota a gota formam estruturas que falam
sobre a forca do tempo sobre a matéria. Sequndo
Helene Sacco (2014, p. 69-79), artista, professora
e orientadora deste trabalho, as palavras e os
desenhos sdo formacdes de sutil materialidade
referindo-se a traducdo realizada durante as acdes
de escrever e desenhar (2014). Ao escrever e
desenhar transmutamos as coisas. Esta publicacdo
AO rememora o trabalho Inserviveis de Sacco
(2017), sao desenhos de grandes dimensdes em
gue a artista parte da transformagcdo em carimbo
de seus desenhos de objetos, e comecga a acumula-
los no espaco da pdgina. Neles o carimbo facilita
a sobreposicdo, e era intencional o acumulo
por pensar os espacos de depdsito de objetos
descartados, inserviveis. Os trabalhos foram
desenvolvidos pela artista a partir do desenho de
observacdo em diferentes lugares. E uma colecdo
de mais de 60 carimbos de uma série chamada (Re)
fabrica.

Nesta publicagdo, na montanha formada estdo
desde rabiscos e garatujas sem muito controle

motor e desenhos de varios tipos como animais,
flores, nuvens, e até um caca-palavras, que
gradativamente se tornavam mais elaborados. A
montanha ou talvez uma onda ndo consideraram
essas diferencas classificatérias, mas, sim,
colaboraram para misturar tudo. Nesta publicacdo
ha alguns desenhos se dissipando do monte
azul, ou talvez possam estar se assentando. Ela
lembra também os montes de areia que fazemos
guando crianca a brincar ou quando reunimos 0s
brinquedos ao final de brincar. Um monte, toda a
sorte de coisas mildas na imensiddo do espaco da
imaginacdo em que tudo cabe, a pagina em branco.

A terceira publicacdo criada para compor a pasta
arquivo reintroduz os desenhos, agora pensando
em um conjunto ou uma relagdo possivel entre eles
e, ainda sequindo a ideia azul por via do lddico e
daimaginacdo. Nela me proponho a caminhar junto
comigo quando crianca, e continuo a minha histéria
Uma ideia toda azul, essencial para a justificativa
desta pesquisa. Dessa forma, foi criada uma
publicacdo em gaita que comeca com a histéria
original, escrita por mim enquanto crianca, com
uma estimativa de tempo dessa escrita de dezessete
anos atras (Figura 3). Ela é que abre a gaita e dela
se percorre entre as dobras os desenhos azuis da
infancia (Figura 4), terminando na continuacdo da
histéria, agora escrita por mim adulto de acordo
com uma proposicdo feita para esta pesquisa:
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Figura 3 - Publicacdo em gaita.
Elaboracdo do autor.
Fonte: Acervo pessoal do autor.

Figura 4 - Publicacdo em gaita.
Elaboracdo do autor.
Fonte: Acervo pessoal do autor.
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Figura 5 - Publicacdo em gaita.
Elaboracdo do autor.
Fonte: Acervo pessoal do autor.

continuar criando com a ideia azul (Figura 5). pensar e agir sobre ela. E compreender o lugar do
Continuar a histéria é também ressignificar a azul na minha producdo. Compreender o meu perfil
histéria, de um lugar em que tenho liberdade para como designer e artista.
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A publicacdo em gaita comeca com o texto
original feito por mim no passado e termina com
a continuacdo agora no futuro. Passada a primeira
dobra com a primeira fase da histéria, caminhamos
pelos desenhos até atingir o restante do texto,
mas, se virado a primeira e a Ultima pagina apenas,
sem percorrer toda a publicacdo sanfonada,
conseguimos ler e observar a histéria por completo,
como se estivessem numa mesma pdagina unindo os
dois tempos. O contraste de forma e a assimilacdo
gerada entre o desenho do texto escrito por mim
qguando crian¢a e depois por mim como jovem
adulto propicia questionar: quais as diferencas
e as semelhancas? Quais gestos mantiveram e
guais foram se perdendo com o tempo? O que de
novo apareceu? Percebi que desenho e escrita sao
gestos do corpo, e que na publicacdo esses corpos
tao diferentes se aproximam e em didlogo criam
um espelhamento que refletem semelhancas e
diferencas.

Pude notar que mantive uma letra parecida, e por
conhecer mais da lingua portuguesa consigo errar
menos a escrita de algumas palavras. Apesar da
suspeita de, na histéria original que escrevi, eu ter
feito um espaco de um dedo em cada palavra para
exercitar o espacamento (talvez como proposta
em aula de alfabetizacdo), hoje eu escrevo com
espacos muito curtos entre uma palavra e outra,
0 que causou um estranhamento ao observar uma
com a outra na mancha grafica dos dois textos
no papel. Por isso, mesmo através do desenho de
um texto ou a palavra como imagem, foi oportuno
pensar adequagfes a diagramacdo da publicagdo,
tentar compreender o mesmo gesto e o respeito
as mesmas margens no papel em que a histdria
original foi escrita, garantindo certa unidade visual
(Figura 6).

O exercicio de continuar escrevendo uma histéria
gue inicialmente foi escrita por uma perspectiva

Figura 6 - Publicacdo em gaita (detalhe). Elaboragdo do autor.
Fonte: Acervo pessoal do autor.
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infantil, a partir de um conto, foi um desafio
complexo. Inicialmente  busquei referenciar
a prépria histéria que escrevi na infancia,
repetindo elementos narrativos como a morbidez
e a fatalidade, o que foi, devidamente, vetado.
Precisava ser uma histéria que propusesse a
esperancga e a poténcia dos desenhos da infancia
e seu impacto positivo na minha vida atual. Que
retomasse a relacdo do personagem “reizinho”
com sua "“ideia azul" e narrasse como essa ideia
poderia ser transformadora na vida dele. O texto
passou por algumas revisdes até gue atingisse sua
versao final: um rei, perseguido por uma ideia azul,
gue s6 teria sossego quando ele a abracasse como
uma amiga e que revela o prazer e a poténcia da
criagao.

Era uma vez um lindinho e bonitinho rei, que
passeava com uma ideia azul. Ele brincava e ria
— ele se achava com a ideia azul. Com o passar
do tempo, o reizinho ficou malvado, mas ninguém
achava medo — bom, as vezes ele falava para fazer
carinho nele. Esse reizinho é folgado mesmo! Mas,
e a ideia azul?..Tempos depois o lindo reizinho
ficou velho, mas a ideia era nova! E assim, o rei
deitou na cama dos sonhos e morreu.

Dezessete anos se passaram e o reizinho acordou,
apenas havia dormido bastante na cama dos
sonhos. Ele estava mais velho, mas a ideia
ainda era nova e ainda mais azul. Ndo entendia
0 porqué daguela cor toda e nem o porqué dela
estar sempre com ele. O reizinho entdo resolveu
partir e abandonar a ideia, ndo tinha ninguém pra
guem ele pudesse mostra-la — e ainda continuava
guerendo receber algum carinho. O rei virou
as costas e sem se despedir foi embora, mas a
ideia seguiu sempre com ele, como um cometa
incandescente que corta o céu com luz a noite ou
de dia. A ideia s6 o deixava tranquilo quando o
rei pegava o giz de cera azul que estava sempre
em seu bolso. O reizinho agora dorme e sonha em
azul, sem medo de deixar ela sequi-lo. Aos poucos
compreendeu que a ideia era amiga e o giz azul
sua ferramenta preferida. As vezes ele é visto
desenhando por horas e rindo sozinho. Hd quem
diga que ficou caduco, mas outros dizem que o
gue aconteceu com ele é que pegou gosto pela
coisa, e que agora criar é muito melhor do que ser
rei (Ressurreicdo, 2024, [s.p.]).

Acredito que a espacialidade gerada pelas pdginas
em gaita acentuam a sensacdo de continuidade,
guantidade e proposta de infinito. Apesar disso, é
convidativo pensar nas possibilidades do caminho
sanfonado de desenho ser expandido com mais
azuis, e como esse preenchimento de azul vai se
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tornando cada vez mais denso, como citado no
comeco deste capitulo: quanto mais longe, mais
azul. Os desenhos escolhidos comecam pelo
“reizinho”, desenhado no documento original
em que estd a histdria que escrevi, e percorrem
algumas outras ideias que vdo sendo preenchidas
por azul, até uma versdo diferente do “reizinho",
agora na forma de um mago. Ha o caca palavra com
algumas lacunas vazias e outras preenchidas, como
se a procura fosse por cada vez mais azul. H3 a
relacdo entre o “reizinho" e a sua transformacao no
final, substituindo o reinado pela magia, a fantasia
e 0 sonho - a varinha como instrumento que, na
imaginacao, cria um rastro de possibilidades como
0 giz de cera no papel.

Para diversificar e complementar a narrativa visual
do projeto, foram criadas algumas outras pequenas
publicacdes que chamo de pecas satélites, ndo sdo
pecas centrais, mas ajudam a validar e compor
a colecdo que abarca o arquivo. Um pequeno
cartdo, na frente com a imagem do exame da
triagem neonatal do meu pé, e no verso a data do
meu aniversario, substituindo o niumero oito pelo
desenho de um oito que fiz quando crianca, salvos
dentro de um envelope (Figura 7). Também foi
feito outro cartao, estampando a frase que inicia
a minha carteira de vacinacao: “Esta carteira vale
para uma vida inteira”, destacando o tempo como
um elemento de importante valor para o arquivo
e a memédria (Figura 8). Uma pequena publicacdo
em forma de uma ficha com informacdes extraidas
do exame de triagem neonatal como data e horario
de nascimento, peso e altura etc., que traduz
visualmente o que é trabalhado neste texto a partir
da autorreferencialidade (Figura 9). Foi produzido
também uma escala cromatica com as principais
cores azuis usadas no trabalho (Figura 10). E,
por fim, uma publicacdo em dobra de um félio
qgue traz a apropriacdo dos grafico da carteira de
vacinacdo usado para mapear o desenvolvimento
do crescimento do corpo, ela traz em seu interior
uma lista de azuis encontrados na minha casa
propondo um crescimento sem fim da percepcao
do azul no meu cotidiano atual (Figura 11). Todas
as pecas foram feitas tratando as imagens do
documento original e sutilmente manipulando-
as para beneficiar uma construcdo visual que
mantivesse certa ligacdao com o passado, mas que
encontra sentido no interior da pesquisa e na minha
realidade atual.



Figura 7 - Cartdo e envelope
(frente e verso). Elaboracdo do

autor.
Fonte: Acervo pessoal do autor.

Figura 8 - Cartdo. Elaboracdo do

autor.
Fonte: Acervo pessoal do autor.
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Figura 9 - Ficha neonatal.
Elaboracdo do autor.
Fonte: Acervo pessoal do autor.
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[LILETT ]

Figura 10 - Régua cromatica (frente e verso). Elaboracdo do autor.
Fonte: Acervo pessoal do autor.

CRESCIMENTO!
|GRAFICO PARA ACOMPAN N0 D

Figura 11 - Félio (aberto e fechado). Elaboracdo do autor.

Fonte: Acervo pessoal do autor.
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Também foram feitos dois cartdes-postais. Um
deles utilizou a carteira de vacinacdo ao ilustrar,
em uma sobreposicdo, a grade com os selos de
confirmacdo de aplicagdo de vacina com a grade
do desenho de caga-palavra, onde notavelmente
é possivel observar semelhancas espaciais entre
ambas as grades, ocupando espac¢os parecidos e
possibilitando imaginar que um recurso grafico
totaliza o outro (Figura 12). E o outro cartao
trabalhou com uma imagem minha quando crianca
e uma sobreposicdo do desenho de uma fila de

formigas que tenho tatuado no braco (Figura 13).
No verso, hd colado o selo do cartdo-postal com
a imagem do desenho de cigarra gque também
tenho tatuado no pescoco (Figura 14). E escrevo
um recado para mim na infancia. Nesta publicagcdo
busquei enderecar eu mesmo em tempos diferentes
e comentar como estd a minha relacdo com os
desenhos. Olho para as figuras desenhadas em
mim, registro-as e mando para mim no passado
para poder notificd-lo que ficaremos bem e
continuaremos produzindo.

_ Outras.
- Vacinas

Figura 12 - Primeiro cartdo-postal. Elaborac¢do do autor.
Fonte: Acervo pessoal do autor.
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Figura 13 - Seqgundo cartdo-postal (frente). Elaboracdo do autor.
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Fonte: Acervo pessoal do autor.
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Figura 14 - Segundo cartdo-postal (verso). Elaboracdo do autor.

Fonte: Acervo pessoal do autor.
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Além da autorreferencialidade, também busquei
referenciar o préprio objeto formal e funcional
de um cartdo-postal. O selo foi colado em
concordancia com alguns selos postais triviais
onde estampam animais. A cigarra, um animal
gue por sofrer metamorfose, pode ter seu sentido
ampliado a poética do tempo e do renascimento
neste trabalho, ocupando o espaco do selo, que
significa que eu tenho o envio total garantido para
meu eu do passado.

O espaco do postal comparado a espacialidade
do livro é mais sintético, enxuto, com imagem e
um texto mais rapido, direto. Frente e verso, mais
denso e material, um objeto de papel. No entanto,
tem qualidades bastantes especificas como o
enderecamento, a mobilidade de migrar de um
lugar ao outro, recolhendo os ruidos do caminho
e com a peculiaridade de durante este percurso
se expor por completo, como uma carta aberta,
despudoradamente. Todos que com ele cruzam
podem Ié-lo, incluindo os funcionarios das agéncias
de correio até o carteiro que entrega ao destinatario.
Ha& no postal também uma proposta memorialistica
e afetiva, como: estive aqui e lembrei de vocé, bem
ao estilo souvenir turistico, pois este acessa algo

gue é essencial ao postal: seu contexto de origem.

Como auxiliador grafico-visual e poético, foi
pensado e produzido um selo, uma espécie de
Ex-Libris com o nome do trabalho circundando
o0 desenho do “cometa-ideia”, que fiz gquando
ilustrei a histéria que escrevi na infancia, e que
posteriormente foi materializado em um carimbo
de madeira com almofada de tinta azul (Figura
15). Este ex-Libris objetiva agrupar o livro junto
as publicagGes, como objetivam os ex-libris em
declarar a propriedade dos livros de uma colecdo,
acervo ou biblioteca. Meu conjunto declara além
de uma autoria uma origem na ideia azul. O
carimbo passou a ser usado como uma espécie de
aplicador de visualidade tridimensional, em didlogo
direto com o projeto e sua intencdo de simular um
arquivo. Agora, afastado da impressdo das graficas
expressas, o processo projetual de garantir um
resultado visual com o carimbo requer a forga
fisica de aplicar e absorver a tinta na almofada,
atestar em uma primeira aplicacdo descartavel que
tirou o excesso de tinta, e depois retomar a forca de
pressdo na mao, no pulso e no braco para carimbar
a superficie do suporte usado, verificando com
surpresa o resultado gerado, que nunca é o mesmo.

Figura 15 - Carimbo. Elaborag¢do do autor.
Fonte: Acervo pessoal do autor.
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E outro objeto anexado a pasta e que contribui
para a criacdo de sentidos é um giz de cera azul,
ferramenta de uma exponencial influéncia na
minha infancia para a producdo dos desenhos
fundamentais para este trabalho (Figura16). O gizde
cera possui, coincidentemente, uma cor préxima do
azul majoritariamente usado nas pecas e perfuma
o trabalho com o cheiro caracteristico desse

tipo de material. Cheiro de infancia, e que incita
outros sentidos do corpo que ajudam a compor a
reconstrucdo da memdria junto a visualidade e a
tateabilidade.

E por fim tudo foi abracado pela pasta arquivo
suspensa em uma caixa criada em papel parana
cru, referenciando a materialidade das pastas de
arguivos suspensas em gavetas (Figuras 17 e 18).

Figura 16 - Giz de cera. Elaborac¢do do autor.
Fonte: Acervo pessoal do autor.

Figura 17 - Todas as publicacdes. Elaboracdo do autor.

Fonte: Acervo pessoal do autor.
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Figura 18 - Caixa e pasta organizadora. Elaboracdo do autor.

Fonte: Acervo pessoal do autor.

CONCLUSAO

A pesquisa e a pratica foram finalizadas, defendidas
e aprovadas dia 22 de margo de 2024. Acredito
gue esse trabalho me motivou a voltar a desenhar
porgue me fez ter a vontade de incentivar o meu
sobrinho a sempre continuar desenhando, a
guem eu dediquei o projeto. Este trabalho me fez,
enguanto crianca, estar diante do meu sobrinho,
brincando e desenhando juntos. E acredito que
seja dessa forma que a pesquisa Autobiografica
em Artes Visuais possa atuar e gerar resultados
poéticos, sensiveis e transformadores - quando
olhamos para nés através do passado e isso é capaz
de criar forcas para seguirmos no futuro, seja por
nds ou por aqueles que importam. Este trabalho
defendeu um trajeto sobre mim e a revisitacdo
de um tempo, o da infancia por via dos desenhos
da infancia, e o empoderamento gerado pela
apropriacdo das minhas documentacdes pessoais
e de todos os tempos da minha vida. Este trabalho
traz uma reconquista da minha prépria histéria,
e gera uma aquisicdo da capacidade de trabalhar
com ela. Ademais, a pesquisa é também sobre a
gratiddo que tenho pela minha familia, em especial
a minha mde, de ter a sensibilidade de guardar
0s meus desenhos, e pela esperanca de poder

incentivar a guardar os desenhos do meu sobrinho.

A primeira parte tedrica desta investigagdo me
proporcionou avancar na descoberta sobre autoria
em Design, além de me apresentar a importancia
gue os estudos e os projetos autobiograficos
exercem na producdo artistica, gerando muita
expectativa para prossequir pesquisando estas
areas. E preciso que sejamos autofagicos com as
nossas proprias histérias e com os rastros que
deixamos no mundo e que documenta quem somos.
E preciso criar arquivos de nés!

Além disso, este trabalho também defendeu o Livro
de Artista e as Publicacdes Artisticas, objetos que
sdo de muitas responsabilidades, inclusive da Arte
e do Design, e essenciais para a construcao de uma
sociedade consciente e humanizadora. A segunda
parte tedrica reintroduziu o debate sobre Livros
e PublicacBes Artisticas que venho fomentando
ha muito tempo na faculdade através da minha
participacdo como colaborador do projeto de
pesquisa Lugares-livro: dimensbes materiais e
poéticas, coordenado pela orientadora deste
trabalho, professora Helene Sacco, e que, através
dos objetos livros, tenho despertado interesses
também de pesquisa, escoando entre as qualidades
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formais e materiais dos livros e outras publica¢des,
a historiografia, criticas e teorias sobre estes
objetos, o envolvimento e as formas de atuacdo
gue o Design e a Arte exercem sobre eles etc.

Por fim, a experiéncia de ter vivenciado o
processo de criacdo, que trouxe além do projeto o
atravessamento do fazer: imprimir, cortar, passar a
cola - errar e ter que fazer tudo outra vez, insistindo
e acreditando na mudanca - renascendo, a todo
momento.
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DESDOBRAMENTO DA ESCRITA NAS ARTES VISUAIS: REFLEXOES
ACERCA DE MIRA SCHENDEL E RUBIANE MAIA

DEVELOPMENT OF WRITING IN THE VISUAL ARTS: REFLECTIONS ON MIRA SCHENDEL

AND RUBIANE MAIA

Resumo

Este artigo propde uma aproximacdo conceitual
entre o livro Autorretrato em notas de rodapé
(2014) e a videoperformance Antes que eu esqueca
(2014), de Rubiane Maia, e Trés monotipias (1965),
de Mira Schendel. Pretendemos tracar um limiar na
gual esses trabalhos possam se relacionar a partir
do processo de desterritorializacdo das artistas e
das nocdes de escrita em artes, de fragmento, e de
uma perspectivadaperformance, que acionaaacao
da escrita, da leitura e da memdria das vivéncias
do cotidiano na produc¢do de ambas. A abordagem
tedrico-critica-reflexiva sequiu a metodologia sob
arte (Stolf, 2021). A partir da compreensdo de que
a escrita é um processo desenvolvido de maneira
intrinseca ao pensamento da criacdo em arte, o
artigo pretende contribuir para a producdo de uma

reflexdo sobre a escrita nas artes visuais.

Palavras-chave:

Arte contemporanea; escrita; deslocamento;

memoaria; cotidiano.
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Abstract

This article proposes a conceptual approximation
between Rubiane Maia’s book Autorretrato em
notas de rodapé (Autorretrato em notas de rodapé,
2014) and video performance Antes que eu esqueca
(2014), and Mira Schendel's Trés monotipias
(1965). We aim to draw a threshold in which these
works can be related based on the artists’ process
of deterritorialization and the notions of writing
in the arts, of fragments, and of a perspective of
performance, which triggers the action of writing,
reading, and memory of everyday experiences in
the production of both. The theoretical-critical-
reflective approach followed the methodology
under art (Stolf, 2021). Based on the understanding
that writing is a process developed intrinsically
to the thought of creation in art, the article aims
to contribute to the production of a reflection on
writing in the visual arts.

Keywords:

Contemporary art; writing; displacement; memory;
everyday.



O EM CASA NAO PREEXISTE

Mira Schendel nasceu em Zurique, Suica, em 7 de
junho de 1919. Myrrha Dagmar Dub, filha de mae
judia, por volta de 1939, na mesma cidade. Ainda
na juventude, Myrrha iniciou seus estudos em
filosofia em Mildo, Itdlia, porém, interrompidos por
conta de um decreto de Mussolini, que proibia a
insercdo de estudantes de ascendéncia judaica
nas universidades italianas (Oliveira, 2019, p. 70).
No decorrer dos anos, por conta da perseguicdo
nazista, a trajetéria de sua vida passou a ser
deslocada entre Suica, seu pais de origem, Austria,
Itdlia, Bulgdria e a ex-lugosldvia. Por sua vez, em
1949, Schendel migra para o Brasil e, em terras
brasileiras, a artista encontrou no territério um
espaco para viver e desenvolver seus trabalhos
artisticos.

Rubiane Maia nasceu na cidade de Caratinga (MG)
em 1978, e se mudou para a cidade de Vitéria
(ES) ainda crianca. Nas viagens ao estado mineiro
despertou olhares subjetivos que no futuro
materializariam seus trabalhos de arte. Ja adulta,
a artista migrou para a Inglaterra, mantendo
idas e vindas entre cidades brasileiras e inglesas.
Exercitando movimentos que se constroem a
partir da relacao corpo e natureza, Maia tomou a
vida como experiéncia e delicadamente pulsionou
os funcionamentos vigentes da vida para que esta
fosse vivida através de um corpo intensamente
afetado (Maia apud Alves, 2021, p. 13).

Osmovimentosdedeslocamento,que MiraSchendel
fez e que Rubiane Maia continua fazendo, envolvem
também passagens entre idiomas distintos, ou
seja, seus processos de desterritorializacdo nao
acontecem sé no territério, mas também nas
linguagens. Estas migra¢des se desdobram no
ato de escrever, reescrever, inserir seus gestos no
papel ou no video, seja por um desenho ou pela
prépria grafia e também pela voz a ler e reler.

Movida pela reflexdo de “o em casa ndo preexiste”
de Deleuze e Guattari, presente no livro Mil
Platés (volume 4), Rubiane Maia busca entender
o territério existencial de forma frdqil e incerta.
“Se 0 'em-casa ndo preexiste’, ele é sé pode ser
um estado, algo que tem a ver com uma vitalidade.
Ou seja, significa algo bem menos sélido, e
muito mais volatil” (Maia, 2022). Sendo assim,
podemos entender que o estar em processo de
deslocamento, seja ele territorial ou perceptivo,

é estar em um estado constante de ndo exatiddo
daquilo que é entendido como habitual, e portanto,
Rubiane Maia e Mira Schendel, em parte de seus
processos artisticos, encontram no ato de se
deslocar experiéncias outras que atravessam seus
corpos de maneira sensivel.

POR UMA ESCRITA EM ARTES

Compreendendo que a escrita em artes pode se
estruturar a partir de um carater fragmentdrio,
gue permite desarranjos anacrdnicos, rompe com
a linearidade textual e se inscreve na superficie
como um convite ao leitor a se tornar a prépria
escrita, a condicdo de fragmentacdo na escrita que
estd presente nos trabalhos das artistas analisadas
talvez esteja ligada a um estado de suspensdo do
gue Schendel procurou e Maia procura entender
sobre os fendbmenos do mundo, o gesto sensivel de
seus corpos e de suas vozes de forma ndo integral.
Desse modo, as artistas se instauram como dois
corpos movidos pelo movimento que age de modo
polifénico.

Em seu trabalho, Autorretrato em notas de rodapé
(2014), a artista Rubiane Maia compds um livro
com 38 textos em formato de notas de rodapé.
Neste livro, desdobrado da sua dissertacao de
mestrado na qual a artista traz como discussao
as praticas de subjetividades na relacdo entre
arte e vida na contemporaneidade, o texto que
geralmente sequiria logo abaixo do titulo e se
encaixaria em um formato de “voz principal” se
move e ocupa o espaco do que seria apenas uma
informagdo complementar. De modo labirintico, os
textos em nota de rodapé perpassam uma gama de
experiéncias vividas pela artista, sem se preocupar
com uma nocao temporal dos acontecimentos,
como quando era professora da rede publica de
ensino. S3o viagens, projetos de trabalhos e textos
gue discutem o existencial. Sendo assim, os textos
ali presentes se desviam de "um todo” textual
para se demonstrar “fragmentos do cotidiano e da
memdria” (Maia, 2014b).

De acordo com as normas da ABNT, as notas
de rodapé “inserem no trabalho consideracdes
complementares, cujas inclusdes no texto
interromperiam a sequéncia ldgica da leitura”
(Pontificia..., [s.a.]). De forma "“menos dura”, o
escritor Leopoldo Waizbort em Pequena sociologia
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da nota de rodapé (1997), descreve a nota de
rodapé como o rompimento “do fluxo continuo
do texto"” capaz de inserir “um corpo estranho em
meio ao pensamento”. Ou seja, € um elemento de
descontinuidade, que pode ser relacionado com
uma ideia de “um todo e um fragmento”. Sendo
assim, podemos entender que esses textos-notas
de rodapé partem de uma ideia de caminhos, ainda
gue caminhos labirinticos espacos-temporais, pois
ndo se tem a nocdo exata de onde e quando a
escrita da maioria daqueles momentos do cotidiano
aconteceram, sdo caminhos pois nos leva a algum
lugar ou a alguma coisa para entendermos novas
possibilidades de se comunicar a algo ou alguém.

Michel Foucault, no ensaio A escrita de si
(1983), comenta duas formas de escrita, a dos
hupomnémata, na qual o autor pensa a pratica da
escrita greco-romana nos dois primeiros séculos
através de uma perspectiva de "“um livro de vida",
e a escrita de correspondéncia. Para o filésofo, é
importante entendermos que, apesar de serem
livros onde a escrita age como um exercicio
de conversa consigo mesmo e com o outro, os
hupomnémata nao devem ser entendidos como
didrios, visto que, neles, a escrita procura “reunir
0 que se pode ouvir e ler” (Foucault, 1983, p. 149)
e ndo na constituicdo de uma “narrativa de si
mesmo”, onde a escrita se movimenta como um
bal de memérias para o préprio eu. Pelo contrario,
nos livros de vida, a ideia é a experiéncia do autor
dos textos com o outro e busca como finalidade, a
“constituicdo de si"”, ou seja, por meio da leitura ou
da escuta, os textos do livro de vida estabelecem
uma relagdo de si consigo mesmo ao mesmo tempo
gue também movimentam o outro.

Tendo em vista esse aspecto, é possivel a andlise
dos textos presentes no livro de Rubiane Maia como
raizes textuais acionadas pelas reverberacdes do
cotidiano da artista e que de alguma maneira move
a si mesma e quem os |é. Os textos ali presentes
compdem de maneira fragmentada as coisas que
foram testemunhadas ao longo de um periodo
de suas vivéncias, procurando assim criar uma
espécie de substancia da memdria na qual o que
foi vivido, lido ou pensado, foi acumulado, e que
se comportam de maneira a serem lidos, relidos,
meditados, ampliando outros caminhos nos
caminhos ja existentes.

Para entendermos melhor o que circunda os textos
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de Rubiane Maia presentes no livro Autorretrato
em notas de rodapé é interessante nos atentarmos
para dois deles, que sdo A los cuatro vientos (cdmo
producir una declaracion de amor) e Autorretrato
escrito a mdo (Maia, 2014b, p. 21-27), nos quais
podemos analisar duas formas de estabelecer uma
relacdo com algo ou alguém.

No primeiro texto, através da feitura de uma
declaracdo de amor, a artista pensa em maneiras
de criar essa declaracdo. Neste texto, a relagdo de
afeto é o que perpassa a quem remete e a quem
se destina, além do mais o texto se mostra aberto
a performatividade, visto que, nele, percebemos
determinadas instruces para quem o 1&, algo
parecido com o que a artista conceitual Yoko Ono
fez em seu livro Grapefruit, de 1964.

escoger un dia con sol y viento.

por la tarde:

(caundo la luz deja la tierra mas rubia)
salir sola. sin rumbo

encontrar un lugar abierto y abandonado.
(preferiblemente el patio de una antigua
fabrica)

llevar mucho algodén

jugar.

recordar los buenos tiempos de la infancia.
hasta que tengas el deseo de extender el
algodén en el suelo;

acostarse em él.

sofiar. (y rolar)

ir tateando

tocando

afofando

inventar una nube alrededor de si miesmo;
por todo el cuerpo

(sentirse como un algoddn de azucar).

ir desprendiéndose

poco a poco.

silenciar (quiza cerrar los 0jos)

y soplar soplar soplar

p.s. no hay necessidad de apresurarse. el
tiempo es indeterminado y la propagacion
se extendera al infinito (Maia, 2014b, p. 21).

JanotextoAutorretrato escritoamao (Maia, 2014b,
p. 21-27), a artista descreve sobre uma possivel
relacdo, mas, desta vez, tendo a auséncia como
fio condutor da situacao. No texto, Maia dirige as
palavras a si mesma, podendo estabelecer uma
possivel auséncia de si.

eu bem desconfiei que havia sido deslocada,

janela escancarada em dia cinza, aberta
para ar nublado. [...]



feito coisa arranjada para te (des)existir
completamente.

criei fuga para o espelho e me observei
despossuida de mim e da vida,

meu rosto estava inacabado, mas poderia ser
apenas uma mancha.

coisa de quem jamais aprendeu a dizer nao,
e que por isso inventa moda de desvio (Maia,
2014b, p. 27).

Nos dois textos abordados percebemos uma
dualidade de relacdes, ora da artista com algo
outro, ora da artista consigo mesma. Essa dualidade
provoca o que ha de mais consistente na escrita,
gue é a acdo do escrever para o outro e o escrever
para si, especialmente quando acompanhada pela
memoria que age de maneira condutora visando
guiar os acontecimentos vividos. Para além de um
trabalho de arte, Autorretrato em notas de rodapé
enfatiza, politicamente, o lugar de Rubiane Maia
na escrita. Gloria Anzaldda, no texto Falando em
linguas: uma carta para as mulheres escritoras do
terceiro mundo, de 1981, enfatiza as complexidades
de mulheres ndo brancas em escrever, uma vez que
0 campo da escrita foi construido majoritariamente
por homens brancos com seus vieses coloniais.
Anzaldda ressalta ainda a potencialidade da
escrita em relacdes significativas que acontecem
cotidianamente, “devemos usar o que achamos
importante para chegarmos a escrita”, visto que
“nenhum assunto é muito trivial” (Anzaldda, 2000,
p. 233), buscando assim, a poténcia politica e a
amplitude de sentidos que a escrita do cotidiano
pode trazer.

Em Mira Schendel, sua escrita fragmentada também
é observada nos continuos deslocamentos da
artista. Sua escrita, que age como uma espécie de
“cartografia pessoal” (Oliveira, 2019, p. 71), na qual o
“espirito da letra"” parece se transformar conforme
0 tempo e o espaco onde circula, podemos dizer
gue a migracao da artista ao longo de sua vida foi
uma das experiéncias responsdveis pela grande
variacdo da escrita que se encontra em sua obra,
sobretudo, a escrita em diferentes idiomas, que é
perceptivelmente notada na monotipia abaixo. Suas
migra¢des ndo interessam apenas como cunho
bibliografico, mas para percebermos “a fluidez da
passagem da prépria escrita” (Oliveira, 2019, p.
70), onde os deslocamentos perpassam tanto seu
corpo como 0s signos que tanto procurava criar e
entender.

Analisando uma monotipia datada de 1965, os
“contdgios linguisticos” (Oliveira, 2019, p. 75)
presentes em sua escrita se tornam evidentes.
Possivelmente entre escritos dos idiomas alemao
e italiano, cruzando com o portugués e inglés, a
artista cria uma zona pictérica na qual sua escrita
se torna viva. Desse modo, podemos entender que
o estado de fragmentacdo de sua escrita, além de
agir na elaboracdo de "lascas” textuais, como as
frases e palavras soltas, também age na elaboracdo
de uma escrita interpolada por vérios idiomas. Mira
procura fragmentar esses diferentes idiomas ao
mesmo tempo que os unifica no plano, para assim
sinalizar tanto a energia do material no qual foi
feito o trabalho (tinta a éleo) quanto a energia de
sua constante desterritorializagao.

Viviane Matesco, no texto Corpo, acdo e imagem:
Consolidacdo da performance como questdo, reflete
gue a linguagem da performance “busca despertar
a atencdo da audiéncia” (Matesco, 2012, p. 108).
Podemos entender que a performance se trata do
corpo do artista em situacdo de arte procurando,
através dos mais diversos gestos, instaurar uma
possivel conexdo entre emissor e receptor. Nas
décadasde1960e1970, os artistas, especialmente os
de Happenings e Fluxus, buscaram na performance
uma “extensdo da vida cotidiana"” (Matesco, 2012,
p. 110). Assim, os acontecimentos do que era
entendido como habitual serdo transformados
em poética. A performance se instaura como uma
acdo artistica de tempo presente, e assim se torna
um trabalho de arte onde sua existéncia é apenas
no “aqui e agora". As fotografias, videos e filmes
serdao fundamentais para os registros dessas acdes,
e mesmo que ndo captem o instante do trabalho,
eles servem como mecanismo de captura da acgao.
Posteriormente, podemos entender que essas
capturas podem se desdobrar em outros trabalhos,
como os videos de artista, as fotoperformances e
as videoperformances.

Em 2014, Rubiane Maia elabora a videoperformance
Antes que eu esqueca. No trabalho, durante
aproximadamente 6 horas, a artista habita um
espaco em semi ruinas e, procurando transitar
entre o binbmio “memorizar e esquecer”, |é
ininterruptamente a conjugacdao do verbo
"esquecer” em todos os seus tempos e modos
verbais na lingua portuguesa. Para a exibicdo do
trabalho sdo preparadas trés telas nas quais sdo
mostradas diferentes perspectivas do ambiente
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Figura 1- Da série Monotipias (1965), de Mira Schendel.
Fonte: Acervo pessoal dos autores.
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onde a artista se encontra. Nessas telas também
sao dispostos o audio da leitura de Rubiane, se
interpolando um ao outro, onde as vozes, apesar
de estarem falando um texto Unico, sdo mescladas
dando uma sensacdao de multiplas vozes ali
presentes. Tentando se lembrar de ndo esquecer ou
se esquecendo de lembrar, cria-se, entdo, uma zona
de incertezas, uma experiéncia de um momento
polifénico.

Denise Pedron, no texto Performance e Escrita
Performadtica, procura entender a escrita e a leitura
através de uma perspectiva performatica, na qual
o entendimento da performance como arte livre
expande suas subjetividades até mesmo para
o campo literdrio. Para isso, a autora analisa o
trabalho de literatura da escritora chilena Diamela
Eltit, que entende sua pratica de escritura como
sendo envolvida “por um carater processual, aberto
e sujeito a constantes questionamentos” (Pedron,
2013, p. 160). A escritora, que utiliza elementos
autorreferenciais para criar suas “personas” em
seus textos de romance ficcdo e ocasionalmente
nomeia a si mesma em sua escrita, re-configura a
nocado de identidade e se desapropria de si mesma
ao permitir que ela prépria se torne um “outro”.

Entendendo que “na escrita performatica, o lugar
do corpo e de seus sentidos sdao o ponto de partida
para a experiéncia de uma relacdo, através da
qgual um significa o outro” (Pedron, 2013, p. 165), a
leitura também serd um sentido outro provocado
pelo texto. A partir disso, entendemos que o corpo
de Rubiane Maia se torna um corpo em estado de
performance quando tomado pela leitura do texto.
Seu corpo se torna um participante ativo e procura
se dissipar nas decifracdes do qual o texto que a
artista 16 emana para constituir seus préprios
tracos de sentidos.

Segundo Pedron, o texto imbricado na prépria
linguagem da performance ou na escrita
performatica se torna um "“espaco aberto para a
construcdo de sentidos a partir das lacunas”, e uma
via de "desorganizacdo/desterritorializacdo que
implica sempre em uma transformacdo” a partir
de uma perspectiva deleuziana (Pedron, 2013, p.
165). Logo a nado linearidade de uma determinada
narrativa textual abrird outras possibilidades para
a acdo da leitura.

Percebemos que a leitura de Rubiane Maia na
performance estd em constante processo de
transformacdo. Sua leitura performatica visa, de
certa maneira, a ndo unicidade de uma coisa, mas
a recomposicdo dela. Sua acdo de leitura esta
sendo experienciada em estado de “escrita aberta”
(Pedron, 2013, p. 165) sendo feita e refeita, lida e
relida, para também alcancar outros possiveis
leitores do mesmo texto.

Diante disso, “a leitura adquire a dimensdo de um
ato perceptivo” (Pedron, 2013, p. 166), envolvendo o
corpo de Rubiane Maia a uma situacdo na qual seus
movimentos participam da construcao de novos
movimentos, podendo ser investigativos, emotivos,
perturbativos, dentre outros que indiqguem uma
acdo corporal gue se choca ao encontro do texto,
como destaca Pedron:

Sendo ele mesmo uma ‘“pluralidade
de textos"”, o leitor traz sua histéria e
experiéncias pessoais para a leitura e assume
um papel ativo na construcao dos textos que
|6, dialogando com eles e participando na
producdo plural de sentidos (Pedron, 2013,
p. 166).

Figura 2 - Rubiane Maia em frames da videoperformance Antes que eu esqueca (2014).
Fonte: Acervo pessoal dos autores.
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Ou seja, o leitor é convidado a participar e a
evidenciar o seu corpo como producdo de sentidos
através da leitura. Nessa perspectiva, a leitura
se torna, entdo, uma zona de "“investimento
corporal”, onde a ideia de compreender um texto
pelas sensacdes vai além da compreensdo racional
cldssica. Pedron ainda cita a contribuicdo do
fildsofo Merleau Ponty: “[...] ao propor um retorno
a dimensdo do fenémeno [..] o filésofo aponta
uma chave de leitura para escritas que negam
o paradigma de compreensdao e entendimento
exclusivamente racional e que, também por isso,
podem ser chamadas de [leituras] performdticas”
(Pedron, 2013, p. 166). Nesse sentido, o ato de ler
a conjugacdo do verbo “esquecer”, Rubiane Maia
pde seu corpo em estado de recepcdo e sua leitura
de modo dramatico age conforme o significado da
acdo do verbo no corpo.

Nesta leitura performatica, Rubiane Maia pde em
reflexdo os modos de funcionamento da memdria
no corpo humano. No espaco em ruinas, onde a
artista [& as conjugacdes do esquecer, memdria e
esquecimento se tornam um enigma.' Aquilo que
se procura esquecer, um dia foi um acontecimento,
portanto, foi capaz de construir subjetividades,
assim podemos compreender. Com isso, o ato de
procurar esquecer de algo também é um ato de
lembrar desse algo, visto que procuramos esquecer
0 que um dia aconteceu. Portanto, para esquecer

também é preciso lembrar.

Reflexes sobre memdéria sdo constantes nos
trabalhos de Maia. Na entrevista para o seu projeto
Divisa (2022) e na busca por compreender o0s
acionamentos da memdria através da performance
Decanto, até quando for preciso esquecer (2013),
a artista entende que "o esquecimento ndo é o
contrdrio da lembranca, eles atuam juntos, em um
movimento de expansado e contragdo” (Maia, 2022).
Nesse sentido, é algo “plastico e dindmico" (Maia,
2022). Assim, entendemos que os acionamentos
da memoria perpassam o corpo humano de uma
forma ndo-linear e o que tange as ideias de um
passado, um presente e um futuro se sobrepdem
e se fundem. Desse modo, ndo nos interessa o que
uma coisa ja foi, mas os efeitos que ainda estao.

Outro aspecto presente na videoperformance da
artista é a questdo da repeticdo. Buscando uma
forma de quase “guiar” o texto e sua fala o ato de
repeti-lo se torna evidente. Rubiane Maia repete

Arteriais | revista do ppgartes | ica | ufpa | v. 11 n. 21, 2025

a conjugacao do verbo "“esquecer” durante 6
horas, ou seja, a construcdo dessa fala requer um
processo de memorizacdo ao mesmo tempo que
a distracdo oscila. O ato de repetir o texto talvez
ndo venha como forma de memorizar com exatidao
cada frase, mas de perceber que o ato repetitivo
nunca é tdo repetitivo como parece. Se Rubiane
comeca o texto de um modo e o repete conforme o
passar do tempo, a mesma frase jamais sera como
foi a Ultima nem tdo pouco como foram as frases
do "meio” da fala. Diante disso, a singularidade da
repeticdo sé é notada se notarmos o conjunto da
coisa, pois até mesmo a repeticdo se difere dela
mesma.

Tendo em vista a nogdo dindmica e pldstica da
memoria e a repeticdo como a busca da diferenca,
essas concepgbes também adentram o trabalho de
Mira Schendel. Compreender o trabalho da artista
ndo é uma tarefa facil. Schendel, que procurou
analisar a vida e suas singularidades, mesclava
indmeras linguagens artisticas para tentar
desvendar os mistérios (ou criar mais) sobre si.
Na histéria da arte, com uma producdo bastante
encorpada e timida diante do circuito artistico em
voga no seu periodo de maior producdo (as décadas
de 1950 a 1970), é complicado encaixar Mira em
algum tipo de movimento artistico, visto que a
prépria artista mantinha sua independéncia de
criacdo e ndo procurou se juntar a nenhum grupo
de artistas. Contudo, para melhor compreensdo,
sua producdo perpassa entre o concretismo e o
neoconcretismo, no qual "“a expansdo pela forca
da letra” (Oliveira, 2019, p. 61) de seus trabalhos
estdo mais em movimento. Foi nesse periodo que
Schendel ganhou uma certa notoriedade, mesmo
gue discreta, entre os criticos de arte da época.

A escrita foi um elemento fundamental instaurado
no trabalho de Mira Schendel, sendo desdobrada
entre frases curtas, palavras e letras. As diferentes
areas pictéricas da qual a artista se utilizava eram
sempre tomadas por uma visualidade da linguagem
se cruzando com outros elementos visuais,
criando assim um campo de interacdes, onde a
palavra se torna imagem, vira uma o suplemento
da outra, produzindo signos sensiveis, tracos
gue se relacionavam com seu modo de entender
sutilmente a vida.

De acordo com Eduardo Jorge Oliveira no texto
Mira Schendel: Signo e Sigilo (2019), antes mesmo



de uma "estética babel” se apresentar em Mira
Schendel, uma "énfase ao balbucio” (Oliveira,
2019, p. 62), uma meméria inicial da comunicacdo
existiria em sua escrita, ou seja, o inicio de sua
experimentacao com as palavras se daria de um
modo como se da na antecipacdo da fala de uma
crianca, isto é, nos barulhos iniciais de sua fala,
na tentativa da comunicacdo. Nesse sentido, a
investigacdo inicial de Mira Schendel com a escrita
é guase uma procura para entender a articulagdo
provocada entre as palavras, no sentido que é
gerado quando esses diferentes signos sao postos
e sua producdo de sentido na vida compreendidos
integralmente.

O cardter fenomenolégico e os exercicios
hermenéuticos, propostos pelo trabalho de Mira
Schendel, estdo ligados a procura do conhecimento
da matéria, despertando na artista grandes
investigacdes. O mundo fenoménico, as questdes
gue o tangenciam, o confrontam e o potencializam
ddo asas a Schendel para contempld-lo na medida
que o gesto da escrita e o campo através do
qgual sua feitura serd distribuida é originado por
materiais sensiveis, como o papel japonés, tinta
6leo e o talco que conduzem novos tracos e se
inserem no papel como forma de, talvez, prolongar
0 que é observado desse mundo, pois “se o traco
parece intenso no papel, ele se confunde com um
traco do mundo”, isto é, a “mdo simultaneamente
infantil e poliglota” da artista é infantil, pois nos
leva a um inicio da comunicacdo e da linguagem e
a um divertimento da escrita, e é poliglota, por sua
escrita transcender qualquer imposicdo de uma
“linguagem correta” e se interpolar aos diferentes
tipos de idioma, dando uma certa visualidade a
sua constante desterritorializacdo ao longo de sua
juventude. E um convite para “uma descoberta
permanente do mundo” (Oliveira, 2019, p. 63),
gue, antes mesmo da juncdo das letras, palavras,
frases e signos, pode ser sensivel e pleno sem uma
ordem semantica para condiciona-lo a uma forma
hegemoénica de interpretacdo. Mira Schendel, de
certo modo, quase procura por uma nova forma
de comunicacdo e de linguagem, cujos simbolos
possam captar o que a artista entendia como
“vivéncia imediata".

Para Vilém Flusser, a escrita se dd por uma acdo
penetrativa, portanto, € uma inscricdo. Podemos
entender que as tantas camadas gue envolvem
a escrita, desde a superficie, o instrumento, os

signos, o significado dos signos e seus sons, a
gramatica, a semantica e o motivo da escrita (as
ideias), sdo fatores que pertencem as “camadas
ontoldgicas incompardveis” (Flusser, 2014, p. 101),
ou seja, cada realidade, de cada elemento que
compde a acdo de escrever, delibera sentidos
especificos, mesmo que se relacionem. A partir
da reflexdo de “o gesto de escrever é uma das
manifestacdes do pensamento” fica compreensivel
gue o gesto de escrever é um gesto determinado
e ndo um gesto regido pelo acaso. Para Flusser,
“exprimir" algo tende a ser revelado por um ritmo
ou forma, a palavra é umas diversas maneiras que
se tem de “captar” algo. As palavras armazenadas
na memdaria tem vida prépria, portanto, “vibram e
se retorcem em muitos sentidos”, assim “palavras
denotam algo”, ou seja, aquilo que se pressiona
para ser expresso pode ter, também na palavra, um
propulsor. Entretanto, a palavra pode ndao ter um
significado exato para aquilo que se pressiona em
ser expresso, visto que, a partir de suas diversas
“qualidades ritmicas, harmonicas e melddicas”
(Flusser, 2014, p. 103-104), elas apontam "origens
imemoraveis”, que pode ou ndo abarcar a palavra
gue seja expressa. Um exemplo sdo as palavras que
denotam um sentido em uma lingua e outro sentido
em outra. Ainda em Flusser, o gesto de escrever
se dd de maneira penetrativa e ndo construtiva.
Desta forma, podemos entender a escrita como
um gesto de inscricdo, embora a grande maioria do
texto do tempo presente também aja de maneira
sobre-escricao (sobreescrita), em seu sentido de
composicdo das estruturas presentes no escrever
(Flusser, 2014, p. 99).

Também podemos dizer que a técnica da monotipia
é um dos processos que abarca a afirmacdo do
fildsofo. Sendo feita a partir de uma superficie
lisa com tinta adicionada e uma folha para a
captura dessa tinta, a monotipia é uma técnica
de impressdo rapida, ou seja, o tempo é um fator
determinante para a elaboracdo de uma boa
monotipia. De 1962 a 1965, a artista elaborou um
conjunto de 2 mil monotipias. O gesto da técnica
sempre era 0 mesmo, mas o que se diferenciava
nessa repeticdo era o gesto de seu corpo, um
gesto que se instaurava quase como em estado de
performance, no sentido de que, quando se iniciava
a acdo de escrever sobre a superficie a ser tocada
pela tinta, mobilizacGes corporais eram acionadas,
desde a unha da artista como dispositivo para uma
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leveinscricdo as acdes desenfreadas para a captura
de um “totalmente gestual”. Dessa forma, a escrita
guiava o corpo, e o corpo de Mira era guiado por
sua escrita. Nas duas monotipias de Mira Schendel
abaixo, datadas de 1965, percebemos o gesto da
escrita da artista no papel.

Na imagem acima, a esquerda, observamos
trechos textuais de cunho religioso e a forca do
gesto de escrita da artista é nitida nas palavras
“Terra inteira” e “Cristo”. Através de letras
de forma e cursiva e em diferentes cadéncias,
Schendel buscou exprimir através de pequenas
frases alguma passagem biblica. Partindo do
entendimento de que "o gesto de escrever é uma
das manifestacdes do pensamento” (Flusser,
2014, p. 103) e, portanto, capaz de realiza-los, Mira
Schendel talvez tenta exprimir nesta monotipia
sua relacdo com o sagrado, que a tangenciou
de diferentes formas ao longo de sua vida. Na
mesma imagem a direita, observamos de forma
"espalhada" as palavras que juntas formam a frase
no idioma francés "“ta chevelure d'rouge dans le
vide du monde” (seu cabelo ruivo no vazio do
mundo). Em suas monotipias que contém escrita,
ndo sabemos, ao certo, se a artista partia de
alguma vontade particular de ressaltar palavras
especificas, mas fica evidente que o seu gesto ao
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escrever, conscientemente ou inconscientemente,
ressalta algumas palavras, como nesta imagem em
gue Schendel enfatiza a palavra “monde” (mundo).
Schendel procurou entender a migracdo da letra.
Nessas monotipias, observamos que a presenca
da escrita marca indicacbes de passagens.
Passagens do corpo, em seu sentido geografico
e passagens da letra, em seu sentido linguistico
e também imagético. Entendendo também que o
pensamento da artista se guiava por um estudo
dos fenébmenos do mundo, compreendemos que 0
mundo fenoménico foi capaz de ritmizar a escrita
da artista.

Uma das caracteristicas fundamentais da arte
contemporanea é o seu poder de atravessamento
com outros campos do saber. Ao entrelacar-se as
concepcdes da arte, escrita e filosofia, entendemos
gue os trabalhos de arte aqui analisados se
destacam por elaborar guestdes que refletem a
construcdo de vias para se pensar novos mundos e
modos de vida. Entendemos também que Schendel
e Maia elaboram modos de dar contornos ao
invisivel. O que nos interessa nas artistas, dentro
de seus respectivos contextos de vida, sdo suas
tentativas de sequrar o vento. Os ventos sdo
movimentos perceptiveis ao corpo humano, mas,
a principio, impalpdveis. Dar corpo aos fenémenos
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Figura 3 - Da série Monotipias (1965), de Mira Schendel.
Fonte: Acervo pessoal dos autores.
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do mundo é quase como atribuir contornos
ao invisivel, é como tentar apanhar o vento.?
A escrita em arte dos momentos do cotidiano,
os tangenciamentos que a meméria é capaz de
produzir no corpo, a complexificacdao das letras
do alfabeto e as inscricdes corporais elaboradas e
fecundadas a essas experiéncias nos fazem pensar
em uma poética do invisivel, que se constitui na
insisténcia de uma circulacdo de linhas de forcas
elaboradas a partir de paisagens singulares, ou
seja, se trata de materializar aquilo que foi visto,
experienciado e mobilizado. E atribuir contornos
aos fendbmenos do mundo. O vazio presente nas
monotipias de Schendel é assiduamente tomado
como elemento de composicdo, e o desejo de arte
gue diz sobre um desejo de vida em Maia transcorre
em uma relacdo dinamica.

O complexo processo de entender as artistas e os
trabalhos, no decorrer deste artigo, advém de um
olhar atento no que envolve também uma certa
quietude e um devir sensivel, pois desencadear
mutacdes subjetivas requer momentos silenciosos
para adentrar novas sensacdes, sentir novos
afetos e processar os desdobramentos dessas
experiéncias. Nas duas artistas ndo hd uma frente
e um verso ou um inicio e um fim, ha processos de
reestruturacao do fluxo humano.
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Notas

' Aqui fazemos referéncia ao Edificio FundagGes, em
Vitéria (ES), onde ocorria o “Teatro Estudio” nas décadas
de 1970 a 1990. Nesse espago, em 2014, Rubiane Maia
gravou a performance citada no texto. Atualmente
(2025), esse local abriga uma galeria de arte.

2 Em 1996, em um texto em homenagem a Mira Schendel
(disponivel em: <https://www.nunoramos.com.br/text/a-
construcao-no-vento-mira-schendel>), Nuno Ramos
remete a ideia do vento a prética artistica como sendo
algo fugaz e sutil. Reflexdes sobre o vento também sdo
encontradas em alguns trabalhos de Rubiane Maia como
em Apanhador de ventos (2016) e Cartas ao vento (2016).
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A PALAVRA COMO DESENHO DO VERBO DESENHAR

THE WORD AS A DRAWING OF THE VERB TO DRAW

Resumo

Este texto se apresenta como uma tentativa de
cartografar uma série de experiéncias que parecem
convergir para a proposta deste dossié tematico.
Dentre outros objetivos, o presente artigo pode
ajudar a pensar sobre os inUmeros processos
criativos que se ddo no intersticio entre a palavra e
a imagem, bem como estabelecer outros didlogos
sobre as frestas e intersecdes que aparecem como
forma de criacdo. O intuito é fazer emergir o que
pode ser chamado de memorial poético-ético-
estético sobre o gesto da criacdo que, no caso do
meu trabalho, passa necessariamente pelo texto,
pelo desenho e pela confabulagdo. Sendo assim,
escolhi expor as ideias de maneira mais ensaistica,
em um tom mais pessoal, como forma de elaborar,
junto da escrita, trajetos que, até o momento,
ainda ndo haviam sido cursados, sobretudo, de
maneira textual.

Palavras-chave:

Desenho; palavra; processo; criacdo; memorial.

Flavia Virginia Teixeira
UFMG

Abstract

This text aims to outline a collection of experiences
that appear to converge toward the proposal of
this thematic dossier, which, among other aspects,
may aid in reflecting on the numerous creative
processes that occur in the interstice between word
and image, as well as in establishing new dialogues
about the gaps and intersections that arise as
forms of creation. The objective is to present
what can be characterized as a poetic-ethical-
aesthetic memorial of the act of creation, which,
in my work, inherently encompasses text, drawing,
and confabulation. Thus, | have opted to convey
these ideas in a more essayistic manner, adopting a
personal tone to explore particularly textual paths
that have not been navigated until now.

Keywords:

Drawing; word; process; creation; memorial.
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BREVE INTRODUGCAO

Eu vou me acumulando, me acumulando, me
acumulando - até que ndo caibo em mim e
estouro em palavras.

Clarice Lispector (1999)

Eu sou uma pessoa que escreve. Escrevo muito.
Escrevo de tudo. Frases, ideias, pequenos contos,
poesia, lista de afazeres e uns artigos académicos,
de vez em gquando. Quase ninguém [&. Nem eu
mesma volto a todos esses escritos. Mas escrevo.
Tenho a impressdo de que dentro de mim mora
uma narradora oculta, que me faz ver e pensar o
mundo de maneira literéria. As vezes, ela me sopra
frases ao vento, que eu chamo de infinitivos. Beijar
0 acaso, deslizar no riso, observar o imperceptivel,
atravessar a lentiddo... frases que tenho anotadas
em meu caderno de processos. Verbos sem sujeito,
gue vou selecionando ao acaso, como forma de
tecer um mundo visual gque mais tenta ser sentido,
do que produzir sentido.

Os verbos infinitivos sdo devires ilimitados. Cabe
ao verbo ser, como uma tara original, remeter a
um Eu, ao menos possivel, qgue o sobrecodifica
e o0 coloca na primeira pessoa do indicativo.
Os infinitivos-devires, porém, ndo tém sujeito:
remetem apenas a um “Ele” do acontecimento
(chove), e se atribuem a estados de coisas que
sdo misturas ou coletivos, agenciamentos,
mesmo no mais alto ponto de sua singularidade
(Deleuze; Parnet, 1998, p. 52).

Em meu percurso de vida, a escrita é a linha
gue costura toda uma tessitura composta de
outras linhas, como as filoséficas, artisticas,
vestimentares, afetivas, feministas, contracoloniais
e politicas, que se fazem e se desfazem a depender
dos agenciamentos que articulam. Meu trabalho é
composto porilustracdes em nanquim, tinta acrilica
e ilustracdo digital. Corpos, paisagens e objetos
emergem como uma espécie de trama afetiva na
gual a pele é como uma malha bordada, cheia de
nés. Em alguns desenhos aparecem também as
palavras. Notas soltas, frases completas, oraculos
gue podem fazer as vezes de um sussurro. Ndo ha
hierarquia entre quem vem primeiro, muito embora
seja possivel notar uma tensdo que emerge entre
a imagem e a palavra, num movimento de dupla
captura.
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Da fronteira que separa o texto da imagem, a
palavra é tanto um desenho, quanto o desenho
é um verbo. O ato de desenhar promove um
encontro entre o gesto e a imagem, entre o
corpo e a palavra. Tal ato é da ordem de um
encontro politico, na medida em que engendra um
discurso que se manifesta no limiar entre a acao
e a experimentacdo. Este exercicio, por si s6, atua
como forma de resisténcia, uma vez que rompe
com a primazia de uma légica produtivista, na qual
todo trabalho deve ser submetido a uma utilidade
e, consequentemente, ser incorporado a um valor
de mercado.

Se o0 ato de desenhar escapa dessa légica de
producdo, o que, portanto, mobiliza a minha
criacdo? Interrogar a proveniéncia da escrita na
criacdo seria algo como pensar sobre sua origem,
de onde vem o impeto que reline palavra e imagem,
texto e desenho. Em meu trabalho, a escrita
tem sido tanto um meio de inspiracdo, quanto
uma madaquina que se introduz no ato criativo,
carregando a multiplicidade de tracos, letras e
pinceladas em direcdo a caminhos, descaminhos,
desvios e devires dos mais diversos. Por isso, ndo
sO a escrita estd em vias de se tornar, como as
figuras, paisagens e objetos, também o estdo.

As operacdes que instigam aimaginagdo aparecem
intrinsecas nos gestos que produzem os signos,
ao mesmo tempo em que convocam modos de
subjetivacdo. Como diria Marie-José Mondzain, a
definicdo da imagem é insepardvel da definicdo do
sujeito (Mondzain, 2017, p. 39). Por isso ha de se
desconfiar da funcdo-objeto de uma imagem, da
mesma maneira em que é preciso tomar seu objeto
para além e aquém do sujeito que produz. Este
texto, portanto, se apresenta como uma tentativa
de cartografar uma série de experiéncias que
parecem convergir para a proposta deste dossié
tematico que, dentre outras coisas, pode ajudar a
pensar sobre os inimeros processos criativos que
se ddo no intersticio entre a palavra e a imagem,
bem como estabelecer outros didlogos sobre as
frestas e intersecdes que aparecem, como forma
de criacao.

Afinal de contas, ndo ha processo criativo que ndo
esteja inserido em uma dada historicidade, ou seja,
em uma espécie de inscricdo temporal sobre o
gual se investiga. Ndo se trata apenas de demarcar
um territério plastico ou subjetivo, mas pensar



sobre um percurso dotado de fissuras, ranhuras,
rachaduras. Acidentes de percurso que se fazem
e se desfazem na medida em que sao percorridos,
tracados e pavimentados. Sendo assim, escolhi
expor as ideias de maneira mais ensaistica, em um
tom mais pessoal, como forma de elaborar, junto
da escrita, trajetos que, até o momento, ainda
ndo haviam sido cursados, sobretudo, de maneira
textual. O intuito é mesmo o de fazer emergir
alguma coisa que pode ser chamada de memorial
poético-ético-estético sobre o gesto da criacdo que,
no caso do meu trabalho, passa necessariamente
pelo texto, pelo desenho e pela confabulacdo.

CRIA DO RISCO - ENTRE O DESENHO E A
PALAVRA

Antes de nascer, ele j& me espia. Invade meu
sonho, me tira o sono. Me forca a ver outros tipos
dele. Me angustia busca-lo e ndo alcanca-lo. Falta-
me pratica e tempo de pratica. Escrevo sobre
esses estalos de vida, sobre essas propriedades
estéreis de matéria. Ponto e linha sobre o plano.
O livro que eu sempre tento citar em sala de aula
e nunca me lembro exatamente do nome. Sou
altamente atropelada por um chamado espiritual
na arte. E falo coisas que eu ndo sei se estao
mesmo no livro. Digo apenas as coisas que eu acho
gue sei. Sei, mas nao pratico sempre. E quando as
pratico, sinto inveja de mim mesma e me ponho
a valorizar aquele momento, rudimentarmente,
precioso. Afinal, ele seque a me espiar, mas agora,
j@ possui olhos. Mesmo que eles ndo estejam 13,
materializados. Sdo olhos porgue dou conta de vé-
los com os meus préprios e como ja dizia o filésofo:
0 que vemos, nos olha de volta.

O desenho nasce de um encontro. Corpo-cosmos,
caneta-papel, alma-sentido. Qual seria, portanto,
0 seu ser de sensacdo? Com Deleuze e Guattari
aprendemos que a arte é algo que se sustenta de
pé e conserva a si mesma, independentemente de
sua criadora ou de seu criador (Deleuze; Guattari,
2010, p. 193). Sdo seres de sensacdes munidos de
perceptos e afectos. Na arte, vida e morte estao
em jogo, como em uma repeticdo fundamental,
gue se insere ao meio, selecionando outras formas
de repeticdes coexistentes, deslocadas umas em
relacdo as outras. Ainda que uma obra de arte
possa ser independente da substdncia material,
do seu modelo de origem, das espectadoras e

espectadores e da prépria pessoa que a concebeu,
é justamente essa selecdo que permite a obra
manter-se de pé, conservada como em ‘“um
bloco de sensacdes, um composto de perceptos e
afectos” (Deleuze; Guattari, 2010, p. 193).

Os perceptos ndo mais sdo percepgdes, sdo
independentes do estado daqueles que os
experimentam; os afectos ndo sdo mais
sentimentos ou afeccdes, transbordam a forca
daqueles que sdo atravessados por eles. As
sensagdes, perceptos e afectos sdo seres que
valem por si mesmo e excedem qualquer vivido
[...]. A obra de arte é um ser de sensacdo, e nada
mais: ela existe em si (Deleuze; Guattari, 2010, p.
213).

Em cada arte, hd uma técnica especifica de
repeticdo,

[..] cujo poder critico e revoluciondrio pode
atingir o mais elevado ponto para nos conduzir
das mornas repeti¢cdes do habito as profundas
repeticdes da memdria e, depois, as repeticdes
Gltimas da morte onde se decide nossa liberdade

(Deleuze, 2006, p. 404).

Eu gosto de escrever sobre o desenho. Afinal, é
através da pratica do risco que eu mais me arrisco
no mundo. Mas, a verdade é que, neste gesto
singelo de capturar linhas e tensionar pontos,
percebo modos de uma vida nascente, desses que
perambulam entre o criador e a criatura. E, no meio
dessa relacdo irregular, aparece ela, a criacdo. Nao,
por acaso, chamamos a linhagem dos seres de cria
e talvez por isso ndo seja nenhum exagero dizer
gue para viver é preciso mesmo criar.

Clarice dizia que era visitada pelas ideias e que as
anotava de maneira caética. E exatamente assim
gue eu me sinto quando digo que sou acompanhada
por uma narradora oculta. Lampejos de linguagem
literaria sobre o ordindrio. Um estilo. Uma poesia.
Uma prosa. Quase sempre frases soltas que saltam
soando bonitas ou estranhas. Sou dessas que
investiga o mundo obscuro e sou tragada por linhas
gue considero consonantes e dissonantes. Um dia,
uma numerdloga me disse que eu ndo seria como
Clarice, pois tenho algo como um ascendente
em libra. E, mesmo ndo fazendo ideia do que ela
quis dizer com isso, guardei o conselho de que eu
deveria cuidar melhor da minha escrita.
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Clarice me visita sempre. Ou melhor, vou ao seu
encontro com frequéncia. Ha pouco tempo, estive
na companhia de suas palavras, que chegavam
até mim pelos ouvidos. Ainda hoje me pergunto
se ela ficaria incomodada de ver a sua obra virar
um dudio livro, j& que era tdo amante do objeto
de papel. Ela mesma disse no livro Agua Viva
gue escrevia para ser ouvida. Parece que dirigia
a palavra para mim, gue a ouvia do meu fone de
ouvido, enquanto desenhava. Por coincidéncia, um
dos titulos que Clarice queria dar a este livro era
Objeto gritante e cuja expressao pode ser lida na
seguinte passagem:

O que sou neste instante? Sou uma maquina de
escrever fazendo ecoar as teclas secas na Umida
e escura madrugada. Ha muito ja ndo sou gente.
Quiseram gue eu fosse um objeto. Sou um objeto.
Objeto sujo de sangue. Sou um objeto que cria
outros objetos e a maquina cria a nés todos.
Ela exige. O mecanicismo exige e exige a minha
vida. Mas eu ndo obedeco totalmente: se tenho
gue ser um objeto, que seja um objeto que grita

(Lispector, 2019, p. 28).

Ha quem diga que "“Clarice escreve de ouvido”
(Schuback, 2022, p. 31) e eu como sua leitora-
ouvinte, sinto-me como sua confidente. E como
se no ato de escutar eu pudesse ser também um
objeto que grita, mas no caso, grita com as linhas,
pontos, curvas, manchas, gestos que emergem do
atrito da caneta com o papel. Assim como ela e com
ela, chego a me sentir febril, atordoada por ideias.
Alids, vivo nutrindo uma lista de pensamentos que
dou o titulo de Ideias. Ideias que na verdade nao
sdo ideias. Passam longe de serem ideais. Frases
nunca lidas. Declaracdes nunca ditas. Memdrias de
uma soliddo a dois. Aliteracdes. Como eu gosto da
matéria-palavra. Poderia passar segundos, anos,
milénios combinando repeticdes.

Penso tudo isso enguanto ouco livros e traco
formas que, na minha cabeca, parecem atomos.
Se atraem e se repelem pela forma repetida, que
nunca se repete, de verdade. Por isso mesmo cria
volume, faz massa, compde ritmos e produz vida.
Cria, co-cria, recria e repete. Até ficar diferente. A
repeticdo do ato criador é como uma espécie de
repeticdo ontoldgica, no sentido de ser uma ultima
repeticdo que faz de um desenho ou pintura, um
ser gue existe em si, como um ser de sensacao.

Escrevo para ndo esquecer. A escrita também é
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producdo de memdria. O desenho, um tecido sobre
o ndo-dito. Eu diria que a linguagem ndo-verbal é
chamada assim porque parece que engoliu o verbo.
Embora saibamos que ele estd 13, sustentando a
figura, tal como a fibra sustenta a pele. Mas o verbo
escapa pelos poros. O verbo é suor, sangue, cheiro,
massa gasosa, dejetos liquidos e sélidos. Invisivel
e imperceptivel. Ele escorre, ele se expande, ele se
contrai. Por isso, sempre que desenho, sinto como
se escrevesse sobre a memoria de alguém que, no
caso, identifico enquanto aquelas e aqueles que
vieram antes de nds. A cada risco, elaboro uma
existéncia singular e tenho a impressao de que
experimento ser parte daquilo que eu poderia
chamar de identidade - embora eu ndo confie
nessa palavra.

Mas vamos |a. Vamos tentar tecer um relato sobre
0 meu processo. E antes de seguirmos adiante,
acho importante ressaltar que as ideias a sequir
foram gravadas antes de serem transcritas. Resolvi
trazer para esse relato, um pouco da forma como
tenho acessado o mundo da escrita. A saber: pelos
ouvidos. Portanto, mais uma vez chamo a atencdo
para o fato de que esse texto é uma espécie de
didlogo aberto e que, ao fazé-lo, pude transitar
por vagas ideias, me despir de certas certezas e
me vestir de um bocado de palavras. Espero que
a linguagem informal ndo seja um empecilho para
criarmos uma ponte, ao contrario, espero que ela
seja um convite para que outros caminhos possam
ser trilhados.

UM RELATO, PROPRIAMENTE DITO

Um dia eu nasci e fui uma daqguelas criancas que
escrevia, compunha mudsicas, criava personagens
ilustradas e amigas imagindrias. Fazia dessa
brincadeira de crianca, algo que podemos chamar
de companhia, afinal, como filha cacula de trés
irmados, passava a maior parte do tempo brincando
sozinha e fazia da criacdo, um lugar de distracdo.
Embora eu ndo tenha crescido em uma casa
abastada, em termos materiais, fui estimulada a
crescer avizinhada pelos livros e diversas artes,
tais como musica, desenho, animacdo e cinema.
Estas eram praticas que faziam parte da biografia
do meu pai, que também era um artista e leitor
contumaz. Por outro lado, eram fortalecidas pela
minha mae, que sempre fez questdo de alimentar
nossos corpos de repertdrio.



Parte do meu impeto criativo na infancia acabou
sendo mobilizado para o campo da moda. E 14 nos
idos dos anos de 1990 para 2000, comecei a me
interessar por desenhar, cortar e costurar roupas.
Cheguei a fazer cursos na drea e a comercializar
pecas de minha autoria, em uma marca propria.
J& neste periodo, ilustrava camisetas a partir de
frases de autores que me inspiravam, como Oscar
Wilde, Paulo Leminski e Manoel de Barros. O traco
da ilustracdo sequia a linha da Pop Art, por mera
ambicdo estética.

No momento da escolha da faculdade, optei
por estudar Artes Plasticas, ainda que o meu
verdadeiro sonho fosse ser estilista. Atravessar
esse curso foi um divisor de dguas, uma vez que
na escola onde estudei, praticamos um pouco
de cada area: gravura, pintura, desenho, teoria,
escultura, ceramica, fotografia, performance e a
mistura de todas elas. Mais 1& pro final do curso,
em meados de 2007 e 2010, iniciei um trabalho que
eu chamei de Transversalidade Estética e que eram
manipulacdes em desenho e pintura em catdlogos
de moda. Nesta época, comecei pesquisar o corpo
chamado feminino, mediante elucubracdes acerca
da linha ténue que atravessa conceitos como o belo
e o grotesco, o sujeito e o objeto e assim por diante.
E, mesmo quando o trabalho era realizado em tela,
eu trazia colagens com palavras, fotografias e
outros modos de ampliacdo das tematicas que ali
se impunham em meu modo de pensar e conceber
arte.

Ja nesse periodo eu escrevia em um blog pessoal,
como forma de tentar elaborar como era essa
sensacdo de sentir-se parte e a parte desse
corpo da moda, uma vez que, além de artista, eu
trabalhava como estilista para marcas femininas
e acompanhava certos bastidores da moda que
me faziam perceber como parte dos padrdes de
género eram erguidos e como certos corpos eram
excluidos, a partir da constatacdo de uma maquina
de producdo de pessoas em série, sobretudo para
as mulheres.

Parte desse trabalho artistico foi exposto entre os
anosde 2007 e 2010 e,emumadessas exposi¢cdes, na
Galeria Cemig, em Belo Horizonte, ouvida curadoria
e outras pessoas que visitavam a exposicao que
o0 meu trabalho poderia ser considerado como
arte feminina. Na época, me frustrei com a ideia
de pensar que a minha critica imagética parecia
remontar um estereétipo e fundar um outro tipo

de padrdo, que desta vez, atravessava o corpo da
arte como uma categoria. S6 depois eu fui estudar
autoras como Linda Nochlin e Griselda Pollock
e passei a entender que essa categoria de arte
feminina ja existia e que servia, em outro contexto,
para estigmatizar uma producado de obras que, ora
eram decorativas, ora eram autobiograficas.

O fato é que essa experiéncia foi determinante para
gue eu pudesse esmiucar um pouco desse registro
do feminino nas artes, envergando parte do meu
fazer artistico para a producdo de teoria em arte.
Em 2010, fiz minha Ultima exposicdo neste periodo
e, por motivos de oportunidade, passei alguns anos
totalmente dedicada a industria da moda, atuando
como estilista em diversas empresas.

Nesse meio tempo, fiz um mestrado em Filosofia,
na area da Estética e Filosofia das Artes e acabei
me tornando também professora, nas areas das
artes, moda, comunicacdo e design. A escrita
passou a ganhar outro contorno. Dessa vez, era
uma escrita académica, robusta como demanda
uma escola de filosofia. Eu brincava de dizer que
fazia com a filosofia, artes. Do mesmo modo em
gue tratava os livros das autoras e dos autores que
eu estudava, como literatura. Ndo considero que
o hiato que vivi em minha producdo artistica foi,
de fato, uma interrupcdo. Penso que os estudos
foram determinantes para uma outra articulacdo
em artes, tal como acredito e faco nos dias atuais.

E o retorno ao campo da producdo artistica se
deu no ano de 2019, junto do meu ingresso em um
doutorado, também em Filosofia. Nos primeiros
meses, comecei uma pesquisa iconografica das
estatuetas pré-colombianas e do paleolitico, cujas
formas assemelham-se as formas de mulheres
e corpos com utero. Algumas sdo chamadas
de deusas-mde, outras, de Vénus. Me intrigava
pensar sobre estas nomenclaturas. De um lado, a
maternidade como imperativo categérico de uma
experiéncia pldstica ndo comprovada. De outro,
a chancela de uma deusa romana em um corpo
criado hd milénios anteriores ao estado romano.

Hipdteses e teses a parte, o fato é que eu comecei
a catalogar, em aquarela, parte das estatuetas que
eu ia encontrando em minha pesquisa. Cheguei
a catalogar 15 das 65 que eu havia separado.
E esse trabalho recebeu o titulo de A ddvida de
Vénus, em remissdo ao texto A dudvida de Cézanne
(2004), escrito por Merleau-Ponty. De maneira
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mais ou menos analoga, o que me fascinava nessas
estatuetas é que elas pareciam imprimir mais a
forma de uma sensacado do que a plasticidade de
uma natureza humana. De outro modo, tal como
Merleau-Ponty aponta que Cézanne era um pintor
de sensacdes, mais do que um pintor realista,
eu intuia, em meu delirio artistico, que aquelas
pequenas esculturas de apenas 10 cm, eram obras
realizadas por pessoas com Utero que modelavam
em barro a sensacdo de habitar o préprio corpo.

Todas as pinturas foram acompanhadas de frases
gue, de certa maneira, passaram a significd-las
dentro de um conceito. Ha nesse trabalho um jogo
entre a imagem e a palavra que faz pensar uma
tal fenomenologia desse corpo, de modo a criar a
ideia de que essas mulheres estavam esculpindo a
si mesmas, ou seja, esculpindo a prépria sensacdo.
Por isso, ndo havia rostos. Apenas volumes, vulva,
hipertrofia das mais diversas. E eu fazia tudo isso
tentando me transportar para o espaco-tempo
em que essas formas foram criadas. Pressentia, a
partir da minha prépria experiéncia, que aqueles
eram relatos de corpos que menstruam e percebem
a si mesmos a partir de uma volumetria exagerada,
causada pela percepcdo do inchaco nos seios,
barriga e quadril e este seria o indicio de uma
autoria feminina.
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As estatuetas, em questdo, foram criadas muito
antes de serem confinadas ao pantedo das deusas-
mde ou serem tornadas amuletos da fertilidade
humana. E, mesmo na companhia da arquedloga
Marija Gimbutas (1996), que defende atese de que a
estilizacdo dessas estatuetas tinha fins a fertilidade
do solo, eu jamais poderia criar uma tese em torno
da sensacdo. Contudo, o lapso de uma memodria, ao
mesmo tempo vivida e ndo-vivida era o que fazia
meu corpo voltar a produzir arte. E as palavras que
acompanham as aquarelas estdo ali para lembrar
de que fazer arte ndo é uma questdo de escolha,
mas uma questdo de necessidade. E quase como
se eu precisasse registrar, para fixar uma meméria
imaginada, legendada de maneira poética,
convidando o tempo para fazer parte daquele falso
documento.

Desse momento em diante ndo consegui mais parar
de produzir. Passamos por uma pandemia mundial,
pelo confinamento, pela dor das iniUmeras mortes
causadas pela negligéncia politica, pela falta de
esperanca.Naparalela, eu assistiaa mercantilizacdo
da educacdo superior privada, a digitalizacdo
compulséria das relacdes. Como lidar com tudo
isso sem padecer? Era a pergunta que eu me fazia
sozinha e que eu fazia no coletivo. E numa dessas
prosas, encontrei em uma amiga, a reverberacao
de um desejo em comum: fazer arte. Fazer circular
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Figura1- A ddvida de Vénus Flavia Virginia (2019). Aquarela e caneta sobre papel de algoddo. 15x207cm (cada).
Fonte: Acervo pessoal da autora.
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Figura 2 - Série Infinitivos, Fldvia Virginia (2023). Caneta nanguim sobre papel de algoddo. 21x29,7cm (cada).
Fonte: Acervo pessoal da autora.?

arte. Criar espacos de diferenca, troca, educacao. E
assim nasceu o Museu Imagindrio.

Minha amiga, da literatura, tem um tempo diferente.
Sabe sonhar sem pressa e foi me ensinando a cuidar
das minhas velocidades. O ano deste embrido foi
2020, mas o espaco fisico sé veio ao mundo no
ano de 2022 e foi um divisor de dguas para meu
trabalho mais atual. Retomei a prética artistica
mediante um intenso exercicio de resgatar meu
traco e minha forma de criacao.

Comecei com o desenho digital, focando na
praticidade e na ideia de transformacdo das
ilustracdes em produto, mas o texto mantinha-
se presente, sendo o entrelacamento da imagem
pensada e sua realizacdo. As vezes, a escrita surgia
antes; outras, a imagem impulsionava o texto. Esse
tensionamento entre palavra e imagem passou a
ser uma marca do meu trabalho. Do mesmo jeito em
gue o Museu Imagindrio me ajudava a romper com
os limites dos espacos oficiais de arte, tais como
galerias e instituicdes museoldgicas legitimadas,
as redes sociais surgiam enguanto uma ponte
interessante para trocas e elabora¢@es das mais
diversas.

Assim, fiz de meu Instagram pessoal, uma galeria
interativa, muito embora siga desconfiada dessa
Iégica algoritmica. Diante do suporte digital e sua
temporalidade fugidia, passei a exercitar o traco e
a palavra com mais frequéncia, entendendo que,
pela exposicdo é possivel produzir movimentos
e que pela efemeridade é vidvel alterar-se a todo
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instante. Em uma de minhas postagens, escrevi
uma frase que seqgue sendo meu lema, diante da
ocupacdo desses espacos: “parei de me levar a
sério, sé pra me sentir levada”. E por que exalto
essa frase? Me formei em um espaco académico
de artes. Sequi meus estudos na academia. Aprendi
a criticar um tipo de mercantilizacdao dos objetos
artisticos, sobretudo, diante da banalizacdo de seus
sentidos.

Mas também foi a partir desses estudos que
compreendi melhor a institucionalizagdo do
conteldo artistico, principalmente, quando o
mesmo estabelece vinculos com os regimes de
poder vigentes, que cumprem o papel de deliberar
sobre quem pode ou ndo fazer parte do campo
das artes. E justamente nesse movimento que eu
me permiti ser tomada pelas frases soltas e pelo
exercicio desobediente de desenhar pelo prazer,
pela necessidade de fazer arte e pela sua pouca ou
nenhuma utilidade.

E claro que eu poderia aqui desenvolver
melhor essas aspiracdes, constatagbes e
empreendimentos, contudo, creio que levaria o
espaco de uma tese para, ainda, deixar em aberto
tais proposicdes. Mas, s6 para se ter uma ideia, em
minha tese mesma, discorro sobre a arte como
um dispositivo de domesticacdo do corpo de
mulheres e seu, consequente, confinamento, na
era do mercantilismo. Ou seja, as chamadas artes
oficiais, legitimadas, institucionalizadas, muitas
vezes, andam na companhia de seus sistemas
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Figura 3 - Reproducdo de posts do Instagram da autora.
Fonte: Virginia, [s.a.].3

hegemonicos de poder e, por isso, nesse momento,
sinto-me mais a fim de ser levada do que de me
elevar para um contexto institucional. E, ndo me
entendam mal, aprecio e almejo diversos aparatos
contemporaneos que parecem subverter umalégica
dominante, mas tenho em mim, nesse momento,
gue meu espaco se faz nas encruzilhadas, esquinas,
paredes sem-vergonha, mesinhas de trabalho e por
ai vai.

Voltando ao meu processo criativo, de 2022
a 2023, estive em uma producdo incessante,
tentando encontrar um estilo préprio, mas ainda
sentindo lacunas, excessivamente, preenchidas
de vazio. Parecia que eu estava mais no papel de
empreendedora do que de artista, buscando criar
algo que funcionasse, comercialmente, para a
loja. Produzi muito - artes digitais, artes gréficas,
pinturas em acrilico, intervencdes em fotografia,
pdsteres, téxteis, porcelana, ceramica, papelaria
- e, embora tivesse momentos de alegria criativa,
sentia que faltava algo.

Dois eventos transformaram essa trajetdria.
O primeiro foi a morte do meu pai, em 2021. Ele
sempre foi uma figura inspiradora, um desenhista
gue amava mdusica e literatura, além de nos
introduzir a Umbanda. Embora ndo fosse tdo
presente fisicamente, ele deixou marcas profundas
na minha formacdo criativa. A principio, lidei com
sua morte de maneira pratica, elaborando seu luto
através dos ritos tradicionais. Todavia, a morte de
um pai ndo é algo do tipo que te atravessa sem

fundar um territério e, mais adiante, esse luto
passou a ser uma das fontes da minha producao,
conforme detalharei logo mais.

O segundo evento foi minha estadia na Franga, em
2022. Na ocasido, recebi uma bolsa para realizar
um doutorado sanduiche, por seis meses, na
Universidade Sorbonne. Além dos estudos e da
distancia fisica, linguistica e cultural, aproveitei
a oportunidade para frequentar ateliés de arte
em Paris e me dedicar, exclusivamente, a pratica
artistica e a escrita da tese. Este periodo surreal, me
fez mergulhar no desenho, no jogo da observacdo,
nas técnicas tradicionais e na efervescéncia de uma
cidade que se abastece de arte, até como forma de
dominacdo. Durante esse periodo, desenvolvi uma
série em cor sépia e vermelha, que serviam para
ilustrar as pequenas crénicas que eram escritas
por mim, enquanto transbordava um modo de vida
onirico, cuja temporalidade, ainda hoje, parece
desafiar uma certa cronologia habitual.

Ao voltar da Franca, defendi minha tese. Num
dia qualquer, visitando a casa da minha mae,
entrei no meu antigo quarto de juventude e,
guase como num gesto sobrenatural, deixei cair
um objeto do armdrio. Tratava-se de uma caneta
nanquim, recebida de presente do meu pai no ano
em que eu comecei a cursar Artes Plasticas na
Escola Guignard. A mesma escola que ele havia
frequentado, de maneira ndo oficial, nos anos 1970.
Aqui, vale um paréntese.

Quando eu nasci, no ano de 1988, meu pai era um
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Figura 4 - Paris, Flavia Virginia (2022). llustracdo digital impressa no formato A3. 29,7x42cm (cada).
Fonte: Acervo pessoal da autora.*

psicélogo. Contudo, por toda a minha infancia,
cresci envolta pelos seus quadros de desenho,
produzidos entre as décadas de 1970 e 1980. Tais
obras ndo sé ocupavam a minha casa, por guase
todos os comodos, como também ocupavam o0s
lares dos familiares mais distantes, como tios, tias
e afins. Eram desenhos feitos em nanguim, com
um traco minucioso, quase obsessivo. Eu passava
horas observando os pequenos tracos, elucubrando
sobre as personagens que variam entre sertanejos,
hibridos de pessoas e arvores, alguns dotados de
uma proporcdo fantastica, outros vestidos com
pecas de roupas bem detalhadas, como chapéus,
vestidos estampados, camisas de botdes. Haviam
também animais meio humanos, como um
inesquecivel casal de macacos bem trajados, além
de arquiteturas modestas e paisagens de favelas,
montanhas, cidades histéricas. Quase sempre
em preto e branco. O Ultimo ano que aparece nas
assinaturas desses desenhos data de 1981. Creio
gue foi 0 ano gque meu pai ingressou nos estudos
da Psicologia e largou, de vez, a producdo plastica.

Além disso, Bobs, chamado assim por mim e pelos
meus irmaos, era uma figura um tanto singular.
Quando morava conosco, tinha uma imensa
colecdo de CDs e livros. Um quarto inteiro que,
ao morrer, descobrimos que se transformou em
um apartamento de livros. Para se ter uma ideia,
o Unico espaco que ndo havia livros era dentro do
sanitario e em um lado da cama de casal. Fora isso,
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até a cozinha era preenchida de livros. Quando
chegou aos 50 anos de idade, meu pai descobriu
gue estava com a doenca de Parkinson e este foi
o momento no qual sua producdo plastica em
nanguim com bico de pena voltou. Desenhar era
um dos poucos momentos em que ele ndo tremia
as mdos. Fecho o paréntese.

Ganhar a sua caneta nanquim era algo simbdlico
para uma recém estudante de Artes, mas mais
simbdlico ainda foi encontrar esse objeto, dois
anos depois da sua morte. E, detalhe, eu nunca
havia utilizado aquela caneta. Naquele dia, levei
o artefato para casa e decidi experimentéd-lo, pela
primeira vez. Era como se estivesse me conectando
com ele e elaborando, finalmente, o seu luto. A
partir dai, mergulhei em um processo obsessivo de
desenho, escrita e criagdo compulsiva.

Foi este 0 momento em que eu percebi que havia ali
o projeto de uma artista em processo. Até aquele
momento, eu parecia mesmo uma praticante do
traco e da matéria, mas ainda ndo havia preenchido
0 vazio de um corpo estranho ao préprio corpo da
arte. Por isso, no Museu Imagindrio, meu trabalho
podia ser descrito como um apanhado de gravuras,
pinturas, artes digitais e até uma tentativa de
artista grafica devota do assimétrico, do erro,
da forma inacabada. E, no meio da busca pelo
traco atual, comecei a pensar que o trdgico ritual
contemporaneo é a prépria obsessdo da producdo



Figura 5 - Devires Flavia Virginia (2024). Caneta nanquim sobre papel. 42x59,4cm (cada).
Fonte: Acervo pessoal da autora.®

gue, no mundo, aparece no trabalho, nas relagdes,
na aceleracdo das velocidades em geral. Mas, em
meu trabalho, a obsessdo reside na plasticidade
repetitiva do material, que tece formas moleculares
gue aparentam tramas bordadas em rostos, corpos,
objetos e florestas imaginadas.

Nao hd hierarquia visual. Fundo e forma se misturam.
Corpo e natureza sdo elementos de uma mesma
origem. E por isso que eu gosto de escrever: para
poder elaborar. Porém, pela dificuldade da escrita
ser lida, eu lido com ela como se fosse suporte
para o desenho, que é meu ponto de contato
com o mundo. Na paralela, eu estudo arte, moda,

filosofia e entendo que meu interesse permeia
minha curiosidade em entender quem somos no
mundo, 0 que nos traz aqui como poténcia e acao.
Esbarro na iconografia do feminino, pois ela invade
meu corpo, mas sigo na missdo de tentar fissurar
esse campo de subjetivacdao, como forma de tecer
outras narrativas. Meu pai me ensinou mais do que
seu traco no desenho, mas me deu dicas sobre seu
traco de personalidade. Era desobediente. Sempre
foi. Assim como eu também, embora noutra direcdo.

Esse trabalho pldstico carrega uma complexidade
emocional e técnica. Ele reflete um modo de
existéncia, no qual a aceleracdo do traco repetido

Figura 6 - Parte da Série Infinitivos Flavia Virginia (2024). Técnica mista sobre papel. 24x32cm (cada).
Fonte: Acervo pessoal da autora.®
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encontra a lentiddo da formacdo da figura. Hoje,
vejo que ele ndo é apenas sobre criar imagens, mas
sobre entender um espaco-tempo no mundo, uma
temporalidade prépria que resvala na meméria, no
presente e na abertura de um espaco ainda por vir.

UM PROCESSO, ENFIM

Desde o primeiro desenho dessa leva, inspirada
pelo traco do meu pai, fui completamente absorvida
por esse fazer. Comecei imitando seu gesto, suas
tramas e padronagens. Mas logo encontrei meus
proprios temas e tracos. Enquanto mergulhava no
desenho obsessivo, percebi que precisava de algo
para me acompanhar, o que me levou a literatura -
especificamente aos audiolivros. Assim, enquanto
desenho leio uma série de livros com os ouvidos
e é como se a leitura pudesse intervir, de alguma
maneira, em meu processo de criag¢ao.

No ano de 2023, por exemplo, ouvi todos os
audiolivros disponiveis da Clarice Lispector e
era como se as palavras soprassem inspiracdes
diretamente ligadas ao meu trabalho. Confesso
gue, inUumeras vezes, parecia mesmo algo
sobrenatural: palavras lidas no dado instante em
gue as figuras iam ao encontro das palavras que
estavam sendo desenhadas. Meu trabalho comecou
a misturar paisagens e corpos, sempre com uma
trama minuciosa que unia pequenos elementos
para formar um todo sem muita hierarquia. Fiz
guadros representando os arquétipos presentes no
meu nlcleo familiar e cujos elementos poderiam
ser encontrados na natureza: uma abelha, um ledo,
uma coruja (que também remetia ao meu pai), e
minha mae numa floresta nutrida de feiticaria.

Esses temas foram se emaranhando a outros
mais cotidianos e estdo presentes nas obras em
exposicdo no Museu Imagindrio. De longe, sdo
formas de plantas e seres; de perto, revelam uma
trama complexa e rica em detalhes. Esse trabalho
s6 foi possivel porque a literatura - primeiro
Clarice Lispector, depois Fernando Pessoa - me
acompanhou. As palavras inspiraram a criacao de
contos que, por sua vez, geraram cenas ilustradas,
baseadas em um cotidiano.

Também desenvolvi uma lista de frases no infinitivo.
Essas frases, escritas ao acaso, tornaram-se um
ponto de partida para novos desenhos. Eu sigo
a ordem destas frases e crio texto e imagem a
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partir das sensac¢@es e ideias que elas evocam no
momento em que eu as encontro, abandonando
o sentido primeiro, elaborado no momento da
escrita da frase. Esse processo intuitivo e quase
mistico tem gquiado a pratica do meu trabalho
mais contemporaneo, onde a imagem e a escrita
dialogam constantemente.

Infinitivos é o titulo desta série de trabalhos feitos
a partir de frases que comecam com verbos no
infinitivo: beijar o acaso, cultivar delirios, perder a
linha, sdo alguns dos exemplos que compdem as
artes feitas em nanquim, canetas marcador e tinta
acrilica. Além da palavra infinitivo se parecer com a
palavra infinito, os infinitivos sdo, conforme citado
anteriormente, verbos sem sujeito, que podem ser
empregados a todo mundo e também a ninguém.
Em meu processo criativo, cultivo uma lista infinita
de frases e, pela ordem em que foram escritas (ou
sopradas), eu me proponho a fazer um desenho e
um escrito que podem ser poema, roteiro, frase, a
partir do acontecimento sorteado ao acaso.

Para mim funciona como um destravador criativo,
na medida em que eu tenho que me colocar diante
do devaneio e chegar em uma imagem, uma escrita
e colocar ambas para conversarem. Eu confesso
gue uma coisa invade a outra e tem vezes que o
sentido primeiro até ja se perdeu e essa é a graca
do exercicio. No final, eu costumo pensar que eu
estou colecionando repertério, modos de fazer,
combinar, investigar, praticar. Enfim. Um modo de
fertilizar a criacdo e fazer brotar um trabalho.

CONSIDERAGOES FINAIS DE UMA ARTEIRA
EM DEVIR

Quando uma crianca faz bagunca, dizem que
ela é uma crianca arteira. Eu cresci ouvindo da
minha mde que eu fui a mais arteira de seus
filhos, embora eu fosse a Unica mulher. Creio que
ela dizia isso porque, de fato, eu era uma crianca
desobediente e questionadora, me desenvolvendo
em uma sociedade que faz questao de nos fazer
caber em sistemas binarios, como forma de nos
docilizar. Ainda hoje, me entendo como arteira.
Penso que a arte ndo se faz sem risco, assim como
um tragado ndo pode ser feito se ele sequer for
riscado. Ndo, por acaso, escrevo, desenho, pinto e
bordo, literalmente. E acho que justamente nessa
trajetéria torta é que se encontra uma linha de fuga



gue costura e arremata o que eu poderia chamar
aqui de uma trajetéria.

Faco filosofia como quem desenha. Roupa como
guem escreve. Desenho como quem costura. E tego
com as artes, modos de existir coletivos, mediados
por um jeito de brincar e guestionar e brincar de
novo, até elaborar. Pesquiso a partir da vida e vivo
como quem esta sempre encontrando aquilo que
ndo estd procurando, por pura distragdo. E tudo isso
me torna uma artista em devir. Acredito que é neste
encontro que algo acontece. E esse algo, pode ser
tanto o criar, quanto o viver. Atualmente, trabalho
e almejo sequir trabalhando para construir outros
elos, que podem vir dos corpos, ruas, comunidades,
espagcos dos mais diversos. Uma formacdo é
composicdo e por isso, este instrumento segue a
sabedoria de Négo Bispo (2023) que nos ensina que
somos comeco, meio e comeco. Por isso, finalizo
este relato em um devir-arteira, dvida por outros
devires e pelo espaco do entre que a imagem e
a palavra podem engendrar, sempre em relacao,
sempre em composicdo e esse é 0 meu jeito de
tentar fazer o ato criativo reverberar.
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ENTRE CARNE E VERMELHO: CORPO, MEMORIA E RESISTENCIA
NAS OBRAS DE JOAO COSER E ARTUR BARRIO

BETWEEN FLESH AND RED: BODY, MEMORY, AND RESISTANCE IN JOAO COSER AND

ARTUR BARRIO’S WORKS

Resumo

Este artigo explora as intersecdes entre as obras
Siléncio Além da Pele (2024), de Jodo Céser, e Li-
vro de Carne (1978), de Artur Barrio, com foco no
uso simbdlico e material do vermelho. Enguanto
Barrio utiliza carne crua para abordar questdes
de temporalidade e decadéncia, para além da cor
vermelha da carne, Céser (também autor do arti-
go) emprega esta cor como construcdo pictérica
performativa sobre seu corpo, criando uma simbo-
logia que transcende a materialidade. A anadlise é
fundamentada em conceitos de Michel Pastoure-
au, Georges Didi-Huberman e Merleau-Ponty, re-
fletindo sobre a carne como metéfora e presenca
sensivel. O artista/autor também discute a carne
como campo de tensdo entre o visivel e o invisivel,
entre a vida e a morte, articulando temas de me-
moria, poder e resisténcia. Nas obras, o corpo e a
carne sao utilizados como territorios simbdlicos e
sensoriais, desafiando o espectador a reexaminar
as relagBes entre materialidade e simbolismo na
arte contemporanea.

Palavras-chave:

Corpo; carne; sangue; vermelho.

Jodo Victor Céser
PPGA-UFES

Claudia Maria Franga da Silva
UFES

Abstract

This article examines the intersections between
Jodo Cdser s Siléncio Além da Pele (2024) and Ar-
tur Barrio’s Livro de Carne (1978), with particular
attention to the symbolic and material deployment
of the color red. While Barrio employs raw meat to
engage with themes of temporality and decay —
transcending the mere chromatic quality of flesh
-, Cdser’'s (also the author of this article) appro-
priates red as a performative, pictorial intervention
upon his body, creating a symbolism that trans-
cends materiality. The analysis is grounded in the
theoretical frameworks of Michel Pastoureau, Ge-
orges Didi-Huberman, and Merleau-Ponty, through
which Coser reflects on the notion of flesh as both
metaphor and sensitive presence. Furthermore, the
artist/author considers flesh as a field of tension
between the visible and the invisible, between life
and death, thereby articulating themes of memory,
power, and resistance. In the mentioned works, the
body and flesh are used as symbolic and sensory
territories, challenging the viewer to reexamine the
relationships between materiality and symbolism
in contemporary art.

Keywords:

Body; flesh; blood; red.
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INTRODUCAO

Nesteartigo, euinvestigoasintersecdes entre minha
série Siléncio Além da Pele (2024), tecendo relacdes
com a obra Livro de Carne (1978), de Artur Barrio.
Em ambas, a cor vermelha se dd como fio condutor
da analise, aproximando a cor com questdes da
carne, do sangue e do corpo. No entanto, as obras
mencionadas diferem entre si em seus materiais e
narrativas. Enquanto Barrio utiliza a materialidade
literal da carne crua e sua decomposicao, eu exploro
o vermelho como uma representacdo pictérica e
performativa, transformando meu corpo em um
territério simbdlico.

A cor vermelha, nesse contexto, opera como ponto
de convergéncias e distin¢des. Michel Pastoureau,
em Vermelho: Histdria de uma Cor (2019), destaca
o carater simbdlico dessa cor ligado ao sangue, a
carne e ao sofrimento, mas também a intensidade
emocional e a vida. Em Siléncio Além da Pele, cobri
grande partede meucorpode vermelho;entre mime
acamera fotografica, estd uma “cortina” de plastico
transparente, molhada, conferindo certo grau de
estranhamento no retrato fotografico. O vermelho
compde uma camada pictérica artificialmente
construida; quando aplicada diretamente sobre
meu corpo, pretende exteriorizar o interno e
tensionar a relagdo entre o visivel e o oculto. Nesta
acdo orientada para fotografia, o uso do plastico
molhado interfere na imagem resultante, criando
uma textura que intensifica o estranhamento
performativo e dando outra no¢do de corpo para
0 meu corpo. Ja em Livro de Carne, bifes de carne
sao organizados na forma de um livro que pode ser
manipulado, em uma singular “narrativa”. Na obra,
overmelho da carne cruatransforma-se aolongo do
tempo, oferecendo uma processualidade organica
(cheiros, cores e densidade matérica) que provoca
reflexdes sobre efemeridade e visceralidade.

Georges Didi-Huberman, em A Pintura Encarnada
(2012), contribui para pensar essas abordagens
sobre a carne e a cor, argumentando que a carne
na arte ndo é apenas representacdo, mas uma
presenca pulsante. Em Siléncio Além da Pele, essa
pulsacdo é construida de maneira performativa
e pictdrica; em Livro de Carne, manifesta-se pela
materialidade direta da carne em processo de
decomposicdo. O corpo, conforme Merleau-Ponty
prop8e em O Visivel e o Invisivel (2009), é o lugar
de entrelacamento entre ser e mundo. Em meu

Arteriais | revista do ppgartes | ica | ufpa | v. 11 n. 21, 2025

trabalho, o corpo é suporte de acdes, simbolos e
provocador de afetos, enquanto em Barrio, o0 corpo
estd morto e ressignificado por sua carne em fatias
que, juntas, apresentam uma sucessdo de passadas.
Em muitas das imagens da obra, observa-se parte
de uma mdo que manipula o “livro”. Esta presenca
da mdo aponta para o tempo da manipulacdo,
diferente do tempo da carne exposta, que remete
a auséncia ou esvaecimento de vida no corpo
mortificado.

A andlise comparativa das obras revela como o
vermelho opera distintamente em cada uma delas.
Em Siléncio Além da Pele,como construgdo pictérica
artificialmente construida; em Livro de Carne,
como materialidade inerente e perecivel. Apesar
das diferencas, tais obras utilizam o vermelho para
instaurar um didlogo entre o visceral e o simbdlico,
tensionando os limites entre carne real e carne
representada. Assim, por meio de uma abordagem
gue combina analise comparativa e reflexdo sobre
minha prépria pratica artistica, busco explorar
como o corpo opera como territério simbdlico e
sensorial, mobilizando teorias de Merleau-Ponty,
Georges Didi-Huberman e Michel Pastoureau para
discutir a carne enqguanto campo de tensdo entre
materialidade e memoria.

CARNE: PRESENCA E PROCESSO

O corpo, a carne e a pele, enqguanto elementos
simbdlicos e materiais, configuram-se como
campos de tensdo nas praticas artisticas
contemporaneas, articulando dinamicas entre
presenca e auséncia, visivel e invisivel. Essas
dimensdes ndo operam apenas como superficies de
significacdo, mas também como territérios onde se
inscrevem narrativas histdricas, politicas e afetivas,
atravessadas por questdes sociais e culturais.

Neste texto, a carne serd compreendida nao
apenas como matéria bioldgica - aquilo que
constitui o tecido fisico do corpo humano e animal
-, mas também como metafora. Ela é o limiar entre
interior e exterior, materialidade e significado. Sob
a perspectiva filoséfica e estética, inspirada em
autores como Georges Didi-Huberman e Merleau-
Ponty, a carne é tomada como lugar de laténcia,
pulsacdo e transformac&o. E a dimensdo que, sendo
vulneravel e exposta, torna visiveis as fragilidades
humanas e as tensdes do poder.



Essa compreensdao permite explorar a carne
como signo simbdlico e materialidade sensivel,
mobilizando-a como elemento de resisténcia e
subversdo. Nas obras analisadas, a carne ndo é
apenas matéria tangivel, mas campo de significacdo
gue conecta corpo, meméoria e politica.

O corpo, nesse sentido, revela-se como espaco de
memdria, confronto e transformacado. Ja a carne e
a pele atuam como interfaces mediadoras entre o
interior e o exterior, o individual e o coletivo. Essa
perspectiva do corpo como “territério” reforca sua
condicdo de intersecdo, onde o intimo dialoga com
0 universal, e experiéncias pessoais sao moldadas
por construcdes sociais e jogos de poder.

David Le Breton (2021) define o corpo como um
campo de significacdo social, repleto de cédigos
culturais, tabus e desejos, ao afirmar que

A cada instante decodificamos sensorialmente o
mundo transformando-o em informacdes visuais,
auditivas, olfativas, tateis ou gustativas. Assim,
certos sinais corporais escapam totalmente ao
controle da vontade ou da consciéncia do ator,
mas nem por isso perdem sua dimensado social e
cultural (Le Breton, 2021, p. 55).

Este comentario coloca o corpo como interface
viva de significados, onde carne e pele ndo apenas
definem os contornos do ser, mas o colocam em
continuo didlogo com seu contexto e com as
forcas que o atravessam. Nesse sentido, Judith
Butler e Amelia Jones ampliam essa discussao
ao destacarem a performatividade do corpo e
sua relacdo com as normas sociais e artisticas
contemporaneas.

Judith Butler, em Corpos que importam (2019),
propde que o corpo € continuamente produzido
e regulado por normas sociais, revelando sua
materialidade como um campo de disputa
politica. Essa perspectiva oferece um contraponto
importante para pensar o corpo nas praticas
artisticas analisadas, onde acarne e a pele emergem
nao apenas como materialidades sensoriais,
mas também como simbolos de resisténcia e
transformacao. Ela argumenta:

Essadiferencaradical entre referente e significado
é o local onde a materialidade da linguagem e a

materialidade do mundo a que procura significar
sao perpetuamente negociadas. Isso pode ser
utilmente comparado com a nocdo de carne do
mundo de Merleau-Ponty (Butler, 2019, p. 129).

A proposta de Butler sobre o corpo como um campo
de negociacdo entre significado e materialidade
ressoa profundamente com as reflexdes sobre
performatividade na arte contemporanea. Em um
contexto mais amplo, a materialidade do corpo,
abordada por Butler, é intensamente explorada
por outros tedricos, como Amelia Jones, que vé
a performatividade como uma ferramenta para
desafiar as fronteiras entre o sujeito e o objeto
na arte. A ideia de Butler da carne como espaco
de disputa se conecta diretamente com o uso
performativo da cor vermelha, em Siléncio Além da
Pele. Assim como a materialidade da carne é central
na teoria de Butler, a cor vermelha na minha obra,
ndo apenas evoca uma presenca corporal, mas
também desloca o corpo para um plano simbdlico,
transformando-o em um espaco que dialoga com
questdes de identidade e memodria.

O “plano simbdlico” mencionado pode ser
entendido como uma dimensdo em que 0 corpo,
em sua materialidade, é carregado de significados
histéricos e culturais. A cor vermelha desloca o
corpo para além da sua materialidade pura, fazendo
com que ele dialogue com questdes relacionadas a
memodria coletiva (como o trauma e a resisténcia
histérica) e a construcdo de identidade (como os
estigmas e as reivindicacdes de pertencimento
ou subordinacdo). Esse corpo, marcado pela cor,
torna-se um espaco que ndao apenas reflete as
tensdes sociais e politicas, mas também abre um
campo para a subversdao dessas mesmas normas,
transformando o corpo em um lugar de resisténcia
e reinterpretacao.

Amelia Jones, por sua vez, em Seeing Differently: A
History and Theory of Identification and the Visual
Arts (2012), argumenta que a performatividade
na arte contempordanea é central para desafiar as
fronteiras entre o sujeito e o objeto, entre o artista
e o espectador. Em Siléncio Além da Pele, essa
tensdo é explorada através do uso performativo da
cor vermelha, que desloca o corpo do artista para
um espaco simbdlico que convida o espectador
a reconsiderar as relacBes entre identidade e
memoaria.
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O "espaco simbdlico” ao qual me referi é justamente
essa dimensdo que transcende a materialidade do
corpo e da cor, onde meu corpo, ao ser marcado
pela cor vermelha, ndo estd apenas presente
fisicamente, mas também carrega e comunica
qguestdes e histéricas relacionadas a sua identidade,
ao seu passado e as suas relagdes com o mundo.
Esse espaco simbdlico é uma espécie de “terceiro
lugar”, onde o corpo se desloca para além de si
mesmo, tornando-se um ponto de interseccao de
multiplas narrativas culturais, politicas e sociais.

A inclusdo dessas perspectivas complementa
os didlogos estabelecidos com Didi-Huberman e
Merleau-Ponty, ampliando as discussdes sobre
0 corpo como campo de significacdo e disputa
simbdlica na arte contemporanea. Pele e carne
transcendem a biologia, tornando-se campos
de disputa e significado. Elas carregam marcas
de histérias individuais e coletivas, expondo
hierarquias sociais e narrativas silenciadas. Nas
artes visuais, o corpo, em suas camadas visivel e
simbdlica, adquire papel central como meio de
expressao critica e sensorial.

Nas obras Siléncio Além da Pele, de minha autoria,
e Livro de Carne, de Artur Barrio, a carne emerge
como materialidade sensivel e conceitual. Ambas
as obras desafiam o olhar, propondo leituras que
ampliam os limites entre corpo, meméria e politica.

A CARNE COMO METAFORA

Em minhas préaticas artisticas, utilizo como
ponto de partida o conceito das cinco peles de
Hundertwasser, que abrangem desde a pele
bioldgica até as camadas sociais e ambientais que
revestem o ser humano (Restany, 2003). Parte
do meu entendimento é de que o corpo é um
territério atravessado por peles intimas e sociais,
cada uma delas carregando significados culturais
gue influenciam e moldam a experiéncia humana.
Em minhas obras, exploro dois eixos conceituais
gue funcionam como pontos de encontro: Peles
Macias e Peles Asperas. As Peles Macias remetem a
camadas que evocam protecao, afeto e acolhimento,
enquanto as Peles Asperas se relacionam com as
friccBes e resisténcias presentes nas interacdes
sociais. A partir desses pélos, investigo questdes
de pertencimento e identidade, focando em como
as peles sociais podem ser impostas ou assumidas,
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revelando dimens8es arbitrdrias e muitas vezes
conflituosas da convivéncia humana. Minhas obras
problematizam o espaco entre o que é convidativo
e o que é hostil, subvertendo a nocdo de que
nossas interacbes com o mundo e com os outros
sdo sempre suaves ou harmoniosas.

7

A série Siléncio Além da Pele é composta por
trés imagens que constroem uma narrativa visual
tensionando relag®es entre carne, meméria e poder.
Na primeira imagem, meu rosto é capturado a partir
do peito para cima, com um olhar direcionado ao
horizonte, mas ndo voltado ao espectador. Esse
olhar evoca uma quietude contemplativa, quase
de contentamento, mas que também sugere uma
laténcia.E um olhar que se projeta além, mas que
guarda em si a densidade de um corpo histérico.
Nesta imagem, o pldstico estd entre mim e o
fotdgrafo, causando uma granulacdo na imagem.

Na segunda imagem, eu estou agachado sobre um
banco, com as maos cobrindo o rosto em um gesto
de protecdo ou ocultagdo. Esse gesto sugere uma
tentativa de distanciamento ou de esconder algo,
enguanto o banco, em si, representa uma posicao
instdvel, quase de desconforto. Eu estou no banco,
como se estivesse em um espaco intermediario, que
sugere um estado de transicdao ou deslocamento,
algo que reflete uma fragilidade ou uma sensacao
de precariedade da condi¢do do corpo.

As plantas ao fundo acrescentam camadas
simbdlicas a cena. Elas podem representar o
crescimento, a resiliéncia e a continuidade, ao
mesmo tempo em que lembram a conexdo entre
o natural e o artificial, o organico e o politico. As
plantas sugerem qgue, mesmo em um ambiente
adverso, ha resisténcia, uma persisténcia pela vida,
gue dialoga com a luta do corpo. Elas também
podem remeter a ideia de renovacdo, fazendo
um paralelo com as fraturas que o corpo carrega
- um corpo que, embora encarne os privilégios
da branquitude, também carrega as marcas e as
memorias de uma histdria coletiva.

O vermelho que pulsa sobre o meu corpo
intensifica essa ideia de tensdo entre visibilidade
e invisibilidade, entre contencao e vulnerabilidade.
Esse corpo, que se vé em constante negociacao
com sua histéria e sua identidade, é marcado por
um presente carregado de memérias e fraturas. O
gesto de me esconder, a presenca do banco e as
plantas ao fundo criam um espaco simbélico em que



Figuras 1e 2 - Série Siléncio Além da Pele, foto-performance, 60 x 42 cm. Foto de Fernando Alves.
Fonte: Acervo do artista.

Figura 3 - Série Siléncio Além da Pele, foto-
performance, 60 x 42 cm. Foto de Fernando Alves.

Fonte: Acervo do artista.
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0 corpo se desloca e se repensa, convidando quem
observa a refletir sobre questdes de identidade,
privilégio, memdria e resisténcia.

Jdnadltimaimagem da série, o corpo se dissolve em
sobreposicdes, borrando a fronteira entre humano,
sendo dificil de reconhecer ombro, tronco, mdos,
agenciando uma proporcdo que ndo é a do corpo
real, mas do corpo representado. Esse borramento
causado pelo pladstico molhado ndo apenas
desestabiliza a forma tradicional do corpo, mas
revela fragilidades e potencialidades. Pintar minha
pele de vermelho - gesto performativo capturado
por Fernando Alves - desloca o corpo para uma
dimensao onde pele e carne se tornam indistintas.
Como propde Georges Didi-Huberman (2012), o
vermelho encarna vitalidade e decadéncia, numa
materialidade pulsante gque desafia a percepc¢ao
linear:

o encarnado é, portanto, pensado como um
entrelacamento inextricdvel do branco e do
vermelho (primeiro acima, depois abaixo), de
modo tal gue no fim das contas a distincdo ndo
seja mais possivel, ndo mais do que deveria sé-
lo alguma transparéncia do esverdeado, cor
de carne morta, que serve de fundo a toda a
operagao (Didi-Huberman, 2012, p. 33).

Na terceira imagem, o plastico intensifica essa
ambiguidade, ao mesmo tempo isolando e
conectando o corpo ao espaco. O vermelho pulsante
transcende a fisicalidade da pele, aproximando-a de
uma carne evocada pela abstracdo, que guestiona
limites entre identidade, materialidade e meméoria.
Assim, as trés imagens se articulam em uma
sequéncia que oscila entre o reconhecimento e o
apagamento, a individualidade e a universalidade,
confrontando o espectador a reexaminar o que
somos, o que fomos e 0 que continuamos a ser.

A MATERIALIDADE DO EFEMERO

Na obra Livro de Carne, Artur Barrio apresenta a
carne crua como material efémero, composto por
bifes dispostos como paginas de um livro. A carne,
além de sua carga sensorial — textura, cheiro e
aparéncia de degradacdo -, torna-se metéfora
do tempo, da transitoriedade e da violéncia.
Barrio transforma o manuseio dessa carne em
ato politico e poético, evocando o contexto brutal
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da ditadura militar brasileira. A decomposicdo da
carne, nesse caso, torna-se marca da passagem
do tempo e das violéncias histéricas. Assim
como na leitura cromatica de Didi-Huberman, a
carne morta de Barrio dialoga com vitalidade e
decadéncia, dissolvendo fronteiras entre vida e
morte, materialidade e simbolismo. O autor francés
afirma: “Pode-se tomar cada sensivel em um duplo
sentido: em ato e em poténcia” (Didi-Huberman,
2012, p. 39).

O formato de livro sugere uma leitura tatil e visual,
onde a carne carrega narrativas de vulnerabilidade
e resisténcia. Ao confrontar o espectador com
a carne em decomposicdo, Barrio provoca uma
experiéncia visceral que transcende o campo do
visual, adentrando dimensdes tateis, emocionais e
politicas. Acrescento Merleau-Ponty: “Consiste no
enovelamento do visivel sobre o corpo vidente, do
tangivel sobre o corpo tangente, atestado quando
0 corpo se vé e se toca, dominando as coisas e
extraindo de si préprio essa relacdo” (Merleau-
Ponty, 2009, p. 141).

A reflexdo de Merleau-Ponty aprofunda o
entendimento de como a carne, enquanto matéria
viva e palpdvel, estd imersa em uma experiéncia
sensorial e perceptiva que ndo se limita a visdo,
mas se expande para o tato e a relacdo que o corpo
estabelece com o mundo. No caso de Barrio, essa
relacdo se torna evidente ndo apenas no visual da
obra, mas no modo como o corpo do espectador
é convocado a interagir com o material efémero
da carne. O corpo, enguanto o “corpo vidente” e o
"“corpo tangente" de Merleau-Ponty, ndo é apenas
espectador, mas se vé e se toca, atravessando a
barreira entre o visivel e o tangivel, dominando as
sensacdes e desafiando a percepcdo tradicional do
tempo e da morte. Dessa maneira, Livro de Carne
ndo apenas apresenta a carne como matéria que
se decomp8e, mas também como um espago de
tensdo entre a vida e a morte, o visivel e o invisivel,
o material e o simbdlico, entre o manipuldvel e o
manipulado - que demanda uma relacdo sensorial
e existencial entre o espectador e a obra.

A abordagem de Barrio faz eco ao que Merleau-
Ponty propde sobre o corpo como um ser que
estd sempre em relacdo, que sente e se expressa
simultaneamente através de diferentes camadas
sensoriais. A carne, nesse sentido, torna-se mais
do que matéria efémera: ela é um campo de



Figura 4 - Artur Barrio, Livro de Carne, objeto efémero, 1978-1979 (fotografias 30 x 45 cm).
Fonte: Bard Galeria.

experiéncia visceral, politica e emocional, que
rompe as fronteiras entre o ser e o outro, entre o
visivel e o invisivel, e nos convida a refletir sobre
as violéncias historicas, as marcas da memoria e a
transitoriedade da existéncia.

TENSOES E CONVERGENCIAS

Antes de discutir as diferencas entre Livro de Carne
e Siléncio Além da Pele, é fundamental compreender
como Barrio articula a carne como material e
simbolo no contexto de sua pratica artistica. Na
obra Livro de Carne (1978), Artur Barrio transforma
a carne crua em um simbolo de resisténcia e critica
a violéncia do regime militar brasileiro. Esse gesto
artistico, no entanto, carrega uma ambiguidade: ao
mesmo tempo que denuncia a brutalidade histérica
(de maneira velada), também levanta questdes
éticas e estéticas relacionadas a utilizacdo de um
material sensorialmente impactante, cuja carga
simbdlica pode ser interpretada de maneiras
contrastantes.

A escolha de Barrio de trabalhar com carne em
decomposicdo confronta o espectador com a
efemeridade da vida, mas também o forca a lidar

com os limites da materialidade na arte. Esse gesto
pode ser lido como uma metdfora da deterioracdo
social e politica da época, mas também pode
provocar desconforto sobre como corpos - reais
ou representados - sdao instrumentalizados para
transmitir narrativas de resisténcia.

Em minha obra Siléncio Além da Pele busco
tensionar a relacdo com a carne de uma maneira
distinta da abordagem de Artur Barrio, ao nao
recorrer a materialidade literal da carne, mas sim a
sua evocacdo simbdlica por meio da cor vermelha.
Essa escolha reflete um distanciamento das
intervencdes explicitas e visceralmente politicas
de Barrio nos anos 1970, que, inseridas no contexto
de repressao e ditadura, usavam a carne como um
simbolo de resisténcia e subversao.

O ponto de desvio das poéticas entre os anos 1970
e hoje, 50 anos depois, esta no proprio contexto
e nas inten¢des que informam o trabalho. Barrio,
em sua época, estava imerso em um cendrio de
censura e repressao, e sua obra com carne e sangue
carregava uma urgéncia politica, denunciando a
violéncia do corpo e as estruturas de poder. Sua
arte estava imbricada com o momento histérico de
sua producdo, em gue a carne, enquanto matéria,
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era um grito contra o regime opressor.

No meu caso, o contexto e as intencdes sdo
outros. A cor vermelha, que evoca a carne de
forma simbdlica, ndo estd mais vinculada a uma
denuncia direta e visceral, mas sim a uma reflexdo
mais profunda sobre a corporeidade, a laténcia do
corpo e sua transformacdo constante. Ao invés
de uma materialidade explicita, busco sugerir,
insinuar o corpo, criando um espaco de reflexao
e introspeccgdo. A carne, para mim, ndo é sé algo
fisico; ela é também uma ideia, uma presenca que
se manifesta de forma sutil, por meio da cor, da
textura, da pintura.

Assim, reconheco que, enquanto artista branco, a
minha posicdo é marcada por um lugar de privilégio,
0 que implica uma abordagem reflexiva para evitar
a apropriacdo de temas que carregam experiéncias
histéricas alheias. Esse distanciamento material,
no entanto, ndo elimina a responsabilidade critica
de questionar as hierarquias gque moldam a
representacdo e o poder nas artes visuais.

Essa abordagem visceral de Barrio estabelece um
ponto de contraste com minha pratica, que busca
explorar simbolismos da carne sem recorrer a sua
materialidade literal, como sera discutido a sequir.

Enquanto o Livro de Carne convoca o espectador
a lidar diretamente com a fisicalidade e o
perecimento da carne, Siléncio Além da Pele
adota uma abordagem simbdlica e introspectiva.
Em minha obra, a carne ndo é material, mas é
evocada pela cor e pelo gesto performativo. A pele
pintada se torna uma representacdo de carne viva,
tensionando questdes de branquitude, privilégio e
memdria histérica. Ao utilizar o vermelho, a cor do
sangue e da carne, ndo apenas insisto na presenca
visceral da carne, mas também nas marcas que ela
carrega, como testemunho de experiéncias sociais
e politicas, ligadas a opressdo e a violéncia.

Ambas as obras, entretanto, exploram a carne como
mais do que matéria: um acontecimento. Barrio
propde uma experiéncia imediata e sensorial,
onde a carne, em seu estado bruto e degradado,
é oferecida ao espectador de maneira impactante
e visceral. J& minha obra busca provocar uma
reflexdo mais conceitual e subjetiva, onde a carne,
longe de ser material, se torna uma metafora
gue envolve questdes complexas de identidade,
memoria e poder. Em ambas, a carne emerge como
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ponto de tensdo, desvelando fragilidades humanas,
narrativas histdricas e estruturas de poder.

David Le Breton, em Antropologia dos Sentidos
(2016), salienta: “Carne do homem e carne do
mundo se entrelacam” (Le Breton, 2016, p. 474).
Essa citacdo nos ajuda a compreender que a
carne ndo é apenas o corpo fisico, mas também a
maneira como nos relacionamos com o mundo e
com os outros. O corpo, ou melhor, a carne, carrega
consigo as marcas ndo apenas de sua biologia, mas
também das condicdes sociais, politicas e culturais
gue o moldam. Quando Le Breton escreve sobre o
entrelagcamento da carne do homem com a carne
do mundo, ele se refere a essa conexao profunda
entre o corpo e o espaco social, histdrico e cultural
em que ele existe. No contexto das minhas obras
e de Barrio, essa “carne do mundo” é a carne que
carrega a histéria, os traumas e as tensdes das
estruturas sociais que nos atravessam.

Assim, Siléncio Além da Pele e Livro de Carne
dialogam ao transformarem a carne em linguagem.
A primeira, de maneira pictérica e a segunda,
de forma material e efémera. Ambas desafiam
o espectador a confrontar aquilo que é visivel
e invisivel, vivo e em decadéncia, individual e
coletivo, evocando leituras que transcendem o
corpo e suas fronteiras imediatas. Na obra de
Barrio, o contato com a carne deteriorada forca
0 espectador a enfrentar a fragilidade do corpo e
0 peso da histéria. O livro trata de uma sequéncia
de fatos mudos, mas inscritos e/ou encarnados no
seu préprio corpo. Assim coOmo NOSSO COrpo, com
nossas cicatrizes, rugas, manchas e marcas, conta
a historia de seu desenvolvimento no tempo, o livro
narra as diversas histérias que foram silenciadas
em um perfodo obscuro da histéria social e politica
brasileira. J&4 em Siléncio Além da Pele, o corpo
pintado se torna uma superficie simbdlica que
invoca a carne sem a sua fisicalidade concreta,
mas com o0 mesmo poder de evocar os sentidos, as
memdrias e as tensdes que ela carrega.

A carne, tantoem Livro de Carne quanto em Siléncio
Além da Pele, se torna um campo de significados
que ultrapassa a simples experiéncia sensorial
e se articula como um espacgo de reflexdo critica
sobre as condicdes sociais e culturais do corpo,
das suas violéncias e suas resisténcias. Portanto,
ambas as obras nos oferecem uma oportunidade
de refletirmos sobre o corpo e a carne ndo apenas



como elementos bioldgicos, mas como narrativas
carregadas de simbolismos e tensdes, que
entrelacam o individual e o coletivo, o sensorial e 0
politico, o efémero e o eterno.

CORPO, CARNE, PELE NAS NARRATIVAS EM
VERMELHO

Maurice Merleau-Ponty, em O Visivel e o Invisivel,
prop8e uma concepc¢do do corpo que vai além de
sua simples estrutura fisica, apresentando-o como
um ponto de intersecdo entre o visivel e o invisivel,
entre o tangivel e o intangivel. Ele argumenta que
0 corpo ndo é um objeto passivo, mas um sujeito
ativo, que sente e se relaciona com o mundo ao
seu redor. O corpo, assim, integra e dd forma a
experiéncia humana, ndo apenas refletindo o
mundo, mas também revelando as profundezas
do ser. Ele se torna um espago onde o visivel (a
carne, os gestos, os movimentos) se entrelaca
com o invisivel (emocdes, pensamentos, estados
de espirito e percepgBes subjetivas). Em outras
palavras, o corpo é a interface por meio da qual o
mundo se faz experiéncia, uma carne que carrega e
transmite a presenca humana no mundo.

Merleau-Ponty nos desafia a perceber o corpo nao
apenas como um objeto fisico, mas como um meio
de atravessar as fronteiras. Ele é simultaneamente
aquilo que podemos ver e 0 que permanece em um
espacgo mais profundo, acessado pela vivéncia e pela
experiéncia subjetiva. Esta visdo fenomenoldgica
abre caminho para uma compreensdo da carne ndo
s6 como matéria fisica, mas como um veiculo de
experiéncia sensorial e de sentido. Ele reflete sobre
essa dimensdo carnal ao afirmar:

Sob a solidez da esséncia e da ideia ha o tecido
da experiéncia, essa carne do tempo, e é por isso
gue ndo estou certo de ter perfurado até o nucleo
duro do ser: meu incontestdvel poder de tomar
terreno, de extrair o possivel do real ndo vai até
dominar todas as implicacdes do espectdculo e
fazer do real uma simples variante do possivel
(Merleau-Ponty, 2009, p. 111).

Nesse contexto, Merleau-Ponty reflete sobre essa
dimensdao carnal ao afirmar que "o tecido da
experiéncia, essa carne do tempo”, estd além da
esséncia, sugerindo gque a vivéncia do corpo se

entrelaca com o fluxo do tempo e da existéncia.

A reflexdo de Merleau-Ponty sobre o corpo como
ponto de intersecdo conecta o fisico ao simbdlico.
A obra de Artur Barrio, por sua vez, medita sobre
a efemeridade e a transitoriedade da existéncia,
desafiando a ideia do corpo como um contéiner
estdtico e imutdvel. Para Barrio, a carne ndo é
apenas uma substancia fisica, mas um locus de
transformacdo, simbolizando a continua renovacdo
e decadéncia da vida.

Na minha série, utilizo uma pintura em vermelho
pulsante diretamente sobre o corpo, evocando
elementos que remetem ao sangue e a carne, com
uma sensacao de proximidade intensa e carregada
de tensdo. O vermelho, nesta série, ndo é apenas
uma cor que representa a carne, mas uma evocagao
de memdrias e histérias marcadas por uma pele
social que imprimiu cicatrizes profundas. A obra
expde a carne como um testemunho universal e
particular, trazendo a tona marcas de um passado
gue ainda ecoa - memdrias que sugerem a dor de
corpos historicamente subjugados e, ao mesmo
tempo, os absurdos de uma branquitude que, a
partir de sua posicdo de poder, frequentemente
esquece que, no fundo, todos compartilhamos a
mesma matéria humana. Ao assumir criticamente
minha posi¢do enquanto artista branco, confronto
as hierarquias que moldam o corpo e desafio o
espectador a reconhecer as camadas invisiveis
gue permeiam nossas relacdes sociais. Assim, a
carne, representada na obra, se torna um espelho
de guem fomos e um convite a reexaminar o que
continuamos a ser.

O uso do vermelho em minhas obras adiciona
uma camada simbdlica, funcionando como um
ponto de contato entre o corpo e suas dimensdes
visiveis. Para Merleau-Ponty, a cor, especialmente o
vermelho, pode ser vista como um “fdssil retirado
do fundo de mundos imagindrios”. Essa visdo
ressoa em minha pratica, pois o vermelho carrega
uma histéria simbdlica imensa, capaz de revelar
0 que estd além da superficie da carne. Com sua
carga emocional e visceral, o vermelho expde o
processo da carne como um terreno de constante
transformacdo, indo além da aparéncia superficial
e tratando da fragilidade e das rupturas inevitaveis
do corpo, assim como das forcas interiores que o
moldam e o transformam.

Minha obra prop8Se uma experiéncia estética e
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existencial que transcende a percepcado imediata do
corpo. Ela busca acessar o invisivel e o intangivel,
trazendo a tona uma compreensdo mais profunda
do que significa estar no mundo, com um corpo
gue ndo é apenas visivel, mas também carregado
de significados, emocdes e transformacbes que
frequentemente escapam aos olhos.

O SIMBOLISMO DO VERMELHO

Michel Pastoureau, em Vermelho: Histdria de
uma cor, realiza uma profunda investigacdo
sobre o simbolismo da cor vermelha, explorando
suas multiplas associacdes ao longo da histéria.
Para Pastoureau, o vermelho ndo é apenas uma
cor, mas um fendmeno cultural carregado de
significados que atravessam diferentes tempos e
sociedades. Ele afirma: “O vermelho é um oceano!”
(Pastoureau, 2019, p. 8). Historicamente, o
vermelho tem sido ligado ao sangue, ao sacrificio, a
paixdo e a intensidade da vida. Em suas variacdes,
pode evocar tanto a forca vital quanto a fragilidade
e a morte que inevitavelmente a acompanha. Essa
dualidade impregna o significado simbdlico da cor,
celebrando a energia da vida ao mesmo tempo em
gue denuncia sua transitoriedade.

Na série Siléncio Além da Pele, o vermelho adquire
uma dimensdo simbdlica e poética. A cor no corpo,
como sangue, sugere uma tensdo constante entre
o que é visivel (a pele) e o que esta oculto (a carne),
entre o pulsar da vida e a violéncia latente que a
atravessa. O sangue, simbolo da vida, também
remete a fragilidade e mortalidade do corpo
humano, conforme observado por Pastoureau.
O rubor revela ndo apenas a vitalidade da carne,
mas também o processo de sua deterioracdo, de
transformacdo. Ele se manifesta sobre a pele,
fazendo o invisivel pulsar no campo visivel, criando
uma experiéncia que transcende o olhar e toca o
sensivel, abrindo uma nova camada de percepcdo
sobre o corpo.

O uso do vermelho também se conecta a ideia de
gue a carne carrega uma memoria que transcende
a superficie. A série cria uma esfera provocadora,
estabelecendo um didlogo entre o corpo e o mundo,
entre a presenca fisica da carne e a laténcia da
experiéncia humana. O vermelho, assim, ndo é uma
simples expressdo estética, mas revela o que esta
além da superficie da pele, tocando as profundezas
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da existéncia humana e evocando tanto a energia
vital que circula pelo corpo quanto a violéncia que
subverte essa vitalidade.

Esse wuso simbdlico do vermelho encontra
ressonancias na obra de Artur Barrio. A carne
real, frequentemente manchada de vermelho,
adquire um cardter visceral que reforca a ideia
de uma presenca imediata e intransigente do
corpo. Para Barrio, a carne ndo é apenas estética,
mas uma metdfora da intensidade da vida e da
inevitabilidade da morte. Ao expor o processo
de decomposicdo, Barrio transforma o vermelho
da carne em simbolo do tempo, da fragilidade e
da efemeridade do corpo humano. O vermelho,
assim, torna-se um testemunho da passagem do
tempo, da decadéncia e da transitoriedade da vida,
revelando a intimidade do corpo com seu processo
de destruicdo e renascimento.

O vermelho, como cor da carne, simboliza a tensdo
entre vida e morte, criando um espaco de reflexao
sobre a efemeridade humana. Por fim, tanto na obra
de Barrio quanto na minha, o vermelho propde uma
pintura em expansdo. Enquanto Barrio realiza uma
transformacdo e decomposicdo da cor, revelando
suas multiplas facetas, meu trabalho propde uma
imersado sensorial que explora a carne e a pele como
territérios poéticos, com o vermelho agindo como
um elo entre o fisico e o metafisico. A presenca
dessa cor no corpo ndo é apenas estética, mas um
convite para relembrar e reexaminar o significado
da carne, a dor e a vulnerabilidade que ela carrega,
e como essa experiéncia é experimentada, vivida e
sentida no mundo contemporaneo.

CONCLUSAO

Este artigo explorou intersecdes entre as obras
Siléncio Além da Pele e Livro de Carne, destacando
a cor vermelha como elemento central de andlise.
Através das abordagens de Artur Barrio e de minha
prépria pratica artistica, observei como a carne,
enquanto materialidade e metafora, configura
um campo de tensdo entre o corpo, a memdria
e o poder. A distincdo entre as obras se da pela
utilizacdo do vermelho de maneiras contrastantes:
enguanto Barrio evoca o vermelho da carne crua,
como signo de transitoriedade e violéncia, minha
obra constrdi esse vermelho de maneira pictérica e
performatica, carregando-o de um simbolismo que



atravessa o corpo como territério e expressao.

O vermelho, em ambos os contextos, é mais do que
uma cor, é um signo de vitalidade e decadéncia,
como argumenta Didi-Huberman. Também é um
espaco de intersecdo do visivel com o invisivel,
o fisico com o simbdlico. A andlise comparativa
revelou como o uso da carne, no sentido material
e representacional, transcende a simples presenca
fisica, convidando o espectador a refletir sobre
qguestdes sociais, histéricas e afetivas de sua
propria corporeidade. A carne, entdo, ndo é apenas
uma superficie, mas um campo de resisténcia,
uma interface entre o intimo e o coletivo, entre
o corpo individual e as marcas de uma historia
compartilhada.

Além disso, a reflexdo sobre o corpo, a carne e
a pele como territérios sensiveis e simbdlicos,
reflete sobre as dindmicas de poder, identidade
e pertencimento, e como essas questfes sdo
inscritas em nossas praticas artisticas. Nas obras
discutidas, a carne aparece como metafora e como
matéria viva, pulsante, oferecendo uma experiéncia
visceral que desafia os limites entre o material e 0
simbdlico, o efémero e o eterno. Ao explorar essas
tensdes, as obras aqui analisadas abrem espacos
para novas reflexdes sobre o corpo, a identidade e a
memdéria, onde o visivel e o invisivel se entrelacam
de maneira indissocidvel.
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HABITAR A MEMORIA: A LEITURA E A ESCRITA COMO FORMAS
DE SOBREVIVENCIA DOS LUGARES

INHABITING MEMORY: READING AND WRITING AS FORMS OF SURVIVAL OF PLACES

Resumo

O presente artigo possui como objetivo abordar o
processo de criacdo do curta-metragem O fim da
eternidade, produ¢do que pensa o espaco da casa
como uma escrita de vida. Como metodologia,
utilizo a abordagem autobiogeografica, conforme
Manoela dos Anjos Afonso Rodrigues (2021),
articulando o fazer poéticoaumanarragcdodesique
se autolocaliza no espaco da casa. Nesse sentido,
0S processos que envolvem a percepcao, a escrita
e a leitura das coisas, dos objetos e dos lugares
emergem como uma forma de sobrevivéncia dos
lugares e da memdria.

Palavras-chave:

Leitura; escrita; meméria; imagens inventariadas;

casa.

Bianca De-Zotti
PPGARTES-UFPel

Abstract

The present article aims to address the creative
process of the short film O fim da eternidade,
that conceives the house as a writing of life. As
methodology, | employ the autobiogeographic
approach, as proposed by Manoela dos Anjos
Afonso Rodrigues (2021), articulating poetic
making with a narration of the self that situates
itself within the space of the house. In this sense,
the processes involving the perception, writing,
and reading of things, objects, and places emerge
as a form of survival of places and memory.

Keywords:

Reading; writing; memory; inventoried images;
house.
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10

INTRODUCAO

O presente artigo esta vinculado a pesquisa de
mestrado intitulada Reter o tempo através da
palavra na arte: a leitura e a escrita como formas
de sobrevivéncia do lugar, na linha de pesquisa
Processos de Criacdo e Poéticas do Cotidiano,
do Programa de Pds-Graduacdo em Artes da
Universidade Federal de Pelotas (UFPel). O
artigo apresenta o processo de criacao do curta-
metragem O fim da eternidade,' producao que
pensa 0 espaco da casa como uma escrita de
vida. No curta, mergulho nas memérias da casa
onde morei a maior parte da minha vida, por isso
emergem as questdes relacionadas ao arquivo, as
memdérias familiares e aos objetos.

Para construir essa discussdao, respaldam o
referencial tedrico e poético os autores Henri
Bergson (1999), Georges Perec (2001), Boris Kossoy
(2002), Antonio Cicero (2006), Maria Esther Maciel
(2009), Helene Sacco (2009; 2014), Leila Danziger
(2012), Michel Serres (2013), Virginia Woolf (2013),
Marion Segaud (2016), Juhani Pallasmaa (2017),
Michele Petit (2019), Bruno Gularte Barreto (5
Casas, 2020), Manoela dos Anjos Afonso Rodrigues
(2021) e Kleber Mendonca Filho (Retratos..., 2023).

Como metodologia, utilizo a abordagem
autobiogeografica, conforme Manoela dos Anjos
Afonso Rodrigues (2021, p. 98), articulando o fazer
poético a uma narracdo de si e de histérias de
vida que se autolocaliza no espaco da casa. Nesse
sentido, a percepcdo das coisas, dos objetos e dos
lugares emergem comouma formade sobrevivéncia
da memdéria. As memdrias sobre a casa, apesar de
sua simplicidade, possuem um valor significativo
ao serem compartilhadas, ouvidas e lidas, pois
possuem o potencial de reverberar intimamente no
outro, instigando-o também a pensar sobre as suas
préprias casas. As narrativas que tratam sobre as
coisas comuns proporcionam encontros e trocas
gue podem oferecer vivéncias coletivas relevantes.

Nessa investigacdo, a relacdo com a leitura e com a
escrita se direciona também a invencdo, pensando
a escrita do lugar como uma invencdo da prépria
vida, que permite desvendar os nossos modos de
habitar ndo apenas a casa, mas também o mundo.
Ao refletir sobre o lugar gue a invencao ocupa em
minha producao, consigo identificar especificidades
no processo de criacdao de meus trabalhos que
me levam a tatear pistas sobre as coisas que me

motivam a criar: a leitura dos lugares, o desejo
de contar histérias, a presenca dos objetos e da
memdéria, bem como uma necessidade de que a
vida se aproxima da poesia.

Portanto, no contexto dessa pesquisa, a leitura
e a escrita, situadas no campo das artes visuais,
constituem-se como procedimentos artisticos
através dos quais compreendo e elaboro questdes
gue me rodeiam e atravessam. Através da leitura
e da escrita dos lugares, observo também uma
reinvencao de mim mesma e da minha percepcao
do mundo. As palavras nos oferecem outras formas
possiveis de imaginar o mundo, de aproximar a
vida da literatura e de tensionar as fronteiras entre
o real e a ficcao.

ESCRITAS AUTOBIOGEOGRAFICAS

O curta-metragem documental O fim da eternidade
aborda as mudancas que ocorrem no espaco de
uma casa ao longo de uma vida, mostrando a
passagem do tempo nos lugares e objetos. Através
da producdo deste trabalho, percebo o espaco da
casa como uma forma de escrever a vida, como se
o lugar refletisse os diferentes rumos que a vida
toma. Dia apds dia, a casa escreve a intimidade
do nosso ser. Por isso, ao investigar a casa,
mergulho profundamente em minhas narrativas
de vida, nos meus objetos, em minha relacao
familiar e o modo como percebo o mundo. Em uma
viagem pelos arquivos fotograficos e histdrias
familiares, as imagens se atravessam, sobrepdem-
se e desaparecem lentamente, o tempo escapa,
transformando tudo ao redor. Nesta discussao,
emergem as questdes relacionadas ao arquivo,
as memoarias familiares e aos objetos, por isso me
aproximo da pesquisa autobiografica em arte para
amparar essas reflexdes.

A pesquisadora Manoela dos Anjos Afonso
Rodrigues (2021) investiga a pratica artistica
como lugar de enunciacdo das experiéncias
de deslocamento geografico por meio de um
fazer artistico que se apropria de géneros
autobiograficos. A autora aproxima os conceitos
de “narrativa” e "“lugar” a fim de desenvolver
o termo "autobiogeografia”, que utiliza como
metodologia de criacdo de lugares de enunciacao.
Esta abordagem autobiogeogréfica estd, conforme
Rodrigues (2021, p. 107), intimamente relacionada



aos conceitos de espaco, lugar, territério e
paisagem, que se tornam indispensaveis a
articulacdo das histérias de vida de sujeitos que se
narram em meio a movimentos de autolocalizacdo.
Ela entende o lugar como um arranjo que contém
uma diversidade de histérias de autolocalizagdo
gue, ao serem incorporadas ao fazer artistico,
adquirem materialidade.

Assim, imagens, objetos e narrativas que
emergem desses processos de criagdo sao
como lampejos de auto/consciéncia provocados
pelas ignorancias moventes (os ndo-saberes
conscientes) que despontam nas diversas
experiéncias de deslocamento: espacial, temporal,
identitario, epistemoldgico, metodoldgico,
disciplinar, subjetivo, dentre outros. Pesquisas
dessa natureza tém tocado os desejos mais
profundos de suas pesquisadoras, desejos de re/
aprender a ver, fazer, estar, ser e sentir no mundo,
abrindo espacos para imaginar outros futuros
(Rodrigues, 2021, p. 124).

Nesta metodologia, Rodrigues (2021, p. 124) explica
gue a criacdo se dd em meio ao didlogo entre
imagem e texto. A autora também percebe que
o arquivo também ocupa um importante espaco
na pratica artistica e na pesquisa autobiografica.
A autora explica que esse mergulho profundo
em nossos arquivos, em busca das imagens que
temos produzido na intimidade do cotidiano, é
uma pergunta sobre como nosso olhar vé, o que
enxerga, sente, pergunta, espreita.

Nesse sentido, identifico no processo de criacao
de O fim da eternidade elementos que convergem
com a metodologia autobiogeografica, uma vez
que este trabalho revisita memdrias através de
arquivos fotograficos. Nesse gesto autobiografico,
a producdo de imagens torna-se uma outra forma
de produzir memoria, onde a vida é narrada através
das coisas que, por sua vez, revelam presencas
e auséncias nos lugares. O fim da eternidade é
o primeiro capitulo da dissertagdo Inventdrios
do habitar: a leitura e a escrita como formas de
sobrevivéncia do lugar, e por isso possui citacdes,
que estdo sinalizadas nas legendas do video e
cujas respectivas referéncias estdao no final, no
formato de “créditos”, transformando os autores
gue auxiliaram a construir tais reflexdes em atores
dessa producao.

A escolha por um capitulo em video e ndo escrito
se da pela proposta de uma outra experiéncia de
leitura, em que o leitor se torna também ouvinte.
Assim, visito a casa em gue morei a maior parte
de minha vida da mesma forma como visito a um
familiar ou ente querido. Através do video, a casa
conta as suas histérias, mostra o tempo que passou
pelos cdmodos, transformando os ambientes,
mostra o que foi e o que ficou, as pessoas que
por ali passaram e que hoje ndao estdo mais aqui.
Escolhi o video como materialidade dessa escrita
autobiogeografica porque a casa precisava falar,
portanto, convido o leitor/ouvinte a adentrar essa
casa cheia de histérias e memérias para contar.?

Figura1- Cartaz de O fim da eternidade (2024).
Fonte: Arquivo pessoal das autoras.
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A LEITURA E A ESCRITA COMO FORMAS DE
SOBREVIVENCIA DO LUGAR

Na producdo de O fim da eternidade apresento
minha relacdo com duas casas: a primeira, uma
casa antiga, que sempre foi habitada pelos
mesmos moradores e, por isso, acumula entre as
suas paredes as passagens do tempo, uma casa
que guarda memorias familiares, que é povoada
e preenchida pela presenca de seus habitantes; a
segunda, uma casa marcada pela auséncia, que
costumava ser habitada durante o verdao mas,
por conta das mudancas do tempo e do espaco,
passou a ser visitada cada vez menos. Apds uma
construcao no terreno ao lado acabar com o sol
dessa casa de veraneio, o lugar passa a refletir
fisicamente os sinais do abandono: a umidade se
infiltra nas paredes, nos mdveis, as portas e janelas
sdo corroidas pelos bichos e pelo tempo. A chuva
encontra uma forma de invadir o seu interior. O
capim cresce, as ervas daninhas se apoderam do
territério. A casa murcha.

Nesse sentido, percebo que o ato de habitar uma
casa, de apropriar-se daquele espaco, percebé-
lo, é 0 que garante a sobrevivéncia dos lugares.
Michel Serres, na reflexdo sobre o romance Ao
Farol, de Virginia Woolf, destaca que a percepc¢ao
é uma maneira de sustentar o mundo: “Quanto
mais percebemos o mundo, mais ele existe e
menos ele se arrisca a fracassar, a beleza que nele
encontramos aumenta a sua existéncia” (Serres,
2013, p. 83). Publicado pela primeira vez em 1927,
o romance narra a vida da familia Ramsay e alguns
amigos durante a estadia na casa de verdo nailha
Skye. Em Ao Farol, a casa torna-se uma forma de
perceber a passagem do tempo. A casa de verao
se deteriora pouco a pouco com a auséncia de
seus habitantes, mostrando que habitar uma casa
é um modo de existéncia daquele lugar. A partir da
leitura de Ao Farol, Michel Serres guestiona: “Que
acontece a uma casa durante o tempo em que
ninguém a habita, ninguém a mantém, ninguém a
aprecia, ninguém a pinta? [...] Que acontece a casa
guando o tempo passa?” (Serres, 2013, p. 69-70).
Em uma passagem do romance de Virginia Woolf, a
narradora pensa nas coisas que estdao apodrecendo
nas gavetas. Sem ninguém para habitar a casa,
apenas a luz do farol entrava nas pecas, habitando
o lugar por um instante durante as noites.

a destruicdo e a ruina. Apenas o raio do farol
entrava nas pecas por um instante, enviava seu
sUbito esplendor a sala de estar ou ao dormitério,
sobre a cama e a parede, examinava severamente
o cardo e a andorinha, o rato e a palha, quando a
noite estava escura, acariciava-os amorosamente
nas suaves noites da primavera (Woolf, 2013, p.
43).

A partir do romance de Virginia Woolf, penso
gue o motivo de um lugar estar entregue a ruina
€ a auséncia de olhos para vigia-lo, percebé-lo, a
auséncia de vida. Ha algo no simples ato de habitar
gue nutre o espaco de vida. Nossa presenca no
lugar, assim como a presenca de nossas pessoas
amadas, é essencial para a sobrevivéncia de uma
casa, é o que torna os lugares habitdveis. No poema
Guardar, o poeta Antonio Cicero diz que guardar
uma coisa é olha-la, fitd-la, admira-la, ilumina-la e
ser por ela iluminado:

Guardar uma coisa ndo é escondé-la ou tranca-
la. Em cofre ndo se guarda coisa alguma. Em
cofre perde-se a coisa a vista. Guardar uma coisa
é olhd-la, fitd-la, mird-la por admira-la, isto é,
ilumind-la ou ser por ela iluminado. Guardar uma
coisa é vigia-la, isto &, fazer vigilia por ela, isto é,
velar por ela, isto é, estar acordado por ela, isto
é, estar por ela ou ser por ela (Cicero, 2006, p. 11).

Assim, o que diferencia as coisas apodrecendo
na gaveta de uma casa entregue a ruina, de uma
coisa guardada, é o cuidado de perceber, lembrar,
da sua existéncia. E esse cuidado que detém o
abandono completo. Lembrar que aquela coisa
estd ali, guardada, e ndo esquecida. Lembrar
também é uma forma de perceber o mundo. Por
isso, Michel Serres guestiona se nés ndo seriamos,
entdo, como o farol no romance de Virginia Woolf:
“Esses lugares, tém eles uma alma ou sao nossas
percepcdes que Ihes dao uma alma? [...] Nossa
percepcdo se oporia, entdo, a entropia das coisas?
Existiriamos como fardis?" (Serres, 2013, p. 73).

Conforme Henri Bergson, a memdria é como
uma sobrevivéncia das imagens passadas, e
estas imagens se misturam constantemente a
nossa percepcao do presente e podem, inclusive,
substitui-la. A todo instante, as lembrancas
completam a experiéncia presente enriquecendo-a
com a experiéncia adquirida e, como esta ndo cessa
de crescer, acaba por recobrir e submergir a outra.



Assim, para o autor, “A percepcdo ndo é jamais um
simples contato do espirito com o objeto presente;
estd inteiramente impregnada das lembrancas-
imagens que a completam, interpretando-a”
(Bergson, 1999, p. 155). Ainda, conforme Bergson,
toda percepcdo jd é meméoria.

A sua percepcdo, por mais instantanea, consiste
portanto numa incalculdvel quantidade de
elementos rememorados, e, para falar a verdade,
toda percepcdo é ja memoria. Nés sé percebemos,
praticamente, o passado, o presente puro sendo o
inapreensivel avanco do passado a roer o futuro
(Bergson, 1999, p. 176).

Em O fim da eternidade comento sobre o costume
da minha familia de guardar objetos e percebo a
casa dos meus pais como uma guardid, que abriga
e protege tudo aquilo que é especial demais para
ser jogado fora, mas ordindrio o suficiente para
ndo ter praticamente nenhuma utilidade. Alguns
objetos sé servem para serem guardados, a espera
de um olhar que ressignifiqgue a sua existéncia.
Quando guardamos algo, até mesmo aquilo que foi
esquecido ou que ndo possui utilidade, garantimos
a possibilidade desse objeto, um dia, ganhar uma
outra dimensdo, uma outra existéncia.

Na producdo de O fim da eternidade apresento um

g st g

exemplo desse redimensionamento dos objetos
a partir do encontro com alguns objetos que
pertenciam ao meu av0, que peguei para mim
guando esvaziamos a casa da minha avd. Minha
avo, apos ficar vilva, morou sozinha até os 92
anos em uma casa no centro de Rio Grande (RS),
perto de uma das pracas principais da cidade, a
Praca Tamandaré. Ela precisou sair de sua casa e
morar conosco por conta da ruina do seu proprio
corpo, a velhice. No entanto, esse abandono
representou a perda de um ente querido, um
processo extremamente doloroso, de luto, afinal,
aguela era a casa onde ela viveu durante 62 anos
de sua vida. Foi com ela que aprendi que as casas
possuem alma.

Das coisas do meu av0, eu peguei a maquina de
escrever, quatro maquinas fotograficas, o livro O
fim da eternidade, de Isaac Asimov, que dd nome ao
video, e um bloco de notas que ele mesmo fez, mas
gue ndo tem nenhuma anotacdo. E curioso como
algumas memdérias chegam até nés através dos
objetos, que carregam ao longo dos anos pequenos
vestigios de vida, sem que a gente sequer perceba.
Quando abri o livro do Asimov para ler, encontrei
uma grande quantidade de recortes de jornal que
informavam o rendimento da taxa referencial, da
poupanca e da taxa bdsica financeira no ano de
1999. Encontrei, nesse mesmo livro, a nota fiscal da
Farmacia Dermaco da compra de Cisaprida em 18

Figura 2 - Os objetos do meu avd, fotografia (2024).
Fonte: Arquivo pessoal das autoras.
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de marco de 1999, 3 unidades, 24 reais. Na bolsa em
gue estavam as mdquinas fotogréaficas, encontrei
trés passagens do Expresso Princesa do Sul S/A,
sem data, e um cartao de Teleinformac¢Bes do
Banrisul que consta o cédigo da agéncia, o nimero
da conta e uma “senha secreta”. Encontrei também
um documento, pertencente ao meu av0, de
autorizacdo de caca em todo o territério nacional,
valido em 1959, e um cartdo do Laboratério da
Crianca gue consta o nome e o grupo sanguineo do
meu avo (Figura 2).

Esses papéis ndo me informaram nada
extraordindrio, ndo me ofereceram nenhuma
revelacdo surpreendente ou descoberta de

um escandalo familiar. Eram apenas registros
banais da passagem de alguém pela vida. papéis
ordinariamente comuns que, por serem enfiados
dentro de algum livro para marcar a pagina
de leitura, ou que foram guardados dentro da
bolsa e esquecidos ali, permaneceram, até
serem encontrados duas gerac¢des depois.

Assim, esses papéis sem importancia, esquecidos,
ganharam a dimensdo de um achado arqueoldgico
para mim. Encontrei naguele livro uma maquina do
tempo que guardou silenciosamente, sem ninguém
perceber, agueles pertences do meu avo ao longo
do tempo, até que aparecesse alguém que se
interessasse por aquele livro de ficcdo cientifica,
gue trata justamente sobre viagem no tempo.

Esses registros do cotidiano, que parecem ndo dizer
nadaaomesmotempoemaquedizemmuito,aoserem
desenterrados e retirados daquele esquecimento,
revelam auséncias e presencas. Conforme Helene
Sacco (2014, p. 103), essa percepcdo das coisas
nos permite desvendar certo funcionamento da
vida. Meu avd faleceu quando eu tinha 4 anos de
idade, por isso, esses achados foram uma forma
de conhecé-lo melhor, tecendo, assim, uma relacdo
gue é vivida através dos objetos. Tudo que tenho
do meu avd sdo quatro anos, as minhas memdrias,
as histérias que me contaram, os objetos e esses
registros que encontrei. E, de alguma forma, ele
permanece vivo pra mim em cada detalhe.

A artista Leila Danziger, na série Pequenos Impérios,
de 2012, assume o compromisso de decifrar o
universo do escritério de seu pai, percorrendo
cartas, documentos, listas, anotacdes, bilhetes.
Através desses registros e objetos, a artista cria
um inventdrio, inserindo-o em uma nova ordem.
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A artista carimba versos de textos e poemas
sobre arquivos, agendas e documentos de seu pai,
redimensionando esses registros cotidianos da vida
de seu pai pela poesia.

A verdade é que sempre esperei e temi esse dia,
como se ali me aguardassem segredos, revelacdes
decisivas, tesouros. Abrem-se as arcas. Tantas e
tantas listas, recibos, contratos, bilhetes, cartas,
anotacdes. Anos e anos de contabilidade feita
e refeita, verificada, glosada, arquivada. Caixas
e caixas de canhotos de cheques de bancos ha
tempo extintos, sem falar nos envelopes usados,
para sempre a espera de reaproveitamento; os
papéis carbono contendo camadas e camadas
de textos; bloguinhos de papel semi usados
(reconheco alguns de diferentes momentos de
minha vida escolar) [...] (Danziger, 2012, p. 71).

Figura 3 - Leila Danziger, série Pequenos Impérios
(2012), impressdo jato de tinta sobre papel de algoddo,
dimensdes varidveis.

Fonte: Danziger, 2012.3

Da mesma forma que objetos ou registros sem
importancia do cotidiano de alguém podem ser
ressignificados, a casa também se transforma
conforme o tempo passa, ou conforme quem
a habita, uma vez que a casa, conforme Michel
Serres, se adapta as percepc¢des e a vida de seus
moradores. Um lugar que é habitado pelas mesmas



pessoas durante certo tempo adquire uma espécie
de maleabilidade em sua composicdo: ele muda
conforme a vida de seus moradores, se adapta as
suas necessidades. Assim como um lugar que passa
a ser habitado por outras pessoas também adquire
uma nova personalidade.

Mude de casa. A medida que sua casa se esvazia,
vocé ndo a reconhece mais. Eu morava nesse
casebre? Com a sua partida, papéis de parede
desbotados, reparticdes, portas e assoalhos
privados das linhas ritmadas pelos mdveis, entram
em estado de viuvez. Basta que fulano ou sicrano
tome o seu lugar e eis que a casa adquire todo
um outro jeito, uma nova personalidade, como
se, viva, pois que percebida, ela se adaptasse as
percepcdes e a vida de seu novo locatario (Serres,

2013, p. 73).

Habitar, conforme Marion Segaud, é “tracar uma
relacdo com o territério, atribuindo-lhe qualidades
gue permitam que cada um se identifiqgue” (Segaud,
2016, p. 97). Conforme a autora, existem tantos
modos de habitar quanto existem individuos, uma
vez que é a conjuncdo entre lugar e individuo que
funda o habitar. Nés mudamos os lugares conforme
0 modo como o habitamos e como o percebemos.
Parece que a casa fica impregnada pela esséncia
dos seus moradores. Para Marion Segaud, ao mudar
para uma nova casa realizamos uma série de acdes
e praticas de apropriacdo do espaco que fundam
um novo espaco.

Se pensarmos no ato de mudar para uma nova
casa, pintar, limpar, decorar e mobiliar sdo atos
materiais e banais que transformam o espaco
do outro, antigo morador, num novo espaco.
Esses atos envolvem ao mesmo tempo o espago
e o tempo; sdo préaticas de fundagdo que serdo
coroadas pelo momento festivo do cha de casa

(Segaud, 2016, p. 127).

Dizer o espaco, sequndo Segaud (2016), é uma das
formas de produzi-lo e garantir a sua sobrevivéncia.
Conforme a autora, as palavras sdo pontos de
referéncia que situam espacial e socialmente os
ocupantes e as multiplas dimensdes do habitar,
por isso nomear é ndo somente reconhecer um
lugar, mas também apropriar-se dele, dar-lhe
consisténcia, fazer com que ele tenha sentido,

produzi-lo de certo modo: € uma maneira de habitar.

A casa seria, entdo, uma escrita da vida de seus
moradores? O que contam os lugares? Quais sao
as histérias que um lugar pode carregar em suas
particularidades? Quais sdo as relacdes entre os
seres e objetos que residem no espaco da casa?
Uma rachadura na parede, um espelho quebrado,
uma decoracdo esquisita, a escolha dos azulejos,
a configuracdo dos modveis, os objetos antigos,
emprestados de um outro tempo, denunciam uma
forma de vida, um modo de habitar. Esse tipo de
percep¢do, que é tdo pequena, tdo banal, nos
permite desvendar a nossa relagdo com o mundo:
qgual é a minha rotina, o meu modo de organizar,
guais sdo 0s meus gestos, meus rituais, habitos,
tradicdes? Quais sdo os objetos que eu guardo e
0s que eu decido descartar? O que é que faz com
gue eu me sinta em casa, aqui nesse lugar? Habitar,
conforme Juhani Pallasmaa (2017, p. 7), € 0 nosso
modo bdsico de relagdo com o mundo. Para o
autor, ndo sé habitamos os lugares, mas também
habitamos o tempo:

O ato de habitar é geralmente compreendido
em relacdo ao espago, como uma maneira de
domesticar ou controlar o espago, mas devemos
igualmente domesticar e controlar o tempo,
reduzindo a escala da eternidade para tornd-lo
compreensivel. Somos incapazes de viver no caos
espacial, mas também ndo conseguimos viver fora
do tempo e da duragdo (Pallasmaa, 2017, p. 9).

Penso, através dessa e de outras producdes
desenvolvidas em minha pesquisa de mestrado,
como ler e escrever lugares, especialmente a casa,
se constitui como uma forma de sobrevivéncia
do lugar. Essa tentativa de sobrevivéncia §,
essencialmente, relacionada a memdéria. Nada mais
é do que um desejo de permanéncia daquilo que
insiste em escorrer pelos dedos. Os lugares existem
sob a ameaca da irrevogavel duracdo das coisas: o
tempo vai se acumulando entre as frestas e cantos
da casa, se condensa em uma fina camada sobre
as coisas, é empilhado nas estantes e permanece
em estado de quebra-cabeca, povoando os
fradgeis fragmentos que compdem as nossas
vidas. Portanto, essa sobrevivéncia dos lugares e
da memdria torna-se um recurso para salvar as
coisas do esquecimento. Conforme Georges Perec,
escrever é tentar fazer algo sobreviver:
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O espaco se desfaz como a areia que escorrega
entre os dedos. O tempo leva consigo e s6 me
deixa alguns pedacos informes. Escrever: tentar
reter algo meticulosamente, fazer algo sobreviver:
arrancar algumas migalhas precisas do vazio que
é continuamente cavado, deixar em algum lugar
um sulco, um rastro, uma marca ou alguns sinais

(Perec, 2001, p. 139-140).

Escrever um lugar consiste em trazer a
espacialidade do lugar para a escrita e, através
dela, criar um lugar outro, o qual é possivel acessar
pela leitura. Segundo Michéle Petit, as leituras,
imagens e gestos artisticos emprestam aos
lugares cotidianos profundidade, tornando-os mais
habitdveis, “permitindo olhar o que estava ali e que
nao se via, ou que ndo se via mais, reencontrar a
estranheza em um universo rotineiro.” (Petit, 2019,
p. 120). O lugar escrito torna-se outro, a escrita
o transforma: acrescentam-se camadas, peles,
a esse lugar e, assim, ndo importa mais se é real
ou imaginado, pois ganha uma existéncia prépria
através da palavra. Para Petit, as trocas entre os
lugares materiais e ficcionais sdo incessantes, um
alimenta a existéncia do outro:

Territérios familiares servirdo de cenario e
estrutura as paginas lidas. Espacos literdrios ou
cinematograficos se atrelardo a um ponto do real
e este serd transformado. Ao menos é desejavel
que assim seja para que, ao percorrer as ruas ou
as pracas, as margens do rio ou os jardins, abram-
se lembrancas, devaneios, todo um “interior".
Para que o olhar langado sobre o que nos rodeia

seja vivo (Petit, 2019, p. 122).

Dessa forma, identifico que a leitura e a escrita dos
lugares é uma parte essencial do meu processo
artistico, pois consiste em uma alteracdo na forma
de olhar o mundo: lancar o olhar e (re)ver aquilo
gue ja foi visto, ressignificar o que se tornou
imperceptivel aos nossos sentidos. Para escrever
sobre os lugares e inscrever as palavras no mundo,
é preciso notar com atencdo o lugar a partir de

onde se escreve.
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APARICOES DA CASA POR VIA DAS IMAGENS

A narracdo que acompanha as fotografias no
curta O fim da eternidade reconta histérias de
familia relacionadas ao espaco da casa onde morei
durante 22 anos, a casa que meus pais construiram,
a fim de mostrar a passagem do tempo nos
lugares e nos objetos da familia. Para escrever
essa narrativa, pedi que meus pais me contassem
essas histérias familiares, que sempre foram
repetidas e recontadas ao longo dos anos. Dessa
vez, no entanto, ao escutd-las, prestei atencdo nos
detalhes, datas, lugares e outros elementos dessas
narrativas que, antes, jamais tinhame importado em
guardar. Ao revisitar os albuns de familia junto com
meus pais, as histérias de cada fotografia surgiram
naturalmente e, assim, consegui compor as pecas
desse quebra-cabeca de datas, nomes, objetos,
mudancas na casa, lembrancas e fotografias.

O contato com as fotografias antigas nos apresenta
vestigios de momentos, pessoas e lugares, e
nos aproxima da memoria. De acordo com Boris
Kossoy (2002, p. 136), as fotografias sdao imagens-
relicario que preservam cristalizadas nossas
memodrias. Conforme o autor, os momentos vividos
estdo registrados no nosso intimo sob forma de
impressdes: situacdes, sensacdes e emocdes
gue, com o passar do tempo, se tornam etéreas,
nubladas, longinguas, se tornam fugidias com o
enfraguecimento da memdria. Ainda, de acordo
com Kossoy (2002, p.J138), essas impressoes
situam-se ao nivel do invisivel, mas é o ponto de
partida para uma viagem no tempo onde a histéria
particular de cada um é restaurada e revivida na
soliddo da mente e dos sentimentos. E como se
as fotografias guardassem aqueles vestigios que
conseguimos reter das nossas memdrias, sendo
uma forma de sobrevivéncia dos momentos das
nossas vidas.

Através da fotografia aprendemos, recordamos,
e sempre criamos novas realidades. Imagens
técnicas e imagens mentais interagem entre si e
fluem ininterruptamente num fascinante processo
de criagdo/construcdo de realidades - e de ficcGes.
Sdo essas as viagens da mente: nossos “filmes”
individuais, nossos sonhos, nossos segredos. Tal
é a dindmica fascinante da fotografia, que as
pessoas, em geral, julgam estaticas. Através da
fotografia dialogamos com o passado, somos 0s
interlocutores das memdrias silenciosas que elas

mantém em suspensdo (Kossoy, 2005, p. 36).



Por isso, no video O fim da eternidade as imagens se
atravessam, sobrepde-se, na busca de representar
o movimento da recordacdo, que é nebuloso, por
vezes distorcido, mistura-se com a ficcdo e que
também ¢é revisitado e reavaliado a partir de um
olhar atual, que expressa a perspectiva de quem
somos hoje em contato com o passado. Portanto,
a sobreposicdo das imagens buscou transmitir a
opacidade da meméria, quando nossas recordacdes
vdo desaparecendo lentamente, e se misturam com
outras lembrancas, pessoas e espacos.

A memodria, praticamente inseparavel da
percepcdo, intercala o passado no presente,
condensa também, numa intuicdo Unica,
momentos multiplos da duracdo, e assim, por sua
dupla operacado, faz com que de fato percebamos
a matéria em nds, enquanto de direito a
percebemos nela (Bergson, 1999, p. 77).

De acordo com a professora, artista e pesquisadora
Helene Sacco, a lembranca é uma matéria em
construcdo atualizada no presente, a meméria ndo
é apenas conservacdo, mas também construcao:
"Ou seja, existe no movimento da relembranca
sempre uma participacdo do imagindrio, do lado
ficcional e poético da criacao” (Sacco, 2009, p. 72).
Nossa memoria da casa, entdo, constitui uma casa
inventada, que é tanto ficticia quanto real, habitada
pelas lembrancas de quem a viveu.

Helene Sacco, ao olhar para o seu processo de
criacdo quando realiza inventdrios de lugares,
percebe que a producdo de textos, fotografias,
desenhos, tornam-se outras formas de fazer
memoria. Para a autora, a relacdo com a realidade
se mantém, mas é alterada por uma nova ordem
gue reconfigura o sentido do lugar a partir de uma
perspectiva tracada através do olhar: “Portanto,
passo a ser narradora daqueles lugares e de seus
objetos, numa espécie de memodria inventada que,
aoinventariar, criaoutrasformas de agenciamentos,
alterando na forma de ver o mesmo, 0 que sempre
esteve ali e, por isso, se tornou invisivel" (Sacco,
2014, p. 97).

Assim, essas memorias sdo convocadas ao presente,
ancoradas no lugar. Uma memdria que é, também,
criacdo, invencdo, inventdrio, e estd em constante
movimento. Essa escrita autobiogeografica se
dedica, entdo, a persequir fantasmas, algo que

ndo deixou de existir porque nés ainda guardamos
a memoria e insistimos em lembra-la. Uma
escrita que insiste em persequir rastros, em fixar
aquilo que insiste em se perder. Esses rastros
podem ser fotografias, histdrias, ou algum papel
esquecido dentro de um livro. As imagens flutuam,
desaparecem lentamente, o tempo nos escapa,
transformando tudo ao nosso redor.

Esse movimento de resgate de arquivos, imagens,
e histérias familiares também é o mote do longa-
metragem  documental Retratos Fantasmas
(2023), dirigido por Kleber Mendonca Filho. Na
primeira parte do filme, intitulada O apartamento
de Setubal, Kleber relne gravacdes que foram
feitas no apartamento da sua made, desde os seus
primeiros filmes. O cineasta conta que esse é um
caso muito particular de uma casa que foi muito
filmada ao longo de 20 anos: de todos os angulos,
em todos os cOmodos, em todo o tipo de formatos,
do VHS a 35mm a Super-8: “E nesses anos todos,
eu fui aprendendo como o tempo vai alterando os
lugares” (Retratos..., 2023).

No filme, o diretor conta que aquela casa
representou um recomeco para a sua mae apds o
divércio. Quando sua mae adoeceu, ele percebeu
0 quanto ela tinha naquele apartamento uma
extensdo de sua forca: “Hoje quando eu lembro
da minha mde e também desse apartamento, eu
entendo como esse lugar foi alterado radicalmente
por ela" (Retratos..., 2023). Essa percepcdo que
Kleber Mendonca Filho apresenta no filme Retratos
Fantasmas se relaciona profundamente com o meu
tema de pesquisa e com o video-capitulo O fim da
eternidade, uma vez que investigo essa espécie
de presenca, ou rastro, gue deixamos nos lugares.
Nesse trabalho, investigo sobre como mudamos
os lugares conforme 0 modo como o habitamos e
como o percebemos.

No filme Retratos Fantasmas, ao revisitar essas
gravacoes, Kleber Mendonca Filho também percebe
gue seus filmes fotografaram o comportamento do
bairro e as suas mudancas. Por exemplo, ele nota
a presenca de grades, portdes e muros altos onde
antes ndo havia, como também o surgimento de
prédios altos onde antes havia casas.

Na seqgunda parte do filme, intitulada Os cinemas
do centro do Recife, o foco se direciona ao centro
de Recife, em especial, ao fim das salas de cinema
da cidade. Ele conta gque a sua relacdo com o

Artigos do dossié

n7



18

centro da cidade é atravessada pelos cinemas, que
frequentava mais de uma vez por semana entre
os 13 e 25 anos. Kleber Mendonca Filho também
rememora como as marquises dos cinemas (Figura
4) apresentavam mensagens que se misturavam a
paisagem da cidade: “A paisagem era marcada por
palavras de fantasia” (Retratos..., 2023).

E a partir da memoéria desses lugares que
Kleber Mendonca Filho percebe as mudancas,
desaparecimentos e abandonos no territério. Entre
imagens do passado e gravacdes atuais, o filme
mostra as modificacdes do centro de Recife ao
longo dos anos, uma histdéria que é contada através
das salas de cinema, em uma viagem pelo tempo
e pela arquitetura da cidade, fantasmas que ele
relembra nesse percurso pelo centro de Recife.

Percebo também esse movimento autobiografico
que se deslocaem buscaderevisitar arelagdocoma
cidade natal e arelacdo familiar no longa-metragem
documental 5 Casas (2020), dirigido por Bruno
Gularte Barreto. O filme acompanha o retorno de
Bruno a sua cidade natal, Dom Pedrito, no interior
do Rio Grande do Sul. Nesse deslocamento, Bruno
visita cinco pessoas que marcaram a sua infancia e
escuta suas histérias de vida (Figura 5).

Quando deixou Dom Pedrito, Bruno havia recém-

perdido sua mde e seu pai, por isso sua partida foi
permeada pelo luto, pela dor, e pelo sentimento
de ndo pertencimento com aquele lugar. Todas as
suas lembrancas familiares estavam guardadas
em caixas no galpdo da fazenda de seu avd.
Essas caixas ficaram fechadas durante quinze
anos, até que uma tempestade arranca parte do
telhado do local e, sob o risco de perder as suas
memoarias familiares, Bruno retorna a Dom Pedrito.
O documentdrio registra, entdo, esse resgate de
memorias, que é construido através das visitas
a casa dessas pessoas, das histérias contadas,
fotografias e objetos da familia.

As cinco casas visitadas no filme sdo: Casa da
Bruxa, a casa de uma antiga professora que luta
contra uma construtora que planeja demolir sua
casa, Casa mal-assombrada, a casa do Seu Ricardo,
um homem que vive hda mais de 40 anos em
uma fazenda isolada, Casa de Bonecas, a casa de
Rodier, um homem homossexual que sofre com o
preconceito e conservadorismo da cidade de Dom
Pedrito, Casa de Deus, uma capela administrada
pela rigida Irmd@ Amélia, e Casa de familia, a casa
em que Bruno habitou com sua familia e que hoje
se encontra vazia.

Segundo Maria Esther Maciel, uma das linhas de
forca mais evidentes da tradicdo cinematografica é

Figura 4 - Kleber Mendonca Filho, frame do filme Retratos Fantasmas (2023).
Fonte: Retratos..., 2023.
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a potencialidade de criar biografias, de reinventar
vidas na tela. Essa pulsdo representativa faz da
camera um instrumento visual de "escritas de
vidas" (Maciel, 2009, p. 83). Assim, identifico um
fio que liga e atravessa as producdes artisticas
aqui apresentadas, que perpassa a memodria, o
arquivo, a autobiografia, a escrita vinculada a
imagem, a relacdo com os lugares, e 0 processo de
criacdo artistica como forma de elaborar, ou (re)
elaborar, (re)contar, histérias a partir dos lugares.
Esse processo de criacdo, que parte do ambito
pessoal, da intimidade, adentra também o ambito
da coletividade, pois atravessa uma vivéncia que
é coletiva. As memorias sobre a casa, apesar de
sua simplicidade, possuem um valor significativo
ao serem compartilhadas, ouvidas e lidas, pois
possuem o potencial de reverberar intimamente no
outro, instigando-o também a pensar sobre as suas
proprias casas da memdria, gerando identificacdo
através de narrativas que tratam sobre as coisas
comuns, que proporcionam encontros e trocas, e
gue podem oferecer vivéncias coletivas relevantes.

CONSIDERAGOES FINAIS

Assim, perceboqueaabordagemautobiogeografica,
tanto na escrita quanto na producdo do trabalho
artistico, permite que se revele umaforma particular
de olhar o espaco, pensando a materializacdo e
ressignificacdo da memdaria no presente através de
um fazer poético que parte da investigacdo do lugar,
como um processo de escavacdao das memarias que
se acumulam pelos cantos da casa e, assim, busca
traduzir essas experiéncias no trabalho artistico. O
que é possivel traduzir e compartilhar através desta
viagem pelo arquivo da vida familiar nessa casa sao
os rastros dessas memorias que, com o passar do
tempo, passam a habitar o entre-lugar do real e
do ficcional. Dessa forma, as memérias desta casa
sdo atualizadas, construidas, inventadas, adquirem
outros sentidos e permanecem vivas, sobrevivem
através do fazer poético e dessa outra forma de
percepc¢do do espaco.

Nesse sentido, a pratica da leitura e da escrita do
lugar como procedimentos artisticos, uma vez que

Figura 5. Bruno Gularte Barreto, frame do filme 5 Casas (2020).
Fonte: Tela..., 2022.
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consistem em uma percepcdo que é inventariante
das coisas, dos objetos, e das histérias que
compdem o espaco da casa, contribuem com um
levantamento da complexa rede que desenha o
lugar a partir dos seres e objetos que nele vivem,
em busca de perceber a forma como o habitamos,
como uma espécie de modus operandi que pertence
a cada individuo: um inventdrio do habitar.

Inventar e inventariar sdo praticas de memoédria:
garantem a permanéncia das lembrancas, lutam
contra a dispersdo no esforco de agrupar em um
Unico espaco aquilo que ndo queremos esquecer.
Portanto, a leitura e a escrita dos lugares sdo
praticas inventariantes que se lancam no desejo
de listar aquilo que compde 0S NOSSOS espacos
em busca de perceber a forma como o habitamos.
Essa forma de perceber o habitar garante uma
aproximacdo com os aspectos mais sensiveis de
uma casa: nossa experiéncia, nossos sentidos e
significados, nossas memdarias e histdrias, e nos
permite compartilhar esses aspectos com o outro.
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ADERIVANA CONSTRUCAO DEUMAPERSPECTIVAANATOMICA

DA CIDADE

THE DERIVE IN THE CONSTRUCTION OF AN ANATOMIC PERSPECTIVE OF THE CITY

Resumo

Este artigo tem o objetivo de propor uma
perspectiva da cidade enguanto organismo, um
espaco pulsante e vivo: um corpo-cidade. Situa-se
no campo da arte urbana e apresenta um processo
artistico/cartografico com base na deriva. Foram
feitas caminhadas a deriva em um dos bairros
com maior privacdo do uso do territério na
cidade de Santa Maria, RS, Brasil. A cartografia
deleuze-guattariana serviu de metodologia para
gue fosse construido o processo artistico-teérico,
0 qual se baseia na percepcdo, na corpografia e
demais consequéncias. Esta pesquisa resultou
em intervencdes urbanas de lambe-lambe em 8
bairros da cidade e colabora na construcdao de
ocupacdes afetivas no urbano.

Palavras-chave:

Arte contemporanea; arte urbana; corpo-cidade;
lambe-lambe.
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Abstract

This article proposes a perspective of the city as
an organism, a pulsating and living space: a body-
city. It is located in the research field of urban
art and presents an artistic/cartographic process
based on drift. Walks in drift were made in one
of the neighborhoods with the major deprivation
of territory use in the city of Santa Maria, in
Rio Grande do Sul, Brazil. Deleuze-guattarian
cartography served as a methodology to construct
the artistic-theoretical process, which is based on
perception, bodygraphy and other consequences.
This research resulted in wheatpaste urban
interventions in eight neighborhoods of the city
and collaborates in the construction of affective
occupations in the urban area.

Keywords:

Contemporary art; urban art; body-city;

wheatpaste.



Quando nos referimos ao corpo-cidade,
conceito que abarca as relacdes entre aspectos
urbanisticos e anatémicos da cidade, é possivel
tecer relacdes com um manancial de perspectivas
gue derivam da geografia, das ciéncias sociais,
do urbanismo e, inclusive, das artes visuais, como
no caso do processo em arte a ser abordado. Isso
porque, quando se fala de corpo-cidade, é preciso
compreender questdes que vao desde o uso do
territério até suas producles de subjetividade
e afetividade no tecimento do cotidiano. E o tipo
de relacdo metaférica que pode possibilitar uma
aproximacdo menos impessoal e mais participativa
de problematicas presentes na cidade, tal como
sua formacdo, o desenvolvimento fisico e gestao.

7

Este conceito também ¢é usado para explicitar
as privacbes de uso do territério enquanto
atrofiamentos do corpo-cidade. Ou seja, parte da
perspectiva de “doenca”, em que o lugar onde
ocorre um problema de exclusdo social, como é a
privacdo do uso do territério, é entendido como
uma parte adoentada no corpo urbano em estado
de atrofiamento. Esse termo foi precedido pela
palavra “estado” porque é resultado das mudancas
especificas do lugar, como se desenvolveu pelas
beiradas de agdes auténomas de quem I3 vive e
com poucas modificacdes significativas de uma
prefeitura, mas que podem ter sua funcionalidade
e atencdo revertidos através de politicas publicas.

O corpo-cidade aqui pode ser compreendido como
0 conceito que abarca uma perspectiva afetiva
do cotidiano material da cidade, mas também
atua como ferramenta que ocasiona uma espécie
de dissecacdao do tecido urbano, porque obteve
aplicacdo tedrico-pratica através da deriva
(caminhada sem finalidade de produzir/consumir
algo),trazendodimensd&esartisticasesubjetivasque
pude ter como principais componentes materiais
e, principalmente, sensiveis do lugar. Através
da proposicdo da deriva, do modo situacionista,
instauraram-se corpografias - a incisdao do lugar
pelo e no corpo -, atravessamentos mediados pela
experiéncia do ato de caminhar labirinticamente
pela Vila Maringd em Santa Maria, no estado do
Rio Grande do Sul, gue ocasionou, posteriormente,
na realizacdo de intervencdes urbanas de lambe-
lambe em diversos locais do municipio.

Para que se compreenda mais vastamente o
gue aqui se propde como pensamento artistico-
tedrico a respeito do corpo-cidade, é necessario
gue algumas consideracdes sejam feitas. Diante
do plano urbanistico contemporaneo, as cidades
possuem cada vez mais caracteristicas similares
ou genéricas (Khoolhas, 1995). Isso é resultado
do crescimento exponencial de construcdes
imobilidrias e de uma das principais caracteristicas
das cidades-espetdculo: o marketing. Ndo obstante,
¢ um modelo de funcionamento importado da
cultura neoliberal europeia, o que ndo atende
necessariamente aos habitantes de cidades
brasileiras e suas demandas socioespaciais.

O termo “cidade-espetdculo”, utilizado pela
urbanista Paola Berenstein Jacques, é derivado
do pensamento do artista situacionista parisiense
Guy Debord. Ele comentou em seu célebre livro A
sociedade do espetdculo (1967) que "o espetdculo
é o capital em tal grau de acumulacdo que se
torna imagem” (Debord, 1997, p. 31). As cidades-
espetdculondoatendemasdemandasdapopulacdo
local, a qual deveria ser preservada, mas sim a
I6gica de consumo que dita o branding da cidade,
em funcdo da movimentacdo turistica, beirando a
formacdo de um cenario a ser consumido, e ndo
um lugar a ser vivido. Estes sdo apontamentos de
Jacques (2004), que enfatiza a espetacularizacdo
das cidades e como isso repercute negativamente
na composi¢do urbana na contemporaneidade.

Evidentemente esta é uma questdao mais palpdvel
principalmente em grandes cidades. No Brasil,
por sua vez, o boom imobilidrio é expressivo,
tornando-se um dos maiores modificadores da
cidade. Os lugares gue resistem ao processo de
espetacularizagdo, como favelas, Jacques (2004,
p. 5) chama de “mdquinas de guerra", pois, apesar
de terem sua composicdo territorial encharcada
de desinteresse do planejamento urbano, sdo
lugares que florescem por ter seus moradores
como modificadores principais, atendendo as suas
demandas de maneira auténoma, porém, resistindo
com poucos recursos. Um dos fendmenos
decorrentes da espetacularizacdo leva o nome
de gentrificacdo e isso faz com que localidades
centrais tenham maior desenvolvimento, frente
a populacdo local que, na maioria das vezes, é
empurrada para as bordas, por ndao consequir
acompanhar as modificacdes do territério.
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Em uma metodologia de experimentacao
cartogréfica, com fundamentos deleuze-
guattarianos, pratiquei a deriva, a dissecacdo do
espaco, identificando atrofiamentos nos espacos
causados pelaprivacdodousodoterritério, fazendo
com gue eu me inclinasse a alguns caminhos mais
gue a outros. Experimentando atravessamentos:
assim me aproximei e busqguei compreender as
dindmicas do territério de enfoque nesta pesquisa.

O mote tedrico-pratico deu-se na identificacdo
dos locais menos alcancados pelo planejamento
urbano na cidade, espacos em privacdo do uso
do territério, como apresentou Pedro Spode no
estudo Pobreza e privacdo social na drea urbana
de Santa Maria, Rio Grande do Sul: uma andlise a
partir dos usos do territdrio (2020). Neste estudo,
o autor mostra, através da aplicacdo do indice de
Privacdo Social (IPS), trés dimensdes do problema
da privacdo do uso do territério, classificados como
dimensdo educacdo, dimensao renda e dimensdo
domicilio-saneamento. A privacdo do uso do
territério, partindo destas dimensdes, demonstra
gue pessoas de determinadas regiées do municipio
podem até habitar, mas ndo usufruir totalmente
do espaco, motivo do uso do termo “privacdo”. E
possivel visualizar através do mapa (Figura 1) quais
regides da cidade tém seus moradores em maior
privacdo do uso de funcdes bdsicas.

Dentre as gque estdao em situacdao mais agravada
deste estado de atrofiamento, encontra-se a Vila
Maringd, o que justifica sua posicdo enquanto
“campo de estudo” nesta pesquisa artistica.
E o lugar onde foram realizadas as derivas,
a construcdo da cartografia, as apreensdes
fotograficas e corpogréaficas.

Apds a escolha deste lugar especifico, por se tratar
de uma das dreas em maior estado de atrofiamento,
foi feita a primeira deriva situacionista.

O conceito de deriva estd indissoluvelmente
ligado ao reconhecimento de efeitos de
natureza psicogeografica e a afirmacdo de um
comportamento ludico-construtivo, o que o torna
absolutamente oposto as tradicionais nogdes de
viagem e de passeio (Jacques, 2003, p. 87).

Por ser um lugar da cidade onde habitei a vida
toda, mas que eu jamais havia ido antes, a deriva
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foi labirintica, espontdnea e atenciosa. Eu era uma
estrangeira-local. Em consonancia com a pratica da
deriva, a metodologia cartografica foi utilizada na
aproximacao aberta do local onde eu me inseria, 0
gue me proporcionou uma verdadeira experiéncia
artistica e pessoal, no sentido de deixar-me vagar
por entre aquelas ruas, sem objetivo nem destino
algum sendo a prépria caminhada em si. Bruna
Vicente e Débora Silva (2017) comentam que a
cartografia é sinbnimo de um contato que gera
multiplicidade, ao mesmo tempo em que é passivel
de modificacdo constante, e teria como uma de
suas “principais caracteristicas a reflexdo das
intensidades do objeto, que sé sdo percebidas pelo
cartdgrafo na duracdo do estudo” (Vicente; Silva,
2017, p. 4). A metodologia, portanto, demonstrou
ter sido essencial para a aplicacdo nessa pesquisa
artistica, pois uma pratica previamente pensada
ou roteirizada ndo abarcaria tantas possibilidades
guanto a cartografia sugeriu.

Na primeira deriva, realizada por volta das
17h30 de um dia de céu aberto, estive com meu
amigo Pedro e uma cadmera cybershot, que me
acompanharam nas ruas sem asfalto da Vila.
Caminhamos por ruas centrais, onde se localiza a
Escola Municipal de Ensino Fundamental Diacono
Jodo Luis Pozzobon, ao lado de uma Pardquia e
de um campo vazio. Préximo dali, apds duas ruas
curtas, ha outro campo, desta vez com brinquedos
de crianca. HA concentracdes de unidades
habitacionais, a maioria delas em situacao
precaria, “marcada pelo déficit de planejamento,
com falta de pavimentacdo nas ruas, iluminacdo
e outros servicos”, como comentaram Spode e
Rizzatti (2019, p. 11) a respeito do lugar. O bairro é
composto por uma drea de 7 km[], onde habita uma
populacdo de 3.152 (IBGE, 2010).

Apdés quase uma hora de caminhada livre,
deparamo-nos com um grande contéiner azul, onde
a sua volta foram despejados méveis quebrados e
demais entulhos ndo-identificdveis a céu aberto.
Em meio ao cendrio, pessoas chegavam em suas
casas guase ao mesmo tempo, pois ja passava das
18h30 da tarde. Realizei apreensdes fotograficas
(Figura 2) e gravacdes de dudio durante todo o
trajeto. A caminhada durou cerca de 70 minutos e
entdo fomos embora.
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Figura1- Mapa da privacdo do uso do territério em Santa Maria (RS), onde a Vila Maringa localiza-se no bairro 40
- Didcono Jodo Luis Pozzobon.
Fonte: Spode (2020).

Figura 2 - Apreensdes fotograficas da deriva.
Fonte: Arquivo pessoal da artista.
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Apds cerca de duas semanas, retornei a Vila,
desta vez mais familiarizada, porgue j& havia
caminhado por boa parte daquele lugar. Foram
mais duas visitas, onde além das fotografias,
conversei com algumas pessoas que 1d habitam. A
maior gueixa das pessoas com quem tive contato
era sobre a auséncia de pavimentacdo adequada.
Segundo uma moradora, 13 eles “comem terra”.
Além disso, foi relatado que parte dos moradores
fica por horas sem acesso a agua, algumas vezes
por semana. Estes relatos e demais fragmentos
apreendidos naquele lugar corroboraram para
o desenvolvimento visual das intervencdes que
eu pretendia realizar na cidade, a fim de dar
visibilidade ao local especifico da Vila Maringd, em
primeiro lugar, mas também as demais localidades
gue possam estar em estado de atrofiamento e
sao negligenciados na mesma escala. Privacdes
desse tipo sdo um problema social, mas poderiam
ser gradativamente resolvidas com a presenca de
gestores através de um levantamento de demandas
singulares do espaco, em prol dos direitos basicos
de seus habitantes.

Nos meses sequintes, trabalheicom a efervescéncia
de visualidades e texturas que me acometiam no
processo artistico, revisitando constantemente
minhas anotacdes, rascunhos de desenhos da
arquitetura do lugar, fotografias e relatos que
ecoavam em minha cabeca. Foram realizadas
duas séries de intervencdes artisticas, Histologia
Urbana (2023) e 29942'56"S-53°4548"0 (2023-
2024), a primeira colada em um espaco da Vila
Maringd e a segunda por oito bairros distintos da
cidade, julgados como espacos de transito.

Em Histologia Urbana (2023) (Figura 3), série que
contou com um triptico de lambe-lambes, foram
hibridizadas imagens que compuseram 0 processo
de aproximacdo davisualidade de cunho anatdmico,
a maioria foi coletada no Atlas Fotografico de
Anatomia (Rohen; Yokoshi, 1989), com fragmentos
de fotografias apreendidas na Vila. No trabalho
artistico em questdo, que tem como proposta
nuclear a nocdo de dissecacdo urbana sugiro,
através da obra, uma andlise de estruturacdo
poética deste membro em atrofiamento (Vila
Maringd), resultando nas interven¢®es urbanas
gue combinaram imagem e textos expostos em
regido central da prépria vila.

Remetente a prdtica em laboratério de corte
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histolégico é possivel visualizar dimensd&es
microscépicas de um pedaco de membro ou érgdo,
em funcdo de uma melhor compreensao propiciada
por biépsia. Em outras palavras, é cortado um
pedaco de tecido para que seja analisado com
maior facilidade com ajuda do microscépio. De
forma similar a tal pratica, a caminhada em um
“membro-lugar” - a Vila - que apresenta seus
préprios fluxos funcionais, teve parte apreendida/
capturada para depois ter outra perspectiva, de
cunho poético. Paralelos ao uso das imagens, 0s
textos que as acompanham foram inseridos para
gue houvesse contextualizacdo das mesmas.
Sdo pequenos textos que comentam brevemente
como cada dimensdo do corpo-cidade pode ser
interpretado, sendo elas: Célula (Figura 4), Corpo
(Figura 5), e Orgdo (Figura 6); respectivamente
cidade, lugar e habitante.

A edicdo e hibridizacdo das imagens foram
realizadas no software Photoshop CC 2019, por
meio de recortes, sobreposicdes e mudancas de
transparéncia. Para as impressdes foi solicitado
papel tamanho 84,1 cm x 118,9 cm com impressao
a laser, pois tem maior durabilidade diante das
intempéries do tempo. Para a colagem das obras
foi utilizada cola brancaindustrializada, um rolinho
largo e um amigo para ajudar a segurar algumas
partes do papel e ajustes de posicao.

Em visita posterior ao local, para realizar mais
apreensdes fotograficas para a préxima série e
também entender como o material se comportou
apos algumas chuvas e ondas de calor, me deparei
apenas com resquicios de papel. Eles j& faziam
parte da materialidade daquela parede. Porém,
as imagens coladas haviam sido arrancadas,
e as partes que sobraram, deterioradas. Em
intervencdes de arte urbana, a obra passa a nao
ser mais de quem a projetou e materializou, mas
sim de todo o corpo urbano, de qualquer pessoa.
E exposta ao tempo, o que a torna passivel de
modificacdes e deterioracao.

Esta série foi realizada somente na Vila Maring4,
pelo motivo de que o “corte histolégico” proposto
por mim deveria ser colocado no local onde foi
apreendido e coletado. J& na série sequinte,
29042'56"S-53945'48"0 (2023-2024), que
desenvolvipensando naideia de contdgio, sequndo
Elias Maroso (2014), pude espalhar pela cidade de
Santa Maria alguns dos drgdos urbanos criados,



Figura 3 - Série Histologia Urbana (2023). Intervencdo urbana na Vila Maringd, em Santa Maria (RS).
Fonte: Arquivo da artista.

Figura 4 - Obra Célula, da série Figura 5 - Obra Orgdo, da série Figura 6 - Obra Corpo, da série
Histologia Urbana (2023). Histologia Urbana (2023). Histologia Urbana (2023).
Fonte: Arquivo pessoal da artista. Fonte: Arquivo pessoal da artista. Fonte: Arquivo pessoal da artista.
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visualidades também em lambe-lambe. Foram
acoplamentos de fragmentos das fotografias
coletadas nas derivas na Vila Maringd, as quais
formaram um imenso volume de visualidades -
como esperado. Nas composicdes da série, cada
pedaco é anexado ao outro, formando érgdos de
resisténcia, cotidianidades e improviso.

Asapreensesfotograficaspassarampeloprocesso
de recorte/desmembramento no Photoshop CC
2019, para que pudessem ser extraidas de si
peculiaridades do lugar, pedacos que o compdem e
o faz ser o que é, mas que sdo aspectos das formas
de existéncia ali presentes. Apds tratamento por
meio de software, foram dimensionadas para no
minimo 1 metro, a fim de ampliar a visibilidade de
detalhes.

Os carros, postes, casas, animais, pessoas e
dimensdes urbanisticas sdo acoplados e formam o
gue chamo de érgdos urbanos. A ideia dos 6rgdos
urbanos € relacionada ao conceito de Corpo
sem Orgdos (CsO) de Deleuze e Guattari. Lucas
Dilacerda comenta:

o0 corpo sem oérgdos “é um exercicio, uma
experimentagdo [..] Ndo é uma nocdo, um
conceito, mas antes uma prdtica, um conjunto
de praticas”. O corpo sem érgdos ndo € algo a
ser interpretado, mas sim experimentado, ele é
uma pratica, por isso ele é uma ética, ou seja,
um modo de existéncia e um modo de vida, uma
l6gica desejante e uma maneira de desejar, ele
é criado por meio de um conjunto de préaticas,

“vocé faz um" (Dilacerda, 2021, p. 319).

A prética de um CsO sugere a criagdo de desejos
por meio da criacdo visual de subjetividades em
acoplamento. "O desejo é construgdo, é criacao,
ndo falta”, como explicita Pasqualino Magnavita
(2008, p.12). Criar formas de transformar o espaco
da cidade através da arte, como vai de encontro
a esta pesquisa, condiz com um dos trés tipos de
CsO classificado por Deleuze e Guattari: o CsO
pleno, elencado ao tipo revoluciondrio. Esse tipo
é relacionado a poténcia do desejo de alegria, de
“abrir o corpo a conexdes” (Deleuze; Guattari,
2012, p. 25). Diferencia-se dos outros dois, que
sao o CsO vazio do suicida e o CsO canceroso do
fascista, tendo em vista que o primeiro o esvazia
em vez de preenché-lo e o segundo é o processo
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de "desestratificacdo reestratificante” (Dilacerda,
2021, p. 323), ou seja, enviesa modos de desejar
e como desejar, e ndo experimentar intensidades.

No que diz respeito a série em discussao, o desejo
é criacdo de um processo ligado a ideia de corpo-
cidade, mas que igualmente busca a construcdo
de formas de ocupacao artistica da cidade em prol
da visibilizagao de problematicas desenvolvidas no
seio do préprio planejamento urbano. O CsO é um
campo de imanéncia que transborda resisténcia
e que demonstra a necessidade diaria de a¢les e
manuten¢Bdes microssociais no tecido da cidade.
A intervencdo artistica com o lambe-lambe, neste
caso, é também uma acdo microssocial. A série
é composta por cinco érgdos urbanos diferentes
(Figura 7 e 8) que foram colados com a técnica do
lambe-lambe.

O contdgio visual dos lambe-lambes disseminados
pelo territério da cidade é parte da acdo artistica
de cunho microssocial proposta, visando explicitar
decorréncias de privacdo em um espaco especifico,
gue também pode ser evidente em diversos
territérios, mas em outros formatos.

Em 29042'56"”5-53°45'48"0 a deriva foi utilizada
também para a escolha do ponto especifico de
intervencdo em cada bairro. Fiz caminhadas
labirinticas com os olhos e ouvidos atentos a cada
possibilidade de rompimento com a paisagem na
gual transitava. Optei por sair sem ajudante desta
vez, no periodo diurno em hordrios comerciais de
dias de semana, por julgar gue nessas lacunas
de tempo transitam menos pessoas. Além
disso, a busca pelos muros onde eu interferiria
artisticamente tinha como critério a visibilidade.
Assim, em passos leves e sutis, da mesma forma
gue realizei a deriva na Vila Maringd, a realizei
também nestes bairros, a fim de encontrar os
pontos e momentos certeiros onde eu deveria
interferir.

No geral, todas as intervencdes feitas ocorreram de
maneira tranquila, mesmo que se possam esperar
reacdes diversas de pessoas que ocasionalmente
possam questionar minha presenca e acdo ali.
Houve olhares curiosos, até mesmo encarados,
mas com o passar das intervencdes obtive
também mais agilidade e precisdo na hora de colar
0s lambe-lambes, tornando o ato cada vez mais
pratico e veloz.
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Figuras 7 e 8 - Orgdos urbanos da série 29942'56"5-53045'48"0 (2023-2024).
Fonte: Arquivo pessoal da artista.

< .

Figura 9 - Lambe-lambe da série 29°42'56"5-53°45'48"0 colado no Centro de Santa Maria (RS).
Fonte: Arquivo pessoal da artista.
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Figura 10 - Lambe-lambe da série 29°942'56"S-53°45'48"0 Figura 11 - Lambe-lambe da série 29°42'56"S-53945'48"0
colado na Cohab Fernando Ferrari, em Santa Maria (RS). colado no bairro Bonfim, em Santa Maria (RS).
Fonte: Arquivo pessoal da artista. Fonte: Arquivo pessoal da artista.
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Em conclusdo, foi possivel vislumbrar como as
derivas ocasionaram em visualidades disseminadas
através dos lambe-lambes colados em Santa Maria
(RS). A proposta de dar visibilidade a espacos em
estado de atrofiamento, elencada a pratica da
deriva situacionista, foi realizada por meio das
colagens, em ac¢Bes microssociais de finalidade
artistica.

As dimensdes da privagdo do uso do territério
podem ser diversas, coube a esta pesquisa
investigar apenas uma parcela palpavel. Durante a
pesquisa, desafios foram identificados, alguns por
mim abracados. Trabalhar com a poética visual nos
cantos da cidade exigiu imposicdo de autonomia
e de cidadania, pois ainda é incomum a nocdo de
gue cidadaos podem modificar o plano coletivo
da cidade, sendo considerado até mesmo uma
conduta marginal, imprépria e depredatéria.

A posicdo na qual me coloquei diante da presente
pesquisa artistica, realocou-me para fora de
gualguer zona de conforto que eu possa ter
criado ao longo dos anos anteriores - no sentido
da criacdo e exposicao de arte -, sendo essencial
para crescimento dentro do campo das artes e
em dimensdes individuais. Sdo vdrias as camadas
de desprendimento e presenca que compdem
as acdes aqui adotadas. Foram inUmeros passos
pelas ruas, incontdveis possibilidades de expressar
a poética pretendida para o ambito do processo
dentro e fora de si. A acdo e a causalidade guiaram
trajetos novos para serem experienciados.
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MERGULHO COLETIVO EM DANCA: VIVENCIAS DENTRO
DO PROJETO DE PESQUISA PROCESSO DE CRIACAO NA

ENCANTARIA DO CORPO

COLLECTIVE IMMERSION IN DANCE: EXPERIENCES WITHIN THE RESEARCH PROJECT
CREATIVE PROCESS IN THE ENCHANTMENT OF THE BODY

Resumo

O presente trabalho é um dos resultados das
atividades desenvolvidas por meio da bolsa
de iniciacdo cientifica, realizado no projeto de
pesquisa Processos de criacdo na encantaria do
corpo: encontros, mergulhos e poéticas em danca,
da Faculdade de Danca da UFPA. A pesquisa partir
da nocdo de rio de memdrias (Aroucha; Souza,
2024) que propbe um fazer/criar em dancga,
utilizando a memdria como um estimulo criativo
para o mergulho do corpo em suas histérias de
vida. Este estudo objetiva apresentar, descrever e
analisar trés experimentacdes ocorridas durante
o0 més de novembro de 2023, com os participantes
do projeto de pesquisa supracitado, sob a
coordenacdo e orientacdo da Professora Doutora
Luiza Monteiro e Souza. A pesquisa tem como
foco investigar os atravessamentos coletivos do
corpo como poténcia para a experimentagcdo em
danca. Neste contexto, reflete-se a respeito da
subjetividade do corpoimplicada em sua dimensdo
coletiva, observando-se que a subjetividade é
também composta de multiplicidade. Desta forma,
os estimulos da subjetividade corporal em dancga
sdo atrelados as relagbes coletivas que se dao
dentro e fora do processo criativo.

Palavras-chave:

Mergulho Coletivo; meméria; danca; criacdo.

Rita de Cassia Lima Aroucha
FADAN-UFPA

Luiza Monteiro e Souza
UFPA

Abstract

The present work is one of the results of activities
developedthroughascientificinitiationscholarship,
carried out within the research project Creative
Processes in the Enchantment of the Body:
Encounters, Immersions, and Poetics in Dance, at
the Dance Faculty of UFPA. The research is based
on the concept of River of Memories (Aroucha and
Souza, 2024), which suggests a methodology for
creation in dance that uses memory as a creative
stimulus for the body to dive into its life stories.
The objective of this study is to present, describe,
and analyze three experiments that took place
during November 2023 with the participants
of the aforementioned research project, under
the supervision and direction of Professor Luiza
Monteiro e Souza. The research focuses on
investigating the collective intersections of the
body as a potential for experimentation in dance.
In this framework, it reflects on the subjectivity
of the body involved in its collective dimension,
observing that subjectivity is also composed of
multiplicity. Thus, the stimuli of bodily subjectivity
in dance are interconnected with the collective
relationships that manifest both within and beyond
the creative process.

Keywords:

Collective Immersion; memory; dance; creation.
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INTRODUCAO

Afinal, nés somos impares, mas
fomos feitos em pares.
Sant, Viola Davis (2019)'

Esta pesquisa segue a linha e da continuidade aos
estudos desenvolvidos no artigo O rio de mem©drias
como poténcia de criacdo na encantaria-corpo?
(Aroucha; Souza, 2024), que propde um fazer/criar
em danca, tendo a memdéria como disparador que
mobiliza o corpo a mergulhar em suas histérias
de vida, oportunizando a criacdo de danc¢as mais
significativas ao corpo criador. Partindo desse
contexto, o presente artigo tem como objetivos
apresentar, descrever e analisar trés vivéncias em
danca construidas a partir de mergulhos coletivos
em processo de criacdo articulado a nocdo rio de
memorias.

As vivéncias foram aplicadas durante o més de
novembro de 2023, as segundas-feiras, nos dias
13, 20 e 27, contando com a participacdo de cerca
de vinte a quatro pessoas integrantes do projeto
de pesquisa Processos de criacdo na encantaria
do corpo: encontros, mergulhos e poéticas
em danca,vinculado ao curso de Licenciatura
em Danca da Faculdade de Danca (FADAN) da
Universidade Federal do Para (UFPA). Além das
trés vivéncias aplicadas ao longo da pesquisa,
foram concebidas trés poéticas: Poetizar, Por
Entre Seres e Mergulho Coletivo, sendo esta
Ultima um video documental das experimentacgées
desenvolvidas.

A rede tedrica do estudo relne a nocdo de
rio de memdérias (Aroucha; Souza, 2024), a
filosofia Ubuntu (Nascimento, 2014; Saraiva,
2019; Cavalcante, 2020) e o conceito de rizoma
(Deleuze; Guattari, 1995). No que tange a ideia
de coletivo, propusemos uma interligacdao com a
nocdo de rio de memdrias e com a filosofia Ubuntu
dos povos de matriz Bantu do continente africano:
“Somos pessoas por meio de outras pessoas
e gque ndo podemos ser plenamente humanos
sozinhos"” (Cavalcante, 2020, p. 1). Desse modo,
sugerimos estimulos a subjetividade corporal em
danca atrelada as relag8es coletivas do corpo que
se dao em processo criativo, compreendendo que
subjetividade e multiplicidade estdo implicadas
uma na outra.
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A metodologia aplicada nas experimenta¢les
utilizou a nocdo de rio de memdrias, especialmente
em algumas etapas criativas propostas: a beira;
arguivo memdria-corpo; evocar; poética memorial
e dancga particular.

O RIO DE MEMORIAS

A nocdo de rio de memdrias conduz um olhar
poético-sensivel em relacdo a danca e o corpo
gue dancga, considerando no processo de criacdo
a subjetividade do sujeito e buscando estimulos
da memdria como caminho de sensibilizacdo para
processos de experimentacdo e criacdo em danca.
Nesse sentido:

O préprio corpo dancante passa a ser o lugar
gue torna possivel e visivel os agenciamentos
e forgas virtuais passadas que ao se tornarem
reais durante a criagdo evidenciam a abstracao
das informacdes advindas de acontecimentos
passados (Souza, 2018, p. 215).

Para a proposicdo da nog¢do de rio de membérias,
foi tragcada uma rede tedrica com quatro teorias
principais: identidade pessoal (Mourdo Junior;
Faria, 2015); danca imanente (Mendes, 2010);
abordagem  histérico-cultural de  Vygotsky
(Fontana; Cruz, 1977) e encantaria-corpo (Souza,
2022). Cada uma delas observa o sujeito e suas
interaces no mundo e como essas relagbes
estdo presentes e sdo expressas no/pelo corpo.
A memoria encontra-se conectada a identidade
pessoal do sujeito,

ndo fosse a memdria, sequer saberiamos que
cursamos uma faculdade, ndo saberiamos nem
mesmonossonome, etampoucoonomedenossos
pais, amigos etc. Em outras situacdes da vida,
somos capazes de identificar comportamentos
automaticos que estdo, também, intrinsecamente
relacionados a meméria (Mourdo Junior; Faria,
2015, p. 781).

O armazenamento memorial é fruto de uma
rede de sensacles, percepcles e relagdes que
o ser humano tem em suas interacdes no/com o
mundo. Cada sujeito se diferencia dos demais,
visto que suas intera¢Bes sempre sdo particulares,



idiossincraticas. Com efeito,
p. 5) comenta:

Figueiredo (2010,

A memoéria do corpo deverd saber-se que
nasce dos elementos internos, as emocdes
trazem consigo a retomada dos sentimentos
experimentados em algum ponto do passado e
gue pertencem a pessoa. O dancgarino se utiliza

deste material para energia criadora.

A membéria é criada a partir dos elementos
externos, e dessas interferéncias o sujeito constroi
sua identidade pessoal. Em consondncia a essa
abordagem, acrescentamos outro conceito que
trata das interferéncias externas e sua acao
no processo de desenvolvimento do sujeito na
sociedade. Referimo-nos a abordagem histérico-
cultural de Vygotsky (Fontana; Cruz, 1977), que
analisa as interacdes sociais e o efeito delas nos
comportamentos individuais dos sujeitos. Sequndo
os autores, Vygotsky aponta que o ser humano
é feito de relacdes, conceitos e significados
criados durante interac6es com o meio social que
se armazenam na memoéria corporal. Logo, as
manifestacdes do corpo no mundo também sdo
reflexo dos atravessamentos causados pelo mundo
no corpo. Somando-se a rede conceitual da nocao
de rio de memdrias, a danca imanente é uma praxis
artistica que trabalha com as particularidades do
corpo em processo de criacdo em danca, isto é, ela

7

e

uma danca que emerge das imanéncias
constituintes de planos de imanéncia, entendidos
aqui como corpos. Nesse sentido, as imanéncias-
dancarinos, ou o0s corpos-dangarinos, eram
concomitantes sujeitos e objetos da pesquisa,
sujeitos e objetos de percepgdo e criagao

coreografica (Mendes, 2010, p. 3).

Para Mendes, a criacdo em danca nasce dos
atravessamentos presentes em cada corpo. A
autora compreende que a singularidade do corpo
é coletiva. Em suas palavras, a danca imanente,

Ndo se trata da ideia de subjetivagdo do corpo
como algo estanque e unificado, nem tampouco
individual, mas sim de uma subjetividade que se

constréi de forma multipla e coletiva [...] Tudo é
processo e o0 corpo sujeito, por sua vez, é também

processual (Mendes, 2018, p. 181).

Em nosso estudo, observamos uma relacdo entre
danca imanente e a abordagem histérico-cultural,
ambas sinalizando que o exterior influencia
o interior do sujeito, e vice-versa. A nocdo de
encantaria-corpo (Souza, 2022) agrega-se neste
estudo refletindo sobre o ambiente encantado
do corpo. Esse ambiente é formado pelas
particularidades do corpo, porém, em estado de
poesia, ou seja, a encantaria-corpo, que é, segundo
a autora, a dimensdo poética do sujeito, onde este
mergulha quando experimenta-cria-performa suas
dancas. Em suas palavras:

Experimentar a encantaria-corpo sugere ao
dancarino(a) imergir no corpo, mergulho, descida,
busca no invisivel, profundeza; experimentar
0 corpo-encantaria sugere ao dancgarino(a)
perceber as emersdes no corpo, aparicdo, subita,
revelacdo, expressdo visivel, superficie (Souza,

2022, p. 202).

Por meio das referéncias expostas até aqui,
constroi-se a nocdo de rio de memodrias, que utiliza
as lentes da encantaria-corpo para desenvolver
uma proposta de criacdo em danca gue considera
a profundeza encantada do corpo como um rio.
Segundo Souza (2022), esse habitat encantado é
sensibilizado em processos de experimentacdo/
criagdo em danca, onde o corpo imerge em Ssi
para, posteriormente, emergir em novas formas
de mover-dancar. Ao utilizarmos o rio de memaérias
coadunando a encantaria-corpo, propomos que as
forcas indutoras da experimentacdo e criacdo em
processo criativo sejam as memarias corporais.

Para dialogar com as consideracdes acima,
lancamos mao de uma filosofia para pensar e
experimentar a ideia de coletividade, sem perder
de vista aquilo que é idiossincratico ao corpo. O
sujeito é um ser coletivo. A danca é reflexo dos
atravessamentos coletivos do ser que danca.
Dancar em coletivo é abrir-se ao didlogo darelacdo.
Isto posto, propomos a relacdo do rio de memdarias
com a filosofia Ubuntu do povo Bantu como motriz
para a elaboracdo das trés vivéncias coletivas em
danca que abordaremos mais a frente.
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UBUNTU

Dentro das filosofias presentes no continente
africano, encontra-se o povo de origem Bantu, que
contém inumeras etnias, e algumas delas podem
ser encontradas nos territérios dalinhado equador
e no fim do Cabo da Boa Esperanca (Ondo, 2000
apud Saraiva, 2019). O nome do povo, de acordo
com sua lIingua padrdo, tem origem do plural
do termo muntu, que significa "pessoa”. Assim
sendo, Bantu tem o significado de pessoas (Ondé,
2000 apud Saraiva, 2019). Por meio dos estudos
das formas de manifestagBes culturais desse
povo, uma filosofia foi reconhecida e chamada
de Ubuntu. A filosofia Ubuntu concentra-se no
olhar da humanidade em coletivo, sendo essa uma
comunidade qgue partilha suas individualidades.
Segundo Saraiva (2019, p. 98):

Ubuntu ndo tem a ver com apenas cordialidade
como estd sendo lido atualmente, mas que se
trata de meios de manutencdo da vida coletiva.
Viver em coletivo na medida em que o humano
se da por meio da comunidade interconectada

com o mundo.

Nesse sentido, a filosofia relaciona-se com a
ideia de uma comunidade que vive de forma
compartilnada com os meios sociais, culturais
e naturais. Cavalcante (2020, p. 184) comenta
gue, no Ubuntu, somos “uma multiplicidade de
singularidades. Para tal, tem a igualdade como
um principio fundamental e condicional para a
existéncia do outro”. Logo, podemos considerar
gue todos somos gerados em coletivo, vivemos em
um fluxo constante de rela¢des e essas nos afetam
e nos mostram que a singularidade é feita a partir
de multiplas singularidades. Cada sujeito é muitos
outros, pois ndés fazemos conexdes com outros
corpos, outras existéncias e, com isto, somos
seres intersubjetivos.

Pensando a filosofia Ubuntu junto ao rio de
memarias, encontramos um elemento em comum
em ambas as propostas. Na nocdo de rio de
memoéria, a memdria é vista como identidade
pessoal do sujeito e, portanto, uma unidade
particular de cada pessoa. Porém, dentro da
pesquisa, a memdéria é analisada como resultado
de uma rede de informacdes externas, criadas
pela experiéncia de um sujeito com o coletivo ao
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seu redor. Sendo assim, a memoria é um aspecto
singular do sujeito, que sé existe devido a sua
interagdo com um meio coletivo. Dito isto, ressalta-
se que o rio de memdrias é uma singularidade
construida através de relacdes com o multiplo.
Investigando as relagdes entre o rio de memdrias
e a filosofia Ubuntu, encontramos uma andlise
realizada por Ramose (1999) sobre a origem da
palavra Ubuntu. O autor apresenta o conceito da
filosofia ao realizar uma andlise das silabas ubu
e ntu:

O prefixo ubu contempla a ideia do Ser em
seu modo dinamico, integral, anterior as
manifestagBes particulares ou modos de
existéncia, em um constante movimento, e o
sufixo ntu indica toda manifestacdo particular,
os modos distintos de existéncia. Nesse sentido,
a compreensdo da palavra ubuntu nos permite
indicar tudo o que estd em nosso convivio, tudo
aquilo que temos em comum em uma realidade
integradorade tudo o que estd se transformando

(Ramose, 1999, p. 50).

Nota-se que o Ubuntu é uma realidade completa
gue se atravessa e constréi um sujeito mediante
suas relacdes em coletivo. A construcdo do
sujeito é vista como um completo devir, porque
0s seres humanos vivem em eterno movimento
de atravessamentos e fluxos que se conectam e
geram as acdes dos sujeitos.

Novamente percebemos, por meio das reflexdes
de Ramose, um ponto de encontro entre as duas
nocdes supracitadas. A memdria seria o lugar
de constante movimento de armazenamento e
partilha das informacdes recebidas pelo sujeito no
contato com o coletivo. Ela pode ser apresentada
como o elemento comum entre os sujeitos, sendo
o ntu a particularidade comum, pois todos os
sujeitos criam memdarias. Ja o processo de criacao
das memdrias seria ubu, pois o sujeito estd em
constante contato com o meio externo, e essas
vivéncias sdo particulares. Com efeito, o processo
de armazenamento de experiéncias estd sempre
inacabado e serd Unico de pessoa para pessoa.

Nesse sentido, processos de criagdo em danca
que focalizam a meméria como estimulo criativo
podem permitir que os corpos dancantes se
identifiguem como parte Unica de um todo que
estd em constante movimento de armazenar e



partilhar vivéncias. Deste constante movimento
das redes de informac8es e as interacles que
formam essas redes, apontamos o conceito de
rizoma de Deleuze e Guattari (1995), o qual “ndo
comeca e nem conclui, ele se encontra sempre
no meio, entre coisas, inter-ser, intermezzo”
(Deleuze; Guattari 1995, p. 37). Essa percepcado
vem se somar a no¢do de coletividade da filosofia
Ubuntu.

RIZOMA

Para somar com a proposta da filosofia Ubuntu,
encontramos o conceito de rizoma de Deleuze e
Guattari (1995), que conduz um olhar relacionado
as interacdes multiplas que ocorrem entre os
sujeitos. A filosofia Ubuntu pontua que o ato de
existir sé se torna possivel devido a existéncia em
coletivo, portanto, nossa particularidade como
sujeitos nada mais é do que esses entrelacamentos
coletivos. A nocado de rizoma aponta gue somos um
amontoado de informacdes, somos atravessados,
“fomos ajudados, aspirados, multiplicados"
(Deleuze; Guattari, 1995, p. 2), pois tudo estd em
constante relacao:

Um rizoma ndo comeca nem conclui, ele se
encontra sempre no meio, entre as coisas, inter-
ser, intermezzo. A arvore é filiacdo, mas o rizoma
é alianca, unicamente alianca. A drvore impde o
verbo “ser”, mas o rizoma tem como tecido a
conjuncdo “e... e... e..." Ha nesta conjuncdo forca
suficiente para sacudir e desenraizar o verbo ser
(Deleuze; Guattari, 1995, p. 36).

O conceito de rizoma promoveu mudancas nas
percepcdes filoséficas, gerando uma nova forma
horizontal de pensar, que questionava as antigas
teorias do pensamento, as quais analisavam o
pensar de forma hierdrquica e fechada, onde
existiam dreas de conhecimento superiores a
outras. Dentro desta perspectiva surge a ideia
de multiplicidade, que pode ser vista como
atravessamentos de informacdes que influenciam
asacdes.Porexemplo,amarionete se move através
de suas linhas, mas, para o movimento existir, as
linhas sofrem interferéncia do movimento daquele
gue a manipula, sendo este o marionetista. Logo, a
marionete e o marionetista estdao em uma relacao
de agenciamento. Existem interconexdes entre

eles. Aprofundando um pouco mais acerca do
conceito:

Um agenciamento é precisamente este
crescimento das dimens8es numa multiplicidade
gue muda necessariamente de natureza a
medida que ela aumenta suas conexdes. Ndo
existem pontos ou posi¢cdes num rizoma como
se encontra numa estrutura, numa arvore, numa
raiz. Existem somente linhas (Deleuze; Guattari,

1995, p. 5).

Ante oexposto, refletimos arespeitodasinteracdes
entre as filosofias do Ubuntu e do rizoma, notando
gue ambas contém percepcdes similares sobre a
existéncia de um sujeito que ndo é uno e imutavel,
mas participante, ativo-passivo, das acbes em rede
de conexdes, isto é, participante das atividades de
ajuntamentos (Deleuze; Guattari, 1995). Diante
da compreensdo de sermos interconectados,
foi criada uma imagem forca que representa os
conceitos do estudo na interagdo com o rio de
memorias. A imagem a sequir é a abstracdo dos
atravessamentos dos rios de memarias do sujeito.
Cada linha é um rio de memérias, logo, um sujeito.
Esses sujeitos se encontram durante o processo
de experimentagdo/criacdo apontado nesta
pesquisa. Varios rios de memdérias encontram-se
e geram o gue nomeamos de Mergulho Coletivo.

Figura 1-Imagem forca do cruzamento conceitual entre
rio de memérias, Ubuntu e rizoma. Técnica: Desenho.
Fonte: Elaboracdo de Rita Aroucha e Nia Costa, 2023.
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A nocdo de Mergulho Coletivo é o momento em
que vdrios rios de memdrias se encontram e
vivenciam juntos experimentacdes e criacdes
coletivas que tém como indutor as memdrias. A
imagem acima representa os emaranhados de
rios que se atravessam e influenciam nas fluéncias
individuais de cada corpo.

MERGULHO COLETIVO

Este estudo pretende nos fazer refletir que o
corpo é fluéncia de um mesmo rio repleto de
individualidade. O processo de Mergulho Coletivo
materializa-se por meio de experimentacdes
em danca, que conduzem cada sujeito a se
sensibilizar recorrendo as suas memdrias
pessoais conectadas aqguelas dos demais corpos
envolvidos na experimentacdo. Dessa maneira,
propomos compreender a ideia de Mergulho
Coletivo a partir da percep¢do de Mendes, onde
pensamos a subjetividade “ndo como algo puro
e individualizado, mas como algo adulterado,
repleto de elementos estranhos. Alids, é a partir
dessa impureza que se constréi a individualidade.
O individuo é, entdo, resultado de experiéncias
coletivas" (Mendes, 2010, p. 109).

Essas experiéncias com o coletivo sdo
acontecimentos das vivéncias dentro do universo
danocdoderiode memdrias atreladas as filosofias
de Ubuntu e rizoma. Para explicar a nocdo de
Mergulho Coletivo, primeiramente analisaremos
de forma individual os termos “mergulho” e
"“coletivo". Através da percepcdo de Souza (2022),
investigaremos a no¢do do mergulho, e por meio
das filosofias ja referenciadas nos tépicos acima,
serd entendida a abordagem de coletivo.

DeacordocomSouza(2022),anocdodomergulhoé
omomentodeencontrodocorpodancantecomsua
encantaria-corpo,* um momento de sensibilizacdo
do corpo no préprio “corpo dancante ao ir e vir na
encantaria-corpo, a fim de experimentar, criar, a
partir de suas profundezas, suas forgas interiores”
(Souza, 2022, p. 130). Nesse sentido, o mergulho
seria o processo de observacgdo e escuta do corpo,
com o objetivo de encontro com subjetividades
interiores, transformando, assim, as vivéncias do
individuo na matéria-prima cerne da criacdo em
danca.
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Os mergulhos caracterizaram-se sobretudo
pela atencdo ao tempo presente da acdo, e das
relacdes geradas a partir de escuta refinada, a
fim de que fosse gerada uma percepcdo mais
sensivel aos estados e atividades internas
do corpo, imerso em seu abrigo poético, mas
também atento e abandonado a perceber suas
emersdes (Souza, 2022, p. 132).

Utilizamos a ideia de mergulho de Souza (2022)
para os processos de experimentacdao no mergulho
coletivo apresentado neste estudo, pois buscamos
0 corpo dancante que escute e investigue seu rio
de memorias de maneira subjetiva. Pensando a
proposta do mergulho individual, agregamos para
esta pesquisa a nocdo da coletividade que advém
das filosofias Ubuntu e rizoma, fazendo com que
0 sujeito se compreenda como parte de um todo.
Assim sendo, cada particularidade é pensada e
experimentada ligada aos agenciamentos que
determinam aidentidade do corpo, identidade esta
gue é constantemente dependente das relacGes
do ser com o mundo.

A identidade, contudo, ndo é algo estanque.
Estando ela relacionada com o corpo, encontra-
se na dependéncia das experiéncias vividas
por esse corpo, e nesse sentido, transforma-se
a0 passo que ele vai sendo transformado pelo
aprendizado cotidiano (Mendes, 2010, p. 170).

Dentro dessa perspectiva, nasce o potencial de
criagdo em danca intitulado Mergulho Coletivo,
gue tem como premissa a realizacdo de mergulhos
do/no corpo para que este acesse seu rio de
memorias. Esse acesso é conduzido pela nocdo
de coletividade. A sequir, apresentaremos um
pequeno esqguema com as trés experimentacdes
realizadas neste estudo:



Nas aguas do
rio de
memorias

13/11/2023

Tornar visivel o

L 20/11/2023
invisivel

Por Entre Seres 27/11/2023

Figura 2 - Grafico representando as experimentagdes
realizadas na no¢do de Mergulho Coletivo.

Fonte: Elaborado pelas autoras, 2024.

NAS AGUAS DO RIO DE MEMORIAS

No dia 13 de novembro de 2023, na sala de
danca da Casa das Artes, realizou-se a primeira
experimentacao dentro do universo do Mergulho
Coletivo. Para essa experimentacdo participaram
vinte e trés pessoas, sendo elas: Alan Guimardes,
Alessandro de Paulo, Amanda Galvdo, Ana
Gabrielly Corréa, Barbara Palheta, Bernadeth
Beltrdo, Brenda Calandrine, Carlos Potiguar, es
lury, Fernanda Silva, Geane Leite, Haku Brito, Kaua
Tenorio, Leylla Melo, Mairon Pantoja, Matheus
Nascimento, Nia Costa, Nicolly Martins, Rosiane
Borges, Ryan Rodrigues, Thelma Mendes, Vritad
(Beatriz de Souza) e Yasmin Corréa.

Durante o mergulho, os participantes tinham que
identificar as particularidades formadoras de seu
rio de memdérias. Como caminho metodolégico,
foram utilizadas as etapas de arquivo meméria-
corpo e evocar. Os participantes foram guiados
a mergulhar no arquivo memédria-corpo, e
essa etapa é vista como o momento no qual o
sujeito encontra-se com as aguas do seu rio de
memorias, de maneira submersa. Caracteriza-se
por ser o (re) conhecer do sujeito com o estado
de ligacdo consigo mesmo, experimentando-se
e iniciando seu processo criativo. Esse momento
foi estimulado por meio da pergunta indutora:
"0 que existe em seu rio de membdrias?". Todos
elaboraram um texto e/ou palavras-chave que
representassem os elementos presentes nas
profundezas de seus corpos.

A elaboracdo do texto caracterizava-se pela etapa
do evocar, pois, durante o processo de escrita,

era necessario evocar particularidades, observa-
las, sentir e perceber o que o corpo fala de si.
Dessa forma, cada participante ia mergulhando
“em lembrancas de momentos ja vivenciados,
imergindo em si e permitindo-se observar como
essas memorias se apresentam, como elas se
manifestam, como ativam e despertam o corpo”
(Aroucha; Souza, 2024). Seguem alguns resultados
da primeira experimentacdo:

Relato Poético 1 - Intérprete-criador Alan

Guimaraes (13/11/2023)
Existe algo no meu rio, e alguns vazios.

H4 em tudo o que encontrei, tudo o que me
deram e em muitas medidas o que me encontrou.
Meu rio veio do encontro de outras duas dguas,
profundas, sofrimento, hora muito pensados
e em tantas outras leve, como o riso de uma
crianga.

Neste meu rio de memdrias hd pedacos de
estrelas ja mortas que me fazem Unico, hd meu
alimento, meu doce café, e os aladas dores
de algo morre para eu aprender a viver, meu
corpo ndo gosta de orar, mas precisa sorrir com
inocéncia, e alguma graca, pelo presente que me
compdem, e pela falta que me compdem.

Como um rio, sé quero no momento passar, e
como rio, acho que me falta um pouco mais de
amor e eterno retomar.

Relato Poético 2 - Intérprete-criador Alexandro
de Paula (13/11/2023)

Nas dquas dancgantes do meu ser, fluir rio de
memdarias a percorrer, com passos e piruetas,
desafios vencendo. ConexBes se tecem,
desencontros se desviam, entre incertezas e

esperancas, as dguas se acalmam.

Relato Poético 3 - Intérprete-criadora Haku Brito
(13/11/2023)

Existe uma girafa de plastico, uma blusinha
amarela, uma casa rodeada de darvores e
plantas; um machucado no joelho causado por
um acidente de bicicleta, muitas idas e vindas de
amizades, machucadas no coracdo e na mente,
histérias e conversas sentada com meu pai na
frente de casa, na praga, na praia, no museu,
em casa e tantos lugares...., tardes e noites

assistindo séries e filmes com minha mae.
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Ao analisar os relatos poéticos, observa-se que,
no primeiro, o intérprete Alan Guimardes analisa
seu rio de memdrias a partir das experiéncias ja
vividas, sendo assim, tudo aquilo que encontrou e
Ihe foi dado. Deste modo, nota-se uma interacao
entre a particularidade de suas vivéncias e a
coletividade que o cerca, revelando assim seu lugar
encantado, nomeado de rio de memdrias. Ja no
segundo relato, em formato de poesia, o intérprete
Alexandro de Paula presencia o que existe nesse
rio, revelando que suas construcdes memoriais
sdo fluidas, calmas e agitadas, tal como as dguas
de um rio que se movimenta constantemente.
Em desfecho, no terceiro relato poético, de Haku
Brito, surgem elementos memoriais, trazendo a
tona lembrancas especificas que afetam o sujeito
e movimentam e constroem as dgquas do seu rio,
mostrando como tais recordacdes alteram sua
percepcao e, portanto, sua danca.

Nota-se que cada um dos relatos poéticos acima
é formado pelas subjetividades das pessoas
gue os escrevem. Mesmo que sejam relatos
extremamente pessoais, todos trazem em comum
as redes de interagOes coletivas que cruzam as
existéncias idiossincraticas de cada corpo. Em
consonancia a esta afirmacdo, destaca-se:

Conforme verificado, ndo se trata a ideia de
subjetivacdo do corpo como algo estanque e
unificado, nem tampouco individual, mas sim

de uma subjetividade que se constréi de forma
multipla e coletiva, tal qual a experiéncia da
construcdo ininterrupta da identidade cultural.
Tudo é processo e o corpo sujeito, por sua vez, é

também processual (Mendes, 2010, p. 181).

Desta forma, os relatos poéticos se caracterizam
semelhantes, pois todos apresentam em sua
construcdo a particularidades dos intérpretes e,
além disso, enfatizam como essa particularidade
estd vinculada diretamente com uma rede de
coletividade que cerca o sujeito. Logo, nota-
se como as percepcgbes, sensagles e criacdes
particularizadasdeumsujeitoestdaoimersasemum
contexto coletivo, deste modo influenciando suas
acdes sobre o mundo. Portanto, suas construcdes
em danca, também serdo trespassadas por essas
redes coletivas.

TORNAR VISIVEL O INVISIVEL

Este experimento ocorreu no dia 20 de novembro
de 2023, na sala de danca da Casa das Artes,
com colaboracdo de dezessete participantes:
Alessandro de Paulo, Ana Gabrielly Corréa,
Bernadeth Beltrdo, Brenda Calandrine, Carlos
Potiguar, es lury, Fernanda Silva, Geane Leite,
Haku Brito, Isabella Oliveira, Kaud Tenorio,
Mairon Pantoja, Matheus Nascimento, Nia Costa,
Nicolly Martins, Thelma Mendes e Yasmin Corréa.

Figuras 3 e 4 - Intérpretes-criadores Geane Leite e Mairon Pantoja observando suas imagens. Fotografias de
Carlos Potiguar, Kako Tendrio e Nia Costa (2023).
Fonte: Acervo pessoal dos fotdgrafos.
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Durante o processo, desenvolveu-se a segunda
experimentacdo, que tinha o objetivo de tornar
visivel as profundezas corporais dos participantes.
Levando em consideracdo os textos produzidos na
primeira experimentacao, foram solicitadas cinco
imagens.

Asimagens serviam como um disparador imersivo,
para gue 0s corpos analisassem e evocassem suas
préprias memorias. Também foi feito um momento
de observacdo das imagens, para que as memdrias
e sensacdes corporais fossem sensibilizadas aos
poucos.

A observacdo das imagens buscava instigar
os participantes a mergulharem em lugares
escondidos no seu corpo. Segundo Perrotta (2010,
p. 62), “pelo meio visual, o imaginario do bailarino
é alimentado com imagens adquiridas”. Sendo
assim, durante a experimentacdo, as imagens
permitiam o encontro com memérias antigas, mas
também a producgdo de novas memodrias.

Dando prosseguimento, foi realizado o processo
de poética memorial, no qual os participantes
trabalharam a criacdo de movimentos particulares
gue dialogassem com as sensacdes percebidas
durante o momento de observacdo das imagens.
Apoés a etapa de criacdo, os movimentos
foram partilhados com todos os presentes.
Posteriormente as apresentacdes, procedeu-se a

um momento de criacdo coletiva, onde cada um
pode compartilhar suas movimentacdes. Cada
movimentacdo escolhida apresentava o invisivel
daqueles corpos e o movimento, portanto, era a
matéria que tornava visivel as memdrias, por meio
de gestos de dancgas particulares.

O momento de compartilhamento foi intitulado
Atravessamentos que afetam, uma vez que cada
movimento escolhido preenchia individualmente o
rio de memorias de cada um.

POR ENTRE SERES

No dia 27 de novembro, na sala tedrica do
espaco Casa das Artes,®> desenvolveu-se a Ultima
experimentacdo, que tinha como principal indutor
de criacdo a relacdo das multiplicidades que criam
a subjetividade do rio de membérias. Para esse
momento, participaram dezessete pessoas: Alan
Guimaraes, Alessandro de Paulo, Amanda Galvdo,
Bernadeth Beltrdo, Brenda Calandrine, Carlos
Potiguar, es lury, Geane Leite, Haku Brito, Isabela
Oliveira, Kaua Tenorio, Mairon Pantoja, Matheus
Nascimento, Nia Costa, Nicolly Martins, Thelma
Mendes e Yasmin Corréa.

A experimentacdo tinha o objetivo de fazer os
participantes refletirem sobre como o rio de
memorias é reflexo de interferéncias externas.

Figura 5 - Intérpretes-criadores partilhando movimentacdes. Fotografia de Carlos Potiguar, Kako Tenério e Nia
Costa (2023).
Fonte: Acervo pessoal dos fotégrafos.
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Realizamos a observacdo por meio de uma
dindmica com o croché. O trabalho de croché é um
atravessado de pontos que criam juntos diferentes
formas, e, mesmo que cada trabalho seja diferente,
todos tém em comum os atravessamentos de
pontos. Dentro dessa perspectiva, criou-se um
poema intitulado Por Entre Seres:

Por entre pontos, por entre lacos
Cada ponto vai fazendo um tragado
Entre pontos altos e baixos

Vou fazendo meu emaranhado
Conexdes sem fim

Jd parou para pensar que a vida é assim
Por entre pontos

Por entre lagos

Um emaranhando de retalhos

Cada um com o seu significado
Juntos viram um belo trabalho.
(Rita Aroucha)

Nesse momento, todos os participantes presentes
reuniram-se em uma grande roda, onde fizeram
juntos um pequeno trabalho de croché, utilizando
apenas um novelo de 3. Cada participante tinha
gue colocar um ponto, que seria a representacao
particularidades.

de suas Esse experimento

teve por objetivo instigar e sensibilizar os
participantes a observar, de maneira abstrata, a
ideia do Mergulho Coletivo, analisando, assim, sua
profundidade corporal por entre seres, esse corpo
cheio de atravessamentos coletivos.

Apds a prdtica do croché coletivo, houve uma
dindmica onde os pontos da linha de croché foram
substituidos pelos corpos dos participantes, na
intencdo de que cada corpo representasse um
dos pontos da & que se atravessavam. Iniciou-se,
entdo, a experimentacdo, onde os participantes
tinham que jogar a linha do croché entre si, até
formar um circulo por meio das linhas que se
cruzavam.

Finalizamos essa prdtica com um momento juntos.
Tinhamos que criar algo para representar os fios
emaranhados e desemaranhados das linhas de
croché. Dessa forma, pensamos que:

O corpo, assim como o rizoma, conecta-se a
outros corpos e também ao meio, assim como
destaca-se pelo cardter de heterogeneidade
entres os corpos. Como o rizoma, o corpo
também se caracteriza pela multiplicidade
de informacBes nele impressas, bem como
de outros corpos e, consequentemente, de

Figura 6 - Realizacdo do croché coletivo em roda. Fotografia de Carlos Potiguar, Kako Tenério e Nia Costa (2023).
Fonte: Acervo pessoal dos fotdgrafos.
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Figura 7 - Os intérpretes-criadores sdo os pontos. Fotografia de Carlos Potiguar, Kako Tendrio e Nia Costa (2023).
Fonte: Acervo pessoal dos fotdgrafos.

caminhos por onde essas informacdes entram e
saem (Mendes, 2010, p. 115).

Apds o terceiro momento, finalizamos nossas
experimentacdes no universo do Mergulho
Coletivo. Como resultado, foi gerado também
um video documental que apresenta os trés
momentos citados neste artigo. Seque abaixo o

NR rnde de arecen an dnriimentarin

Figura 8 - Qr code de acesso ao video documentario
Mergulho Coletivo: vivéncia dentro do projeto de
pesquisa.

Autoria: Elaborado pelas autoras, 2023.

CONCLUSAO

O Mergulho Coletivo é uma nocdo com
desdobramento em proposicdes metodoldgicas
para experimentacdo e criacdo em danca, que
investiga o potencial criativo nas entranhas do
corpo. No processo de mergulho, o corpo conecta-
se com o seu rio de memdrias, e este conecta-se
a coletividade que lhe forma. Para este estudo,
compreendemos que, tanto nas praticas individuais
guanto nas coletivas, o cerne da experimentacdao e
criacdo de gestos é a percepcdo das multiplicidades
gue formam o sujeito.

Por meio dessas vivéncias, foram desenvolvidas
duas obras - ambas disponiveis no canal do
Youtube da artista Rita Aroucha - as quais foram
geradas a partir darelacdo da artista Rita Aroucha,
tomando como estimulo as interacdes coletivas na
rede particular da artista: Poetizar (2023) e Por
Entre Seres (2023) tém como finalidade expor a
pratica de experimentacdo-criagdo no universo do
Mergulho Coletivo.

Isto posto, o processo aqui apresentado buscou
instigar os participantes a conectarem-se com
suas subjetividades como parte integrante de um
todo, para pensarem a criacdo de dancas como
poéticas coletivas.
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Notas

'Viola Davis é uma composicdo de Sant, em colaboracao
com LP Beatzz, e interpretado por Sant na faixa 2 do EP
Fazendo Arte, de 2019.

2 0artigoOriode Memdrias como poténcia de criacdo na
encantaria-corpo é resultado da pesquisa desenvolvida
por Rita de Cassia Lima Aroucha e Luiza Monteiro
e Souza no ano de 2022, desenvolvida por meio do
Programa Institucional de Bolsas de Iniciagdo Cientifica
da Universidade Federal do Para (PIBIC/UFPA). Sendo
assim, a pesquisa trata de uma proposta de criagdo
e experimentacdo em danca, que utiliza a memdria
corporal como sensibilizadora do corpo dangante, a fim
de que este mergulhe em suas histérias de vida para
criar gestos, movimentos e dancas particulares.

3 0 projeto de pesquisa estd vinculado ao curso de
Licenciatura em Danca da Universidade Federal do
Para (UFPA). Suas atividades vém sendo desenvolvidas
ha guase 3 anos, no ambito da tese de doutoramento
da professora doutora Luiza Monteiro e Souza,
coordenadora do projeto de pesquisa, cuja tese-
memorial intitula-se Encantaria-corpo: processos de
criacdo e poéticas em danca, disponivel no Repositério
da UFPA através do link <https://repositorio.ufpa.
br/items/56b86919-1c87-4cbb-bfbd-4a8115cc6c63>.
Acesso em: 30 ago. 2025.

4 Nocdo criada natese-memorial Luiza Monteiro e Souza
(2002), a encantaria-corpo aborda as subjetividades
do sujeito relacionadas ao seu "“habitat” poético e
encantado. Neste local, o corpo dancante mergulha a
fim de sensibilizar-se com suas forgas poéticas. Sendo
assim, a encantaria-corpo faz-se uma dimensdo potente
para o estimulo do corpo na criacdo em danca.

5 A Casas das Artes é uma unidade da Fundacdo Cultural
do Pard desde janeiro de 2015, com sede em Belém/
PA, localizada na Rua Arcebispo D. Alberto Gaudéncio
Ramos, 236, ao lado do Santudrio Basilica de Nazaré.
Disponivel em: <https://www.fcp.pa.gov.br/cursos-e-
oficinas/141/casa-das-artes/>. Acesso em: 30 ago. 2025.
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LINHAS EM MOVIMENTO DE UM DEVIR ARTISTA NA AMAZONIA

CONTEMPORANEA!

LINES IN MOVEMENT OF BECOMING AN ARTIST IN THE CONTEMPORARY AMAZON

Resumo

O presente artigo conforma um relato poético-
biogrdfico acerca do meu devir artista
na Amazonia contemporanea, buscando
compreender como ela ganha corpo em minha
poética. Num primeiro momento, discorro sobre
minha chegada a este lugar, aproximando-
me de esquemas interpretativos da Amazobnia
como realidade sociocultural e natural, desde a
perspectiva de um arrebatamento em didlogo com
Ana Pizarro (2012). A partir da imagem-semente
de uma darvore que caminha, reflito sobre como
a Amazbnia passa a me habitar, exercendo sobre
mim um efeito estetizante, como formula Joao
de Jesus Paes Loureiro (2015), ou como sugere
0 "caroco de tucuma de Alfredo”, personagem
de Chove nos campos de Cachoeira, de Dalcidio
Jurandir (1991). Por fim, debruco-me sobre a linha
como material poético para criacdo, fazendo um
relato processual de elaboracdo e conceituacdo da
exposicdo Linhas em movimento, trazendo artistas
e autores como Vicente Franz Cecim, Roberto
Evangelista, Bernadete Andrade, Tim Ingold, Edith
Derdyk, Orlando Maneschy e Keyla Sobral.

Palavras-chave:

Arrebatamento; imagem-semente; linha; devir

artista; Amazdnia contemporanea.
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Camila do Nascimento Fialho
PPGARTES-UFPA

Abstract

As part of the ongoing doctoral research within
the Graduate Program in Arts at Universidade
Federal do Pard, this work presents a poetic-
biographical account of my becoming an artist in
the contemporary Amazon, seeking to understand
how this process takes shape in my poetics. Initially,
| discuss my arrival in this place, approaching
interpretative frameworks of the Amazon as
a socio-cultural and natural reality, from the
perspective of an overwhelming experience in
dialogue with Ana Pizarro (2012). Using the seed-
image of a walking tree as a starting point, | reflect
on how the Amazon comes to inhabit me, exerting
an aestheticizing effect, as formulated by Jodo de
Jesus Paes Loureiro (2015), or as suggested by
“Alfredo’s tucumé seed” in Dalcidio Jurandir’s
Chove nos campos de Cachoeira (1991). Finally, |
focus on the line as a poetic material for creation,
offering a procedural account of the development
and conceptualization of the exhibition Linhas em
Movimento.lbringintothisjourneythecontributions
of artists and authors who accompany me in this
doctoral process, enriching the reflections that
inform this work, including Vicente Franz Cecim,
Roberto Evangelista, Bernadete Andrade, Tim
Ingold, Edith Derdyk, Orlando Maneschy and Keyla
Sobral.

Keywords:

Overwhelming experience; seed-image; line;

becoming an artist; contemporary Amazon.



PREAMBULO

Este trabalho é fruto de reflexdes instigadas pelo
professor doutor José Denis de Oliveira Bezerra
em sua disciplina Artes e Pensamento Social
da Amazébnia, ministrada no Programa de Pds-
Graduacdo em Artes da Universidade Federal do
Pard (UFPA) em 2024. No primeiro dia de aula, ele
nos interpelou sobre como a Amazébnia aparecia
em nossas pesquisas. A pergunta de Bezerra me
fez olhar ao redor, para meu préprio territério de
atuacdo. Nao que antes disso eu ndo tivesse ciéncia
de que meus processos de criacdo se dao em um
contexto especifico, mas a pergunta levantada me
interpelou, a ponto de eu comecar a questionar
o préprio titulo de minha tese de doutorado, por
ora intitulada: Desde a Amazbnia sonhar com o
deserto do Saara: os deslocamentos sul-norte-sul e
0S processos de criacdo em contextos moventes de
partilha.? O que eu quero dizer afinal com "desde
a Amazo6nia?"”. O que significa isso? O quanto de
mim estd contido nesse comeco de frase? Eu, uma
estrangeira na Amazdnia, como falo desse lugar
em minhas construcdes narrativas? Mesmo depois
de uma década habitando e sendo habitada por
esse territério, minhas formulacdes sempre tém
nuances de um sotaque outro de alguém que um
dia chegou de fora. Mas entendo também que hoje
ndo poderia falar de outro lugar com tamanha
propriedade sendo da Amaz0nia, onde vivo e atuo
desde 2014.

A Amazonia sobre a qual me proponho a narrar
aqui, portanto, é aquela por mim experimentada,
dotada de uma subjetividade que me é muito
prépria. Passada a crise existencial preliminar
e superado o desconforto que me acompanhou
por muito tempo até eu encontrar minha prépria
voz nesse contexto, sinto a necessidade de olhar
para trds, a fim de compreender os ventos que me
trouxeram até aqui e que me tornaram a artista
gue hoje sou. Sem a pretensao de formulacdes
definitivas, tentarei responder, pelo menos em
parte, a provocacdo de Bezerra, incluindo nesse
didlogo algumas referéncias que foram por ele
apresentadas e outras que, de alguma forma,
passaram a reverber em mim.

ARREBATAMENTO E DESEJO

Aporto neste lugar pela primeira vez em 2008, a

caminho da Guiana Francesa, onde vivi por um ano
trabalhando para a Educacdo Nacional Francesa
como assistente de lingua portuguesa. A convite
de uma amiga, desembarquei em Belém para
uma estadia de 15 dias, a fim de me aclimatar ao
novo ambiente, antes de me aventurar por terras
estrangeiras. Sou arrebatada jd pelas primeiras
imagens ainda em voo dos rios serpenteando em
meio a floresta. O imenso em tons de verde visto de
cima reverbera dentro de mim. A sequir, a umidade
e a sensacao de abrir a boca e quase poder
mastigar o ar que passa a envolver meu corpo.
Depois, o calor, o suor, os cheiros, as cores, a luz,
a chuva, as dquas do rio regidas pelo movimento
das marés. Entdo, a cidade, as peculiaridades
da arquitetura colonial da regido central. Um
outro tempo, uma outra histéria. Mas o que me
toca mesmo profundamente, ja nessa primeira
incursdo, sao as pessoas. A fluidez dos corpos em
sua maneira de existir, a forma de expressar afeto,
a familiaridade delas com as plantas e seus usos
medicinais. Tudo muito diferente de todo o resto
gue eu ja tinha experienciado em termos de Brasil
ou América do Sul. Talvez estivesse romantizando
um pouco a experiéncia do primeiro impacto. Mas
eu estava certa de que adentrara em um outro
Brasil sobre o qual eu ignorava praticamente tudo.
Eu tinha entdo 28 anos, e era a minha primeira vez
na Amazonia.

Ana Pizarro, também uma estrangeira que se
prop8e a olhar mais a fundo para este territério,
em Amazbnia - As vozes do rio: imagindrio
e modernizacdo, busca dar contornos a uma
imagem dessa regido valorizando seu imagindrio
social e pluralidade cultural. Em seu capitulo
introdutério - Mapa de navegacdo - fazendo um
contraponto a habitual cisdo entre civilizacdo e
natureza, ela comenta que "o universo amazonico,
pelas caracteristicas especiais de sua formacao,
permite sonhar com uma ‘civilizacdo' construida
de outro modo, ou, pelo menos, a partir de uma
maior integracdo com a natureza" (Pizarro, 2012,
p. 20). Acredito que também fui tomada por
esse sentimento de ter acessado um mundo que
cultivava outros valores e que parecia sequir uma
l6gica diferente das quais eu estava habituada.
Belém, a partir de entdo, passa a ser um lugar que
me faz sonhar. Depois dessa primeira visita, muitas
outras vieram. E em toda partida, dentro de mim
ficava a vontade de vir passar uma temporada de
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chuvas por aqui.

Ainda distante da minha realidade cotidiana, a
AmazoOnia naquele momento se desenhava como
a projecdo de um desejo. Em certa medida, esse
deslumbramento inicial em muito se aproximava
aquele dos viajantes naturalistas de outrora.
No entanto, para mim, esse interesse de querer
voltar ndo correspondia exatamente ao espirito
aventureiro dvido por conhecer novas culturas e
novas gentes, mas ao desejo de uma experiéncia
prolongada, de fazer parte da vida que aqui se
vivia.

Em 2013, j@ morando em Sdo Paulo e inserida
no campo das Artes Visuais, fui chamada para
desenvolver um trabalho em Maraba, como
curadora do espaco independente Atelié 397, local
com o qual eu colaborava na época. A convite de
Deize Botelho, que fora contemplada pela Funarte
para desenvolver o projeto Carajas Visuais entre
Rios e Redes, eu tinha por desafio conhecer a
cena artistica local para montar uma exposi¢do em
Sdo Paulo. A experiéncia em Marabad conformou
um segundo arrebatamento, este agora pelo
assombro provocado pela tomada de consciéncia
objetiva dos grandes projetos desenvolvimentistas
implementados na regido - mineracdo, disputas de
terras, ameacas de morte, barragens, movimentos
sociais em acao contra o grande sistema. Temas

gue atravessavam sistematicamente as conversas
cotidianas com os artistas ao longo da viagem
e gue acabaram por assumir protagonismo na
exposicdo Onde o rio acaba, que foi exibida em Sao
Paulo (Fialho, 2013).

Nesse contexto, também conheci José Viana,
a bela desculpa pela gqual acabei me instalando
em definitivo em Belém um ano depois para,
finalmente, passar uma temporada de chuvas que
bem se alonga até hoje.

A IMAGEM-SEMENTE DE UMA ARVORE QUE
CAMINHA OU COMO A AMAZONIA PASSA A
ME HABITAR

Nessas idas e vindas pela regido, em 2011, conheci
a llha do Marajd. Ao chegar a praia de Barra Velho,
avisteipelaprimeiravezumespécimederhizophora
mangle que de pronto se torna a imagem-semente?
de uma arvore que caminha. Apartada das demais,
desgarrada do conjunto ao qual pertencia, aquela
drvore parecia ter saido caminhando por livre
escolha, colocando em movimento suas raizes
aparentes. Minha imaginacdo a época ndo foi
capaz de entrar em detalhes sobre as motivacdes
gue teriam levado uma drvore a sair caminhando,
mas fato era que meus olhos estavam vendo ela
partir em direcdo ao mar.

Figuras 1e 2 - Da série Arvores que caminham (2017), Barra Velha, llha do Marajé, dimensdes variadas (obra jamais
impressa), fotografia digital de Camila Fialho.
Fonte: Acervo pessoal da autora.
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Sob o viés psicanalitico, pode-se dizer que a
imagem que aqui descrevo como a de uma arvore
gue caminha nada mais era do que uma projecao
minha sobre o mundo. Eu, uma drvore que caminha
carregando consigo suas proprias raizes. Eu, um
ser em deslocamento pelo mundo. Talvez a leitura
ndo esteja de todo equivocada. Mas serd apenas no
meu devir artista que a persisténcia dessa imagem
ganhara forca e materialidade plastica.*

Fazendo uma leitura em retrospecto, hoje percebo
gue a Amazdnia, a partir daguele momento,
torna-se para mim um lugar fenomenoldgico
e fabulativo. Hoje compreendo que, j& naquela
época, a Amazdnia comecava a exercer sobre
mim seu efeito estetizante, retomando aqui as
pontuacdes do professor e poeta Jodo de Jesus
Paes Loureiro quando ele discorre sobre as
motivacdes que o levaram a escrever Cultura
Amazbnica: uma poética do imagindrio e menciona
0 qudo evidente é a transformacdo da escrita de
Claude Lévi-Strauss, em Tristes Trdpicos, ao chegar
a Amazbnia, tornando-se muito mais poética
(Loureiro, 2015, p. 30-31). Sua existéncia passa a

me habitar a partir dessa imagem-semente, e com
ela fabulacGes e alguns devaneios, tal o caroco
de tucuma de Alfredo, personagem de Chove nos
campos de Cachoeira, de Dalcidio Jurandir.®

Em 2017, em outra viagem a llha do Marajo,
j@ como residente da AmazOnia, durante uma
caminhada que acompanhava o ciclo das marés
na praia de Jobim, deparei-me com um pedaco
de tronco fincado no chado cujos galhos, que em
muito se assemelhavam a raizes, chamaram minha
atencdo. Apressei-me para capturar com a camera
fotografica aquele pequeno ser que mais parecia
uma arvore investida.

Em 2020, remexendo em meus arquivos, a imagem
dessa arvore em miniatura volta a me capturar,
fazendo com que eu a separasse do conjunto. Mais
uma vez me detive a observar o que de mim estava
contido naimagem, ou o0 gque de mim estava sendo
projetado sobre o que via. Compreendi que aquela
arvore na verdade era eu, que a imagem capturada
era meu autorretrato em areias moventes. Entendi
por fim que aos poucos eu estava me enraizando
neste lugar.

Figura 3 - Autorretrato em areias moventes (2017-2020), dimensdes variadas (obra jamais impressa), fotografia
digital de Camila Fialho.
Fonte: Acervo pessoal da autora.
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Até entdo, eu ndo me percebia completamente
artista. A Camila-artista existia enquanto parte
da Raio Verde,® mas ndo como um ser auténomo
dotado de vontades préprias. Na busca por cercar
os meandros de meu devir artista, posso considerar
gue este foi entdo meu primeiro gesto artistico
solo, uma fotografia. Eu, projetada na imagem
de um tronco de galhos-raizes, um autorretrato
fabulado em areais moventes.

RAIO VERDE E O NASCIMENTO DA MULHER-
SEMENTE

Parece-me oportuno voltar um pouco nessa
tentativa de construcdo de uma linha do tempo
poético-autobiografica para situar a Raio Verde
e a parceria de criacdo compartilhada com José
Viana. Ela comeca em 2013 com a construcdo da
exposicdo Onde o rio acaba. Inicialmente, nosso
didlogo se dava entre a Camila-curadora e o José-
artista. Em 2014, nossa aproximacdo no campo da
criacdo acontece com aidealizacdo e realizacdo da
obra S7ID (ou projeto para salvaguardar pedras),’
selecionada pelo Saldo Arte Pard, onde eu apareco
na ficha técnica do trabalho como colaboradora.
Embora tenha desenhado conceitualmente a
proposta de par a par com José e a tenha realizado
doinicio ao fim, a época eu ainda ndo conseguia me
ver como artista. Essa compreensao se coloca de
fato em 2016 com a elaboracdo da obra Produtos
da Colbnia (ou como tirar leite de pedras)® e a
necessidade de fazer constar na etiqueta descritiva
dos produtos o nome da empresa responsavel por
sua fabricacdo, Raio Verde. A partir dai, adotamos
esse nome para assinar nossos trabalhos
colaborativos.

Trago aqui mais uma breve historieta para melhor
situar a Raio Verde a fim de olhar mais de perto
a elaboracdo da obra A mulher-semente que hoje
compreendo ser um prenuncio do nascimento da
Camila-artista em sua versdo solo. A obra nasce na
praia de Joanes, na Ilha do Marajd, durante uma
imersao estendida realizada em 2016. Por entre
coletas e experimentos artisticos, durante as longas
caminhadas que José e eu faziamos pela praia,
encontramos uma pedra colorida em tons rosados.
Levamos algumas delas para casa. Riscando o
chdo, descobrimos que quando friccionada contra
superficie dura ela se fragmentava, tornando-se
um pé rosado. Misturamos o pé com um pouco de
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dgua para entender melhor suas possibilidades de
pigmentacdo. Com pouco adicdo de dgua, chegava
a uma consisténcia de quase argila. Testei ela em
meu préprio corpo. Depois de seca, ficava com
um tom rosado muito suave e esbranquicado.
Lembrava a coloracdo de um boto-rosa.

Pouco antes dessa viagem, José Viana participou
de uma oficina de criacdo de cameras artesanais
com Miguel Chikaoka. Nela, ele criou uma camera
pinhole® para uso de filmes de médio formato,
120mm. A viagem para o Marajé configurava,
portanto, um belo pretexto-contexto para estred-
la. Apds algumas conversas iniciais e negociacdes
gue nos direcionaram para criacao, decidimos usar
0 pigmento sobre meu corpo e fotografd-lo com a
camera pinhole. E fariamos isso naquele mesmo
canto de praia onde tinhamos encontrado a pedra
rosada. Decisdes iniciais tomadas, nos lancamos a
experimentacao.

A fotografia pinhole, por ndo usar lentes, desfoca
um pouco a definicdo da imagem, conferindo
a ela um efeito onirico, um ambiente de quase
sonho. E isso era algo que nos interessava naquela
construcdo. Queriamos experimentar o lugar de
devaneio, de invencdo de algo que ndo existe, sem
compromisso algum com arealidade. Era a primeira
vez que nos desvinculdvamos de uma dimensdo
critica da Amazo6nia que sempre nos foi tdo cara
para nossas construcdes poéticas, permitindo-nos
adentrar nesse campo de uma criacdo liberta do
real, imagindria.

Quando o filme foi revelado, observamos que mais
uma camada sonial havia se somado a construcao
das imagens, uma madscara focal enquadrava o
centro da imagem como se estivéssemos espiando
de longe o que acontecia na cena fotografada
através de uma luneta ou monéculo. Em uma das
fotografias, eu apareco de costas, nua, na linha do
horizonte. Um corpo rosa, meio mulher, meio boto,
um ser estranho que surge ali naguele canto de
praia, em meio as pedras. Nosso experimento tinha
dado certo, nascia ali a mulher-semente" enquanto
imagem estdtica, ainda sem nome.



Figura 4 - A mulher-semente (2016-2018), fotografia pinhole, filme 120mm, 30cm x 30cm,
de Raio Verde [Camila Fialho e José Vianal.
Fonte: Viana, 2019, p. 114.

Figuras 5, 6 e 7 (da esquerda para direita, linha superior), 8, 9 e 10 (da esquerda para direita, linha inferior) - Delirio
em Rio-mar de José Viana em colaboracdao com Camila Fialho e Felipe Mendonca. Frames de filme digital (2018),
430 minutos. Imagens: Felipe Mendonca.

Fonte: Viana, 2019, p. 122-123.

Em 2018, José Viana estava fazendo as filmagens
de Delirio em Rio Mar para sua dissertacdo de
mestrado (Viana, 2019), cuja acao central se
passava em Joanes. Discutiamos sobre planos,
sequéncias, gestos, cenas a serem rodados com
seu personagem, Delirio. Chegamos a fabular
sobre a construgdo de uma mulher-urubu
(dado meu fascinio pelo referido pdssaro) que
poderia entrar em cena, mas nao avancamos

nessa direcdo. Percorrendo os mesmos lugares,
lembramos dos experimentos realizados em 2016.
Voltamos aquela fotografia, aquele ser réseo sobre
a linha do horizonte. Concebemos entdo uma cena
para sua narrativa dotando a mulher-semente
de vida prépria, fazendo-a ganhar autonomia de
movimento e gestualidade. Seu rosto ndo teria
feicGes humanas e seria coberto por uma cuia. Na
cena, a mulher-semente duplica sua face em forma
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de cuia, oferecendo-a para Delirio que a levard com
ele durante o resto do filme.

Otérminodadissertacdode José Viana, em meados
de 2019, também marcou o término de nossa
relacdo intima, suspendendo temporariamente
nosso elo de criacdo compartilhada. A ruptura
também exigiu a reinvencdo de minha forma de
habitar o mundo, a feitura de novos caminhos. Tal a
mulher-semente, era dado o tempo de eu encontrar
0 meu préprio lugar para poder germinar.

O ESCURO DA SEMENTE: PRIMEIROS GESTOS
ENTRE O PONTO E A LINHA®

Durante os primeiros meses de confinamento
em decorréncia da pandemia de Covid-19
alinhados com a explicita finitude da vida e o
redimensionamento de tudo o que nela realmente
importava, passei a observar os pequenos gestos
cotidianos, dia apds dia. Gestos em repeticdo que,
a primeira vista, pareciam os mesmos, mas que
nunca percorriam de fato a mesma trajetdria,
reservando em cada qual sua particularidade de
existéncia. Longe do norte, por contingéncias
da situacdo financeira precaria e necessidades
de apoio familiar pds-separacdo, tentava me
reinventar entre quatro paredes, na casa da minha
irmd, Ana Leticia Fialho, em Sdo Paulo. Volto aos
cadernos que alimento desde 2017™ na tentativa
de me reconectar com algumas imagens que vao
e vém em minha memdria. Observo desenhos
e formas que persistem aqui e acold, colagens,
bordados, costuras. Imagens-sementes esquecidas.
Revisito os estudos surrealistas que estdo a base
de minha formacdo, relembro suas buscas pela
origem do gesto criador.

De forma remota, participo de um curso de
iniciacdo ao desenho proposto por Caio Paixao.
Eu ndo sabia desenhar, queria aprender algo novo.
Antes de dar inicio a cada aula, ele propunha
sempre um exercicio de aquecimento: fazer pontos
e linhas sobre uma folha de papel. Eu ndo sabia
desenhar formas realistas, ndo tinha a menor
noc¢ao de perspectiva.

Lembro de Wassily Kandinsky (2022), em Point et
ligne sur plan (Ponto e linha sobre plano). O ponto,
ao romper com a imobilidade de sua existéncia
e tornar-se linha, abre para mim uma infinidade
de possibilidades de criacdo. Sim, a linha.
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Simplesmente a linha. Dispondo de total liberdade
para fazer o que bem entendesse sobre uma folha
de papel, descompromissada com qualguer tipo
de verossimilhanca, comeco a tirar dos cadernos
formas rabiscadas de outrora. Individualizadas,
soltas do conjunto aprisionante do caderno, elas
adquirem autonomia.

Os primeiros gestos sao feitos com grafite. Ainda
timidos, gestos em repeticdo desobrigados do
traco definitivo. A sensacdo de que eventualmente
era possivel apagar alguma linha arrependida fazia
com que os gestos deslizassem soltos, sem medo
do erro. Mas, o que seria exatamente o erro quando
a priori ndo ha uma definicdo do que esta certo?

A MULTIPLICAGAO DAS LINHAS E O MEU
DEVIR ARTISTA: OU A SEMENTE QUE GERMINA

Outra vez instalada em Belém, troco o grafite pela
caneta nanguim. O desenho deixa de ser o lugar
de um rascunho potencial de algo passivel de
apagamentos. Passo entdo a linha sem volta, sem
arrependimentos. Lanco-me ao erro. Como Samuel
Beckett, erro, erro de novo, erro novamente, erro
melhor. O que passa a me interessar neste novo
momento do processo € justamente os percursos
da mdo em hesitacdo, a materialidade da
imprecisdo. A linha como um registro daquilo que
vibra e reverbera em mim desde dentro, um reflexo
de meus estados emocionais.

Dada a conjuntura, o desenho se torna uma pratica
cotidiana de atelié também como um caminho
possivel para ndo ultrapassar a ténue linha
imagindria que pode haver entre a sanidade e a
loucura. Meu didlogo com os estudos surrealistas
em muito converge com o fascinio do grupo pela
arte dos loucos, denominada Arte Bruta por
Jean Dubuffet, ao referir-se a arte que escapa a
influéncia das escolas artisticas, dos mestres ou da
critica e responde a uma pulsdo e a uma expressao
individual espontanea. Esse interesse reflete
o reconhecimento de um valor lirico e plastico
na medida em que o alienado, privado de toda
liberdade, pode desencadear uma super atividade
de sua liberdade criadora (Fialho, 2020).

Em 2021, durante novo periodo de lockdown que
foi imposto pela pandemia, participo de um curso
on-line com Heldilene Reale sobre processos
artisticos. Para fechar o ciclo de estudos, Reale



prop6s ao grupo participante uma exposicdo
coletiva para reunir nossos trabalhos, Entre
processos. Ali apresento minha primeira obra
individual, Movimento, uma instalacdo de desenhos
- nanqguim sobre papel, posca sobre parede,
dimensdes variadas.

Sem comeco, nem fim, corpo em deslocamento
para dentro de si desde onde reverberam linhas
em expansdo. Linhas em movimento, uma
apods outra. Linhas retas, linhas curvas, linhas
continuas, linhas interrompidas, linhas partidas.
O gesto impreciso da mdo se projeta no espago,
sai do papel e avanca pelas paredes formando um

s6 corpo (Fialho, 2021).

Depois da primeira apari¢cdao solo, as criacdes
seguem. A cada nova série, novas perguntas, novos
gestos. Eu, em estado de transbordamento.

LINHAS EM MOVIMENTO, CORPO E ESPACO

Dando sequéncia a pesquisa sobre a linha como
material poético para criacdo, deparo-me com a
obra Uma breve histéria da linha, de Tim Ingold
(2022), que serviu de referéncia para uma
exposicdo homonima com curadoria de Héléne
Guenin e Christian Briend, realizada no Centre
Pompidou-Metz (Franca), em 2013 (Guenin; Briend,
2013).Nela, os curadores oferecemuma perspectiva
sobre a pratica do desenho e da criacdo de linhas
de 1925 aos dias atuais, ampliando a definicdo de
desenho e explorando a maneira pela qual as linhas
fazem parte de nossa vida cotidiana e de nosso
ambiente. Guenin e Briend observam que na obra
de Ingold, sejam as linhas perenes ou efémeras,
fisicas ou metafdricas, elas sdo onipresentes: no
gesto da escrita, nos sulcos da paisagem ou no
rastro deixado por nossos gestos e trajetdrias.

Figura 11 - Movimento [detalhe] (2021), de Camila Fialho, instalacdo in situ, nanquim sobre papel,
posca sobre parede, dimensdes variadas. Foto: Camila Fialho.
Fonte: Acervo pessoal da autora.
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Inspirada por Guenin, Briend e Ingold, mergulho
nas experimentacdes bidimensionais tendo a
linha como dispositivo para criacdo e busco
me aproximar de referéncias que me estdo
geograficamente préximas. Revisito os trabalhos
de Lygia Clark, Lygia Pape, Mira Schendel, Anna
Maria Maiolino. Lango-me a Linha de horizonte
junto de Edith Derdyk, observando que mesmo
“sem ponto de chegada, nem ponto de partida”, ela
“sempre aporta e inicia em algum lugar” (Derdyk,
2012, p. 11).

Para a elaboracdo conceitual da exposicdo Linhas
em Movimento,” que apresentei na Galeria
Theodoro Braga em 2022, trago para didlogo o
artista acre-amazonense Roberto Evangelista a
fim de me aproximar poeticamente do percurso
das formas que ddo corpo a este primeiro recorte
de meu trabalho de desenhos. Primeiro, a linha:

Em linha horizontal, os remanescentes. Pais,
depois do massacre sé restam os restos, os
riscos e restos da meméria. Ai onde guardamos
as falas dos velhos. Para ndo esquecer o inicio.
De boca a ouvido, durante muitas luas, as linhas
foram passadas. As informacdes das linhas, as
formacdes das linhas, as linhas... Com elas, sem
gue eles soubessem, redesenhamos a vida e
sobrevivemos. As nossas primeiras ferramentas
de armar Geradas do sol e da 4gua. Luz ou Agua?
Quem estava no principio? Os velhos diziam:
Juntas, sempre estiveram 14 no comeco, Bem
antes do comeco, Antes da Terra e da mata, Antes
da primeira Oca e da primeira Roca (Evangelista,
[1978] 2014, p. 260).

Sim, tudo comeca pela linha. Nessa
época, ainda ndo conhecia a obra de Bernadette
Andrade, artista amazonense contemporanea de
Evangelista, que me foi apresentada por Bezerra
através da bibliografia indicada para sua disciplina.
Ainda a conheco superficialmente, mas aproximo
a obra da artista e seu pensamento as reflexdes
gue aqui desenvolvo. Bernadette Andrade, em
sua dissertacdo Arqueologia do traco primordial,
“dd a sua versdo da cosmogonia da forma"
parafraseando o Génesis:

Diriam os artistas: “no principio era o ponto,
depois o ponto se fez linha e habitou uma forma,
traco por traco.” Mas antes do ponto o universo
ndo existia, pois se encontrava mergulhado,
imerso num enorme emaranhado, gque girava
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em torno de si mesmo, num frenesi constante,
formando uma massa confusa, informe. Na
verdade, a expressdo verdadeira do caos, do
vazio primordial.

Ndo havendo luz, as trevas dominavam o
espaco. Uma energia impetuosa manifestava-
se clamando pelo nascimento do trago que, em
sombra, vagava pelo infinito.

Disse o Criador: “Fiat Lux!" E a luz comegou a
existir e iluminou aguele imenso emaranhado que
se encontrava desordenado. Dai, entdo, ordenou
gue surgisse o primeiro ponto, depois o segundo.
Unindo um ponto ao outro disse:

gue se faca a linha. E a linha comecou a existir.
Com o terceiro ponto, Ele criou a superficie, e
com o quarto, o volume.

A linha, como resultado do encontro entre dois
pontos, sentiu-se senhora do espaco e comegou
a gerar outras linhas, como: circulares, curvas,
retangulares, retas, angulares (Andrade, 1997, p.

49-50 apud Maisel, 2020, p. 115).®

Fontes ainda precisam ser estudadas mais a fundo,
mas essas primeiras aproximagdes parecem deixar
evidentes o didlogo entre Andrade e Evangelista
nas formas de fabular sobre a “origem” da
linha, sequindo uma outra Iégica que ndo aquela
proposta por Kandinsky ao descrever a linha como
fruto da ruptura da imobilidade do ponto. Assim
como Andrade descreve em seu sequenciamento
explicativo sobre o surgimento das formas, no
meu percurso de criacdo, o circulo também se
apresenta como a primeira forma depois da linha.
Ele configura o primeiro gesto em repeticdo das
linhas em movimento. De fora para dentro, linhas
em movimento contido. De dentro para fora, linhas
em expansao.

Depois do circulo, o quadrado. A sequir, o tridngulo.
As formas geométricas exploram as linhas em
movimento duro exigidas pelas interrupcdes
abruptas da continuidade do gesto que exige a
nuance dos angulos. As formas organicas voltam a
organicidade das linhas em movimento de circulo,
encontrando outras ressonancias.



Figuras 12 e 13 - Linhas em movimento duro: quadrado (2022), de Camila Fialho, nanquim sobre papel,
57 cm x 76 cm, fotografias de José Viana.
Fonte: Acervo pessoal do fotégrafo e da autora.

Poderia ainda discorrer sobre as diferentes séries
de desenhos apresentadas nesta exposicdo. Mas
vou deter-me apenas a mais um aspecto que aqui
me interessa por seus desdobramentos, aquele do
corpo em estado de performance que por sua vez
mobiliza também a percepcdo do espaco. Ainda
enquanto projeto no campo das ideias (antes de
conformar a exposicdo em si), a ideia da linha se
expandir pelo espaco e romper com as dimensdes
delimitantes do papel, ja estava posta. J& tinha
feito isso na construcdo da instalacdo Movimento

apresentada no Espaco Candeeiro e jd conhecia
um pouco da obra de Giuseppe Penone® que
dialogava com o que o estava propondo. Mas a
realizacdo do trabalho Linhas em movimento de
circulo em expansédo diretamente sobre as paredes
da galeria Theodoro Braga me trouxe uma outra
dimensdo do meu proéprio trabalho que até entdo
eu ndo vislumbrava, a do meu corpo enguanto
um corpo em estado em performance quando
desenha. E isso se deu pelos registros feitos por
Paula Vanessa da Silva e Silva, uma amiga que

Figuras 14, 15 e 16 - Registros do processo de criacdo da obra Linhas em movimento de circulo em expansao,
trabalhadora do sensivel (2022) de Camila Fialho, posca sobre parede, desenho in situ, dimens&es varidveis,
fotografias de Paula Vanessa da Silva e Silva.

Fonte: Acervo pessoal da fotdgrafa e da autora.

acompanhava a montagem.

Meu corpo fazia alium balé acompanhando a feitura
do desenho, rompendo o bidimensional da obra.
Ali, o préprio corpo em movimento torna-se obra.
Um mesmo gesto, uma dupla criagdo. O desenho
sobre a parede e a performance do corpo enquanto

desenha sobre a parede. O espaco, seguindo
o fluxo das novas compreensdes, também se
impde como material poético compondo com as
possibilidades do corpo que desenha quando em
deslocamento.
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A LINHA COMO RASTRO: METAFORA PARA
FABULAR SOBRE O DESLOCAMENTO E
REDIMENSIONAR A POTENCIA DO ENCONTRO

Em 2023, comeco a desenhar o pré-projeto de
doutorado para submeté-lo ao Programa de Pds-
Graduacdo em Artes da UFPA. Linha, corpo, espaco,
as residéncias artisticas como contexto de partilha,
0 meu envolvimento com o projeto Traverser junto
do coletivo Suspended spaces. Comeco a organizar
um pouco melhor as ideias. A linha, o corpo e o
espaco: tramas da criacdo em contextos de partilha
acaba por intitular provisoriamente meu projeto
inicial.

Volto as leituras de Ingold, penso nos percursos
feitos até entdo. Comeco a olhar a linha como
rastro também dos caminhos que me conduziram
até Belém. Deslocamentos motivados pela vida
objetiva de trabalhos, amores e desejos de viagem.
Daqui para la: Porto Alegre, Jodo Pessoa, Belém,
Caiena, Saint-Laurent du Maroni, Paramaribo.
De 14 para ca: Caiena, Saint-George, Oiapoque,
Macapd. De volta ao sul, Porto Alegre. Uma parada
tempordria no sudeste, S3o Paulo. Idas e vindas
entre norte e sul, Belém, Joanes, Salvaterra,
Soure, Barra Velha, Cachoeira do Arari. Outra vez
um pouco mais ao norte, Marabd, Belém, Canaa
dos Carajds, Parauapebas, Tucurui, Santarém,
Belterra, Fordlandia. Rio Amazonas, Monte Alegre,
Alenquer, Santarém, Manaus, a triplice fronteira
Brasil-Peru-Coldmbia (Tabatinga, Santa Rosa e
Leticia), Iquitos... Linhas que vao e vem.

Iniciado o percurso de doutoramento, as viagens
para além-mar acabam por se tornar viagens
mentais, imaginativas. Na realizacdo de um
exercicio fabulativo para pensar meu objeto de
estudo de doutorado, em didlogo com a professora
Hosana Celeste, que ministrava a disciplina Arte,
corpo e tecnologia: didlogos transdisciplinares,
fiz uma série de cinco mapas fabulativos que
traca os deslocamentos de um corpo (0 meu)
entre o sul e o norte, jogando com as possiveis
leituras e perspectivas dos pontos cardeais entre
regides, hemisférios e continentes. Trata-se de
uma construcdo narrativa sobre como eu chego
a Belém e encontro o coletivo Suspended spaces,
gue também estd na origem de meu projeto de
doutoramento.

Essa pequena série de desenhos traz o
deslocamento como gesto, a linha como rastro
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de um corpo em devir, num fluxo entre o passado
e o presente. Um corpo que atravessa o pais do
sul até o norte, dos pampas até a Amazo6nia. Um
corpo que se enraiza e ramifica, trama conexdes,
alastra-se continente afora, sobrevoa o Atlantico,
desembarca na Europa, atravessa o Mediterraneo,
chega a Argélia, desce até o deserto do Saara,
reconfigurando percepc¢des de um mundo entre o
Sul e o Norte global. A feitura desses mapas me
fez compreender também a fluidez do caminho,
perceber a importancia das pausas, e sobretudo,
a poténcia e a intensidade dos atravessamentos.

Os encontros que aconteceram durante o percurso
muitas vezes me fizeram mudar de direcdo,
provocaram desvios, lan¢caram-me num novo
campo de experimentacdo. Nesse sentido, também
sou atravessada por Denis Bezerra, fazendo-me
refletir sobre meu lugar no mundo, compreender
gue o doutorado também é esse lugar de travessia
e gue o programa de pés-graduacdao como um todo
é esse contexto movente de partilha, terreno fértil
para trocas e contaminacdes.

Findo este percurso temporal da disciplina, sinto
gue a pesquisa também estd fazendo novos
movimentos. E esta chave é dada pelo texto de
OrlandoManeschy (2016) sobre os artistas viajantes
contemporaneos, sobre esses movimentos que se
ddao em fluxo. Keyla Sobral, uma das artistas que
Maneschy nos apresenta em seu artigo, traz a
ideia de fluxo para pensar e narrar a experiéncia
do encontro na construcdao de uma cartografia
poética, sua e daqueles que ela conhece em
suas viagens pelos estados da Amazdnia legal
brasileira. O deslocamento, também para ela,
constitui material poético para a escrita e a criacao,
abarcando igualmente sua dimensdo tedrica.
Confluindo com as palavras de Sobral, comungo de
sua opinido quando ela afirma que “escrever uma
narrativa de viagem, desenhar um percurso da
existéncia é uma operacdo plastica e conceitual” e
gue, portanto, seria impossivel “atravessar os rios,
cruzar fronteiras, pensar a regido” (Sobral, 2015, p.
58) sem manifestar poeticamente aquilo que se é
guando artista.

Sobre os préximos passos, como Sobral, também
me proponho a “pensar a regidao com linhas de
nanguim sobre o branco do papel”, a inventar “um
mapa subjetivo de um territério” (Sobral, 2015, p.
58). E nisso, gostaria de abarcar também a magia
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Figuras 17,18 e 19 (da esquerda para a direita, linha superior), 20 e 21 (da esquerda para a direita, linha inferior) -
Corpo em deslocamento: sul-norte-sul (2023), de Camila Fialho, nanguim sobre papel,
29 cm x 42 cm [cada desenho], fotografias de Julie Boileau.
Fonte: Acervo pessoal da fotdgrafa e da autora.
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do encontro, mantendo viva essa disponibilidade de
espirito para a perturbacdo, receptiva e em estado
de criacdo, permitindo-me sentir as reverberac¢des
do outro em mim, em fluxo.
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Notas

! Este trabalho é parte integrante de minha pesquisa
de doutorado em andamento - sob o titulo provisério
Desde a Amazénia sonhar com o deserto do Saara: os
deslocamentos sul-norte-sul e os processos de criacdo
em contextos moventes de partilha - pelo Programa
de Po6s-Graduacdo em Artes da Universidade Federal
do Pard (UFPA), sob a orientacdo do professor doutor
Orlando Maneschy, e conta com o apoio da Coordenacdo
de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior -
Brasil (Capes).

2 Quando ingressei no Programa de Pés-Graduacdo em
Artes, da UFPA, eu ja estava participando do projeto
Traverser: Marseille, Alger, Ghardaia junto do coletivo
Suspended spaces com o qual colaboro desde 2017. Uma
parte considerdvel de minha producdo artistica estava
focada nessa experiéncia internacional de residéncias
artisticas realizadas na Argélia, mais especificamente
no deserto do Saara. Ndao pretendo aqui abarcar a
completude de minha pesquisa, mas resumo 0 que
proponho. Interesso-me pelos deslocamentos para
pensar a linha como metdfora e o corpo-gesto que
produz linhas no espaco. A fim de situar a pesquisa em
sua situagdo de criacdo, adentro o campo das residéncias
artisticas para estudd-las, enquanto um contexto de
partilha especifico - espago-tempo permedvel propicio
a contaminagdes — para o qual cada participante aporta
seu saber-fazer e desde uma experiéncia comum
alavanca seus processos de criacdo. Passo, entdo, a
experiéncia com o coletivo francés Suspended spaces.
Proponho-me investigar os processos de criagdo - meus
e de meus colegas de travessia - que se ddo a partir
das residéncias artisticas realizadas nas respectivas
cidades, tendo como pano de fundo reflexdes acerca das
ruinas da modernidade e das dinamicas relacionais que
se ddo entre pessoas que trazem consigo perspectivas
distintas desde suas especialidades profissionais e
também desde sua sensibilidade oriundas do Sul e do
Norte global. Por fim, alargando o contexto de criagao
para além das residéncias, dou maior vazao ao fazer
artistico permitindo-me ser conduzida por estes dois
biomas de magnitude que sdo a Amazdnia e o deserto
do Saara. Por entre dguas e areias, busco percorrer a
imensiddo, perceber o corpo que experimenta e se
desloca por entre pessoas e imagindrios préprios que
também passam a conformar o meu.

3 Conceito com o qual comego a operar para descrever
imagens que me chegam ao espirito e passam a me
habitar de forma persistente até encontrar materialidade
prépria em uma criagdo.

4 Tempos depois, viria a saber da existéncia da palmeira
andante (Socratea exorrhiza), uma arvore que, de
fato, caminha com suas proprias raizes, deslocando-se
lentamente pela mata em busca de dreas com maior
incidéncia de luz. H& pouco tempo, conversando com
o etnobotanico Guillaume Odonne sobre a imagem-
semente de uma caneta de mangue levada pelo fluxo
das aguas de um rio até encontrar terras seguras para
enraizar, ele me explicou que a prépria drvore de mangue
caminha. Ainda que em outra temporalidade, essa
espécie também é dotada de capacidade de mobilidade
fisica.
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5 Chove nos campos de Cachoeira é o primeiro livro do
ciclo Extremo Norte escrito pelo autor marajoara Dalcidio
Jurandir, no qual ele narra a histéria do pequeno Alfredo
gue, desejante de conhecer outros mundos, mergulha em
devaneios imaginantes acariciando em suas mdos um
caroco de tucuma.

6 Raio Verde é uma plataforma de pesquisa e criacdo
artistica compartilhada, sediada na Amazonia brasileira,
conduzida por Camila Fialho e José Viana, desde 2014.
Em suas pesquisas cercam paisagens em transformacao
como campo de experimentacdes poética, transitando
por reflexdes acerca do territério e seus diversos modos
de exploracdo; tensionam contradi¢Bes aparentes entre
peso e leveza, documental e ficcional, muitas vezes
jogando com o préprio sistema da arte e seus supostos
limites. Vide ensaio visual Entre Seedspace e Caxina
Machu: o registro como criacdo apresentado na revista
Arteriais (Fialho; Viana, 2024, p. 348-363).

" Projeto que traz para o campo do sensivel o contexto
de implementacdo do projeto de mineracdo S11D,
localizado na Serra Sul da Floresta Nacional de Carajas,
sudeste do Pard. O trabalho se utiliza das instancias
legitimadoras do sistema das artes para viabilizar a
salvaguarda permanente de um pequeno conjunto de
pedras retiradas desta regido. A ideia era ir até o local
designado, retirar um peqgueno conjunto de pedras com
alta concentracdo de ferro, e transformd-lo em uma obra
instalativa no Saldo Arte Pard para dod-lo a um acervo
de arte contemporanea. Para mais informacdes sobre a
obra, ver: Fialho, 2014-2022.

& Instalagdo composta por uma série de cinco produtos
oriundos da Amazonia profunda, a saber: dgua, carvao,
ferro, ossos de boi e soja. Dispostos em prateleiras,
os produtos sdao acondicionados em potes de vidros,
devidamente identificados e etiquetados. Os textos
descritivos situam o cendrio de extracdo da matéria,
destacando aspectos importantes de seu “cultivo”
em construcdes apelativas de consumo. De forma
irénica, José e eu jogamos com o contexto exploratério
amazonico e o contexto a épocada Casadas Onze Janelas,
ameacada pela implementagao do Polo Gastrondmico
que seria instalado em seu lugar. Raio Verde era o nome
da minha empresa que acabara de incorporar Viana em
seu quadro societdrio. Para mais informac8es sobre a
obra, ver: Fialho, 2016.

° A fotografia pinhole é uma técnica fotografica que
utiliza uma camera sem lente, geralmente construida de
forma artesanal com uma caixa vedada a luz, contendo
apenas um pequeno orificio (pinhole) por onde a luz
entra e projeta a imagem invertida sobre uma superficie
sensivel, como filme ou papel fotografico. Este método
remonta as origens da fotografia e destaca-se por sua
simplicidade e por produzir imagens com profundidade
de campo infinita e uma estética caracteristica, marcada
por bordas suavemente desfocadas.

1 Quando cheguei ao Pard, em 2014, José e eu realizamos
nossoprimeirotrabalhoemparceria,ovideodocumentario
Terra pra quem (disponivel em <https://terrapraquem.
wordpress.com>), encomendado pela Comissao Pastoral
da Terra sobre ocupacdes irregulares no sudeste do Para.
Ndo fazia muito que fora lancada a publicacdo Por uma
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cartografia critica da Amazdénia: recorte/processo sobre
arte, politica e tecnologias possiveis, sob a coordenacdo
de Giseli Vasconcelos (2012), cujo enfoque era justamente
abarcar as esferas complexas de exploragdo da regido
e enfatizar acBes de resisténcia junto de artistas e
ativistas da regido, e da qual tomo conhecimento ao me
instalar em Belém. Dentre seus colaboradores, estava
Mateus Moura que, em sua dissertacdo de mestrado,
Revisdo critica-onirica do territério chamado Amazdnia
no sonho real de meias-verdades chamado Cinema,
aprofunda essa elaboracdo de uma visdo critica da
Amazonia, marcando um contraponto a Amazo6nia
inventada por outros (Gondim, 1994). Gil Vieira Costa
aponta para esse lugar das artes visuais como “palco
para imagens de ideologias criticas sobre as questdes
amazdnicas"” (Costa, 2021, p. 56), dentro de um grande
escopo de obras que trabalham sob a perspectiva de uma
Amazonia problematica. Essa interpretagdo mais critica
de uma Amazdnia contempordnea sempre permeou
nossas criagdes no contexto da Raio Verde.

" Meses depois, fabulando sobre qual obra apresentar
na exposicao Atravessamentos: Fotoativa ontem e hoje,
voltamos a essa imagem por também ser um produto
gerado em uma das oficinas de Miguel Chikaoka.
Montamos um objeto de madeira através do qual
podiamos avistar este ser estranho ao fundo. Batizamos
assim a obra-objeto de mulher-semente.

2 Em referéncia ao livro K - O escuro da Semente, de
Vicente Franz Cecim (2016).

3 Meu primeiro caderno foi criado em uma oficina
ministrada por Ana Lira em Belém, em 2017, na qual
ela estimulava os participantes a destravarem seus
processos criativos a partir de metodologias vinculadas
a construcdo de um caderno (didrio de memérias) que
tracava nosso percurso de vida desde a infancia.

4 Projeto contemplado pelo Prémio Branco de Melo 2022
para producdo de minha primeira exposi¢do individual,
gue contou com a curadoria de Marisa Mokarzel e
acompanhamento técnico e poético de Pablo Mufarrej.
Ver: <https://camilafialho.com/linhas-em-movimento>.

> 0O trabalho de Bernadette Andrade (Maria Bernadete
Mafra de Andrade) aqui citado é a sua dissertacdo de
Mestrado em Arquitetura intitulada Arqueologia do
traco primordial: um estudo para intervencdo artistico-
ambiental no Campus da Universidade do Amazonas, pela
Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade
de Sdo Paulo, em 1997.

® Em Propagazione (Propagation), de 1999, Penone
vincula deliberadamente seu trabalho a organicidade
das formas das arvores, associando sua prépria digital
as linhas dos anéis internos de uma arvore (quando vista
laminada) que extrapola o papel onde inicia o desenho e
ganha a parede. Meu interesse ao fazer esse gesto, que
coincide com o de Penone, reside em observar o percurso
da linha quando faz um circulo, suas imperfeicdes, a
diferenca de materialidade e experiéncia ao tocar o

papel e ao tocar a superficie da parede.
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VOICES OF CONCRETE

Resumo

O grafite configura-se como pratica estética e
politica no espaco urbano, cuja trajetéria histérica
remete a resisténcia social e a contestacdo dos
regimes simbdlicos hegemonicos. A dialética
entre visibilidade e filtros institucionais delineia
seu  posicionamento  entre  marginalidade
e consagracdo, revelando dispositivos de
legitimacgdo e exclusdo que estruturam a producao
simbdlica contemporanea. A incorporacdo
pelo mercado e instituicdes culturais pode
comprometer sua poténcia subversiva, ao passo
gue possibilita reconfiguracdes nos processos de
mediacdo cultural. Sua atuacdo é determinante na
constituicdo da memdria coletiva e das identidades
territoriais, embora sujeita a praticas repressivas e
apagamento que fragilizam vinculos socioculturais
e intensificam as tensdes entre autonomia criativa
e controle institucional.

Palavras-chave:

Grafite, resisténcia simbdlica, controle institucional
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Vanessa Pereira Vassoler
UFES

Abstract

Graffiti emerges as an aesthetic and political
practice within urban space, whose historical
trajectory is rooted in social resistance and the
contestation of hegemonic symbolic regimes.
The dialectic between visibility and institutional
filters shapes its position between marginality and
consecration, exposing mechanisms of legitimation
andexclusion that structure contemporary symbolic
production. Its assimilation by the market and
cultural institutions may undermine its subversive
potential, while also enabling reconfigurations in
cultural mediation processes. Graffitiplays a crucial
role in the construction of collective memory and
territorial identities, although it remains subject
to repressive practices and erasure that weaken
sociocultural bonds and heighten tensions between
creative autonomy and institutional control.

Keywords:

Graffiti; symbolic resistance; institutional control.



INTRODUCAO

Apesar do grafite ter ganhado projecao global
a partir dos anos 1960, suas raizes remontam a
Antiguidade, com registros graficos nas cavernas
paleoliticas, nos tumulos egipcios, nas catacumbas
romanas e entre povos orientais como chineses
e indianos. Essas manifestacdes visuais, voltadas
a fins ritualisticos ou narrativos, ndo eram
concebidas como arte em suas épocas, mas sim
como formas de comunicacdo simbdlica. No século
XX, apds os movimentos de contracultura dos anos
1960, o grafite ressurge como linguagem urbana de
contestacado, inicialmente por meio de inscricbes
caligraficas vinculadas a protestos politicos e atos
de resisténcia social, manifestacdes que seqgundo
Schultz, passaram a ser denominadas “pichagdo”
ou “picho".

Grafite tem origem no termo italiano graffito, que
deriva do latim graphium. Inicialmente, designou
um estilete utilizado para escrever sobre placas
de cera. Posteriormente, a forma plural, graffiti,
nomeou as inscricdes gravadas na pré-histéria
e na antiga Roma. Em 1965, a palavra graffiti foi
utilizada para definir as pichacdes com spray e,
nos anos 70, para indicar as modernas pinturas
feitas com a mesma tinta. O termo pichacao
remete as inscricdes realizadas com piche em
muros na antiga Roma. Adquiriu arbitrariamente
uma conotacdo pejorativa, quando se tornou uma
pratica de protesto social nos bairros periféricos
de Nova lorque, na década de 1960, e, mais tarde,
guando foi utilizado por torcidas organizadas
em praticas ilegais ou por grupos de controle do
narcotrafico (Schultz, 2010, p. 2560).

Nos Estados Unidos, especificamente em Nova
lorque nos anos 1970, o grafite consolidou-se
como expressdo visual das juventudes periféricas,
gue transformaram muros e trens em suportes
para inscrever suas identidades marginalizadas.
Norman Mailer descreve o poder da marca no
espaco publico dos anos de 1970, ao contar o caso
do Mikel71: “para o artista urbano era um orgulho
ver a sua marca nas portas do trem, circulando
pela cidade e sendo vista por milhdes de pessoas”
(Mailer, 1974, p. 9).

O fendbmeno rapidamente se espalhou por
metrépoles como Berlim, Londres e Sdo Paulo,
ganhando contornos estéticos mais elaborados
e ampliando sua forgca simbdlica. No Brasil, a
pichacdo manifesta-se também como resisténcia

durante o regime militar, com frases de protesto
andnimas grafadas nos muros urbanos.

Nos anos 1980 e 1990, o grafite passou a confrontar
ndo apenas o poder politico, mas também o
dominio da cultura de massa e da publicidade,
tornando-se um campo em disputa entre expressao
insurgente e tentativa de controle institucional
e mercadolégico. Hal Foster, ao declarar que "o
graffitiirrompeu numa cidade de signos, ao mesmo
tempo homogénea e fragmentada, ndo para ser
consumido como esses signos, mas para atacar
esse consumo em seu préprio campo” (Foster, 1996,
p.79), dialoga sobre o papel do grafite na paisagem
urbana contempordnea, dominada por ldgicas de
mercantilizacdo e saturagdo visual. A “cidade de
signos” é aquela profundamente marcada pela
publicidade, pelo design urbano padronizado e
pela circulagdo incessante de imagens destinadas
ao consumo. A cidade torna-se homogénea porque
0s signos se repetem, mas também fragmentada,
pois esses mesmos signos ndo necessariamente
dialogam entre si, eles competem por atencao
reforcando desigualdades espaciais e simbdlicas.

Nesse entremeio, oriundo de contextos periféricos
e inserido em disputas territoriais, o grafite
configura-se como pratica estética e politica que
altera os modos de ocupacdo e representacdo do
espacourbano. Anegacdo de espacosinstitucionais
de validacdo da arte, assim como a apropriacao
do espaco urbano mesmo sem consentimento,
utilizando-se das ruas e de variadas linguagens
artisticas, fizeram do grafite uma das artes mais
acessiveis ao publico, constituindo um movimento
coletivo, de ideologia subversiva, onde ndo ha
gualificacdo, discriminacdo, ou qualquer regra em
sua criacdo, transbordando os limites da estética
e promovendo novas relacdes com a arte como
revela Almeida:

A critica realizada por artistas - como nos
movimentos dadaista e construtivistas, na
emergéncia da arte da performance [..]
- ou por intelectuais como Adorno [..] e
Bourdieu [..] a respeito da industria cultural,
da institucionalizagdo das artes e do modo
capitalista de apropriacdo dos bens culturais,
motivou um abandono - por parte de alguns
artistas - do modelo hegemdnico de mercado da
arte para se propor uma outra relacdo entre arte-
artista-sociedade (Almeida, 2013, p. 25).
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A relevancia desta arte estd no fato de que o grafite
ndo somente intervém fisicamente na paisagem
urbana, mas inscreve novos sentidos e narrativas
no espaco publico, deslocando fronteiras entre
arte e politica, estética e protesto, legalidade e
transgressdo. Sua pratica convoca um olhar critico
sobre as dindmicas de controle simbdlico que
regulam o uso da cidade e a circulacdo de imagens,
colocando em evidéncia as relacdes de poder que
atravessam a producdo e o consumo da arte. Sob
esse ponto de vista, analisar o grafite vira uma
via de acesso a compreensdo mais ampla sobre
como se constituem os regimes de visibilidade,
os filtros institucionais e as formas de exclusao
ou consagracdo que moldam o campo artistico
contemporaneo.

O percurso que leva da intervencao ndo autorizada
a aceitacdo institucional, envolve negociacdes
gue evidenciam os mecanismos de legitimacado e
exclusdo. Ao transitar entre praticas insurgentes
e absorcdo por museus, galerias e mercado,
o grafite revela as tensdes entre autonomia
criativa e requlacdo institucional. Sua forca nao
reside apenas na superficie que ocupa, mas na
possibilidade de desestabilizar cédigos instituidos,
reforcar identidades e propor novas mediacdes
sociais.

No entanto, a recorrente assimilacdo dessa
linguagem pelas instituicdes culturais, pela
publicidade, pelo mercado de arte e até mesmo
pela moda, nos dias atuais, levanta questdes sobre,
que tipo de poténcia simbdlica o grafite ainda
consegue ativar no espaco publico atualmente,
diante da assimilacdo que geralmente neutraliza
sua forca poética e politica? Como o grafite atual
reconfigura os sentidos de resisténcia simbdlica,
e de gue maneira a perseguicao e apagamento,
compromete os processos de mediacdo entre
0s sujeitos e o territério, enfraguecendo formas
coletivas de construcdodamemoéria e daidentidade
cultural?

Para isso, serdo realizadas andlises tedricas e
leituras interpretativas, para promover conexdes
entre reflexdes criticas que atravessam a arte
urbana, as mediacdes culturais, os processos de
legitimacdo simbdlica, a critica institucional e os
aportes da sociologia da arte. O percurso busca
entender os sentidos simbdélicos atribuidos ao
grafite, em especial no que tange aos processos
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gue determinam sua legitimacdo, marginalizacao
ou absorc¢do pelo mercado. Em vez de se apoiar em
dados empiricos coletados diretamente, o estudo
investiga os entrecruzamentos entre discursos
tedricos, focando as operacGes de visibilidade, os
mecanismos de consagracdo e os jogos de poder
gue estruturam o campo artistico.

Nesse contexto, torna-se pertinente examinar,
até que ponto o grafite contemporaneo orienta
sua forca estética e politica para a abordagem de
temas vinculados a denuncia da exclusdo social,
a afirmacdo de identidades marginalizadas e a
reivindicacdo de grupos periféricos. O ensaio visa
compreender em gue medida, ao ser absorvido
pelo mercado, preserva ou perde sua capacidade
de intervencdo, provocacdo e engajamento social.

A ESSENCIA SUBVERSIVA E OS DESAFIOS DA
INSTITUCIONALIZAGAO

O grafite configurou-se como pratica tatica no
cotidiano urbano, quando assumiu o controle em
territérios ndo autorizados e subverteu os espacos
planejados, concorrendo e destoando dos signos
legitimados. Michel de Certeau observa que “a
figura atual de uma marginalidade ndo é mais a
de pequenos grupos, mas uma marginalidade de
massa; atividade cultural dos ndo produtores de
cultura, uma atividade ndo assinada, ndo legivel,
mas simbolizada” (Certeau, 1998, p. 44). Nesse
didlogo, a marginalidade deixa de ser atributo
exclusivo de coletividades restritas ou localizadas
para se expandir em escala social, abrangendo
amplas camadas que nado produzem o0s bens
culturais, mas gue o0s consomem de maneira
continua. E nesse contexto de saturacdo de signos
e deslocamento das dindmicas de producgdo
simbdlica mercadolégicas, que o grafite emerge
como forma de expressdo inserida nos intersticios
dacidade institucionalizada. Sua presenca, gratuita
e ndo autorizada, reconfigura a paisagem urbana
ao propor um tipo de producdo simbdlica que
nao responde aos circuitos tradicionais da cultura
letrada ou das industrias culturais, mas atua como
gesto visual e politico de enunciacdo coletiva. Ao
ocupar o espaco urbano com signos dissidentes,
o grafite insere-se no campo das praticas taticas
descritas por Certeau, oferecendo uma resposta
simbdlica aos regimes dominantes de producdo e
circulacdo de sentido.



As praticas culturais dessa massa deixam
assinaturas de artistas anénimos, que ndo sao
reconhecidos oficialmente como produtores
culturais. Mesmo assim, sdo praticas carregadas
de sentido simbdlico, que afetam a vida, o cotidiano
e até mesmo os produtos culturais dominantes.
Essa articulacdo entre desobedecer as regras
institucionais e apropriar-se delas é a esséncia
do grafite, que por meio de intervencdes visuais,
desloca significados, tensiona a estrutura estética
do cotidiano e oferece novas formas de experiéncia
urbana. Foster faz uma analise muito interessante
a0 questionar e explicar o raciocinio e a atitude da
midia diante desse fenémeno:

Assim, o que a midia - dentro da qual o mundo da
arte estd preso - deve fazer em resposta a essa
resposta dos grafiteiros? Medid-la, absorvé-la.
O underground ¢é levado até o estudio de tevé,
a Bleecker Street Station é redesenhada numa
galeria da West Broadway. Ha outras razées para
que o graffititenha se consagrado como arte - seu
valor econdmico ndo poderia estar assegurado
sem esse deslocamento taxonémico - mas com
toda a certeza a subversdo do subversivo é o
motivo principal (Foster, 1996, p. 78).

7

Quando o grafite é cooptado por circuitos do
mercado, sua forca original ndo desaparece
automaticamente, mas é reenquadrada em um
regime visual onde a poténcia subversiva pode
ser diluida. E preciso entender de que forma
se preserva ou se redefine essa forca poética e
politica, ainda que em ambientes que operam sob
l6gicas distintas da intervencdo de rua. Pierre
Bourdieu, ao dizer que “pego nessa espécie de
armadilha, verdadeira provocacdo a uma alodoxia?
realmente paradoxal” (Bourdieu, 1996, p. 360),
esclarece que o processo de legitimacdo opera
pelo reconhecimento social e pela autoridade que
0s agentes do campo exercem ao determinar o que
é arte, muitas vezes de forma ilegitima e tacita,
reforcando a monopolizacdo desse poder. E, ao
atravessar circuitos de legitimacdo, o grafite deixa
de ser apenas uma inscricdo na paisagem urbana
para também ser objeto de consumo cultural.
Nesse sentido, analisar a entrada do grafite em
instituicdes culturais demanda observar os efeitos
dessa legitimacdo simbdlica sobre seus sentidos
originais, avaliando se ocorre um esvaziamento de
sua poténcia critica ou uma possivel rearticulacao

de seu alcance estético-politico.

Essa aceitacdo do grafite em instituicdes culturais
pode configurar um movimento ambivalente,
pois embora amplie sua visibilidade e circulacao,
tende a deslocar seus sentidos originais. O espaco
institucional redefine as condicdes de recepcdo da
obra, alterando ndo apenas o suporte fisico, mas
também os modos de percepcdo e interpretacao.
Seqgundo Hal Foster, “o oficial reivindica o que
ndo é oficial, as galerias absorvem os grafiteiros”
(Foster, 1996, p. 78). Esse processo de absorcao
revela uma ldégica institucional de validacdo da
subversdo, na qual a arte que emerge darua, ao ser
aprovada pelo sistema, tende a ter diminuida sua
forca politica porque cada convencdo carrega uma
estética prépria, moldada pelas crencas morais
gue estruturam o imagindrio de cada sociedade.
Tal perspectiva é claramente expressa por Becker:

As convengBes impdem fortes restricdes aos
artistas. Elas sdao particularmente restritivas,
porgue ndo existem isoladamente, mas sim em
sistemas complexamente interdependentes,
de tal forma que fazer uma pequena mudanca
muitas vezes exige fazer mudancas em vdrias
outras atividades (Becker, 1977, p. 215).

A filtragem operada pelo mercado de arte na
validacdao de certos artistas em detrimento de
outros, estd sustentada por dindmicas de capital
simbdlico, critérios estéticos tacitos e interesses
econdmicos. A legitimacdo de uma pratica artistica
ndo decorre exclusivamente de seus atributos
formais ou conceituais, mas de sua capacidade
de circular entre agentes autorizados, criticos,
curadores, galeristas, colecionadores e instituicdes,
gue exercem o poder de nomear e definir o valor
simbdlico de uma obra ou trajetdria. Ainda que
artistas oriundos da arte urbana ingressem nos
circuitos de prestigio, essa incorporacdo muitas
vezes ocorre por meio da estetizacdo e da
neutralizacdo simbdlica. Hal Foster observa que

O graffiti é mediatizado em grande escala; até
mesmo nas ruas se tornou seu proprio ritual
reificado. Nao apenas esses signos vazios sao
preenchidos com o conteddo da midia, mas
alguns sdo investidos com valor (econdmico) da
arte, marcas anénimas se tornaram assinaturas
de celebridades (Foster, 1996, p. 81).
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A transformacdo de prdticas insurgentes em
bens de consumo cultural ndo implica apenas
visibilidade, masumareconfiguracdaode sentidoque
pode esvaziar seu potencial critico, convertendo
linguagem de resisténcia em mercadoria simbdlica
compativel com os imperativos do capital. Desse
modo a filtragem no campo artistico ndo é neutra,
ela atua como mecanismo de regulacdo que
seleciona, adapta e consagra aquilo que pode ser
absorvido sem comprometer as estruturas que
sustentam sua prépria l6gica de funcionamento.

Alinscricdo do grafite em museus também demanda
refletir sobre os modos de enunciacdo e autoria.
Ao serem deslocadas do anonimato urbano para
a sala expositiva, as obras ganham ficha técnica,
contexto curatorial, mediacdo interpretativa,
elementos que operam uma estetizacdo e uma
despolitizagdo de sua origem. Além disso, hd que
se considerar o papel das curadorias e dos préprios
artistas na manutencdo de uma postura critica.
Ao decidir o que levar para o museu, como exibir
e com que discurso, parte da disputa simbdlica
permanece ativa. O que estd em jogo ndo é apenas
a forma da obra, mas os modos de enunciacdo que
a circundam. A curadoria torna-se uma instancia
de mediacdo fundamental, capaz de esvaziar ou
intensificar os sentidos do grafite como prdtica
simbdlica insurgente.

Porém, ao situar o grafite no cruzamento entre
linguagem estética, gesto politico, apropriacdo e
neutralizacdo, é preciso considerar a personalidade
do artista. As trajetérias de Jean-Michel Basquiat e
Keith Haring evidenciam esse processo de transicdo
e os limites da legitimacdo simbdlica conferida pelo
sistema artistico. Basquiat, ao manter uma postura
critica em relacdo ao mercado e a racializacdo de
sua imagem, incorporou em sua obra elementos
gue denunciavam a exclusdo social e o exotismo
com que sua figura era tratada, tensionando as
estruturas que o consagraram. Haring, por sua vez,
embora tenha alcancado ampla circulacdo e apoio
institucional, preservou um compromisso explicito
com pautas publicas, como o combate a AIDS, a
critica ao racismo e a defesa da infancia, valendo-
se de sua visibilidade para disputar sentidos no
préprio espaco que o absorvia. A insercdo de
ambos ndo representou uma legitimacdo plena
do grafite enquanto linguagem coletiva, mas uma
filtragem das suas poténcias criticas para formatos
palatdveis ao sistema da arte. Essas excecdes
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podem ser convertidas em exemplos funcionais,
mostrando que o grafite enquanto pratica social e
insurgente, pode nao ser totalmente reconfigurado
em produto conforme essa outra andlise de Foster
"o graffiti escapou a uma apropriacao total [...] ndo
porgue ndo possa ser recuperado [...] mas porque
ndo podia ser codificado: é em si préprio uma
decodificacao” (Foster, 1996, p. 81).

Casos como os de Basquiat, Haring e,
recentemente, do brasileiro Kobra demonstram
gue a insercao do grafite em circuitos consagrados
ndo implica, necessariamente, sua desativacao
simbdlica. Ao contrario, pode configurar-se como
um deslocamento tatico, no qual a linguagem de
rua é reinscrita em novos regimes de visibilidade.
A complexidade do fendmeno estd justamente
nesse movimento ambiguo entre o esvaziamento
critico, promovido pela absorcgdo institucional e
a possibilidade de ressignificacdo insurgente no
interior do préprio sistema que o neutraliza. A
mediacdo simbdlica do grafite pelas instituices,
tem uma certa ambivaléncia, ora como
captura estética, ora como intervencdo critica
reconfigurada.

A questdo ndo é apenas se o grafite perde sua
forca ao entrar no museu, mas como ele negocia,
adapta ou tensiona seus sentidos nesse novo
espaco. Quando Hal Foster declarou gue "o oficial
reivindica o que ndo é oficial, as galerias absorvem
os grafiteiros” (Foster, 1996, p. 78), indicou para um
movimento de apropriacdo, mas que ndo excluia
o conteldo critico, apenas deslocava para outros
formatos que reorganizaram sua poténcia.

Apesar da assimilacdo que frequentemente busca
neutralizar sua forca poética e politica, o grafite
continua a operar como um campo de tensdo
estética e social. Sua presenca nas ruas, ainda
gue intermitente ou estetizada, convoca formas
de escuta visual que interrompem a normalidade
do cotidiano urbano, ativando memdrias
coletivas, enunciando contradicdes e forjando
brechas no tecido simbdlico das cidades. Por
isso, a institucionalizacdo do grafite ndo deve ser
compreendida apenas como um gesto de captura,
mas como um campo em disputa.



A RUA EM FOCO

Na tentativa de exercer maior controle sobre
as expressdes urbanas, muitos governos se
beneficiaram da categorizacdo estilistica surgida
no préprio campo do grafite para enfraquecer
sua poténcia original. A distincdo entre “grafite”
- hoje associado a uma linguagem visual colorida,
figurativa e amplamente aceita em espacos
publicos e murais monumentais - e “pichacdo”
- marcada por tracos monocromaticos, signos
codificados e uma estética mais agressiva e
politizada — serviu como estratégia para classificar,
legitimar ou marginalizar praticas. Com isso,
tornou-se possivel determinar o que poderia
ser reconhecido como arte, passivel de apoio
institucional e insercdo no mercado, e o que
seria criminalizado como transgressdo. Tal 1dgica
de separacdo, opera segundo a tdtica ancestral
do “dividir para conquistar” (divide et impera),
remonta ao Império Romano, mas permanece
vigente, atualizada como ferramenta eficaz de
dominacdo simbdlica e esvaziamento politico de
manifestacdes insurgentes.

Ao ocupar fachadas, becos e muros, o grafite verte
assuntos para o espaco publico que quase sempre
permanecem a margem das representacdes
artisticas tradicionais e institucionais. Sua
presenca atua como um espaco de visibilidade para
vozes que, sdo ignoradas na construcdo identitdria
de grupos e do imagindrio urbano. Ao analisar sob
esta perspectiva, o grafite ndo apenas humaniza
e personaliza o ambiente urbano, mas também
contribui para a formacdo de uma memoria
coletiva e de uma identidade local compartilhada.

Para Tartaglia, o grafiteiro tem uma percepcao
diferenciada da paisagem em relacdo aos
cidaddos e explica que "na representacdo de
sua territorialidade, cada grafiteiro pode criar a
sua propria paisagem, inserindo-a na paisagem
urbana"” (Tartaglia, 2013, p. 196). Essa acdo de
“devolucdo” do espaco ao cidaddo comum,
de certa forma configura o grafite como um
movimento de democratizacdo do espaco publico,
no qual os limites entre espectador e artista,
publico e privado, sdo diluidos. Trata-se de uma
arte cuja esséncia reside no questionamento da
exclusividade do espaco publico como dominio das
autoridades estatais e dos interesses do capital
privado.

Um exemplo é o Beco do Batman, localizado na
Vila Madalena em Sdo Paulo, que, na década de
1980 ndo possuia a menor importancia, até que
um morador fez uma intervencao com imagens
do Batman no muro de sua casa, e que, segundo
Valverde "estimulou a apropriacdo de outros
muros do beco por parte dos frequentadores e
moradores do bairro” (Valverde, 2017, p. 229). Este
beco na Vila Madalena, antes dos grafites, era um
lugar marginalizado e esquecido pela sociedade,
e ganhou uma dimensdo social, tornando-se a
galeria a céu aberto de arte urbana paulistana,
promovendo turismo ao local, apesar de haver um
publico que considere o grafite, principalmente o
picho, como algo gue polui a paisagem urbana,
degradando o ambiente, sobrecarregando a vista
com muita informacdo. Até 1990, os grafites no
Beco do Batman eram considerados ilegais pelo
governo.

A partir de meados dos anos 1990, o Beco do
Batman passa a ser reconhecido como portador
de cultura legitima e associado a uma certa
forma artistica caracteristica da cidade de Sao
Paulo. Diferentes formas de arte urbana ganham
visibilidade e reduzem o seu sentido marginal,
em um movimento de institucionalizacdo. Tal
reconhecimento envolve a participacdao de
diferentes instituicBes, publicas e privadas: as
galerias e ateliés de arte, as diversas escalas de
poder publico (sobretudo o poder municipal),
ONGs, jornais etc. O Beco do Batman passa a
ser representado como um alto lugar da cultura
paulistana, em franca oposicdo ao sentido
marginal que tinha até entdo (Valverde, 2017, p.
241).

Em 2017, o entdo prefeito de Sdo Paulo, Jodo
Déria, promoveu uma acdo de cobertura de
grafites em dreas publicas com tinta cinza,
justificando a medida como uma tentativa de
“limpeza urbana” e combate a “poluicdo visual".
Essa intervencao gerou impactos significativos
na percepcao de identidade das regides afetadas,
e varias delas consideravam o grafite como uma
expressao local de cultura e resisténcia social. A
eliminacdo abrupta das obras apagou referéncias
visuais gue compunham a paisagem urbana e
desempenhavam um papel de mediacdo simbdlica
entre os moradores e 0 espaco publico, afetando
a representatividade cultural e a meméria
coletiva dessas comunidades. Em resposta, a acao
desencadeou criticas, tanto de artistas quanto de
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estudiosos da arte urbana, que argumentaram
gue a medida ignorava o valor social e artistico do
grafite, além de ignorar as dinamicas culturais que
o sustentavam.

O prefeito da época pretendia apontar um local
na cidade onde o grafite (exceto o picho) poderia
ser realizado, limitando essa expressao a um lugar
determinado pelo poder publico. No entanto, essa
atitude cercearia a liberdade que configura esta
arte. Ao grafitar um muro ou uma parede, o artista
reapropria-se do espaco urbano, convidando o
cidaddo transeunte a refletir sobre sua identidade
versus as paisagens da cidade.

O contexto dos grandes centros é marcado
por uma crescente complexidade urbana e
social, e o grafite desempenha uma funcdo em
determinados territérios como instrumento de
expressao que reformula as nocdes de espaco
publico e participa de uma nova perspectiva
de cidadania ativa reforcando identidade,
instigando questionamentos, propiciando didlogos
e fomentando uma participacdao cidadd mais
engajada. Em muitos lugares sua atuacdo é como
um espelho das dinamicas sociais e culturais. A
praticando apenas ocupa fisicamente a cidade, mas
também cria um campo simbdlico onde interacdes
e interpretacdes sdo possiveis. Ao contrdrio das
intervencdes artisticas oficiais, que muitas vezes
sao delimitadas por paredes de galerias e museus,
o grafite é acessivel a todos e impacta diretamente
os cidadaos, positiva ou negativamente, sem aviso
prévio. Essa espontaneidade e acessibilidade
fazem com que o grafite atue como um convite
a participacdo, em que a experiéncia estética é
vivida de maneira direta e ndo mediada.

Ao se integrar ao tecido urbano, a arte transforma-
se em linguagem de resisténcia simbdlica, capaz
de reconfigurar as relacbes entre sujeitos e
territério. Mais do que um meio de comunicagdo
visual, instaura prdticas que ativam sentidos
coletivos e operam como formas de mediacao
cultural nos intersticios da cidade formal. Tal
dindmica converte-se em expressdo organica das
tensdes e demandas sociais que busca representar.
Nesse sentido, Canclini observa que “as melhores
condi¢Bes para o desenvolvimento artistico podem
surgir precisamente quando os artistas, em vez de
se entrincheirarem em sua intimidade, se integrem
organicamente na transformacao social” (Canclini,
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1984, p. 38). A perseguicdo e 0 apagamento
sistemdtico desses registros visuais, para alguns
intelectuais, comprometem os processos de
mediacdo simbdlica, enfraguecendo os vinculos
entre memdria, identidade e territério. Ao eliminar
0s signos da presenca coletiva, esvazia-se também
a forca das narrativas construidas socialmente,
negando aos sujeitos o direito de inscrever suas
histérias e cddigos culturais no espaco urbano.

Ainscricdodeimagens e mensagens nas superficies
da cidade tensiona as fronteiras entre legalidade
e ilegalidade no espaco urbano, especialmente
guando se considera o papel das autoridades
municipais na definicdo dos limites do que pode
ou ndo ser inscrito nas superficies da cidade.
Normalmente, o reconhecimento institucional da
pratica ocorre de forma seletiva, ao mesmo tempo
em gue se criminalizam intervencdes espontaneas
qgue emergem de territérios historicamente
marginalizados. Ainda que iniciativas oficiais
tenham promovido zonas autorizadas paraapratica
do grafite, conferindo visibilidade a determinados
artistas e obras, esse processo também implicou
uma racionalizacdo do fazer artistico, deslocando
parte de sua poténcia critica. Paradoxalmente,
regides antes estigmatizadas por sua condicdo
periférica passaram a ser valorizadas como
pontos turisticos a partir da apropriacdo estética
do grafite, revelando um movimento ambiguo de
legitimacdo e controle. Nesse cendrio, as politicas
publicas e os agentes institucionais ocupam
posicdo estratégica na mediacdo dessas tensdes,
podendo atuar tanto no sentido da censura quanto
na criacdo de espacos de escuta e negociacao
cultural. Reconhecer o grafite como linguagem
legitima de producdo simbdlica e memdria coletiva
exige ir além da autorizacdo pontual, implicando
uma revisdo critica das dinamicas de poder que
moldam o acesso ao espago urbano e os modos de
narrar a cidade.

CONCLUSAO

A andlise do grafite permite compreender como
os regimes de visibilidade e os filtros institucionais
atuam na definicdo do que é reconhecido como
arte legitima e do que permanece marginalizado
no campo artistico contemporaneo. Esse processo
revela ndo apenas os critérios estéticos e
econbmicos envolvidos, mas também os jogos de



poder gue moldam o acesso aos espacos simbdlicos
e a circulacdo das imagens na paisagem urbana.
A distincdo entre o que é consagrado e o que é
criminalizado evidencia um campo de disputa
onde o grafite opera como pratica insurgente
e, simultaneamente, como objeto passivel de
cooptacdo institucional.

A assimilacdo dessa linguagem por instituicdes
culturais e pelo mercado implica uma
transformacdo na sua poténcia simbdlica,
frequentemente resultando na diluicdo de seu
carater critico e politico. Essa transicdo entre
resisténcia e legitimacdo traz a tona uma tenséo
permanente, em que o grafite oscila entre a
capacidade de provocar e a funcdo de manter
estruturas preexistentes. A neutralizacdo poética
e politica, muitas vezes decorrente da estetizacdo
e mercantilizacdo, pode comprometer a funcao
subversiva original, exigindo uma andlise cuidadosa
dos efeitos dessa reconfiguracdo simbdlica.

Ao mesmo tempo, o apagamento e a repressao
das expressdes visuais nas ruas impactam
diretamente os processos de mediacdo entre
sujeitos e territérios. A eliminagdo desses registros
compromete a construcdo coletiva da meméoria e
da identidade cultural, negando a possibilidade
de inscricdo dos cddigos e narrativas de algumas
comunidades em seus espacos. Essa negacdo
fragiliza os vinculos simbdlicos essenciais para a
afirmacdo de pertencimento e para a formulacao
de uma cidadania critica e ativa, reduzindo o
potencial do grafite como agente de transformacao
social.

Entretanto, o grafite contemporaneo se apresenta
como um campo complexo, tensionado entre
processos de resisténcia e mecanismos de controle,
onde suas possibilidades de intervencdo politica
dependem das condicdes institucionais e sociais
gue o circundam. Avaliar suas dindmicas implica
reconhecer que a legitimidade e a forca simbdlica
dessa pratica ndo sdo dadas de forma estéatica,
mas construidas no enfrentamento continuo
das disputas por visibilidade, reconhecimento e
pertencimento.
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NO ESGOTAMENTO, O FIM E O COMECO: REFLEXOES SOBRE A
PRODUGCAO POETICA POS-DIGITAL NO CAPITALISMO TARDIO!

IN EXHAUSTION, THE END IS THE BEGINNING: REFLECTIONS ON POST-DIGITAL POETIC

PRODUCTION IN LATE CAPITALISM

Resumo

Este artigo propde uma reflexdo sobre a exaustdo gerada
pela normalizacdo de diferentes formas de opressdo no
capitalismo tardio, analisando como essa condi¢do pode
abrir caminhos para novos campos de possibilidades e
alternativas. E nos periodos de convulsdo que a vida grita
mais alto. Partindo dessa premissa, o texto apresenta
um memorial reflexivo sobre a criagdo de duas obras
digitais, concebidas em resposta ao desejo de explorar
o potencial das tecnologias digitais. Argumenta-se que
essas tecnologias podem ser desviadas de seus objetivos
industriais para produzir acontecimentos estéticos
gue expressem subjetividades multiplas e singulares,
capazes de problematizar a cultura visual homogénea
dainternet e possibilitar a emergéncia de novos mundos,
guestionando o propdsito capitalista a partir do qual
essas tecnologias digitais foram inicialmente criadas.

Palavras-chave:

Arte; capitalismo tardio; realidade aumentada;
simulagdo; tecnologia.

Paula Davies Rezende
ESPM-SP

Abstract

This article proposes a reflection on the exhaustion
arising from the normalization of various forms of
oppression within late capitalism, examining how
this condition can pave the way for new realms of
possibilities and alternatives. In periods of turmoil, life
asserts itself most vividly. Based on this premise, the
text presents a reflective narrative on the creation of
two digital works, conceived in response to the desire
to explore digital technology’s potential. It argues that
digital technologies can be repurposed beyond industrial
aims to produce aesthetic events that embody diverse,
singular subjectivities, capable of challenging the
internet's homogeneous visual culture and enabling
the rise of alternative worlds, thereby interrogating the
capitalist purpose from which these technologies were
initially conceived.

Keywords:

Art; augmented reality; late capitalism; simulation;
technology.
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Estou exausta.

O filésofo Peter Pal Pelbart (2021) aponta alguns
motivos pelos quais estamos exauridos no ambito
do capitalismo tardio, contexto da vivéncia
ocidental nesse primeiro quarto do século XXI. Para
comecar, o adestramento civilizatério que coage
nossos corpos por dentro e por fora. Também a
disciplinarizacdo imposta pelas fabricas, hospitais,
escolas e os demais dispositivos vigilantes, que
nos controlam desde 0s nossos ambientes mais
intimos. Fora a normalizagcdo e consequente
opressdo estética. Nés, como sociedade, somos
pessoas desejosas de prolongar a vida ao maximo,
mas nessa ansia de prolongamento da existéncia e
foco na sobrevivéncia, talvez estejamos perdendo
a prépria vida em si: “Quem esta realmente vivo
hoje? [...] E se somente estivermos realmente vivos
se nos comprometermos com uma intensidade
excessiva que nos coloca além da 'vida nua'?",
pergunta Zizek em Bem-vindo ao deserto do
real (2003, p. 108 apud Pelbart, 2021, p. 29).
Relembro que Pelbart chamou de vida besta o tal
“rebaixamento global da existéncia”, uma vivéncia
controlada, asséptica e artificial, em que o café
ndo tem cafeina e a cerveja ndo tem &lcool; em
gue a vitalidade social foi sequestrada e estamos
sobrevivendo em baixa intensidade, submetidos a
uma anestesia sensorial. “Ciberzumbis”, protesta
o autor. Sou afetada por suas reflexdes em
torno da depreciacdo da vida e rebaixamento a
indiferenca e banalidade: vida nua (Pelbart, 2021,
p. 29-31). Penso sobre o alerta de Byung-Chul
Han: “No cuidado exclusivo com a sobrevivéncia
nos igualamos ao virus, esse ser morto-vivo que
apenas se multiplica, ou seja, sobrevive sem viver"”
(Han, 2021, p. 38).

Comodocentedoensinosuperior,dadreade Cinema
e Linguagens Audiovisuais, observo uma mudanc¢a
na percepcdo das narrativas audiovisuais que
emerge com a Geracdo Z:2 meus jovens estudantes
ndo gostam de ambiguidades, de narrativas com
informacbes subentendidas. Eles ndo toleram
aquela familiar sensacao de “nao entendi”. Uma
aluna me explicou que isso acontece, pois eles
jd se sentem frustrados constantemente, entdo,
preferem ndo se frustrar novamente assistindo
a uma obra que ndo entendem. Inclusive, isso se
dd no campo da producdo e experimentacdo de
linguagens. Com frequéncia, esses jovens parecem
optar por férmulas ja feitas e jd reproduzidas a
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exaustdao em sucessos da Netflix. Que o mercado
aposte em férmulas prontas j&d é esperado, uma
das caracteristicas do capitalismo é a obsessiva
acumulacdo de capital, de preferéncia, com o
minimo custo. Contudo, estudantes ainda sem
compromisso algum com o mercado terem esse
tipo de comportamento me sugere um sentimento
de inseguranca, por parte deles, para arriscar
novas formas de expressao e novas formas de
trabalhar. Insegurancga de ndo consequir se colocar
no mercado de trabalho, se ndo for para sequir as
regras de linguagem que ja estdo postas, mesmo
gue aquilo ndo dé nenhum pico de emocao.

Quando a vida esta reduzida a esse estado de
fadiga e impoténcia, o que resta? O que poderia
nos tirar dessa prostracdao? Pelbart diz que seria
necessario nos reapropriarmos da dor do encontro
do corpo com sua exterioridade, permitindo-nos
ser afetados pelas forcas do mundo (Pelbart, 2021,
p. 31-32). Preciso estar no mundo e ser afetada
pelas suas forgas. Viver e experimentar equivalem
a sofrer. E indispensavel retomarmos o estado
patico: "0 ser patico, finalmente, é o ser passivel de
experimentar dor ou prazer. Em termos filoséficos,
o que importa é um poder de ser afetado, de mudar
de estado, de transir” (Pelbart, 2021, p. 39).

Pergunto, junto com Pelbart, se as pessoas que
buscam fuga dessa vida bestificada, que buscam
a retomada do corpo como afetibilidade, fluxo e
intensidade, se todas essas pessoas ndo teriam em
comum o fato de estarem sufocadas pela vida nua
gue teria atingido um ponto intolerdvel (Pelbart,
2021, p. 36). Recordo-me do autor mencionando
a diferenciacdo que Deleuze faz entre cansaco
e esgotamento. O cansaco faz parte do Iéxico
do trabalho e da produtividade. A realizacdo das
possibilidades que nos habitam, por exemplo,
no desenvolvimento de determinados projetos
em detrimento de outros, visando determinados
objetivos, resulta em cansaco (Pelbart, 2021, p.
42). Tal execucdo opera sempre por exclusdo, ja
gue pressupdem objetivos e preferéncias variados.
Sdo essas variacdes que cansam e demandam que
descansemos para retomar a atividade depois. J3
no esgotamento, o conjunto das varidveis de uma
situacdo é combinado, recombinado e percorrido a
esmo, até a exaustdo, renunciando-se a qualquer
significacdo, objetivo ou ordem de preferéncia
(Deleuze, 2010, p. 68-69). O esgotamento advém
guando todos os possiveis se acabaram, bem como



as potencialidades, resultando em dissolugdao do
sujeito. A pessoa esgotada ndo é aquela deitada
gue busca descanso, mas sim a pessoa insone
em estado de inacdo. Sua forca é justamente a
de "produzir o vazio ou fazer buracos, afrouxar
o torniguete das palavras, secar a ressudacao
das vozes para se desprender da meméria e da
razdo" (Deleuze, 1992, p. 103 apud Pelbart, 2021,
p. 43).3Em outras palavras, “O cansado apenas
esgotou a realizacdo, enquanto o esgotado esgota
todo o possivel” (Deleuze, 2010, p. 67).

Lembrei-me da mencdo que o sociélogo Laymert
Garciados Santos fazasensacdo de “inevitabilidade
do processo”, guando nos damos conta da corrosao
e deterioracdo dos nossos direitos mais basicos,
resultante dos rumos econémicos em nosso mundo
globalizado. Como se a alegacdo de que ndo hd
nenhum tipo de alternativa — dita a exaustdo pelos
gue preconizam o neoliberalismo —justificasse toda
sorte de decisdes e medidas nocivas e predatérias
tomadas sob a légica do capitalismo tardio. Santos
observa que, sob a coacdo da suposta falta de
caminhos, as pessoas que “resistem ou se opdem,
os inconformados e os excluidos sdo, assim,
desafiados, com cinismo e desprezo, a construirem
alternativas e a comprovarem a sua consisténcia”
(Santos, 2003, p. 229).

Se o esgotamento mencionado por Pelbart e
Deleuze se dd quando os possiveis se acabam,
entdo, essa condicdo também transborda diante
da sensacdo de inevitabilidade mencionada por
Santos. Mas concordo com Pelbart quando ele diz
gue essa condicdo ndo deve ser lamentada, e sim
festejada (Pelbart, 2021, p. 47). E nessa condicdo
gue nds, as pessoas inconformadas, resistentes
e opositoras mencionadas por Santos, podemos
aproveitar a possibilidade rara de abrir-nos para
uma nova aventura. Quem sabe inventar novas
alternativas. O esgotamento ndo é o remate, o
0caso, mas sim a possibilidade de outro prelddio.
Como se a mingua do possivel (dado de antemao)
fosse a condicdo para alcancar outra modalidade de
possivel (o ainda ndo dado) — em outros termos, ndo
a realizacdo eventual de um possivel previamente
dado, mas a criacdo necessdria de um possivel sob
um fundo de impossibilidade. O possivel deixa de
ficar confinado ao dominio da imaginagdo ou do
sonho ou da idealidade, tornando-se coextensivo
a realidade na sua produtividade prépria (Pelbart,
2021, p. 48). O esgotamento ndo é o fim, mas sim,

0 comec¢o.

Os momentos de revolugdo e insurreicao
inauguram campos possiveis, diz Pelbart. Nao seria
o possivel que daria lugar ao acontecimento, e sim
0 acontecimento que criaria as condicdes para o
possivel. Esses momentos, sejam eles individuais
ou coletivos, talvez possibilitem uma abertura,
tanto subjetiva quanto comunitdria, naquilo que
era o intolerdvel, fazendo brilhar luz nova numa
direcdo que antes era inimagindvel (Pelbart, 2021,
p. 48-49).

A filésofa Suely Rolnik também pensa que sdo
nos periodos de convulsdo que a vida grita mais
alto. E quando posso me reapropriar da pulsdo
vital sequestrada e cafetinada pelo capitalismo
neoliberal: “E preciso resistir no préprio campo
da politica de producdo da subjetividade e do
desejo dominante no regime em sua versao
contemporanea - isto é, resistir ao regime
dominante em nés mesmos” (Rolnik, 2019, p. 36). A
autora afirma ainda que “ndo hd mudanca possivel
de uma forma de realidade e seus respectivos
sintomas sem que se operem mudancas do modo
de subjetivacdo dominante” (Rolnik, 2019, p. 106).
E, entdo, propde uma pergunta que em muito
coincide com o fio condutor desta pesquisa:

[...] como estratégias artisticas podem intervir
na vida social, instaurando espacos para
processos de experimentacdo, sua proliferagao,
seus devires? E, mais radicalmente ainda, como
contribuir para liberar a poténcia de criagdo de
seu confinamento na arte? (Rolnik, 2019, p. 130).

Eu ganhei um vaso com duas plantas bem
diferentes que cresciam juntas. Uma altiva,
avermelhada, que crescia para cima. Ao redor dela,
uma vasta folhagem muito verde, muito vivida,
gue crescia para os lados. Achei muito bonita a
composicdo. Depois, fiquei sabendo que a planta
“original” era a avermelhada altiva. O arbusto
verde eram ervas daninhas que cresceram livres e
descontroladamente, tomando conta do vaso.

No inicio do quarto ano do doutorado sentei
para repensar a pergunta de pesquisa, o objetivo
geral e os objetivos especificos do que viria a se
tornar minha tese em poéticas visuais. Depois de
enveredar, me perder e me achar em tantas trilhas,
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desvios e picadas, minha pesquisa parecia um
jardim repleto de ervas daninhas, que cresceram
demais e tomaram conta desse espaco. Deixavam
tudo mais confuso e mais bonito. Ervas daninhas
servem para nada, por iSso mesmo servem para
tudo, elas surgem espontaneamente em lugares
indesejados. Irrompem a barreira do improvavel.

ESCOLHI ACOMPANHAR AS ERVAS DANINHAS

No prefacio do livro O cogumelo no fim do mundo,
de Anna Tsing, a antropdloga Joana Cabral de
Oliveira (2022, p. 14) nos convida a ocupar as
fissuras do capitalismo. Observo a vida que insiste
em brotar nas ruinas, como orientou Oliveira (2022,
p. 8). Em Sado Paulo, as ervas daninhas insistem em
brotar no asfalto. Raizes de drvores esquecidas nas
calcadas quebram concretos, reivindicando as ruas
e atrapalhando o transito. Aplaudo essa qualidade
das ervas daninhas que para nada servem, no
entanto, resistem.

Segundo o pensamento de Félix Guattari, o
capitalismo ¢é responsdvel ndo somente pela
subjetividade individual, mas também por uma
subjetividade social e até mesmo inconsciente. A
isso que o autor chamou de maquina de producéo
de subjetividade, opbe-se a ideia de modos
de subjetivacdes singulares ou processos de
singularizacao:

[...] uma maneira de recusar todos esses modos
de encodificacdo preestabelecidos, todos esses
modos de manipulacdo e de telecomando,
recusd-los para construir, de certa forma, modos
de sensibilidade, modos de relacdo com o outro,
modos de produc¢do, modos de criatividade que
produzam uma subjetividade singular. Uma
singularizagdao existencial que coincida com um
desejo, com um gosto de viver, com uma vontade
de construir o mundo no qual nos encontramos
[...] (Guattari; Rolnik, 1996, p. 16-17).

Parece-me, por estas linhas, que Guattari vai na
mesma direcdo das ervas daninhas que resistem
aos imperativos da produtividade. Talvez essas
plantas indesejadas sejam a luz que brilha naguela
tal inimagindvel direcdo mencionada por Pelbart.
O comeco, um novo possivel apdés o esgotamento
de todos os outros existentes no conjunto de
varidveis fustigado pelo capitalismo tardio. Outros
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gue viajam pela mesma trilha sdo Fulvia Carnevale
e James Thornhill, fundadores do coletivo artistico
Claire Fontaine, porque entendem a arte como um
terreno fértil para processos singularizantes, um
lugar de desfuncionalizacdo das subjetividades,
de forma que as singularidades j& possam surgir
desobrigadas de qualquer utilidade (Claire, 2016).
Entendo que isso envolve a recusa de uma ideia de
subjetividade atrelada a ideais de produtivismo e
produtividade. Um gosto de viver, como mencionou
Guattari.

Ao tratar da literatura, Deleuze defende que
enunciados ndo sdo produzidos por um sujeito
individual, mas que sdo frutos de um agenciamento,
sempre coletivo e multiplo, que envolve o nés e o
que estd fora de nés, os devires, territérios, afetos
e acontecimentos. A tarefa do escritor seria fazer
esses elementos tdo heterogéneos conspirarem
e funcionarem juntos na producdao do enunciado
(Deleuze; Parnet, 1998, p. 43). Penso que a fungao
poética é por em relacdo esses elementos tdo
heterogéneos, para conspirarem e prepararem
a terra em que o processo criativo se dard. Ao
deslocar esse entendimento para o campo da
tecnologia, percebo gque esta faz corpo com um
eu multiplo, seus afetos e devires, engendrando
diferentes agenciamentos, multiplicidades e
subjetividades. O desvio da tecnologia para a arte
seria um desses momentos de insurreicao que
inaugurariam campos de possibilidades. Outro
comeco apds o esgotamento, novas possibilidades
de subjetivacdes singulares que fujam da ldgica
exaustiva de dominacdao e homogeneizacado
reiteradamente compelida pela tecnologia. A
tecnologia apropriada de forma poética estende
meu corpo, meus recursos ferramentais de
expressdo e de ressignificacdo de um mundo j
intimamente dependente de cddigos e algoritmos.
Nesse ambito dos agenciamentos entre arte e
tecnologia, evoco Edmond Couchot e o embate
entre o que ele define como sujeito-EU e sujeito-
NOS. O sujeito-NOS estd intimamente relacionado
a tecnologia, e é definido como uma “subjetividade
coletiva, impessoal, intrinseca aos procedimentos
técnicos desenvolvidos ou adotados pelos artistas
em diferentes épocas, em oposicdo ao sujeito-
EU, individual e subjetivo” (Couchot, 2003, p. 7).
Segundo entende Couchot, o sujeito-NOS ndo
é uma alienagcdo, nem perde as qualidades de
sujeito, mas se despersonaliza em um anonimato



moldado pela experiéncia tecnestésica coletiva.
Por outro lado, o sujeito-EU é a manifestacdo do
eu individual (Couchot, 2003, p. 15-17).

Nesse emaranhado de devires, territérios, afetos
e acontecimentos, me aproprio da tecnologia
digital pois minhas inquietacdes sdo disparadas
pelas relacdes, negociacdes e tensdes entre o
eu organico e o mundo digital que me rodeia, e
somados, estdo em constante transformacao,
fragmentacdo e recomposicdo. Novas relacles
entre o sujeito-EU e o sujeito-NOS emergem dai.
Nesse conflito, nos beneficiamos do alargamento
da nocdo de sujeito para além daquele narcisistico,
abrangendo também a camada de percepcdo
coletiva proporcionada pela tecnologia. Nao
estamos mais na esfera do sujeito uno e dos
grupos molares estaticos, adentramos a dimensao
das multiplicidades singulares, rizomaticas e em
constante mutacdo. Meu eu deleuziano entende
gue cada multiplicidade que vislumbro se define
pelos processos impares de desterritorializagdo
a0s quais posso lancar-me e pelo desenvolvimento
das linhas de fuga que posso produzir. Portanto,
s6 em uma multiplicidade de multiplicidades posso
devir (Deleuze; Guattari, 2011, p. 23-25).

Com a tecnologia, também me transformo em
algoritmos. Sdo estratégias de expansdo do
meu grau de poténcia, na direcdo de processos
de heterogeneizagdo, que dessubjetiva e busca
subverter o sistema de dominacao a partir de suas
préprias ferramentas.

Ndo lamento, como fez Fredric Jameson, ser
incapaz de produzir representacdes realistas
de minha prépria experiéncia, caracteristica
gue o autor relaciona a uma suposta inaptidao
na concatenacdo das referéncias de passado,
presente e futuro em uma narrativa légica e coesa,
gue poderia resultar em "‘'um amontoado de
fragmentos’ e em uma pratica da heterogeneidade
a esmo do fragmentdrio, do aleatério” (Jameson,
2002, p. 52). Ao invés de repetir o vivido em
toda clareza de sua opressdo e violéncia em uma
representacdo fiel da experiéncia, procuro utilizar
a tecnologia para simular outras existéncias
possiveis, como, por exemplo, devir erva daninha.
Sdo especulacdes estéticas e tecnopoliticas. Algo
como um futuro do passado, se 0 passado tivesse
sido outro. O meu eu poético, que ja é muitos,
reivindica o direito de sonhar e simular futuros

gue nunca imaginei. Inventar simulacros como
simulag®es, emancipados dafuncaorepresentativa,
cujo lastro é inexistente por natureza.

O que proponho é apenas uma perspectiva
diferente. O que Jameson (1985, p. 22-23) chamou
de fragmentacdo esquizofrénica - referente a uma
hipotética desconexdo entre signo, significante
e significado - poderia ser encarado como uma
reorganizacao dos significantes em diferentes
l6gicas e narrativas. Uma légica diferente da
convencional ndo quer dizer que seja incapaz de
produzir sentido, mas sim que os sentidos que
ela engendra sdo multiplos e dispares. Diferentes
Iégicas e producdes narrativas acenam para uma
multiplicidade de semioses, capazes de expressar
e acolher experiéncias variadas, o que as tornam
resisténcia ao uno hegemonico, dominante, que
exclui as vivéncias marginalizadas.

Meu impeto de criacdo poética responde a
convocacao de Yuk Hui: “Para superarmos a
neocolonizacdo que acontece via globalizacao
tecnoldgica, é necessario nos apropriarmos da
tecnologia e reestruturar o imagindrio tecnoldgico,
a partir de diferentes epistemologias” (Hui,
2020, p. 436). A concretizacdo de um pluralismo
ontoldgico, em gque se possa dar voz e importancia
para diferentes ontologias de culturas distintas,
s6 serd possivel apdés um entendimento sobre as
implicacdes politicas da tecnologia (Hui, 2020, p.
323).

No fim das contas, pergunto: como me aproveitar
dessa poténcia da simulacdo proporcionada pelas
tecnologias digitais, caracteristicas do capitalismo
tardio, para fazer brotar ervas daninhas na forma
de proposicOes poéticas pds-digitais?

Ao me apropriar das imagens produzidas com
tecnologia digital no ambito da simulacao,
adentro um campo da arte que recebe diversas
terminologias. Fala-se em arte tecnoldgica, media
art, arte digital, novas midias, entre outros.
Neste artigo, utilizo a expressdo pds-digital
para tratar desse tipo de producdo artistica, a
mesma utilizada pelo pesquisador Florian Cramer.
Segundo explicacao do autor, o termo tem o intuito
de retratar os confusos imbricamentos da arte e da
midia apds as revolugbes da tecnologia digital:
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[0] “pds-digital” ndo reconhece a distingdo
entre midias "antigas” e “novas"”, nem
a afirmacdo ideolégica de uma em
detrimento da outra. Ele [o termo] funde
o “antigo” e o "novo", frequentemente
aplicando experimentag¢des culturais das
redes as tecnologias analdgicas, que sdo
reinvestigadas e reutilizadas (Cramer, 20144,
p.4).4

Cramer afirma ser uma expressao que abarca o
contexto em que as mudancas provocadas pelas
Tecnologias de Informacdo e Comunicagdo ja se
tornaram comuns, ndo sendo mais vistas como
revoluciondrias, opondo-se a outras terminologias,
gue sereferem aessas tecnologias comoinovacdes.
O "'[...] pés-digital' pode ser usado para descrever
tanto um desencanto contemporaneo com os
sistemas de informacdo digital e dispositivos
mididticos, quanto um periodo em gue a nossa
fascinacdo por esses sistemas e dispositivos se
tornou algo do passado...” (Cramer, 2014b, p. 12).5

Pareceu-me ser conceitualmente coerente utilizar o
pds-digital para elaborar poeticamente a confusado
gue brotou com as ervas daninhas. Compilar

numericamente acontecimentos estéticos que
deem corpo a subjetividades singulares multiplas,
de forma a problematizar a cultura visual
homogénea, caracteristica da internet, simulando
mundos diversos desse em que vivemos, e que
guestionem o propdsito industrial capitalistico,
a partir do qual as préprias tecnologias digitais
foram criadas.

Alguns projetos de experimentacdo poética que
respondem a essa inquietacdo sao desenvolvidos
na minha tese de doutorado (Rezende, 2024),
defendida em 2024. Neste artigo estdo
apresentadas duas delas. Cada uma, da sua forma,
é uma apropriacdo de tecnologias principalmente
utilizadas com fins hegemdnicos de cardter
homogeneizante, mas que foram desviadas no
esforco de subverter esses mesmos propdsitos,
uma insurgéncia na tentativa de instaurar novos
possiveis apds esgotamento. A partir da ideia
de ritornelo, a repeticdo que sofre pequenas
variacdes, de forma a dilatar suas possibilidades
de significacdo, os experimentos tém em comum a
apropriacdo, recomposicao e reinvencao do mundo
que nos rodeia. E dessa repeticdo por apropriacdo
e recomposicao que emerge a contrainformacao
como forma de resisténcia.
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Figuras 1, 2 e 3 - Exemplos de funcionamento da aplicacdo “Ocupar as fissuras". Prints de tela de celular feitos
pela autora, 2023.

Fonte: Acervo pessoal.
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As duas proposicdes utilizam cdmeras de
dispositivos méveis e internet. O intuito é que
sejam acessiveis e que acenem as tecnologias
jd@ enraizadas no nosso inconsciente coletivo.
Sdo cameras de video que capturam, telas que
renderizam essas imagens e todas as demais
intermediagBes tecnoldgicas digitais que compdem
esse agenciamento.

OCUPAR AS FISSURAS

Estaobrasurgiu daobsessao que tive comaideiade
ervas daninhas, ja relatada anteriormente. Tratava-
se de uma aplicacdo em realidade aumentada
(RA), que propiciava gue, em colaboracdao com
um dispositivo mével com camera,® as pessoas
pudessem fazer brotar virtualmente ervas daninhas
digitais tridimensionais (3D) em diferentes lugares
do mundo tangivel. A intencdo era vegetar novos
possiveis, na forma dessas plantas teimosas,
gue rompessem as barreiras do improvdvel e
reivindicassem diferentes - e inesperados - lugares,
ja exauridos pela l6gica hegemdnica do capitalismo
tardio. A aplicacdo ndo estd mais disponivel, mas
seu mecanismo de funcionamento estd relatado
abaixo.

O acesso a experiéncia virtual se dava por meio
de um link da internet. Ndo era necessdrio instalar
nenhum aplicativo, apenas acessar o link, que
era aberto no préprio navegador do celular. Logo
na primeira tela da aplicacdo, visualizava-se o
convite, que dizia: "Escolha uma fissura e clique
na tela para fazer crescer uma erva daninha”
(Figura1). A interacdo se dava por meio da cdmera
do dispositivo mével: para fazer brotar as ervas
daninhas virtuais, apontava-se a lente do aparelho
para uma superficie horizontal e plana, e com
auxilio de um marcador circular, era possivel
escolher um local onde nasceria uma planta digital.
Era possivel colocar quantas daninhas se desejasse
(Figuras 2 e 3). Para guardar o registro do jardim
de ervas daninhas, bastava tirar um print da tela
do celular.

Toda a organizacdo descrita acima ocorre no
espaco digital. Como entdo traduzir essa estrutura
para as paredes do cubo branco, de forma atrativa,
para gque as pessoas em uma exposicdo artistica,
por exemplo, sejam convidadas e conduzidas a
obra de forma adequada? O acesso a experiéncia

virtual se dava por meio de um QR code afixado na
parede do espaco expositivo, acompanhado de uma
explicacdo passo a passo de seu funcionamento.
Ao apontar a camera do celular para o QR code, a
pessoa visitante era conduzida para aplicacao.

Junto ao cddigo de acesso e a orientacdo para
interacdo com a obra, havia também um convite,
provocando as pessoas visitantes a fazerem
crescer ervas daninhas virtuais no espaco
expositivo e registrarem suas composicdes em
imagem no proprio celular, para, posteriormente,
compartilharem suas ocupac¢8es no Instagram,
com a hashtag #ocuparasfissuras, marcando o
perfil da obra, @ocuparasfissuras.” Dessa forma,
poderia apropriar-me das imagens postadas e
exibi-las em no feed do perfil da obra, construindo
um repositério que recupera e organiza o0s
produtos imagéticos oriundos das interacdes
de outras pessoas com a aplicacdo. Meu convite
para o compartilhamento no espaco virtual é uma
tentativa de tirar a obra do cubo branco e buscar
outras formas de exibicdo. Além de agregar as
imagens produzidas pelo publico, esse perfil
no Instagram também é uma forma de divulgar
o trabalho online, de forma a convidar outras
pessoas a ocuparem suas proprias fissuras.

No inicio deste artigo compartilhei sobre uma
planta que ganhei e as ervas daninhas que nela
cresceram descontroladamente. Fiz um paralelo
entre ainvasdo das ervas daninhas com o momento
de retomada e reavaliacdo da pergunta e objetivos
de pesquisa, quando estava finalizando minha tese
de doutorado. Foi um momento marcante, pois foi
guando percebi que a pesquisa tomou outro rumo,
guase sem o meu consentimento. Determinadas
ideias obsessivas, a priori desconectadas com
a tematica inicial, recusaram-se a ir embora e
resistiram até a ultima versdo. Da mesma forma
como as ervas daninhas tomam conta de jardins,
resistem a urbanizacdo e nascem das fissuras do
concreto e do asfalto.

No paragrafo acima, o uso do sujeito "“ideias” na
voz ativa, como agente da agdo, ndo é um simples
equivoco de sintaxe. A pessoa que trabalha com
pesquisa sabe que as ideias criam vida prépria e
impdem sua permanéncia, a nossa revelia.

Tenho a impressdao de que ndo adianta mais
levantarmos bandeiras de declarada oposicao
ao sistema. Mas uma boa estratégia parece
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ser hacked-lo, enfraquecé-lo, transformé-lo de
dentro. Observar e instigar a vida e os possiveis
gue insistem em brotar nas ruinas. Pareceu-
me uma metafora poética para lidarmos com a
poténcia homogeneizante do capitalismo tardio,
gue nos esgota até o estado de inacdo. Entdo,
para responder a minha inquietagdo de produzir
e espalhar ervas daninhas que tomem conta nao
apenas do meu jardim, mas gue ocupem as mais
diversas fissuras que comecam a aparecer no
terreno do capitalismo e espalhem brotos de
tenros possiveis, no empenho de um novo comeco
pds-fim, optei pela realidade aumentada.

Como toda realidade aumentada, essa experiéncia
consiste na hibridizagdo de uma imagem
tridimensional sintetizada por tecnologias digitais
- a erva daninha -, sobreposta sobre uma captura
imagética em tempo real do mundo tangivel, feita
através da camera do dispositivo mével. O modelo
tridimensional digital é inserido sobre a camada
do mundo “real” a partir de um clique na tela
do aparelho. O tamanho da planta que brotard
é aleatdério e randdmico, portanto, variard de
acordo com uma funcdo matemadtica, delimitada
por valores minimo e mdximo, ndo podendo ser
controlado pela pessoa usudria, assim como
também ndo podemos controlar o crescimento de
daninhas no mundo tangivel.

7

A pessoa artista é, via de regra, curiosa. Mas
ndo basta ter ideias, é fundamental conhecer a
materialidade das ferramentas que dao corpo
as elucubracdes poéticas. Ao longo da minha
pesquisa em RA, estudei diversos tipos de recursos
digitais que pudessem dar corpo ao intento de
sobrepor modelos tridimensionais sobre o mundo
tangivel. Dentre as possiveis, optei pela tecnologia
de WebAR® uma ferramenta que permite
visualizar e interagir com contelddo feito em RA
a partir de um navegador comum de internet,
como Google Chrome, Apple Safari ou Mozilla
Firefox. Essa solucdo possibilita uma experiéncia
mais acessivel, jda que ndo demanda download ou
instalacdo de aplicativos dedicados que, muitas
vezes, sobrecarregam os dispositivos mdveis com
performance mais limitada.

Assim como no projeto “Patud” (que apresentarei
a sequir), essa obra carrega uma caracteristica
gue concerne a realidade aumentada no geral: a
interatividade. Eu, a artista, fiz a programacdo para
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gue a aplicacdo realizasse a funcdo planejada, de
inserir modelos 3D de ervas daninhas, em tamanhos
randémicos, em superficies horizontais planas. Mas
esse tipo de trabalho sé se realiza em sua total
poténcia quando a pessoa usudria se apropria dele
e faz suas préprias ocupacdes, fazendo crescer
plantas em seu préprio espaco, de acordo com suas
escolhas e decisdes pessoais. Nessa experiéncia, a
pessoa vira coautora e responsavel, junto comigo,
por essa plantagdo virtual digital que se sobrepde
ao mundo tangivel.

PATUA

Esse trabalho existe somente em projeto de
experimento poético.

O titulo dessa obra, Patua, é uma palavra
provavelmente de origem Tupi, que se refere a
uma espécie de cesta feita de folhas de palmeiras
trancadas, e é utilizada para designar qualquer
tipo de sacola de couro ou de pano (Chieregati,
2021, p. 31). A obra é uma ideia de aplicacdo para
dispositivos digitais moveis, a ser desenvolvida por
meio da tecnologia de realidade aumentada (RA),
gue simulard em modelos digitais tridimensionais
(3D) diversos elementos organicos e ndo organicos
oriundos de outros planetas que ndao a Terra. O
objetivo da aplicagdo é fornecer materialidades
virtuais de elementos ficcionalmente recolhidos em
outros mundos e outras eras, de forma a estimular
a criacdo de diferentes realidades e existéncias
heterogéneas: hibridas, bastardas e ndo genéticas.

Com essa aplicacdo, serda possivel “plantar”
virtualmente, em nosso mundo, sementes e
vegetais extraterrenos. Conseguiremos colocar
no nosso chdo rochas intergaldcticas, adornar
nossas paredes com objetos alienigenas e interagir
com objetos de culto de religides extraterrestres.
Coisas como roupas, joias, plantas, sementes,
rochas, ferramentas, objetos de culto, objetos de
entretenimento, instrumentos musicais e mdveis
simples. Objetos banais, corriqueiros, presentes
em cotidianos de outras galaxias, serdo modelados
digitalmente em 3D para serem inseridos em
uma camada virtual sobreposta ao nosso mundo
terrestre tangivel. Nada extraordindrio, afinal, a
vida é feita de banalidades.

Nossa missdo, como pessoas usudrias do aplicativo,
é agregar, no mundo ao nosso redor, objetos comuns



de outros cosmos, que dispararam outras estdrias,’
gue construiram outras casas, alimentaram outros
seres, florearam outras paisagens. Disparar
acontecimentos que criem condicbes para
fecundacdo de 6vulos férteis de novos prelidios.
Espalhar entre nds esses artefatos de forma a
estimular diferentes vivéncias e projetar novos
mundos em que nds possamos nos transformar
com todas essas peqguenas coisas banais, que
também sdo transformadas por nds. Infestar a
cidade com elementos comuns, nada heroicos nem
valiosos, aqueles esquecidos em alguma prateleira
de alguma casa, em outra realidade.

Para construir mundos diferentes, talvez ndo seja
necessdrio destruir esse em que vivemos e comecar
outro do zero. A filésofa Donna Haraway aponta que
seria mais o caso de regenerar do que de renascer.
Regenerar estaria mais relacionado a renovacdo da
estrutura, que pode vir a ser reconstruida de forma
mais firme e potente.

Para as salamandras, a regeneracdo ap6s uma
lesdo, tal como a perda de um membro, envolve
um crescimento renovado da estrutura e uma
restauracdo da fungdo, com uma constante
possibilidade de producdo de elementos gémeos
ou outras producdes topogréaficas estranhas
no local da lesdo. O membro renovado pode
ser monstruoso, duplicado, potente. Fomos
todas lesadas, profundamente. Precisamos
de regeneracdo, ndo de renascimento, e as
possibilidades para nossa reconstituicdo incluem
0 sonho utdpico da esperanca de um mundo

monstruoso, sem género (Haraway, 2000, p. 98).

Neste trabalho é recorrente a ideia de criacdo de
novos possiveis apds o esgotamento decorrente
do capitalismo tardio. Sequndo Rolnik (2019, p. 36),
é nos periodos de convulsdo que a vida grita mais
alto. Este projeto nasceu do desejo de aproveitar
a tecnologia digital de producdo de imagens na
tentativa de reconstruir nosso mundo, ja bastante
bagueado e combalido. Reconstruir essas ruinas
do capitalismo tardio com auxilio de elementos
forasteiros, pertencentes a mundos estrangeiros
inventados pela literatura de ficcao cientifica. Esses
objetos poderiam trazer, para nossa realidade,
informagbes, estéticas, experiéncias distintas.
Poderiam disparar vivéncias outras, viabilizar
diferentes agenciamentos que abrangeriam ndo
apenas nés e nosso cotidiano terreno, mas também

compreenderiam objetos provenientes de mundos
outros. Joana Cabral de Oliveira observa que a
reflexdo sobre as diferentes formas de constituir
mundos auxilia na desconstrucdao do dualismo
histérico entre Natureza e Cultura e na recusa da
suposicdo que a espécie humana seria superior
devido a ilusdo de que seria a Unica espécie a
cultivar a cultura. Mundos sdao sempre compostos
por outros elementos além dos humanos, seria uma
falha ignorar que outros elementos determinam
vivéncias e poderiam nos ensinar muitas coisas.
Segundo a autora, "A possibilidade de fabular
mundos é uma habilidade alentadora para
enfrentarmos as ruinas do Antropoceno” (Oliveira,
2022, p. 10). Com relacdo aos objetos alienigenas
protagonistas do aplicativo, as descricdes de
suas formas e func¢Oes serdo extraidas das obras
de autoras de literatura de ficcdo cientifica como
Ursula K. Le Guin, Octavia Butler, Ann Leckie entre
outras, nas quais os objetos sdo descritos com
cuidado e detalhamento.

E importante remarcar que serdo apenas elementos
oriundos de mundos projetados por mulheres.
A literatura de ficcdo cientifica é um campo
historicamente dominado por homens. Lemos,
nas obras de autores como Ray Bradbury e Isaac
Asimov, a descricdo de outros mundos, outros seres,
meios de transporte intergaldcticos, toda uma
sorte de invencdes e projecdes tecnoldgicas. Mas,
em nenhum momento, a ordem social patriarcal
vigente nesses mundos ficcionais é problematizada.
Os autores conseguem abstrair de tecnologias e
objetos, mas ndo consequem esbocar diferentes
relacdes sociais. Nessas narrativas, apesar do
desenvolvimento tecnoldgico, a sociedade ainda é
racista, xenofdbica e heteronormativa, as mulheres
ainda servem os homens, que dominam todas as
funcdes relevantes no mercado de trabalho. “Patuad”
tem o propdsito de simular mundos que subvertam,
inclusive, a ordem social, que questionem o lugar
de privilégio ocupado pelo homem branco cis
heterossexual.

Entdo, a partir das descricdes mencionadas
anteriormente, serdo desenvolvidos os modelos
em 3D a serem utilizados no aplicativo. O intuito
ndo é fazer imagens em alta resolucdo, que
possam vir a se confundir com o mundo tangivel.
Serdo, propositalmente, em baixa resolugdo, para
gue claramente se destaguem no contexto no
qual estardo virtualmente inseridos, como uma
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forma de inserir ruido numa cultura imagética
lisa, ilusoriamente considerada como sem arestas
e sem falhas. Aqui o estrangeiro e o rudimentar
serdo tratados como politica imagética, em um
aceno a artista alema Hito Steyerl (2009) e sua
defesa da imagem de baixa resolucdo. Segundo
a autora, atualmente a hierarquia de valor das
imagens seria baseada em resolucdo gréfica. A
artista faz alusdo aos formatos digitais de imagem
de baixa resolucdo (por exemplo, o AVI e JPEG),
como sendo o lumpesinato da sociedade imagética.
O fetiche pela imagem de alta resolucdo estaria
ancorado em um sistema de producdo capitalista
e conservador, que endossa a crenca que a falta
de resolucdo seria correspondente a castracdo da
autoria, da autenticidade autoral. As imagens de
baixa resolucdo sdo precarias, pois, no processo de
compressdo perdem definicdo e, por consequéncia,
gualidade. Porém, lembra Steyerl, nesse processo,
elas ganham velocidade na transmissdo, pois
tornam-se leves e facilmente compartilhdveis na
Internet. Essa facilidade na circulagdo contribui
para a criacdo de um circuito alternativo - que
inclui, por exemplo, o cinema de ensaio e 0 cinema
experimental - e cria uma economia paralela
de imagens, na qual até mesmo conteldos
marginalizados circulam novamente (Steyerl, 2009,
p. 1-3, 7). Inclusive, pode-se dizer que, no contexto
contemporéneo, a baixa resolucdo estd sendo
buscada como alternativa estética e subversdo da
hiper-realidade a qual apela o imaginario do status
quo imagético. A industria da fotografia digital,
inclusive, ja se apropriou da estética, através de
filtros e presets de tratamento de imagem, que
emulam o ruido e a precariedade da fotografia
analdgica de baixa-fidelidade.

A ideia de juntar em um patud alguns elementos
banais de outros mundos veio do conceito de
worlding, de Donna Haraway. E um conceito que se
refere a um mundo em se fazendo, em constante
acdo (é umverbo criado a partir de um substantivo),
em gque humanos e ndo humanos se entrelagcam e
se implicam mutuamente (Gane, 2006). Segundo
a autora, a palavra realidade seria como um verbo
de voz ativa e o mundo seria um né sempre em
movimento (Haraway, 2021, p. 15). Esse conceito foi
construido em cima da leitura que Haraway fez do
livro A teoria da bolsa de fic¢do, de Ursula K. Le
Guin (2021), uma escritora de ficcdo especulativa,
género que elucubra de forma ficcional sobre
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mundos diferentes, de diversas e significantes
maneiras, do mundo real (Wikimedia, 2023).

Nesse livro, Le Guin questionaolugar que afigurado
Herditem nas estérias. Segundo dados trazidos pela
autora, durante os periodos paleolitico e neolitico,
de 65% a 80% do que 0s humanos comiam eram
alimentos coletados. Apesar de muitas pinturas
rupestres retratarem a caca de grandes animais,
como mamutes, por exemplo, a carne de caca
ndo era a principal fonte de alimentacdo. Nessas
épocas, viviamos primariamente de raizes, brotos,
frutinhas, graos, insetos, moluscos e pequenos
animais (Le Guin, 2021, p. 17).

A questdo apontada por Le Guin é gue estérias de
caca sdo mais emocionantes do que estérias sobre a
coleta de frutas selvagens. Estérias de caca figuram
momentos de acdes dramaticas, e apresentam,
como personagem principal, o Herdi, poderoso,
salvador. Coletar frutinhas ndo resulta em estérias
emocionantes, pois é uma atividade repetitiva e
desinteressante. Desenvolveu-se entdao toda uma
tradicdo de estdrias de caga e conquista, em que
tudo acaba girando em torno e ficando a servico
do Herdi e sua jornada. Porém, a autora clama ndo
se identificar com essas histdrias de dominacédo e
matanca, que ela chama de “estdérias de ascensdo
e conquista do heréi"” (Le Guin, 2021, p. 17-21), que
sdo absolutamente masculinas. Honestamente, eu
também ndo me identifico e me sinto imensamente
acolhida quando alguém como Le Guin exp&e isso
em uma publicacao.

A Arte com A mailsculo, essa Arteinstitucionalizada
e inserida dentro de um sistema, é, segundo
Haraway, uma versdo dessa jornada do herdi, ja
que, no geral, remete-se a uma figura Unica, o Unico
ator e construtor do mundo como ele é entendido:
o0 mito do homem auténomo que se faz a si mesmo
sem ajuda nenhuma (Haraway, 2020). Por conta
desse imaginario criado pelas estérias de caca e
conquista, sedimentou-se no senso comum uma
ideia de que o primeiro aparato cultural, a primeira
ferramenta teria sido uma lanca, uma faca, uma
espada, algo que serviria a matanca e captura de
animais. Porém, Le Guin traz estudos que apontam
gue o primeiro aparato cultural deve ter sido um
recipiente, algo capaz de guardar os produtos
coletados, de forma a possibilitar que as sobras, o
excesso fosse levado e guardado para depois, ou
compartilhado com coabitantes (Le Guin, 2021, p.



19-21).

A partir dessa constatacdo, Haraway observa que,
de fato, nenhum aventureiro - nem mesmo um
cacador - deveria sair de casa sem uma mochila,
uma bolsa para guardar ferramentas, comidas,
roupas, acessorios e mesmo as armas. Um saco cuja
funcdo é conter qualquer objeto que pode facilitar
a sobrevivéncia humana, que pode permitir que a
nossa histéria continue em curso (Haraway, 2020).
Um patud que recebe, recolhe e ajunta a energia
para trazé-la com cuidado para casa, para ser
guardada e compartilhada.® Sdo esses elementos
gue tornam a estéria mais complexa. Ndo é apenas
sobre o herdi/aventureiro/cacador, ndo é apenas
sobre esmagar, empurrar, estuprar e matar. E sobre
todas outras coisas - tanto as importantes, quanto
as banais -, e como elas sao fundamentais para
a sobrevivéncia, nossa e das nossas narrativas
(Le Guin, 2021, p. 21). A bolsa é o que possibilita
histérias mais ricas, mais complexas, histérias que
ddo espaco para que o herdi seja mais do que uma
mdaguina humana de matar ou morrer (Haraway,
2020). Compde um agenciamento de coisas que se
implicam e se transformam, que nascem e morrem
para outras nascerem, que mantém a estéria e a
histdria fluindo.

Estérias assim remetem ao que Haraway chamou
de becoming with. Ndo é apenas sobre ganhar,
atingir, consequir, dominar, e sim continuar vivendo
e morrendo uns com os outros, em uma espécie
de florescimento conjunto (Haraway, 2020). Ndo é
apenas devir, mas sim devir com. A partir de toda
essa contextualizacdo, Haraway apresenta a ideia
de worlding, traduzido pela prépria autora como
“mundear” (Haraway, 2020). Haraway é bidloga,
pesquisa e reflete sobre o mundo, os animais que
o habitam, a terra, as aguas, as sementes que
alimentardo os povos. Faz parte desse pensamento
guestionar a suposta hierarquia que mantemos
sobre as coisas ndo humanas. Ndo apenas como
uma questdo de conservacdo da natureza, mas
como possibilidades de devires, de que as outras
coisas acontecam e florescam. E uma oportunidade
de retomar a pulsdo vital sequestrada e cafetinada
pelo capitalismo neoliberal que Rolnik (2019, p.
36) menciona. E uma continua negociacdo com
outros seres vivos e ndo vivos, humanos e ndo
humanos, de forma que o mundo seja um verbo
em constante transformacdo. Uma transformacdao
gue ndo gira em torno de nés humanos, mas sim

desse agenciamento coletivo de enunciagdo, dessa
mdquina gue coloca em conexdo humanos e ndo
humanos. Mundear acontece em conjunto. E devir
com.

O cineasta Pier Paolo Pasolini discorre sobre a
poténcia do discurso imagético em Empirismo
eretico (Mildo, Garzantini, 1972). Ele trata sobre
0 cinema, mas seu discurso se aplica a uma
miriade de imagens representativas. Pasolini diz
gue o discurso ndo verbal é dotado de uma forca
de persuasdao que nenhuma expressao verbal
possui: “A imagem ndo apenas representa, ela
age de forma pragmadtica sobre o real e sobre a
subjetividade pois ela nos faz ver, ela intervém, age
sobre o que o ‘homem’ e a subjetividade ‘humana’
ndo podem ver e fazer” (Pasolini, 1972, p. 207 apud
Lazzarato, 2014, p. 120). E nessa forca do discurso
imagético que se situa a importancia da criacdo
visual de novas narrativas e novos mundos, que
ndo sejam patriarcais, racistas, xenofdbicos, que
ndo sejam de violéncia, dominacdo e de exploracao.
Criar possibilidades de narrativas imagéticas que
fujam da jornada do heréi e desterritorializem a
subjetividade capitalista é uma forma de simulacdo,
porgue ndo tem lastro nas vivéncias que ndés temos
atualmente.

Sou professora do curso de cinema, e guando
levei essa discussdo para sala de aula, logo veio
a pergunta: mas como criar histérias que ndo
sejam sobre o herdi, se a maior parte da literatura
académica cinematografica so fala sobre a jornada
do herdi? Ou, de outra forma, como criar narrativas
gue mostrem diferentes formas de mundear?
Narrativasquesejamterrenosférteisparadiferentes
modalidades de possiveis? Um novo comeco para o
fim gue se aproxima - se ja ndo chegou -, jd que
a industria cinematografica seque combinando e
recombinando exaustivamente todas as varidveis
disponiveis no conjunto de possibilidades da
jornada do heréi, até o esgotamento. A resposta
foi: eu ndo sei. Eu também sé aprendi sobre a
jornada do herdi e, provavelmente, o professor que
me ensinou sobre narrativas também sé aprendeu
sobre isso.

<BREVE NOTA SOBRE O NAO SABER>

Essaideia do inacabado, da busca, da bagunca e da
confusdo me encanta. Ndo apenas como teoria, mas
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também como pratica profissional antiteleoldgica
e antiprodutivista. O estudo como forma de
guestionamento e investigacdo, ndo como forma de
cravar respostas. Como problematizagao, ndo como
forma de resolucdo. Uma busca por incomodar e
desacomodar saberes confortaveis demais, acolher
ideias confusas e perguntas sem respostas diretas.
Qual a busca da filosofia, afinal? Acolher a mente
inquieta e dizer: estd tudo bem ndo ter certeza de
nada, afinal, tudo estd em constante mudanca. A
professora ndo é detentora de saberes imutdveis e
inquestiondveis, mas é parceira no questionamento
e na reflexao.

Ter coisas ou ideias desorganizadas talvez ndo
seja ruim. Talvez seja um estado necessario
para expansdes e questionamentos. Nenhuma
busca em territério desconhecido é ordenada,
eficiente e eficaz, porque é justamente da ordem
do desconhecido. Pensamentos demasiado
organizados denotam profundo conhecimento
sobre o que estd se debrucando, portanto
conhecimento ja intimo e digerido. O desconhecido
é confuso, é dificil de entender, é assustador. O
capitalismo e o produtivismo nos dizem que o
desconhecido é impopular, ndo faz sucesso, ndo
traz dinheiro, ndo vale a pena. E dificil se jogar no
inexplorado quando tem alguém nos dizendo que é
perigoso e inutil, gue devemos ficar na nossa zona
de conforto. Que devemos entregar exatamente
0 que nos demandam. Que devemos planilhar,
justificar e ter em conta objetivos metrificaveis. </
FIM DA NOTA SOBRE O NAO SABER>

Com a intencdo de questionar as estruturas
narrativas e relacdes sociais, Haraway nos faz
um convite para que facamos um queer worlding
(Haraway, 2008, p. xxv). Queer é uma expressdo
em inglés muito utilizada, de forma pejorativa,
para alcunhar pessoas homossexuais, algo no
sentido de "bicha, sapatdo”, remetendo-se ao
gue é desviante e esquisito. Mas a expressdo foi
apropriada e ressignificada. Segundo Giffney
e Hird, o conceito de queer também remete a
oposicdo e ao desmantelamento de categorias
convencionais (Giffney; Hird, 2008, p. 5). Neste
caso, Haraway usa o termo como uma poténcia de
subverter e questionar o status quo das relacdes.
Queer worlding seria, entdo, uma alusdo ndo sé a
um mundo em que a prdtica heterossexual ndo seja
dominadora e opressiva, mas um mundo em que as
praticas convencionais, que sdo realizadas sempre
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da mesma forma, sejam alteradas, transformadas,
subvertidas, inventadas. Novos possiveis.
Simulacdes. Ndo apenas a simulacdao como ldgica
figurativa e como ordem visual, sequndo define
Couchot (2003), mas também como diferentes
formas de mundear.

CONSIDERAGOES FINAIS

No ambito do capitalismo tardio, a criatividade foi
capturada e mercantilizada para fins capitalisticos,
materializado no tripé produtividade, eficiéncia
e eficacia. Até mesmo o 6cio foi capturado e
recebeu a funcdo de ser criativo: nada pode ficar
sem funcdo, as atividades de lazer também devem
servir para alguma coisa. Nesse contexto, nem a
arte pode servir para nada. Se qualguer coisa que
inventarmos fazer ndo for passivel de apropriacdo
e mercantilizacdo, parece nao ter sentido nem
finalidade. A criatividade, nesse regime, funciona a
partir de um telos, pois precisa produzir produtos
e acbes mensuraveis e contabilizaveis, assim
como nas redes sociais, nas quais nossos gostos e
amores sdo contabilizados por likes e engajamento.
Evitam-se arestas, pontas soltas, elementos sem
telos, obras fora da Iégica de sentido dominante.
A inovacdo restringe-se a reorganizacdo de
elementos e operacdes que ja fazem parte do
repertério, mantendo as pessoas reféns de um
vértex autorreferencial de contetdos similares.
A tal combinacdo e recombinacdo das varidveis
a esmo, até a exaustdo, até o estado de inacdo
criativa.

Sem dudvidas que o uso acritico da tecnologia
colabora para essa padronizacdo da experiéncia
perceptiva, que acaba por afetar a subjetividade.
Mas, assim como Pelbart (2021, p. 47), vou festejar
0 esgotamento pela possibilidade de aventura.
Entendo que a tecnologia pode trazer, em seu bojo,
a capacidade de produzir outras subjetividades,
viabilizar linguagens e formas de expressdo,
simular mundos outros, dissidentes, singulares. Um
comeco, apés o fim, que demande a invencgdo de
possibilidades outras de mundo.

Nesse momento do capitalismo tardio ndo acredito
mais na efetividade da revolucdo que nega e se
opbe frontalmente ao sistema. Penso mais em
hacked-lo, nos apropriarmos das suas ferramentas
para simularmos nossas histérias.



Com a aplicacdo Ocupar as fissuras, convidei
a todos a fazerem crescer suas proprias ervas
daninhas, nas suas proprias fissuras tedricas,
artisticas, conceituais ou nos jardins orgdanicos
mesmo. Vegetar novos possiveis que rompessem
as barreiras do improvavel. Se nos despirmos do
olhar colonizador, veremos que ervas daninhas
podem resultar em plantas bonitas, e que pode
ser concebivel um novo possivel sob fundo da
impossibilidade. Com esse Patud cheio de objetos
banais de mundos outros, podemos regenerar nosso
mundo, simular outros lugares, diferente, ainda nao
imaginados. Mundos estranhos, monstruosos, que
possam colaborar para o florescimento conjunto
de criaturas humanas e ndo humanas. A tecnologia
ndo como forma de repetir e sedimentar os dogmas
gue regem o status quo digital dominante na
internet e nas redes sociais, mas sim como forma
de criar alternativas a ele, simular novos possiveis
ainda ndo imaginados em tempos de esgotamento.
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e preto (Rezende, 2024).
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geragdo nativa digitalmente e nativa tecnologicamente
(Wikimedia, 2025).
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publicado em Quad et autres textes, de Samuel Beckett
(Paris, Minuit, 1992, p. 103), que reproduzimos de Pelbart
(2021).

4 Tradugdo da autora. No original: “‘Post-digital’ neither
recognizes the distinction between ‘old" and ‘new’ media,
nor ideological affirmation of the one or the other. It
merges ‘old’ and ‘new’, often applying network cultural
experimentation to analog technologies which it re-
investigates and re-uses”.

5 Tradugdo da autora. No original:“[...] ‘post-digital’ can be
used to describe either a contemporary disenchantment
with digital information systems and media gadgets, or a
period in which our fascination with these systems and
gadgets has become historical [...]".

¢ A aplicacdo s6 funciona em dispositivos mdveis
(smartphones, tablets etc.), ndo sendo possivel o uso em
computadores e notebooks.

7 Perfil da obra disponivel no Instagram em: <https://
www.instagram.com/ocuparasfissuras>. Acesso em: 5
nov. 2024.

& Acrénimo para Web Augmented Reality. Em portugués,
“Realidade aumentada baseada na Web".

° A palavra “estéria” é geralmente usada para designar
uma narrativa ficcional de natureza popular transmitida
pela tradigdo oral.



1 A palavra “patud” foi escolhida pelas tradutoras
Luciana Chieregati e Vivian Chieregati Costa para
traduzir o original medicine bundle, utilizado por Ursula
K. Le Guin em seu texto original (Chieregati, 2021, p. 31).

SOBRE A AUTORA

Paula Davies Rezende é entusiasta das imagens
tecnoldgicas. Professora do curso de Cinema e
Audiovisual da Escola Superior de Propaganda e
Marketing - ESPM-SP, sua pesquisa se concentra no
desenvolvimento de proposicOes poéticas a partir
detecnologias digitais de simula¢do, como realidade
aumentada e programacao em JavaScript. Doutora
em Artes Visuais pela ECA-USP (2024), mestra em
Estética e Histéria da Arte pelo MAC-USP (2017)
e especialista em Preservacao de Acervos pelo
MAST-RJ (2012). Formada em Audiovisual também
pela ECA-USP (2008). E-mail: paula.davies@gmail.
com

Recebido em: 7/11/2024

Aprovado em: 5/7/2025

Artigos do dossié

185



INTERESSE LITERARIO E ACADEMICO: DIFERENCA, REPETICAO

LITERARY AND ACADEMIC INTEREST: DIFFERENCE, REPETITION

Resumo

O objetivo deste artigo é pensar o género “artigo
académico” e o ensaio para escrevermos sobre
o0 processo de criacdo poética a partir de uma
aproximacdo com a filosofia e a literatura. Foi
escrito aquatro maos, na primeira pessoa do plural,
e na primeira do singular quando descrevemos
nosso trabalho poético e processo de criacdo. Por
fim, nos apoiamos na metodologia autopoética
e permanecemos sob uma expectativa continua
de buscar e encontrar fatos que nos levaram as
sequéncias inesperadas.

Palavras-chave:

Autopoiesis; processo de criacdo em Artes Visuais;
desenho; gravura.
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Abstract

The objective of this article is to think between
the genre “academic article” and the essay to
write about the process of poetic creation from
an approach with philosophy and literature. It was
written in four hands, in the first person of the
plural, and in the first of the singular when we
describe our poetic work and process of creation.
Finally, we rely on the autopoetic methodology
and remain under a continuous expectation of
seeking and finding facts that led us to unexpected
sequences.

Keywords:

Autopoiesis; process of creation in Visual Arts;
drawing; engraving.



INTRODUCAO

Este artigo foi escrito sob uma expectativa
continua de buscar e encontrar fatos que nos
levaram as sequéncias inesperadas. Primeiro,
houve uma ruptura a partir da qual outras
sequéncias, em permanentes mudancas e em
ressonancias dissipativas, ocorreram. Houve dois
mundos, o primeiro, a Universidade Estadual de
Londrina (UEL), e agora a Universidade Estadual
de Santa Catarina (UDESC), dentre os quais
detectamos algumas rupturas da ordem da escrita
transformada em imagem, e vice-versa, inseridos
no campo de pesquisa em Poéticas Visuais, para
nos alimentar de literatura e filosofia. De um
lado, os eixos tedricos visam aos educacionais e,
de outro, ao poético, com a criacdo de imagens
bidimensionais. Formamos, assim, um “eurachado”
em um campo minado por trés pontos aos quais ora
tentamos dar uma unicidade, uma representacao,
ou encontrar um sentido pela repeticao de fatos
gue possam alterar a nossa consciéncia de um
Fulano de tal, de um Sicrano ou Beltrano, pois,
se pela poética repetimos as propostas estéticas
dos anos de 1960, pela educacdo observamos
apenas oscilacdes em conceituar tais propostas.
Como pesquisadores, visualizamos apenas uma
bibliografia de leituras incompletas, escrevemos
narrativas autobiogréficas e contamos histérias
de nossas vidas até chegarmos novamente a crise
de representacdo daquilo que fazemos. Como sair
dessa crise de um corpo inomindvel? As obras
de arte com veios politicos afundaram-se na
estética que hoje se transmuta em politica publica
sem projetos de fato, isto é, sem levar essas
propostas artisticas para o Ensino de Artes como
acontecimentos de fato. Assim, perguntamos: mas
o que significa esse “de fato"? E o que tentamos
esclarecer neste artigo.

As nossas conversas “remotas”, ocorridas também
entre  encontros presenciais intermitentes,
foram o principio do que aqui escrevemos, e
organizamos em partes sequenciais, embora, em
alguns momentos, o simultaneo imagético esteve
presente. Perdoem-nos, pois somos coetaneos da
realidade fragmentada e um tanto esquizofrénica.
Na verdade, escrevemos como um ensaio que
se desfaz em artigo cientifico e acaba sendo
concluido como um didrio de bordo entre Londrina
e Floriandpolis.

O nosso processo de pensamento sofreu rupturas
permanentes nos equilibrios  estabelecidos.
Ndo visamos a dualidade, mas sempre que
nosso processo de pensamento sofreu rupturas,
procuramos nos equilibrar em um estado dual,
embora ndo permanentemente. Nada, neste texto,
visa ao estado dual, equilibrado e conservador,
assim o fomos desconstruindo a tal ponto que
optamos por organizad-lo em partes enumeradas
para ndo nos perdermos. As nossas expectativas
foram de termind-lo em um fim imprevisivel.
Quando o processo dissipativo nos impedia de
formular representacdes tradicionais, tais como
subjetividades imutdveis e desejos associados a
representacdo formalista, acelerdvamos ainda
mais tal processo. Estivemos, e ainda estamos, em
posicdo de produzir nossos objetos e os modos
de subjetivacdo que correspondem aos nNoOSSoOS
desejos, gue nem sabemos se sao Nossos.

Portanto, destruimos tudo que parecia
organizacdo, métodos, valores formais e resultados
esperados até sentir que as palavras conduziam
0 nosso pensamento enguanto, em nossa mente,
pipocavam imagens tradicionais, ou seja, as
gue criamos automaticamente pela memdria
condicionada por  estéticas conservadoras.
Assim, nos detivemos em nossos interesses de
fato por uma escolha de principio, e quando os
fatos interferiam desastrosamente na escrita,
0s interesses conscientes eram analisados como
desdobramentos de nossa compreensdo sobre os
fatos e inseridos nos interesses, desviando-nos de
tudo que parecesse astlcia e malicia maligna as
guais sao contra o esclarecimento que visamos, a
saber, interlocucdes com leitores que nos desafiam
mesmo quando discordam do movimento de nosso
pensamento.

Delineamos, entdao, uma sequéncia “de fatos”
ou operacdes, deixando-nos levar pelos nossos
“interesses” e processos, de fato, criativos, porque
a imaginacgdo rolou solta. Nas intermiténcias de
nossas conversas, enumeramos os problemas que
foram surgindo ao longo da escrita para cerca-los
com questdes de pesquisadores que investigam o
préprio pensamento.

ENTRE 0S GENEROS DE TEXTO E A ETICA

Propomo-nos, primeiramente, a pensar entre o
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género “artigo académico” (cientifico) e o ensaio
(ndo académico) para escrevermos a partir de
uma aproximacdo com a literatura, mas o nosso
problema é encontrar um caminho ou um modo de
escrever no instante préximo, o mdximo possivel,
da criacdo de imagens (desenho e gravura).
Neste caminho sé encontramos problemas, a
partir dos quais formulamos questdes que ndo
trairam os problemas, nem nos afastaram dos
problemas do dia a dia, a saber, da docéncia em
artes visuais, da criacdo de imagens e da vivéncia
dos acontecimentos de fatos. Assim, em nossa
investigacdo, escrevemos entre o artigo e o ensaio,
para nos aproximarmos da ficcdo literdria do
romance escolhido A palavra que resta, de Sténio
Gardel.

Transitamos pelo territério das artes visuais e da
literatura, optamos pelo “entre” estas duas para
introduzir a filosofia. Criamos enquanto escrevemos
para comecarmos a partir das aberturas que as
artes proporcionam e dos direcionamentos que a
filosofia aponta.

Entretanto, enquanto escreviamos, aconteceram
desvios desse lugar do “entre” que nos levaram a
outras questdes pertinentes, a muitas expectativas
e propostas, mas sempre préximos de nossos
problemas, ou seja, relativos ao transito entre a
criacdo de imagens para as palavras.

Assim, depois de transitar entre as duas balizas
acima citadas, ética pedagdgica cerzida nos
processos de criacdo e docéncia em artes. A
velocidade desse transito, de fato, se deu quando o
nosso pensamento chegou a um problema da ordem
da ética pedagdgica e nos posicionamos dentro da
Universidade Estadual de Londrina (UEL), onde
atuamos nos Ultimos anos pela estética pedagdgica.
Ndo nos detivemos em delacdes profissionais
de determinados professores ou estudantes,
mas visamos a uma totalidade de fatos como se
fossem presencas indetectdveis, mas inaliendveis -
mesmo quando alienadas - porque estas ocuparam
deliberadamente lugares fisicos, sem serem atuais,
e lidaram com ideais sem serem abstratas (Deleuze,
2006, p. 294). Tais presencas apareceram em
uma situacdo concreta, lugares fisicos, mas ndo a
assumiram de vez, o que precisariam ter feito de
fato. Deixamos este assunto de lado porque nos
encheu de raiva a tal ponto que nos contaminou
com palavras de édio, sede de vinganga e sussurros
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infectados por gritos de insanidade. Distanciamo-
nos da vinganca porgue cremos que esta seja a
antecamara da miséria, que sé nos conduzird a uma
vida de vingador que passa a viver miseravelmente
a sua vida ou a vida do traidor contra o qual se
vingou. Credo! Preferimos fingir ser bonzinhos do
qgue vingadores auténticos. O que nos restou foi
o retorno a literatura e ao pensamento de uma
escrita académica, preocupados com um tema e
com a criacdo artistica, visando a docéncia sem
falsos discursos e sem demagogias pedagdgicas,
porque, caso contrdrio, a nossa estética atolaria
no nada. Nonada ndo, foi tiro de canhdo com bala
de sal. Portanto, enquanto escolhiamos um jeito de
escrever, digamos assim, fomos nos lembrando de
acontecimentos aonossoredor e ndobloguedvamos
tais lembrancas no fluxo da escrita.

Ndo nos desviamos da falta de uma politica publica,
nem nos distanciamos da ética de trabalhador
com a docéncia porgue o que lembravamos era de
uma Unica preocupacdo: ser artista e atuar como
professor s6 para se manter economicamente. Essa
posicdo é de endoidecer.

ENTRE AS ARTES VISUAIS E A LITERATURA

O interesse pela literatura se deu pelo
aparecimento de contrdrios® ou, de um outro
modo, pelo afastamento tempordrio das imagens
para bebermos em uma fonte instigante, a saber, o
romance A palavra que resta, de Sténio Gardel. As
contradicdes que nossos sentimentos mostravam,
enquanto escreviamos e liamos, eram paradoxais
e cruéis, eram consequéncias de décadas de
caminhadas como artistas visuais, que, apoiados
na inspiracdo, se entregavam ao solipsismo (essa
mad subjetivacdo!), afundados em desejos pessoais
e subjetividades alienantes e, as vezes, delirantes.
A leitura do romance nos empurrou para o prazer
da fruicdo tanto da leitura quanto da escrita,
afastando-nos das artes visuais, mas retornamos a
imagem sempre que a palavra nos conduzia para
bem longe de nossos habitos visuais.

Tratamos de lidar com a palavra escrita no mesmo
movimento da nossaimaginacado, enquanto estacria
imagens em siléncios e segredos de um raciocinio
em formacdo, nem sempre racional, misturamos,
em nossas mentes, as sucessivas palavras diante
da simultaneidade das imagens.



O pensamento simultdneo e sucessivo, entre a
adequacdo de vozes que escutamos enquanto
lemos e escrevemos e a das imagens (desenhos e
gravuras),foisedandoentreofalarmenoseescrever
mais, desenhar e gravar mais e mostrar menos. Em
ambas as atitudes, produzimos conhecimento. Estas
atitudes em processos sequenciais e simultaneos,
alimentadas pela imaginacdo e também pelo
raciocinio, possibilitaram de fato a formacdo de
nossos interesses profissionais, ou de outro modo
mais revelador, somos criadores de problemas de
pesquisas de artistas.

Assim, passamos aidentificar porque reconhecemos
o problema central, a saber, interesses de fato,
problemdticos para formularmos questdes por
diversos cercos e enfrentamentos. Primeiro,
perguntamos: estamos de fato familiarizados
com a diferenca dos nossos “interesses” entre os
escritos académicos e os literdrios? Esta expressdo
"de fato”, nesta pergunta, mostra um sentido de
falta de paciéncia, irritagdo, esgotamento nervoso
diante da falta de sentido dos textos académicos
gue abordam a linha de pesquisa em Poéticas
Visuais e Ensino das Artes Visuais. Estas linhas
de pesquisa abrem e delimitam um campo de
trabalho cujo "interesse” implica o uso da palavra
como imagem que, geralmente, confunde-se com
“imagens de pensamento” (Deleuze, 2006, p. 189).
Estas sdo dogmas ou pensamentos dogmaticos
carregados de “interesses” gue ndao sao nNOSSOS.
Abandonamos, assim, o nosso campo de atuacdo
pelas imagens para fazer uso da palavra pelo
principio do “pensamento moderno” e ndo da
“arte moderna”, para detectarmos algum "eu
gue escrevesse sem subjetividades formais,
transacionado por tendéncias depressivas porgue
ansiosas, e escrevemos sem dominio da sucessdo
de palavras e nos carregamos de sentimentos
poético visuais que induziram os escritores que ndo
SOMOS.

A concentracdo no exercicio poético de criar
imagens nos conduziu a um nervosismo irritadico
gue ndo suporta mais, de fato, escutar a mesmice
gue ndo gera diferenca, mas semelhancas
mecanicas e aceitacdes de padrdes académicos
gue fazem de nds uns burocratas que completam
curriculos para checar a sua produgdo e, por esse
meio, tomar consciéncia de seu trabalho pelos itens
estipulados pela lei. Entretanto, na verdade, os
acontecimentos que as Artes em geral produzem

ndo sdo contabilizados para se justificar um
trabalho produtivo.

Enquanto as Artes na universidade se justificam
pelas poéticas que investigam o processo de criagcdo
artistica, nds, as vezes, nos perdemos, sem paciéncia
com a mesmice sentimental, em discussdes a
partir de opinides formuladas intuitivamente. Isso
tudo nos levou a devaneios de poetas diletantes
e de artistas inspirados que escapam do papel
profissional e fogem da docéncia e da pesquisa
para falar da sua dor. Entdo, nos perguntamos:
serd que a universidade carece de discursos
confessionais e de poetas diletantes? As tarefas
académicas exigem uma agilidade de pensamentos
livres de formulacdes tradicionais que insistem
em um eterno comeco. O nosso problema, neste
escrito, foi detectar um acontecimento e ndo um
gesto mecanico e repetitivo para o preenchimento
de tabelas curriculares. Assim, foram aparecendo
desdobramentos da expressa repeticdo da
pergunta pelo sentido de ser académico e criador,
entre escrever, criar imagens e produzir itens
para relatérios e preenchimentos de formuldrios
curriculares.

Estamos de fato confrontando as artes visuais e a
literatura pela diferenca entre elas ou entre ndés -
professores e estudantes, ou ainda entre lugares
de existéncia sem pontos espaciais ou temporais?
Buscamos um confronto mais apropriado ao
nosso pensamento. Estamos interessados nesse
embate porque jad pressupomos uma diferenca
entre o "habitar um lugar de simultadneas imagens”
e "trabalhar com palavras que fazem sentido
sucessivamente” como sendo “mundos” de épocas
distantes.

A partir desse confronto, que desdobramos neste
artigo, estamos pensando nos objetos desses
textos (académicos e literdrios) como pertencentes
a histéria de sujeitos, quando considerados
académicos e trabalhando para fins educacionais.
Assim, formulamos questdes multiplas em torno de
um sé problema, a saber, criar imagens e palavras
gue seavizinham pelos sentidos que cada linguagem
oferece. A necessidade de falar escrevendo a partir
das imagens pressupde uma coexisténcia entre
essas linguagens, tanto no mundo académico
guanto no mundo do habitar poeticamente dentro
de uma casa que ndo é um espaco, nem um lugar,
porque sdo polaridades fugidias habitadas por um
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"eu rachado".

Escolher ou conciliar questdes formuladas por
nossos “interesses”? centrais como quem aborda
um problema j& hd muito pressentido é tarefa
mais do que permanente, é insisténcia pura, a tal
ponto que em nds arrebenta um gosto amargo de
humilhacdo, incompreens&es, difamacdes diante
das quais temos permanecidos calados. Embora
persigamos tanto esse problema (por sabemos que
ai hd um sentido a ser desvelado) um dia encoberto
por alguém gue o encontrou e o esqueceu, ndo o
encontramos perdido em algum espaco de tempo,
mas em um tempo de espacos muito curtos.*

Serd que temos que esclarecer 0s NOsSsSos
“interesses” ou apenas cercar o problema, de
fato, com questdes que ndao os traiam, mas que o
esclarecam para o leitor e, também, para os dois
gue aqui escrevem, sobre aquilo que jd ndo serve
nem dd mais para usar? Serd que precisamos
escolher entre um e outro ou nos mantermos na
diferenca pela diferenca? Temos por objetivo tirar
da obscuridade os nossos interesses e esclarecé-
los de fato, mesmo que nos mantivermos na
clarificacdo da duvida e na diferenca. O que
pretendemos aqui é manter o pensamento, com
perddo da repeticdo, ideal sem ser abstrato e real
e sem ser atual (Proust, 1958, p. 125). Preferimos
uma conversa escrita legivel, dizivel e audivel,
embora seja a modalidade do visivel o nosso habito
visual, ou seja, que é habitual aos olhos de quem vé
e enxerga aquilo que é de habito ao olhar.

O ROMANCE A PALAVRA QUE RESTA, DE
STENIO GARDEL

Quanto a pesquisa na linha de poéticas visuais,
apesar do siléncio das imagens, notamos que
hda nelas “segredos” inseridos sobre os quais
podemos “conversar” mesmo que seja por meio
de mondlogos escritos. Assim, como o papel das
artes visuais na universidade tem o compromisso
em produzir conhecimento, perguntamos: qual
é o sentido desse conhecimento que ndo carece
de sistemas interpretativos, mas de conversas
em situacdes extremas, ou seja, de conclusdo de
cursos, quer seja na graduacdo ou na pos?

Nesse tempo escatoldgico, resolvemos conversar
a partir de nossas leituras de A palavra que resta,
de Sténcio Gardel, porque a histéria nos encheu
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de imagens, menos para serem apresentadas
em ilustracBes e mais para serem comentadas
pelas conversas que fizeram-nos assumir 0 NOSso
papel de produtores de conhecimento, de modo
gue chegamos mais préoximos do sentido que
buscavamos.

Por considerar que o texto literdrio ndo se
compromete com a retiddo de um raciocinio e,
de modo geral, que a escrita literdria comanda
o0 escritor, mostramos a narrativa de Gardel
pelo seu lado contrario, chegamos do lado do
avesso. Encontramos af o texto académico que
exige, no entanto, quando investigamos o sentido
do conhecimento que as artes oferecem na
universidade, um lugar entre essas duas balizas
temporais. Neste lugar, sentamos e lemos sem uma
conversa paralela. Ndo nos reunimos para discutir
o0 romance como criticos, mas como leitores
envolvidos no ato de ler. Apenas quardamos,
em cada leitura, uma sensacdo de desconforto,
porque a histéria contada pode ter sido vivida pelo
autor, mas o que nos resquardou deste equivoco,
ou seja, do envolvimento com os sentimentos
autobiograficos ou biograficos, ao invés da
simples leitura, foi a fluidez da linguagem com
a qual a histdria foi narrada que nos concentrou.
A histéria foi mostrada por diversos caminhos de
acontecimentos, reais ou irreais, que se fazem
atuais pelas duvidas, porque o conhecimento sé
se produz pelas aporias retiradas das experiéncias
de leitura. Repudiamos as nossas ignorancias
porgue ndo somos como 0s ignorantes, do senso
comum, que nao sabem e tém raiva de quem sabe,
somos pesquisadores ingénuos - acreditamos na
investigacdo que nos lanca como criangas diante
de uma “contacdo” de histéria lida.

No romance em questao, a raiva, aincompreensao e
a infancia sdo apresentadas tanto pelo analfabeto,
com suas errancias, afetos, desafetos, quanto por
mentalidades preconceituosas, que, certamente,
fazem esse romance cair no género “de formacao”
e a sua leitura, também como de formacdo, em
cateqgorias provisérias. Detectamos, entretanto, as
poténcias do devir como nosso propdsito, deixando
de lado os poderes presentes e passados (Deleuze;
Guattari, 2011, p. 81) de nossas memarias remexidas
e formadas pela leitura. O personagem que vai
sequindo asuavidade errante, “desterritorializado”
sem jamais ter estado “reterritorializado”, é um
sujeito, quase um “ninguém” que vai vivendo a



caminho da alfabetizacao.

Bem poucas frases sao conectadas claramente
em narrativas lineares, fazendo com gue nossas
atencdesouconcentracdescontemporaneasfrageis
nos arrastem para outros acontecimentos mais
reais e nem sempre atuais, porque 0s nossos ideais
ndo sdao abstratos. Perdemo-nos entre narrativas
lidas e lembradas. No mundo académico, isso ndo é
aceitonem aprovado, pois mesmo nas artes existem
cobrancas de linearidades e comprovacdes, assim,
as elucubracdes passageiras ndao podem ganhar
vozes. Apesar disso, prosseguimos com a leitura
para justificarmos os nossos atravessamentos os
mais diversos, incluindo os obliquos com os quais
alimentamos 0s nossos processos de criacdo
artistica.

A literatura como uma abertura de doacdo de
sentido ofereceu as palavras que restam aos
nossos escritos que aqui estao e que pelos vossos
esperam. Esse sentido vai sendo tecido em torno
de uma carta intima a um analfabeto, mesmo que
o autor j& tenha compartilhado com este uma
intimidade sexual, tornando-o um ninguém. Assim,
esta ideia de enviar uma carta intima a quem ndo
sabe ler é o mesmo que enviar uma carta intima a
ninguém. Embora, na histéria, haja um destinatario
analfabeto que ndo se livra da carta e que decide,
aos 70 anos, ser alfabetizado para enfrentar a
leitura, continua como um desterritorializado em
algum lugar preso a alguém. A carta se mantém
como mistério e ndo é lida.

Depois de lermos uma histéria ficticia como esta,
somos “jogados” como estamos, lancados para
fora dela e caimos na realidade académica, pois
escrevemos, na maioria das vezes, para ninguém
ler, embora sabemos que tal atividade ndo é
inutil porque o teor do conhecimento elaborado é
para ser “jogado” em aulas. Portanto, temos que
enderecar essas “cartas” a nds mesmos, a saber,
os professores pesquisadores e investigadores de si
para essa abertura possivel que a literatura oferece
como campo de “batalha” de uma sala de aula, que,
felizmente, nunca estd vazia. Ha auscultadores
a nossa espera. Nesse ambiente, tudo o que foi
lido e escrito por nds se transforma em ficcdo
estratificada por uma realidade antecedente que
segue para uma outra que vird e assim por diante.
Em algumas horas, descemos aos extratos infernais
e ora ascendemos ao purgatério, mesmo sabendo

gue ha a possibilidade de chegarmos, ou ndo, ao
ultimo circulo. Vivemos em realidades laicas, entre
a intimidade com pessoas contraditoriamente
religiosas que ndo vao ler o que escrevemos, mas
escutardo o que falaremos. Portanto, a escrita
para os professores pesquisadores é um roteiro
para suas aulas. A palavra que resta excede em
oralidade com substratos carregados de palavras
pesadas e concretas com as quais vamos “fundar”
nossas aulas. S6 ndo podemos fazer da sala de aula
0 nosso patibulo (Alighieri, 2010, p. 131).

Em aulas, mostramos outras histérias a partir
desta, por exemplo, a que fica no ambito da carta,
gue ndo é narrada, e tal situacdo, apesar de ndo
caber na oralidade académica, passa a ser parte da
ficcdo em aulas de gravura e desenho, mesmo que
ndo explicitamente. Embora, na universidade, se
espera uma comprovacdo, um eixo projetado, em
cuja trajetéria se mostra o que foi enunciado, uma
demonstracdo, o valor de um objeto e a validade
de uma metodologia, tendo, como compromisso,
evidenciar resultados que ndo podem ficar fora
dos esperados, porque tudo ja fora projetado com
justificativas, objetivos e metodologias. Portanto,
se as artes precisam de pressupostos, o Unico jeito
qgue se tem é elucidar o processo de criacdo, que
é sempre anterior, haurido das leituras das obras
literdrias e, também, da vida como ela é. S6 ndo
podemos cair na descricdo do nosso dia a dia de
leitura. Resta-nos construir instrumentos para
tracar as linhas de vida. Deleuze escreve:

[...] todos esses devires reais, que ndo se
produzem simplesmente na arte, todas essas
fugas ativas, que ndo consistem em fugir na arte,
em se refugiar na arte, essas desterritorializacdes
positivas, que ndo irdo se reterritorializar na arte,
mas que irdo, sobretudo, arrasta-la consigo para
as regides do a-significante, do a-subjetivo e do
sem-rosto” (Deleuze, 2012, p. 64).

Nos movimentos de desterritorializacdo retiramos
as croacas e as dejetamos para bem longe de nds,
porque 0 processo de criacdo e seus “restos"” sao
mais, muito mais portadores de sentido para o
conhecimento que pretendemos elucidar. Porém,
esse conhecimento, adquirido nas pesquisas de
artistas ou criadores na universidade, ndao se
constitui por leis anteriores. Husserl escreve:
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Todo conhecimento de leis sé poderia ser
conhecimento, a apreender em termos de leis,
de previsdes sobre o decurso de fendmenos
empiricos efetivos e possiveis, os guais, com a
ampliacdo da experiéncia, se delineiam para ele no
horizonte desconhecido por meio de observagao
e experiéncias sistematicamente indagadoras,

e se conservam a maneira de inducdes. Assim,
a inducdo conforme o método cientifico surgiu
naturalmente a partir da inducdo quotidiana, mas
isto em nada altera o sentido essencial do mundo
pré-dado como horizonte de todas as indugées
com sentido. Encontramo-lo como o mundo de
todas as realidades conhecidas e desconhecidas
(Husserl, 2012, p. 40).

O conhecimento produzido pelas pesquisas de
artistas ndo pode ser compreendido ou formulado
por etapas gerais, porque ha as idiossincrasias de
cada criador, que sdo relativas as vicissitudes de
sua formacdo. Em cada um a imaginacdo distancia
o criador da percepcdo que ele possa ter do
mundo e da vida ao seu redor. Assim, promovemos
experiéncias sensoriais indutoras pela leitura que
estimula a imaginacdo antes da percepc¢do, cuja
compreensdo Nnos aparece como uma construcdo
intelectual a partir das sensacdes. Portanto, estas,
neste estudo, nos apareceram pela leitura da obra
em questao.

O texto do romance A palavra que resta apresenta
desconexdo entre as frases e cortes de sentido,
conforme seque:

Raimundo Gaudéncio de Freitas, traco incerto,
arredio ao toque do papel. Lapis danado, domado,
e ele escrevia o nome completo pela primeira
vez. Setenta e um anos e essa invencdo, como
ele diz, de aprender a ler e escrever depois de
velho. Raimundo ndo foi dificil. Complicado era
Gaudéncio, denso de saudade, as cinco vogais e
acentuado. Freitas era feito de sangue (Gardel,
2021, p. ).

Ao ler este trecho, acostumados que estamos de
ler textos académicos, formados de justificativas e
linearidades claras e bem costuradas, parece-nos
gue hd uma desconexdo, uma falta de alinhavo,
a saber: “Raimundo ndo foi dificil.” Um artigo
cientifico exigiria do escritor algo assim: “O nome
Raimundo ndo foi dificil de aprender a escrever.”
Enguanto a literatura exige do autor cortes na
escrita e um sentido essencial para prender o leitor
em uma trama sucinta e sem excessos, o texto
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académico exige um sentido sem cortes.

Assim, estd na hora de firmarmos o que é,
neste texto, buscar sentido e encontrar cortes
e sentidos. Comecamos por Heidegger (2015,
p. 223). “Chamamos de sentido o que pode ser
articulado na interpretacdo e, por conseguinte,
mais originariamente ainda ja na fala". Desse
modo, este texto é um transito entre uma fala,
que se desdobra a cada leitura e reescrita, aqui
apresentada como um mondélogo na totalidade
significativa. Chamamos de totalidade significativa
aquilo que, como tal, se estrutura na articulacdo
da fala que pode se desmembrar em artigos.
Buscamos, portanto, as significacbes que tém
sentido literdrio e académico. O nosso pensamento
transitando, na tessitura deste escrito, entre a
literatura, a universidade (texto académico) e as
artes visuais (processo de criacdo artistica), das
quais retiraremos o coextensivo que hd entre as
imagens e as palavras, Gardel escreve:

Uma costela, quebrei uma costela tua com meu
chute, pensei que tinha era te matado, sei I3, Estd
doendo? Pergunta mais sem fundamento, vou
perguntar isso ndo, esses ferros saindo assim da
barriga dela, s6 pode é doer, mas pelo menos esta
respirando normal agora, quando te trouxe pra ca
tu respirava ligeiro, assim pela metade, ndo podia
te deixar na calgada, o doutor falou que era por
causa da costela quebrada, tu ndo consequia abrir
direito o térax, vai ficar ai? (Gardel, 2021, p. 109).

Esse é um trecho literdrio cujo modo de escrever
poderia ser aceito na universidade, ndao por ser
bonito, pois ndo o citamos por beleza, embora
sintamos muita beleza quando o lemos, mas
pelo modo fluido e certeiro de analisar um
acontecimento. Ndo significa que seja um modo
certo como contrdrio de errado, mas certeiro, pois
evidencia um movimento presente enguanto o
lemos. Ndo tratamos de ler para repensar o nosso
passado, mas para compreender a temporalidade,
ora contida nesse trecho ou, ainda, nesse livro. A
representacdo tradicional de tempo foi violada em
seus limites, pois estes se retrairam precisamente no
pontodesuamaximaaproximacdo.Encontramosum
passado adiante, um passado como um movimento
adventicio, porque pelo sido foi “presencisado”
sem metas garantidas®. A leitura repetida produziu
em nossa consciéncia algo diferente e sugestivo,
para o qual a academia deveria se voltar, sobretudo



no campo das Artes Visuais, para ndo enrijecer as
experiéncias sensoriais de tempo.

Um artigo ndao pode ser corrigido somente pelo
computador, mas pela repeticdo da leitura que
transforma a nossa consciéncia, a qual reescreve
um artigo como se fosse literdrio e ndo apenas
academicamente, o que seria uma repeticdo
mecanica. Isso é bom, mas ruim também, pois, se
um texto verbal ndo pode ser verbo-visual é porque
ndo estd transpondo a imagem em palavras, mas
expondo a imagem por palavras que ndo sdo
origindrias dela.

Entre vozes intermitentes e escutas breves, o livro
A palavra que resta foi tecendo uma trama visual
gue surgiu nos meandros das paisagens compostas,
por exemplo, por uma cruz a beira de um rio como
representacdo do preconceito da homofobia
cravado ndo na madeira da cruz, mas, apesar do
simbolo, na vergonha jogada a beira do rio e ndo
na dqua. Entretanto, a “sujeira” ndo foi limpa, nem
esquecida, porgue havia ali um sinal, um simbolo
de morte, ndo de cristdo, mas de crime e castigo
estruturado pela culpa. No meio dessa paisagem,
aparecia a carta ndo lida que comunicava, também,
algo de menor importancia do que esses fatos de
morte, vida, cruzes e sentimentos interrompidos.
Nesse romance, enxergamos a impossibilidade de
se chegar a um sentido apenas, pois sempre ha
varios, diferentes entre si, compreensdo esta que,
na universidade, ndo se tem conseqguido alcancar,
assim, repetimos as diferencas por meio de disputas
invisiveis. Carecemos dessas palavras diferentes
gue restam menos para elucidar o processo de
criacdo artistica e mais para atribuir sentido ao
ser professor, pesquisador e criador de problemas
de pesquisas de artistas. Portanto, precisamos ser
leitores. As artes, na universidade, ndo carecem
apenas de escritores, nem de poetas, tampouco de
artistas, mas de leitores, fazedores e criadores de
sujeitos impessoais, coletivos, e de acontecimentos
gue nos interessam ao longo da histéria, do ser e
tempo que se revela menos pela duracao e mais
pelo acontecimento de fato. Isso porque uma
obra de um sujeito subjetivado, sofrido, que sente
uma falta, um preconceito, ou seja, de um sujeito
gue se transforma em representacdes estanques
subjetivadas, ndo nos diz respeito.

Desse modo, as autobiografias sao previamente
elucidadas e logo descartadas porque temos

trilhado por esse caminho, mas o que temos
escutado sdo choros, engasgos, dificuldades de se
expressar intelectualmente, pois o emocional esta
pifado, carente de uma andlise fenomenoldgica, de
uma esquizoandlise, daseinandlise e sei Id quantas
maneiras que temos hoje de pensar 0S Nno0ssos
acumulados sentimentos. O pior acontece quando
propomos um relato autobiografico e o choro
ndo deixa 0s argumentos aparecerem, assim nos
perdemos no tempo e nos alongamos em conversas
ndo analisadas e, por isso, longamente descritas
e exaustivamente relatadas, e as imagens ficam
a ver navios sem a producdao de conhecimento.
Ninguém fala com as imagens, as arguicdes em
geral ndo produzem conhecimento, mas relacdes
afetivas das quais nada se tira. Mesmo com as
imagens fixadas nas paredes, apenas as olhamos
e nos calamos, quando, na verdade, precisariamos
conversar a partir delas. Mas como? A forma, a
composicdo, os contrastes e as harmonias que
dirigem o olhar do espectador estdo atordoados
de vozes esgotadas de tradicdo. Precisamos,
entdo, investigar e reduzir fenomenologicamente a
nossa consciéncia carregada pelas representacdes
tradicionais de conhecimento para ndo cairmos em
projecdes narcisicas de um eu onisciente? O Narciso
contemporaneo ndo é aquele estatico a olhar para
a superficie de um lago, mas um muito pior do que
o do mito, pois este se vé projetado em tudo o que
acontece ao seu redor. S6 enxerga a si préprio,
mesmo que diante de si estejam acontecendo, de
fato, coisas da modalidade do visivel, do audivel e
do inteligivel. Deleuze escreve:

Que estes eus sejam imediatamente narcisicos, tal
coisa se explica facilmente quando se considera
gue o narcisismo ndo é uma contemplacdo de si
mesmo, mas o preenchimento de uma imagem
de si quando se contempla outra coisa: o olho,
0 eu vidente, se preche com uma imagem de si
ao contemplar a excitacdo que ele liga (Deleuze,
2006, p. 145).

Assim, ndo hd argumentacdo que consiga perdurar
durante as conversas porque o hdabito confere
ao prazer o valor de um principio de satisfacdo
narcisica. Cada qual escuta aquilo que estd em sua
prépria consciéncia e encara a arguicdo como se
fosse uma arma pela qual serd aniquilado. Enquanto
o melhor seria que prestassem atencdo a arguicdo
e escutassem com a consciéncia livre de couragas,
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para que pudéssemos comecar uma arguicdo para
gerar conhecimento a partir das imagens.

Para terminar, destacamos os didlogos que, no
romance, giram em torno de um sé problema, a
saber, a homossexualidade e os consequentes
preconceitos, atritos, agressdes, enfim, os
sentimentos do senso comum. Os didlogos
na literatura sdao da ordem das vicissitudes e
idiossincrasias ficcionadas dos personagens. Caso
fosse em um texto académico, os didlogos seriam
elaborados por meio de perguntas e respostas para
destacar as arquicles que levam a uma reflexdao.
No romance, na ficcdo, os didlogos também levam
ao mesmo fim, mas por simultaneidades e ritmos
distintos entre si. No ambito académico, os textos
desviam-se dos sentimentos, mesmo quando o
assunto gira em torno das artes - com forte de teor
subjetividades e emocdes - mantendo-nos atentos
ao problema central e as questdes que geram
reflexdes sobre esse problema e assim por diante.

Portanto, como precisamos pdor um fim, afirmamos
e logo em seqguida relevamos o seguinte: a arte é o
lugar da ficcdo, de uma mentira esteticizada, assim
a universidade, pelas artes, passa a ser o lugar da
mentira, no entanto, aparecem aberturas temporais
guando a verdade nos mostra, de modo forte e
concretamente, que nos arrebata de nosso estado
de vaidade, por exemplo, escondida atrds desse
suposto lugar da mentira. Enfim, é o conhecimento
produzido nela, pelas artes, que faz da universidade
um lugar poderoso, mas também perigoso.

RELATOS DE EXPERIENCIAS EM POETICAS
VISUAIS

Como escrever sobre minha producdo poética? Por
diversas vezes me entendi enquanto pesquisador
e professor de artes, porém, nunca havia me
afirmado como um criador. Oriundo de um curso
de licenciatura, acreditava muito que os textos
académicos eram um norte para eu me formar
como um pesquisador. Assim, levei meus anos
de graduacdo lendo e escrevendo muito, mas
produzindo poeticamente pouco, o que é bem
contraditério, porque muitos dos autores citam
a importancia da experiéncia artistica para se
consequir pensar e estudar, de fato, a Arte.
Desenvolvi um trabalho de conclusdo de curso
focado em ser propositor de experiéncias artisticas,

194  Arteriais | revista do ppgartes | ica | ufpa | v. 11 n. 21, 2025

aprofundando-me no conceito de Micropolitica, e o
defendi como maneira de apresentar um modelo de
arte coletiva e colaborativa que fizesse sentido para
mim enquanto me colocava no papel de propositor,
mas ndo de autor dos resultados artisticos
finais que imaginava. Chego ao mestrado com
expectativas de sequir o caminho da Micropolitica,
mas me deparo com algo muito importante em
relacdo a esse conceito, a saber, ele precisaria vir
de uma demanda coletiva e isso era algo com o qual
ndo me identificava, pois sou oriundo de Londrina,
cidade onde nasci, cresci e morei durante toda a
graduacdo, e o mestrado em que fui aprovado se
localiza em Floriandpolis. Por mais que eu mapeasse
0s publicos que poderiam trabalhar com acdes
micropoliticas em Floriandpolis, eu levaria muito
tempo para criar as conexdes necessdrias. Tempo
ndo é a palavra correta para se definir um mestrado,
levando em conta que ele deve ser realizado em
até dois anos. E dificil entender os anseios de um
grupo e realizar as oficinas de maneira proveitosa
com pouca identificacdo e tempo. Seria eu, entdo,
parte de um publico desterritorializado a ser
cartografado por acdes micropoliticas?

Enguanto refletia sobre isso, me debrucei em
aulas e oficinas nas quais pude produzir mais
poeticamente. Em dado momento, me conscientizei
de um desejo de buscar reconhecimento, ser ouvido
e visto durante essas experiéncias realizadas.
Percebo certa semelhanca entre o que senti e
como produzi desejos de encontrar alternativas
para me fazer presente nos espagos que ocupava e
desenhava com a materialidade do "“Pau Tenente”
sobre o papel pardo.

Como personificacdo da minha saudade de casa,
comecei a transferir fotos dos meus familiares,
por transferéncia quimica, em meu travesseiro.
Nesse momento, perdido em relacdao a pesquisa
de mestrado, sem entender quais desdobramentos
deveria sequir, qual rumo deveria tomar, foi quando
mais produzi artisticamente, motivado para uma
reflexdo sobre a prépria realidade. Esse foi um
momento de fruicdo em que pude notar que todas
as pequenas coisas dos meus anseios e as relacdes
intimas de saudade, quando sdo transferidas
para uma ldgica de producdo artistica, podem
me oferecer sentidos e iluminacdes para uma
compreensdo de meu préprio trabalho e pesquisa.

O entendimento dessa percepcdo me aconteceu
de maneira involuntaria, pois, enquanto analisava



Figura 1- Sem titulo (2024). Pau tenente sobre papel pardo, Pedro Sugeta.
Fonte: Acervo pessoal dos autores.

Figura 2 - Saudade (2024). Fototransferéncia sobre tecido de algodao, Pedro Sugeta.
Fonte: Acervo pessoal dos autores.
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minha producdo, percebi que estava também
me analisando. Percebia que meus desejos me
guiavam a um lugar de pertencimento pleno, como
uma andorinha, parte de um grande grupo a voar
pelos céus do norte do Parand, em fins de tardes
calorosas de primavera, que, ao se distanciar um
pouco do bando que faz acrobacias e rasantes no ar,
paira. Como um ponto Unico, uma estrela sozinha,
ao lado de toda uma constelacdo em movimento
de outras andorinhas, que, juntas, formam figuras
e colorem o céu laranja de negro, aproximando-
se e se distanciando, como os movimentos de ir
e voltar a Londrina, percebi que, por mais que eu
seja parte dali, j& ndo pertenco a nenhum lugar
(poema de Drummond, José). E assim segue meu
desenho, figuras isoladas de grandes filamentos
de madeiras gueimadas, esfumacadas, tentando
dar corpo e materialidade por meio de manchas
e riscos rdpidos como um baile de andorinhas na
superficie parda do papel.

A figura, a imagem final produzida, pode ser
analisada pela literatura, em busca de elementos
gue superem as questdes formais em dire¢do as
guestdes das sensacdes. Deleuze, quando escreve
sobre Proust, diz que os signos sensiveis tém seu
sentido interpretado pelas figuras da imaginacdo
e pelo desejo, por uma impressdo causada mesmo
por um movimento ou a vista de uma paisagem.
Como exemplo, cito este trecho da obra Em busca
do tempo perdido:

Na curva de um caminho, senti de subito, aquele
prazer peculiar que ndo se assemelhava a nenhum
outro ao avistar as duas torres de Martinville...
Sem confessar-me que aquilo que estava oculto
atras das torres de Matinville devia ser algo como
uma bela frase, pois que aparecera sob a forma de
palavras que me causavam prazer (Proust, 1981,
p. 156-157).

Segundo Deleuze (2010, p. 39), além dos signos
sensiveis, apenas nos signos da arte a esséncia
ganha liberdade e apresenta a "unidade de um
signo imaterial e de um sentido inteiramente
espiritual”. Os signos da arte possuem a capacidade
de fomentar uma repeticdo da maneira de ser em
si do passado. Segundo o pesquisador Artur José
Renda Vitorino:
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Ndo se trata, entdo, de ficar tdo-somente a mercé
das reminiscéncias, no sentido de que estas
designam uma sintese passiva ou uma memoria
involuntaria que difere por natureza de toda
sintese ativa da memdria voluntaria. A férmula
proustiana redescoberta por Deleuze - "um
pouco de tempo em estado puro” - designa, em
primeiro lugar, o passado puro, o ser em si do
passado, isto &, a sintese erdtica do tempo, mas
designa, mais profundamente, a forma pura e
vazia do tempo, a ultima sintese, a do instinto de
morte que leva a eternidade do retorno no tempo.
A experimentacdo de A La Recherche trouxe &
luz a criagdo de um novo conceito, expresso em
definir que esse novo conceito é a coexisténcia
de trés (e ndo dois) tempos (Vitorino, 2021).

De modo geral, quero dizer que ter o contato com
esses autores me fez perceber minha prépria
producdo artistica e a vida como algo que se inicia
do fruto do desejo e passa pelos anseios mais
profundos do meu passado, como um resgate das
memdrias antigas, em busca de sensacdes novas
de producdo e compreensao.

RELATOS DE EXPERIENCIAS - A POETICA DA
GRAVURA

O fazer poético vem de um habitar poeticamente
um “mundo” dentro do qual muitos *sujeitos”
coexistem sem se subsumirem, sem nenhum
desaparecimento de toda essa multiplicidade de
personas atrads das quais vivemos. Essa vida ndo
é de atores representando nenhum texto, mas
de professor, pesquisador e criador de gravuras
as quais nao servem para molduras. Elas ndo se
enquadram nesse molde de quatro angulos retos
entre o paspatur e um vidro.

Esse fazer é pensado dentro da linha de pesquisa
em Poéticas Visuais e levado para o ensino da
gravura menos como meio para se imprimir “n"
vezes uma mesma imagem e mais para vivenciar
coletivamente um mundo, a Sala de Gravura, dentro
da Universidade Estadual de Londrina (UEL), com
vinculo no Departamento de Artes Visuais (DAV).
Esse mundo de “coisas" oferece um modo de ser e
como ser professor muito préximo dos estudantes
com os quais ha uma troca de conhecimento que
extrapola a técnica da gravura. Este conhecimento
¢ dado pela minha consciéncia de um pensamento
gue, primeiramente, se dd de maneira invisivel a
partir do qual torno visivel, audivel e compreensivel



Figura 3 = Autorretrato (2024). Gravura em metal, Figura 4 - Autorretrato (2024). Gravura em metal,
Claudio Garcia. Claudio Garcia.
Fonte: Acervo pessoal dos autores. Fonte: Acervo pessoal dos autores.

Figura 5 - Autorretrato (2024). Gravura em metal, Figura 6 - Autorretrato (2024). Gravura
Claudio Garcia. em metal, Claudio Garcia.
Fonte: Acervo pessoal dos autores. Fonte: Acervo pessoal dos autores.
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por meio de um texto como este trecho que ainda
ndo sei se é académico, literdrio ou, inserido como
estou na poética visual, um relato de experiéncia
gue carece de palavras para além do visivel.
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Notas

' “Nonada" aqui é alusdo ao romance Grande Sertdo:
Veredas, de Guimardes Rosa.

2 Considerar a imagem como algo que expressa o
simultaneo - estd tudo ali no espaco - algo para ser
visto de um sé golpe de vista; a escrita aparece como
sucessiva, ndo ha outro modo de sentir o texto a ndo ser
controlando a ansiedade e se entregando as palavras
que foram escritas sucessivamente. Portanto, imagem
e palavra foram encaradas como contrdrias, em alguns
instantes, complementares, em outros, suplementares,
mas, sobretudo, como modalidades do visivel e do audivel
até mesmo quando as palavras sdo lidas em siléncio.

3 “[..] 2. Estado de espirito que se tem para aquilo que
se acha digno da atencdo, que desperta curiosidade, que
se julga importante; 3. Qualidade que se retém a atencdo,
que prende o espirito [...]". Houaiss, 2001.

4 Esta inversdo pode ser compreendida em Ulysses, de
James Joyce (2012, p. 141).

5 "Desta forma, esse fendmeno é um fenémeno unitario,
isto é, como futuro sendo-sido presencizante nds o
denominamos temporalidade” (Heidegger, 2012, p. 889).
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ESTUDO INTERSEMIOTICO ENTRE MUSICA E LITERATURA:
RELACOES ESTRUTURAIS ENTRE O CONTO TRIO EM LA
MENOR DE MACHADO DE ASSIS E A 6* SINFONIA DE LUDWIG

VAN BEETHOVEN

INTERSEMIOTIC STUDY BETWEEN MUSIC AND LITERATURE: STRUCTURAL RELATIONS
BETWEEN MACHADO DE ASSIS’S SHORT STORY TRIO EM LA MENOR AND LUDWIG VAN

BEETHOVEN’S 6" SYMPHONY

Resumo

O objetivo deste artigo é refletir sobre a capacidade
damusica e da literatura em expressar sentimentos
por meio de signos sonoros (musica) e verbais
(literatura) e da fusdo entre ambos. Adotando uma
metodologia analitico-interpretativa, abordamos
a estrutura do conto Trio em Ld menor, de
Machado de Assis, narrativa em quatro capitulos,
intitulados com as expressdes ritmicas de uma
partitura musical, e a 62 Sinfonia de Ludwig van
Beethoven, denominada por ele de Pastoral,
composta por cinco movimentos intitulados com
frases sugestivas de contemplacdo, direcionadas
ao ouvinte e a interpretacdo do musico
executante. Por meio de abordagem comparativa,
evidenciamos uma anadloga relagdo estrutural
entre as duas obras e propomos reflexdao sobre
as evidéncias referenciando, principalmente, os
estudos de Francois Laplantine e Trindade (1996),
Ernst Schurmann (1989) e Nikolaus Harnoncourt
(1900).

Palavras-chave:

Musica; literatura; Trio em La menor; Beethoven;
musica programatica.
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Abstract

This article aims to reflect on the capacity of music
and literature to express feelings via sound (music)
and verbal signs (literature) and the fusion between
the two. Adopting an analytical-interpretative
methodology, we address the structure of the short
story Trioem La menor (Trioin Aminor) by Machado
de Assis, a narrative in four chapters titled with
the rhythmic expressions of a musical score, and
Ludwig van Beethoven's 6th Symphony, which he
called Pastoral, composed of five movements titled
with phrases suggestive of contemplation, directed
to the listener and to the interpretation of the
performing musician. By means of a comparative
approach, we highlight an analogous structural
relationship between the two works and propose
reflection on the evidence, referencing mainly
Francois Laplantine and Trindade (1996), Ernst
Schurmann (1989), and Nikolaus Harnoncourt
(1900).

Keywords:

Music; literature; Trio em L& menor; Beethoven;
programme music.



INTRODUCAO

Partindo de uma analise intersemidtica entre
literatura e musica, este estudo tem como base o
conto Trio em Ld menor, de Machado de Assis, cuja
estrutura textual remete a forma sonata da musica
classica. Em um movimento inverso, toma-se como
objeto a 69 Sinfonia de Ludwig van Beethoven,
intitulada por ele de Pastoral, reconhecida como
exemplo de programatica/descritiva.
Assim, propde-se uma investigacdo das relacdes
intersemidticas entre essas duas linguagens
artisticas. Trata-se de uma pesquisa qualitativa,
de cunho bibliografico, cujas categorias de andlise
dialogam com autores das areas da literatura e da
musica.

musica

Entre musica e literatura hd uma certa consorciacao
intersemidtica, ambas sdo linguagens sonoras,
sob certo aspecto. Embora Ernert F. Schurmann
(1989 p. 10), considere gue conceituar a musica
como linguagem estd sujeito a controvérsias, posto
gue, para alguns autores, a linguagem precisa ser
discursiva - prerrogativa que se aplica a linguagem
verbal - hd os que, segundo ele, acreditam que
“linguagem” compreende todos os cddigos que
expressam ideias e sentimentos. Imagem, cor, gesto
e som compartilham o estatuto de linguagem na

medida em que permitem interlocucdes e traduzem
sentidos suscetiveis a interpretacdo humana por
meio do seu potencial comunicativo nao-verbal.
Levando em consideracdo esse pressuposto de
Schurmann (1989), podemos afirmar que a musica
é uma linguagem completa e complexa. Sobre o
didlogo musical, Harnoncourt (1993) nos diz que

E sempre bom lembrar que precisamente as
contradigdes - que, muitas vezes, sdo sé aparentes
- podem nos revelar as diversas abordagens
possiveis de um determinado assunto. Somente
os temas e pensamentos mais simples ou
superficiais se prestam a uma definicdo do
tipo "isto ou aquilo” - sendo que mesmo estes
acabam, amiude, por exibir uma complexidade
maior, quando refletimos mais profundamente
sobre eles (Harnoncourt, 1993, p. 9).

Essa ambivaléncia presente na linguagem musical
nos obriga a uma investigacdo mais profunda, para
a qual se impde mostrar a simbiose existente entre
musica e literatura - linguagem ndo verbal e verbal
- e tecer a analogia entre elas. Schurmann (1989,
p. 10) define linguagem como tudo o que possa
expressar sentimentos. Abaixo apresentamos um
guadro comparativo entre linguagem verbal e
linguagem musical proposto pelo autor.

Linguagem verbal

Musica tonal

1)  Uma voz se move no universo dos fonemas | 1)
(timbres) de tal forma que da articulagdo
deste resultem os monemas.

Uma ou varias vozes descrevem trajetdérias no espaco
mélico de tal forma que da articulagdo das diversas
alturas sonoras atingidas resultem as triades.

2) Os monemas tornam-se portadores de| 2)
significado, uma vez que se lhes atribui um
potencial de referéncia aos elementos de um
universo de denotacdo.

As triades, concebidas como funcdes tonais, tornam-
se portadores de sentido, vindo a constituir os
elementos de um espaco tonal.

3) A articulagdo dos monemas conduz a uma
articulacdo andloga a dos significados,
resultando deste processo os sintagmas.

3) A articulacdo das triades ndo é outra coisa além de

uma articulagdo das fungdes tonais, resultando
desta as cadéncias.

4) Os sintagmas, ou articulacdo de varios
sintagmas, dao origem aos atos de fala, os
guais como unidade do discurso verbal, de
acordo com sua extensdo, podem assumir a
forma de frases e periodos.

4) As cadéncias, ou as articulacdes de varias cadéncias,

ddo origem aos atos de musicar, 0os quais, como
unidade do discurso tonal, de acordo com sua
extensdo, podem assumir a forma de frases e
periodos musicais.

Quadro 1- Comparacdo entre linguagem verbal e musica tonal.

Fonte: Schurmann, 1989, p. 158.
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Esse paralelo estabelece a denotacdao musical
com seus signos como linguagem. Segundo Bonna
(1982, p. 1), “a musica é a arte de manifestar os
diversos afetos de nossa alma mediante o som”.
Essa concepcdo, comumente usada no processo
de musicalizacdo para definir o conceito de
musica, tem possibilidade de instaurar e expressar
sentimentos distintos no ser humano. “A musica
é uma expressdo do pensamento afetivo e sua
funcdo é simbdlica, posto que revela e traduz uma
época, um fato, ou outro objeto qualquer, de forma
gue é possivel afirmar que seu aspecto crucial é [...]

o

sua capacidade em compreender ‘pelo coracado'.

Em suma, a linguagem musical (puramente sonora)
tem autonomia discursiva, pois suscita sentimentos
diversos através de signos audiveis, e exerce sobre
o diletante efeitos comunicativos, os de instaurar
sensacdes diversas. A musica como linguagem se
contrapde ao pensamento autotélico que restringe
a estrutura ao rigor musical, ou seja, musica pela
musica. Vejamos uma definicdo mais abrangente.
Segundo Adorno,

A musica constitui, ao mesmo tempo, a
manifestacdo imediata do instinto humano e a
instancia prépria para o seu apaziguamento. Ela
desperta a danca das deusas, ressoa da flauta de
P&, brotando ao mesmo tempo da lira de Orfeu, em
torno da qual se congregam saciadas as diversas
formas do instinto humano (Adorno, 1982, p. 173).

Diante dessas defini¢es, assentimos que a musica
pode manifestar-provocar muiltiplos sentimentos.
Sensagdes diversas também ocorrem quando lemos
um livro ou sentimos determinadas fragrancias que
nos suscitam reminiscéncias. Analogamente, tais
sensacdes podem ser provocadas pela acuidade
e sensibilidade do compositor ou autor, aspectos
gue perpassam por um talento bastante subjetivo e
técnico. Para alcancar esse propdsito, ele precisara
utilizar diversas formas de linguagens: a verbal, na
funcdo de escritor; a musical, na fungdo de musico.
Vejamos um exemplo dessa relacdo no ambito
musical, sequndo a concep¢ao de Schurmann:

Ao ouvir atentamente, por exemplo, uma obra
como “Siegfried-ldyll" de Richard Wagner, notar-
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se-a que esta musica, concebida por Wagner como
saudacdo para sua mulher Cosima, por ocasido
do nascimento de seu filho Siegfried, sem a
interferéncia de qualquer verbalizagdo, constitui
um imenso poema sobre uma ampla gama de
sentimentos que envolvem amor, gratidao, orgulho
paternal e confianca num futuro grandioso, muito
mais do que poderia ser expresso por uma simples
acdo como beijo (Schurmann, 1989, p. 11).

Essa odisseia pelos sentimentos, expressos de uma
forma ndo verbal, s6 é possivel, gracas a amplitude
da linguagem musical, tdo densa, completa e
expressiva quanto pode ser a linguagem verbal, o
gue nos leva a questionar: o quanto a musica pode
nos comunicar? Qual guadro pintamos em nossa
mente ao sermos penetrados pelos sons articulados
de uma musica? Que histérias podemos criar a
partir da musica? A literatura, por meio de seus
signos verbais, tem o potencial de nos conduziraum
estado de contemplacdo. O mesmo ocorreria com a
musica, por meio do som, da melodia? O que a letra
(signo verbal) de uma musica, compatibilizada com
0 signo sonoro é capaz de transmitir? A musica,
assim como outras artes, “fala”, comunica-nos
algo, podendo narrar também uma histéria. Em sua
esséncia, é uma linguagem que tem a capacidade
de despertar sensagBes diversas. Ela também
argumenta e constréi significados simbdlicos,
atuando como discurso sonoro,
cardter descritivo e representativo.

revelando um

Os signos musicais (notas, intervalos consonantes
e dissonantes, ritmos etc.) criam formas simbdlicas
sonoras que despertam sensacdes sinestésicas
dando certo sentido para o ouvinte a partir da
faculdade da audicdo. Seqgundo Adorno (1982, p.
173), a musica instaura, ao mesmo tempo, a eclosdo
imediata do instinto humano e a competéncia
préopria para o seu apaziguamento, em torno da
gual se congregam saciadas as diversas formas das
acOes instintivas préprias do ser humano. Francois
Laplantine e Liana Trindade (1996) explicam sobre
a distingdo entre signos e simbolos:

[..] enquanto os signos estdo diretamente
referidos aos objetos, formas, imagens concretas
ou abstratas que apontam para uma direcdo Unica
e conhecida, os simbolos sdo polissemanticos e
polivalentes, aparando-se também no referencial



significante que Ihes propicia os sentidos,
0s quais contém significacdes afetivas e sdo
mobilizadores dos comportamentos sociais. A
eficdcia dos simbolos consiste nesse carater
mobilizador e promotor das experiéncias
cotidianas: os simbolos permitem a cura de
doencas psicossomdticas e fazem emergir
emocdes como raiva, violéncia, nostalgia e
euforia (Laplantine; Trindade, 1996, p. 6-7).

Sdo exemplos do potencial mobilizador do signo
sonoro as reagdes de extrema emogdo a que
podemos ser acometidos ao escutar uma sinfonia,
uma obrasacra; o estado de quase torpor que alguns
experimentam diante de composicdes que, mesmo
sem o0 acompanhamento da linguagem verbal,
tém o poder de nos relaxar terapeuticamente e
nos remover de estados de ansiedade. Outras
sensacdes inversas podem, também, ser suscitadas
por combinacdes mais vibrantes com a faculdade
de despertar, estimular. Na literatura, alguns
consagrados autores se apropriaram de elementos
musicais especificos dessa linguagem para compor
suas obras, como Machado de Assis no conto Trio
em Ld menor, ou Tolstoi no curto romance Sonata
a Kreustzer, ou mesmo Mady Benoliel Benzecry no
poema Alegretto de Rocassine. Essa similaridade
metafdrica é possivel devido a polissemia das
palavras que enriguece a obra, abrindo um leque
de interpretacdo aos leitores e ouvintes. Ao nos
referirmos as possibilidades interpretativas e
as formas como palavras e sons podem resultar
subjetivamente e diferentemente para cada
ouvinte/leitor, adentramos no ambito da traducdo.
E guando os signos mudam, penetramos no
complexo ambito da intersemiose.

Para entender o conto machadiano e suas notacdes
musicais, procuramos compara-las as presentes
na 62 Sinfonia de Beethoven, ocasionando o
entrelacamento de géneros e linguagens. De
acordo com Julio Plaza,

[...] como sistema-padrao organizado
culturalmente, cada linguagem nos faz perceber
o real de forma diferenciada, organizando nosso
pensamento e constituindo nossa consciéncia. A
mediacdo do mundo pelo signo ndo se faz sem
profundas modificagdes na consciéncia, visto
que cada sistema-padrdo de linguagem nos
impde suas normas, canones, ora enrijecendo,

ora liberando a consciéncia, ora colocando a sua
sintaxe como moldura que se interpde entre nés e
omundo real. A expressdo de nossos pensamentos
é circunscrita pelas limitacGes da linguagem. Ao
povoar o mundo de signos, dd-se um sentido ao
mundo, o0 homem educa o mundo e é educado por
ele, o homem pensa com o0s signos e é pensado
pelos signos, a natureza se faz paisagem e o
mundo uma “floresta de simbolos" (Plaza, 2003,
p.19).

A relacdo entre a linguagem, a percepcdo da
realidade e a consciéncia humana é influenciada
por regras convencionadas pelo “sistema-padrdo”
cultural. Esse sistema tem signos especificos para
descrever emocdes ou fenémenos nos levando
a entender e interagir de diversas formas com o
mundo. O simbélico converte o mundo em “floresta
de simbolos” a partir de diferentes combinacdes
de signos e da interacdo com significados e
representacdes da linguagem musical, ou qualquer
outra no ambito das artes, criando um horizonte de
interpretacdes que traduzem ideias metafisicas e
permitem didlogo entre as artes - a Intersemiose.
Neste sentido, “podemos considerar inicialmente a
intersemiose como a articulagcdo sinergética entre
diferentes sistemas signicos, incluindo as diversas
modalidades de arte como a musica, o teatro, a
danca, o cinema, a literatura etc” (Penna, 2013, p.
3).

LITERATURA E MUSICA, UMA RELACAO
SIMBIOTICA PERFEITA

Ao longo da histéria das artes, a musica se
entrelaca com a literatura. No livro de Salmos
aparece 71 vezes a palavra Seld,? cuja etimologia
e significado sdo incertos, mas pode representar
um interlddio® entre as declamacgdes dos versos.
A ocorréncia pode ser encontrada nos Salmos 3,
24, 46, entre outros. Considerando essa definicdo
histérica, é possivel afirmar que a mdsica teria o
papel de evidenciar a dramaticidade do texto ou
estabelecer ritmo a declamacdo. Machado de Assis
no conto Trio em La menor, utiliza-se de elementos
musicais formais caracteristicos para composicdes
instrumentais, mais especificamente a sonata, para
dar ritmo e fazer a marcacao do andamento de sua
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Sonata No. 8 "Pathétique”

2nd Movement

Adagio Cantabile

L. Van Beethoven
Op. 13

E
t

- |

Figura 1- Trecho do Adagio cantdbile. Beethoven, Sonata n° 8 “Pathétique”: op. 13, 2" Movement, 1798. Compassos
1- 4. Projeto Mutopia, 2003.4
Fonte: Site Cantorion.®

composicao.

O conto Trio em L3d menor apresenta quatro
capitulos, cujos titulos, assim como o atribuido
ao conto, referenciam elementos da teoria
musical. Além disso, hd os capitulos intitulados:
Adagio cantabile, Allegro ma non troppo, Allegro
appassionato e Minueto. O conto narra o dilema de
Maria Regina, personagem principal, que oscilava
entre dois pretendentes, Maciel de 27 anos e
Miranda de 50 anos. O coxear de sentimentos
de Maria Regina enfadou seus pretendentes, que
partiram sem desposa-la.

Em uma partitura, como mostra a Figura 1, ha
uma indicacdo do compositor na parte superior
esquerda da peca musical que determina o
andamento, o pulso em rpom da obra.

Podemos nos valer da observacdo das relacdes
entre os elementos da linguagem musical para
respaldar que é a forma, trio sonata® que Machado
de Assis utiliza para seu enredo. No entanto,
percebe-se modificacdo na forma, acrescentando
uma gama de impressdes subjetivas aos fendmenos
musicais. A sonata é a forma utilizada no conto
Trio em Ld menor - apesar desta classificacao
parecer clara, considerando que o autor coloca
a protagonista Maria Regina, a pianista, e seu
pretendente Miranda, como grandes apreciadores
desse género musical. Essa constatacdo nos
conduz a compreender o que sao “formas"” e a
distincdo entre sonata e forma-sonata. O mesmo
deve ocorrer com minueto e forma minueto. Para
melhor entendermos, vejamos o quadro 2:

Sonata classica

Sonata no conto Trio em Ld menor

I Movimento Répido (forma-sonata)

I Movimento Adagio cantdabile

Il Movimento Lento

Il Movimento Allegro ma non troppo

111 Movimento Danc¢ante (minueto)

111 Movimento Allegro appassionato

IV Movimento Presto (allegro)

IV Movimento Minueto

Quadro 2 - Comparacdo entre a sonata cldssica e a sonata do conto Trio em Ld menor.
Fonte: Grout; Palisca, 2001. Assis, 2019, p. 617.
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Machado de Assis constréi seu conto Trio em La
menor inspirando-se na forma concreta da sonata
cldssica. No entanto, observa-se uma diferenca
significativa em relagdo ao modelo tradicional:
enquanto a sonata instrumental cldssica é
composta por quatro movimentos, sendo o minueto
o terceiro, Machado rompe com essa convencdo
estrutural ao deslocar o minueto para o quarto e
ultimo movimento de sua narrativa. Com esse gesto,
o autor ndo apenas adapta a estrutura musical a
literatura, mas também a reinventa, promovendo
uma releitura critica com criatividade, da forma
musical tradicional.

Consideramos se essa troca ndo teria sido
intencional, uma vez que o autor demonstrou
grande conhecimento musical, dos elementos
musicais e suas formas, como se evidencia em
Dom Casmurro, por exemplo, quando o escritor
cita a dpera no capitulo IX: “Ndo seria nenhuma
impropriedade afirmar que a proximidade entre a
obra de Machado de Assis e a musica deve-se, em
grande parte, a sua carreira jornalistica”, sequndo
afirma Soares (2008, p. 155).

Por ocasido do advento do sistema diatonico’
torna-se possivel estruturar as criacdes musicais
em formas. Segundo o Novo Diciondrio Aurélio
(Ferreira, 2009), as formas sdo os limites exteriores
da matéria de que é constituido um corpo, e que
conferem a este um feitio, uma configuracdo, um
aspecto particular: na musica, é a estrutura, o
plano de uma composicao.

Com a origem das formas nas obras musicais, as
pecas passaram a ter um arcabouco metédico. A
forma-sonata, por exemplo, surgiu no inicio do
Classicismo, em meados do século XVIIl. Embora
nao se saiba quem foi seu criador, Roland de
Candé (2001, p. 509) afirma que a sonata em sua
origem era uma peca "“soada”, ou seja, produzida
para ser tocada por instrumento, diferente das
pecas cantadas. No Barroco, o termo “sonata” foi
usado para definir qualguer género puramente
instrumental - assim como a “cantata” era um
género vocal. E a Haydn, Mozart e Beethoven que
se deve a ampliacdo da forma e sua consolidacdo
definitiva.

A partir deles, a forma-sonata tornou-se o molde
habitual para os primeiros movimentos de sinfonias,
concertos, quartetos e, claro, sonatas.® Para melhor
fazermos esta distincdo, vejamos o conceito de
Candé:

O conceito de forma é ambiguo, pois confunde
duas nocdes complementares, que Riemann
chamava de “forma concreta” e “forma
abstrata”. A forma concreta, a gestalt alema, é a
configuracdo global da obra, a expressao de sua
identidade, o que define uma suite, uma sonata,
uma cantata, uma 6pera... A forma abstrata é
a estrutura interna de uma composicdo: fuga,
variacdo ou rondé (estrofe/refrdo), por exemplo.
Vé-se que uma forma concreta pode utilizar vdrias
formas abstratas em suas diferentes partes, ou
entdo confundir-se com uma delas (Candé, 2001,
p. 505).

Podemos assim dizer que sonata é aforma concreta
de uma pec¢a musical, enquanto a “forma-sonata”
€ a estrutura abstrata de outras formas concretas,
tais como o concerto, sinfonia e sonatas. A musica
gue acompanha uma histéria, em um filme, por
exemplo, torna as cenas mais emocionantes. Os
diretores musicais cinematograficos se preocupam
em empregar a musica apropriada a cada cena
para que, associadas as mdltiplas linguagens,
corroborem a construcdo dos sentidos e das
emocdes. Como na escrita literaria ndo é possivel
determinar a musica de forma objetiva, o que se
ouve é subjetivo e singular, variando conforme a
experiéncia social, os hdbitos e o repertério cultural
de cada individuo.

Machado de Assis tenta evitar as birrefringéncias,

delimitando os movimentos da sonata da sequinte
forma: primeiro movimento, adagio cantabile (lento
e majestoso, literalmente, “a vontade”, 66-76 bpm).
Adagio significa algo de forma comodamente. Em
uma visao especulativa, podemos caminhar (ler)
no primeiro movimento, ouvindo uma musica
suave. Vale ressaltar que a audicdo é subjetiva e
idiossincrdtica, portanto, consideraremos uma
perspectiva pessoal e consensual dos autores.

Quando Machado de Assis fixa o andamento,
addgio cantabile, e a tonalidade La menor com o
contexto do enredo, ele nos convida a musicalizar
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as cenas de sua obra com uma musica pesarosa gue
desperta compuncdo. Nesse primeiro movimento,
os protagonistas sdo apresentados. A visita dos
namorados é rememorada em um ambiente de
soliddo; ouvimos, entdo, uma musica singularmente
peculiar, de profunda introspeccao, captada a partir
de um fragmento da obra machadiana:

Ao pé da cama, Maria Regina reconstruia agora
tudo isso, a visita, a conversacdo, a musica, o
debate, os modos de ser de um e de outro, as
palavras do Miranda e os belos olhos do Maciel.
Eram onze horas, a Unica luz do quarto era a
lamparina, tudo convidava ao sonho e ao devaneio.
Maria Regina, a forca de recompor a noite, viu ali
dous homens ao pé dela, ouviu-os, e conversou
com eles durante uma porcdo de minutos, trinta
ou quarenta, ao som da mesma sonata tocada por
ela: 14, 13, 13... (Assis, 2019, p. 616).

Nesse capitulo, a musica de fundo tem aspecto
melancélico e sombrio. Em seu devaneio, Maria
Regina divaga entre as duas imagens masculinas
qgue lhe despertam admiracdo. “O imaginario,
como mobilizador e evocador de imagens, utiliza o
simbdlico para se expressar e existir e, por sua vez,
o simbdlico pressupbe a capacidade imaginaria”
(Laplantine; Trindade, 1996, p. 7). E o que Maria
Regina realiza, evocando a imagem dos dois
pretendentes. Sequndo Laplantine e Trindade:

O imagindrio, portanto, de maneira geral, é a
faculdade origindria de pdér ou dar-se, sob a
forma de apresentacdo de uma coisa, ou fazer
aparecer uma imagem e uma relagdo que ndo sao
dadas diretamente na percepcdo. Ao contrario
de Castoriadis, que afirma ser o imagindrio a
capacidade de “produzir” uma imagem que ndo
é e nunca foi dada na percepcdo, consideramos
gue aimagem é formada a partir de um apoio real
na percepcdo, mas que no imagindrio o estimulo
perceptual é transfigurado e deslocado, criando
novas relacdes inexistentes no real. O imagindrio
faz parte da representacdo como traducdo mental
de uma realidade exterior. Percebida, mas apenas
ocupa uma fragdo do campo da representacgdo, a
medida que ultrapassa um processo mental que
vai além da representacdo intelectual ou cognitiva.
A representacdo imaginaria estd carregada de
afetividade e de emocGes criadoras e poéticas
(Laplantine; Trindade, 1996, p. 10).
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O imagindrio permeia todo o conto machadiano.
Ele encerra o primeiro capitulo reproduzindo o som
mental de Maria Regina (“13, 13, 1d8"). Machado de
Assis, no seu texto, revela ao leitor as imagina¢des
da protagonista e o som mental resultante de sua
performance. Sobre esse conceito, Paul Zumthor
compreende gque

[...]performance implica competéncia. Além de um
saber-fazer e de um saber-dizer, a performance
manifesta um saber-ser no tempo e no espaco.
Que quer que, por meios linguisticos, o texto dito
ou cantado evoque, a performance |lhe impde
um referente global que é da ordem do corpo. E
pelo corpo que nés somos tempo e lugar: a voz
0 proclama emanagdo do nosso ser. A escrita
também comporta, é verdade, medidas de tempo
e espaco, mas seu objetivo ultimo é delas se
liberar. A voz aceita beatificamente sua servidao.
A partir desse sim primordial, tudo se colore
na lingua, nada mais nela é neutro, as palavras
escorrem, carregadas de inten¢les, de odores,
elas cheiram ao homem e a terra (ou aquilo com
gue o homem os representa). A poesia ndo mais
se liga as categorias do fazer, mas as do processo:
o objeto a ser fabricado ndo basta mais, trata-se
de suscitar um sujeito outro, externo, observando
e julgando aquele que age aqui e agora. E por
isso que a performance é também instancia de
simbolizagdo: de integracdo de nossa relatividade
corporal na harmonia césmica significada pela
voz; de integracdo da multiplicidade das trocas
semanticas na unicidade de uma presenca
(Zumthor, 1997, p. 157).

A melodia da sonata executada para os dois
homens fixou-se em sua mente como cancado
permanente; earworm (verme de ouvido), que
ecoava lhe trazendo as emocdes da presenca das
visitas amadas. A audicdo da sonata de Beethoven,®
a Pathétique, Op. 13 - Il. Adagio cantabile™ nos daria
plena nocdo dessa dinamica, apesar de Machado
de Assis ndo especificar a sonata executada. No
entanto, com a indicacdo tematica do capitulo
- Adagio cantdbile - a definicdo do ritmo e da
tonalidade nos permite ouvir uma melodia lenta, de
morosidade profunda. A contemplacdo imaginaria
dos amantes Ihe revela beleza e defeitos fazendo-a
perceber as imperfei¢des: “Os individuos produzem
seus sonhos coletivos (mitos) e sonhos pessoais
utilizando imagens que sdo registros transfigurados
e sublimados de suas experiéncias individuais”



(Laplantine; Trindade, 1996, p. 6).

A mudsica no subconsciente de Maria Regina
parece suave. Tudo indica que era, de fato, suave,
pois, quando executada, sua avé cochilou: “Maria
Regina conversou alegremente com eles, e tocou
ao piano uma peca cldssica, uma sonata, que fez
a avd cochilar um pouco” (Assis, 2019, p. 616).
Reflexos dos sons do piano surgem em sua mente
forcando-a a cantarolar a melodia de sua sonata.

Entre alguns musicos tonais, ha nocdes sobre
serem as musicas compostas em tonalidade
menor, composicdes tristes e as de tonalidades
maiores, alegres. Ndo obstante, ndo podemos
categoricamente afirmar que a tonalidade
menor é a esséncia da denotacdo sorumbdtica
ou a profundidade do romantismo. Para melhor
entendermos essa questdo, consideremos, por
exemplo, gue pecas de tonalidade menor, mas com
elementos contrapontisticos e de ritmos vivos,
podem nos transmitir alegria, como no caso de
muitos carimbds, rock e sinfonias.

Esses elementos e ritmos fugazes, pontuados,
representam vivacidade e alegria. Em contraste, hd
musicas de tonalidade maior que levam a profundos
sentimentos melancélicos. E importante frisar

gue estamos tratando de musica tonal. Machado
de Assis pontua a tonalidade do seu conto em L&
menor.

No segundo capitulo do conto, Alegro ma non
troppo (andamento alegre, rdpido, mas sem
exagero, 90-100 bpm), a cena é mais enérgica.
Maria Regina sai para passear com sua avé quando
um garoto desatento atravessa na frente de sua
carruagem. Emerge a figura do herdi. Maciel surge
como salvador, galgando maior admiracdo de Maria
Regina, conforme discorre o narrador:

Il ALLEGRO MA NON TROPPO

No dia seguinte a avé e a neta foram visitar uma
amiga na Tijuca. Na volta a carruagem derribou
um menino que atravessava a rua, correndo. Uma
pessoa que viu isto, atirou-se aos cavalos e, com
perigo de si proépria, conseguiu deté-los e salvar
a crianca, que apenas ficou ferida e desmaiada.
Gente, tumulto, a mde do pequeno acudiu em
ldgrimas. Maria Regina desceu do carro e
acompanhou o ferido até a casa da mae, que
era ali ao pé (Assis, 2019, p. 617).

A obra de Beethoven, Symphony n° 4 in B-Flat
Major, Op. 60 - IV. Allegro ma non troppo," poderia
ser tomada como trilha sonora desse movimento

Allegro ma non troppo. -~80
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Figura 2 - Trecho do IV. Allegro ma non troppo. Beethoven, Symphony n° 4 in B-flat Major: op. 60. 1798. Compassos
1- 7. Projeto Mutopia, 2003.
Fonte: Site Cantorion.”
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especifico, cuja musica deve ser enérgica, viva,
alegre.

Tambores e timpanos se coadunam com o trotar
dos cavalos que puxam a carro¢a onde estd Maria
Regina. Entram os metais, dando densidade sonora
a cena. Subitamente, irrompe o perigo. Na musica,
as escalas sdo executadas de forma curta e répida;
o heréi entra em agdo; hd aceleracdo no movimento
- a crianca ferida, o desespero, a multiddo. Toda
massa orquestral, corrobora a expressao sonora
destes sentimentos - cordas, madeiras, metais,
percussdo. Ha, por Maria Regina, a contemplacdo do
herdi, encantamento e gratiddo. Paixdo emerge de
seu olhar. "Maria Regina ndo via nada, via-o apenas,
via principalmente a acdo que acabara de praticar,
e gue lhe punha uma auréola. Compreendeu que
sua natureza generosa saltara por cima dos habitos
pausados e elegantes do moco, para arrancar a
morte uma crianga que ele nem conhecia” (Assis,
2019, p. 617).

No terceiro capitulo, denominado de Allegro
appassionato, o narrador deixa transparecer
o tédio; o encantador Maciel agrada mais a
avé que a propria Regina: “Maria Regina ia
descambando da admiracdo no fastio; agarrava-se
aqui e ali, contemplava a figura jovem de Maciel,
recordava a bela agdo daquele dia, mas ia sempre
escorregando; o fastio ndo tardava a absorvé-la”
(Assis, 2019, p. 619). Fica evidente que as virtudes
heroicas, sucumbem ante os maus habitos dos
mexericos cotidianos. Maciel conhecia a vida da
sociedade "e apontou mais trés, comparou depois
as cinco, deduziu e concluiu” (Assis, 2019, p. 619).
Quando Maciel se expde, se dando a mexericos
com a avd, Maria Regina passa a comparar os dois
pretendentes. O narrador revela a acidez e a tez
dura, egoista e ma de Miranda, em contraposicdo
ao seu porte fino, que Maria Regina admirava;
ela gostava de ouvi-lo, ndo de contempla-lo, o
oposto de Maciel. A obra de Beethoven Op. 132, V.
Allegro appassionato, em Ld menor, poderia com
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Figura 3 - Trecho do V. Allegro appassionato. Beethoven, Quarteto para dois violinos, viola e violoncelo em L4
menor: op. 132, 1825. Compassos de 1-5.
Fonte: Site Musescore.®
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graciosidade ser a trilha sonora desse capitulo.

Esse terceiro capitulo (movimento) do conto
machadiano é de causar estranheza, assim
como o Allegro appassionato de Beethoven, que
tem desenvolvimento melancélico, com ritmos
sincopados e deslocando-se em ondas expressivas
e crescentes em compassos, com agressividade
dissonante, revelando violéncia e paixdao. N&o
podemos afirmar se ha algum paralelo entre o conto
Trio em La menor, de Machado de Assis e o Allegro
appassionato, de Beethoven; mas, certamente,
cabe apontar grande similitude entre as obras,
entre as linguagens verbais e sonoras de ambas.
O movimento Allegro appassionato, de Beethoven,
é o quinto movimento (capitulo) do Quarteto de
Cordas em Ld menor, op. 132. O tom em L3 menor
é a primeira semelhanca com o conto machadiano
Trio em La menor. O quarteto foi escrito para ser
executado, como o préprio nome indica, por quatro
instrumentos de corda. No conto machadiano, a
narrativa desenvolve-se com quatro personagens
principais, tendo sido a obra escrita no compasso
%4.'% 0 compasso terndrio possui trés pulsos, sendo
um forte e dois fracos, e o conto retira a quarta
personagem da sala, sugerindo que a avd se
preparou para cochilar, evidenciando Maria Regina
como protagonista, divagando entre ficcdo e o real.

No terceiro movimento, surge a inventividade
de Machado de Assis. Segundo as leis formais, o
terceiro movimento de uma sonata seria o minueto,
no entanto, o autor o adianta para o quarto
movimento. O movimento Allegro appassionato
(andamento alegre, com ardor, apaixonado) passa
sem nenhum fato extraordindrio. Parece-nos que
isso se faz necessdrio para a acareacdo dos dois
individuos realizada na mente de Maria Regina, que
se coloca a fazer comparag8es cruéis entre seus
pretendentes, o que a leva a inundar-se ainda mais
na indecisdo, conforme relata o narrador:

Miranda aproximou-se do piano. Ao pé das
arandelas, a cabeca dele mostrava toda a fadiga
dos anos, ao passo que a expressdo da fisionomia
era muito mais de pedra e fel. Maria Regina notou
a graduacdo, e tocava sem olhar para ele; dificil
cousa, porque, se ele falava, as palavras entravam-
Ihe tanto pela alma, que a moga insensivelmente
levantava os olhos, e dava logo com um velho

ruim. Entdo é que se lembrava do Maciel, dos seus
anos em flor, da fisionomia franca, meiga e boa,
e afinal da acdo daquele dia. Comparacdo tdo
cruel para o Miranda, como fora para o Maciel o
cotejo dos seus espiritos. E a moga recorreu ao
mesmo expediente. Completou um pelo outro;
escutava a este com o pensamento naquele; e a
musica ia ajudando a ficcdo, indecisa a principio,
mas logo viva e acabada. Assim Titania, ouvindo
namorada a cantiga do teceldo, admirava-lhe as
belas formas, sem advertir que a cabega era de
burro (Assis, 2019, p. 621).

Maria Regina, em sua digressdo, percebe que
ambos sdo incompletos. Laplantine e Trindade
(1996) explica que o declinio do herdi acontece
guando a ambiguidade se estabelece:

Nessa fase final do romance, instaura-se o dominio
do ilusério que conduz a decadéncia e a morte do
herdi. O ilusério op8e-se ao imaginario e conduz
a degradacgdo da imaginacdo e do real. A ilusdo
caracteriza-se essencialmente pela imprecisdo,
ambiguidade, confusdo de discursos, perda da
[6gica interna do imaginario, codificado através
da coeréncia de um discurso pratico e do jogo de
deslocamentos e transfiguracdes, que tem como
fundamento Ultimo o real de um passado ou de
um futuro. Existe a ilusdo quando o objeto do
desejo é indefinido ou quando é negado qualquer
objeto preciso que faga parte do dominio do real
ou do imagindrio contextualizado (Laplantine;
Trindade, 1996, p. 9-10).

Temas proprios e distintos para cada personagem
sdao ouvidos; entdo, finalmente, decorre o quarto
movimento, o minueto (andamento para danca, com
compassos bem marcados, compasso terndrio).
O termo significa “danca de passos mildos”,
do francés menus, contudo, existem grandes
divergéncias quanto ao andamento do minueto,
se rapido ou moderato. Ndo discutiremos essa
guestdo, apenas pretendemos nos ater ao carater
subjetivo dessa danca. Para Nikolaus Harnoncourt,

Todas as cores da paleta expressiva poderiam
potencialmente se exaurir nos trés movimentos
de forma sonata - allegro, addgio, allegro; o
minueto, entretanto, introduziu um elemento
novo: a expressdo corporal. Nos trés movimentos
da sonata convencional, o efeito musical é atingido
por meio de um didlogo estilizado, derivado
de retdrica; o minueto acrescenta o elemento
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Minueto A’

Secdo do minueto- termina na Trio (minueto I1)

tonalidade da ténica.

Minueto B (TRIO)

Contrastante, geralmente em tonalidade
diferente da anterior

Minueto A2

Secdo do minueto novamente,
dessa vez sem repeticdo.

Quadro 3 - Forma estrutural do Minueto.
Fonte: Bennett, 1986, p. 42.

pantomimico. Esta linguagem corporal, oriunda
da danca, pode transmitir de forma incomparavel
a eterna oposicdo entre o sonho e a realidade,
entra a mais enérgica vitalidade e a mais intima
sensibilidade... (Harnoncourt, 1993, p. 126).

As consideracfes de Harnoncourt sao apropriadas
para representar a bifurcagdo dos sentimentos
de Maria Regina. Machado de Assis deixa por
ultimo o movimento mais carregado dos conceitos
metafdricos, o minueto. Assim como a sonata tem
formas concretas e abstratas, o minueto também
as possui. Sabemos que a danca minueto é a forma
concreta e a esquematizacdo, a forma abstrata.
Consideremos o0 esquema minueto acima (Quadro
3).

Visto na forma abstrata, o minueto, no tema B,
é executado por um trio de instrumentos que
geralmente sdo de cordas, sendo intercalados pela
orquestra, numa espécie de didlogo com perguntas
e respostas. Parece que o compositor pretende,
de alguma forma, evidenciar os instrumentos.
Ele os destaca na massa orquestral; quer ouvi-los
separadamente. O titulo do conto Trio em L4 menor
é polissemantico, visto que, na linguagem musical,
trata-se de uma composicdo para trés instrumentos
e, no enredo literdrio, trés personagens principais
compdem a narrativa formando um tridngulo
amoroso, 0 que nos leva a considerar o paralelo
tripartite entre o conto e a composi¢cdao musical.
O mesmo acontece com Regina em seu sonho. O
narrador relata:

Sonhou que morria, que a alma dela, levada aos
ares, voava na direcdo de uma bela estrela dupla.
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O astro desdobrou-se, e ela voou para uma das
duas porc¢des; ndo achou ali a sensagdo primitiva
e despenhou-se para outra; igual resultado, igual
regresso, e ei-la a andar de uma para outra das
duas estrelas separadas. Entdo uma voz surgiu do
abismo, com palavras que ela ndo entendeu.

- E a tua pena, alma curiosa de perfeicdo; a tua
pena é oscilar por toda a eternidade entre dois
astros incompletos, ao som desta velha sonata do
absoluto: 14, 13, I3... (Assis, 2019, p. 622).

A postergagcdo do minueto, que migrou do terceiro
capitulo para o quarto, permite-nos considerar
a possibilidade do escritor Machado de Assis
conhecer bem, tanto a forma concreta quanto a
abstrata do minueto. E evidente no seu texto que
esse minueto ndo é alegre.

Maria Regina estd absorta em seus pensamentos,
momentos de alegria e tristeza apertam-lhe o
coracdo, o som no fundo é melancélico. Uma valsa
triste a conduz a sensacdo de desgosto. Essas
evidéncias sonoras sdo percebidas em alguns
minuetos de Mozart e Beethoven. O narrador
alude a ambiéncia musical que instou o coracdo
e as maos de Maria Regina durante todo o conto:
“E a tua pena, alma curiosa de perfeicdo; a tua
pena é oscilar por toda a eternidade entre dois
astros incompletos, ao som desta velha sonata do
absoluto: 13, 13, 13..." (Assis, 2019, p. 622).

Sabemos ser impossivel uma audicdo orquestral®
desse trio sonata em La menor, de Machado de
Assis. Resta-nos o caminho especulativo como
tentativa de definir o que de fato o autor ouvia
enguanto compunha e, certamente, esbarraremos
na amplitude da ambiguidade sonora e textual
presente na obra. Quando lemos Trio em Ld menor,




nao captamos nada de concreto. Talvez apenas
sugestdes de sonsinternos emnosso subconsciente.
Soa, emnosso interior, a orquestra dos sentimentos;
s6 podemos de alguma forma imaginar o som,
acreditando que Machado de Assis compds musica
apenas escrevendo um texto verbal. E irrealizavel
a discussdo sonora da obra machadiana de
forma ordenada e definitiva. Sequndo Nikolaus
Harnoncourt (1993, p. 11), “o fenbmeno sonoro é
algo que escapa a qualquer descricao”. Arthur
Schopenhauer (2005), considera a musica uma
arte grandiosa que atua dentro do homem, sendo
uma linguagem comum intuitiva:

Trata-se da musica. Esta se encontra por inteiro
separada de todas as demais artes. Conhecemos
nela ndo a cdpia, a repeticdo no mundo de alguma
Ideia dos seres; no entanto é uma arte tdo elevada
e majestosa, faz efeito tdo poderosamente
sobre o mais Intimo do homem, é af t3o inteira
e profundamente compreendida por ele, como
se fora uma linguagem universal, cuja distingdo
ultrapassa até mesmo a do mundo intuitivo - que
decerto temos de procurar nela mais do que um
exercitium [...] (Schopenhauer, 2005, p. 336).

Machado de Assis soube magistralmente inserir
signos simbdlicos da teoria musical na literatura
e revelar o metafisico numa tentativa, talvez, de
projetar ou suscitar sons internos do leitor. Na
musica, temos as “mdsicas programadticas” que
apresentam um programa escrito que induz o
ouvinte a contemplar uma imagem, ou acdes da
natureza, verdadeiras prosopopeias de sons. Em
um trabalho intitulado Devaneio e Tragédia em
Sinfonia Fantdstica de Berlioz: O Espirito Noturno,
Alessandra Conde da Silva, Joel Cardoso e
Salomao Coelho comentam sobre o género musica
programatica:

H& um género musical chamado de mdusica
programatica, isto é, musica que segue uma
fabula, que conta uma histéria. Em realidade, o
autor para cada movimento atribui feixes de acdes
e personagens que as executam, descrevendo
ainda espacos significativos. Dito de outra forma,
hd uma fdbula ndo enredada, cabendo ao leitor/
ouvinte a construcdao mental da narrativa. Trata-
se do material pré-literdrio a ser ordenado,
elaborado na construcdo da intriga (Conde-Silva;

Silva; Coelho, 2022, p. 327).

Para Harnoncourt, hd um entrelacamento entre
géneros e métodos, outra forma acentuada de
intersemiose, o que nos leva a pensar no conceito
da musica programatica:

Desde épocas muito antigas tentou-se utilizar
a musica para reproduzir ideias extramusicais;
este dominio anexo a mdusica ndo deve ser
desprezado; os géneros e os métodos mais
diversos se entrelagam e nem sempre sdo
fdceis de serem separados; pode-se, contudo,
distinguir quatro orientacdes principais: imitacdao
acustica — representacdo musical de imagens
— representacdo musical de pensamentos ou
sentimentos — a linguagem dos sons. O encanto
particular desta musica reside no fato de que tudo
isto é transmitido sem texto, por meios puramente

musicais (Harnoncourt, 1988, p. 148).

Nikolaus Harnoncourt (1988), referindo-se a musica
instrumental com seus discursos sonoros cita os
concertos barrocos do compositor Vivaldi:

A musica de Vivaldi fala, pinta, expressa
sentimentos, descreve  acontecimentos e
conflitos e tudo isto ndo ordenadamente, com
elementos se sucedendo, mas simultaneamente
interpenetrando-se, tal como o temperamento
italiano da época barroca exigia de toda e qualquer
teatralizacdo da vida (Harnoncourt, 1988, p. 175).

Ludwig Van Beethoven, na 6% Sinfonia,'®
denominada por ele de Pastoral, dividida em cinco
movimentos intitulados com frases sugestivas
para a contemplacdo do ouvinte e inspiracdao ao
musico executante, apresenta no programa um
desenvolvimento musical com desfecho certo,
representado através da retérica musical. Para
Sekeff,

[...] embrenhado em emocdes, expressdes e em
sensacdes com seu viés de criacdo de sentidos,
estas Ultimas se sustentam na prépria imanéncia
da matéria sonora: Sinfonia n.6, Pastoral, 1808.
Nos rascunhos a obra receberia o titulo de Sinfonia
Caracteristica: memérias da vida campestre. Por
ocasido do trabalho pronto Beethoven aporia
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Fonte: Site Cantorion.”

a significativa observagdo: "mais expressao de
sensacdes do que pinturas” (Sekeff, 2009, p. 50).

O contexto principal dessa narrativa sinfénica é a
vida campestre dos pastores que vivem em mundo
bucélico.

No primeiro movimento (capitulo) da Pastoral”®
na forma-sonata, Allegro ma non troppo,”
Beethoven escreve em alemao “Erwachen heiterer
Empfindungen bei der Ankunft auf dem Lande", no
cabecalho da partitura, cuja traducao em portugués
poderia ser “Despertar de sentimentos alegres
diante da chegada ao campo”. Segundo Nikolaus
Harnoncourt,

E um erro bastante difundido acreditar que, para
um musico, a partitura, a apresentagdo grafica,
sejameramente umaindicagcdo que Ihe mostra que
notas devem ser tocadas, a que velocidade, com
gue intensidade e com que nuangas expressivas.
A notacdo, tanto das vozes separadas quanto da
partitura completa, possui, além do conteldo,
puramente informativo, uma irradiacdo sugestiva,
uma magia a qual nenhum mdusico sensivel
pode escapar, querendo ou ndo, tendo ou nao
consciéncia disto. (Harnoncourt, 1988, p. 219)

Arteriais | revista do ppgartes | ica | ufpa | v. 11 n. 21, 2025

E o inicio da contemplacdo bucdélica, fazendo
audiveis os sons onomatopeicos orquestrais.
Beethoven nos revela a Natureza tornando
possivel observarmos a similitude entre o conto
machadiano e a sinfonia pastoral. No conto Trio
em La menor, Machado de Assis invoca - sequndo
a nossa percepcao digressiva -, subjetivamente,
a musica como fundo musical, uma trilha sonora
para a dindmica dos acontecimentos, dando ritmo
e despertando sentimentos. Assim como Machado
de Assis, que altera a estrutura da sonata mudando
o0 minueto do terceiro para o quarto movimento,
Beethoven acrescenta um movimento a mais na
62 Sinfonia mudando sensivelmente a forma da
sinfonia cldssica, a saber: o primeiro, Allegro ma
non troppo; o segundo, Andante molto mosso; o
terceiro, Scherzo e o quarto, Allegro modificados
respectivamente para Allegro ma non troppo;
Andante molto mosso; Scherzo; e Allegro.

Beethoven sugere/desperta a alegria, induzindo
o0 ouvinte a contemplar uma cena campestre, a
alegria da chegada dos camponeses ao campo.
O lirismo idilico faz-se evidente nesse primeiro
movimento. A natureza é revelada - sol, campo, ar
livre, pdssaros cantando, ventos - e sdo produzidos
efeitos similares permitindo a conexdo do ouvinte
ao imaginario mundo maravilhoso. Ndo hd espaco



para tristeza diante da evocac¢do da alegria.

No segqundo movimento, Andante molto
mosso,2Cintitulado Szene am Bach, cuja traducdo
para o portugués é Cena no riacho, ouve-se o0 som
de dguas, de modo similar ao murmurio de um rio
no inicio da execucdo do Andante molto mosso.
Se Beethoven, ao falar de sua sinfonia, sugere
gue deveria ser guase como pintura, temos aqui
0 movimento que nos induz a uma contemplacdo
pictérica de conversdo intersemiética. E possivel,
através da audicdo desse movimento da 6° Sinfonia,
traduzir de forma intersemidtica e metafisica,
a fisionomia do lugar na percepcdo intuitiva do
ouvinte, de acordo com a descri¢do realizada pelo

compositor, conforme podemos perceber na figura
gue revela a 62 Sinfonia:

Os elementos bucdlicos, traduzidos de forma
sonora, nao passam despercebidos na apreensao do
ouvinte. H4 uma ilustracdo (pintura) sonora idilica
motivada a partir da audicdo desse movimento:
“A imitacdo consciente da paisagem na musica
corresponde, historicamente, ao desenvolvimento
da paisagem na pintura, que parece ter sido
cultivada primeiramente pelos pintores flamengos
da Renascenca e evoluido para o principal género
de pintura do século XIX" (Schafer, 1997, p. 152).
Beethoven usa os instrumentos musicais para uma
contrafacdo do canto do rouxinol, codornizes e
cuco.

Scene am Bach.
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O terceiro movimento,?? Allegro, tem como epigrafe
a frase “Feliz reunido de camponeses” (“Lustiges
Zusammensein der Landleute”, no original).

Neste movimento, um Scherzo*® descreve o0s
camponeses em seu cendrio peculiar a dancgar e a
se divertir. Aqui, o compositor insere a imagem do
homem, do camponés feliz na sua vida campestre,
mas ndo sem preocupacao, pois, vez ou outra, se
ouve o anuncio da tempestade. Uma danca feliz
perdura todo movimento, deixando anunciar a
chegada da tempestade para o Ultimo momento
guando as primeiras gotas caem. O terceiro
movimento termina em F4 menor.

O quarto movimento, Allegro,?® tem como epigrafe
Gewitter. Sturm, cuja traducdo para o portugués
seria Trovao e tempestade.

Segundo Hector Belioz, a 6° Sinfonia (A Pastoral, IV
Movimento) de Beethoven apresenta:

[...] tempestade, reldmpago. Desespero de
tentar dar ideia desta peca prodigiosa. E preciso
ouvi-la para se conceber o grau de verdade e
de sublimidade que a descricdo musical pode
atingir nas mdos de um homem como Beethoven.
Escutai, escutai estas rajadas de vento carregadas
de chuva, estes bramidos surdos dos baixos, o
assobio agudo os flautins, que anunciam uma
terrivel tempestade preste a desencadear-
se. A tempestade aproxima-se, alastra; um
imenso movimento cromdtico, comecando nos
instrumentos mais agudos, abala a orquestra
até ao amago, apodera-se dos baixos, arrasta-
0Ss consigo, mas volta a subir, vibrando como
furacdo, que arrasta tudo a sua passagem. Depois
irrompem os trombones, enquanto o trovdo dos
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timbales redobra de violéncia. J& ndo pode se
tratar apenas de vento e chuva; é um cataclismo
terrivel, o dildvio final, o fim do mundo (Belioz
apud Grout; Palisca, 2001, p. 569).

A passagem do terceiro para o quarto movimento
evolui sem mudanca de tonalidade. F4 menor é a
tonalidade que evocard o clima tempestuoso; cada
frase musical, cada nota com sua dinamica alcanca
o desejavel atributo reflexivo e contemplativo da
tormenta. Beethoven desperta o sistema cognitivo
do ouvinte, fornecendo impressdes sonoras através
de toda massa orquestral, induzindo esse ouvinte
as impressdes externas. O quarto movimento, em
razdo dos sons que a tempestade produz, suscita
aos ouvintes a rememoracdo dos j& conhecidos
sons. Assim como Machado de Assis, Beethoven
altera as formas musicais sem despreza-las. Ele
procrastina o fim, adicionando o quinto movimento.
Diante de todo impeto cataclismico diluviano, raios
solares perpassam as densas nuvens de chuva, eis
ai o quinto e Ultimo movimento.

O quinto movimento é o Allegretto,?” Cancdo dos
pastores. Sentimentos de graca apds a tempestade
(Frohe und dankbare Gefiihle nach sturm, no
original)

Aqui, a flauta brilha (ecoa) como se fosse o sol
aparecendo apdés a tempestade e o clarinete
executa espécie de convocacdo, anunciando que
o pior ja passou; toda a tensdo estd mitigada pela
modulacdo para Fa maior. Lentamente, tudo volta a
normalidade: o arco-iris no fim de tarde e o por do
sol. A sinfonia termina sem os rufados peculiares
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dos gran finales, comuns em outras sinfonias de
Beethoven.

CONSIDERAGOES FINAIS

O enxerto literdrio inserido por Beethoven na 6°
Sinfonia, intitulando cada movimento, ressalta
a intencdo expressiva e programdtica da obra,
evidenciando a fusdo entre musica e literatura.
Essa pratica confere a sinfonia um cardter quase
literario, guiando o ouvinte por uma experiéncia
descritiva marcada por imagens sonoras que
remetem a natureza e a vida campestre.

Nesse sentido, o texto permeado de afetividade
coaduna com a experiéncia do ouvinte,
impulsionando-o a perceber a sonoridade da
orqguestra e a transformar o som em imagens
subjetivas, construindo assim o sentido daquela
musica. Surge, desse modo, um complexo
representativo, determinado pelo texto verbal, que
por sua vez orienta e amplia a significacdo sonora
da narrativa musical.

O conto Trio em Ld menor, estruturado como
uma sonata, tendo seus capitulos dialogando

com os cddigos musicais e sendo tematizado com
descri¢Bes préprias da linguagem musical, revela
a genialidade de Machado de Assis, que transpde
os limites da literatura tradicional, propondo uma
leitura marcada pela dinamica ritmica e simbdlica,
impetrando uma nova estética a fim de oferecer
uma experiéncia subjetiva. Evidencia-se, assim,
como a escrita musical pode servir como modelo
organizador, carregado de elementos expressivos
na literatura. Nesse sentido, conforme aponta
Schurmann (1989), embora a mdsica ndo seja
linguagem no sentido estrito do discurso verbal,
ela compartilha com a literatura uma organizacao
semidtica que permite significacdes complexas.

E inegdvel a faculdade que tem a mdsica de
nos provocar a imaginacdo. Ela sempre nos
diz algo. Sentimentos sdo irremediavelmente
mobilizados pela articulacdo de sons. Nikolaus
Harnoncourt (1993, p. 149) explica que a
musica, desde épocas antigas, sempre tentou
reproduzir ideias extramusicais, pensamentos ou
sentimentos, ruidos de animais etc. Segundo ele,
“a musica programatica consiste em representar
musicalmente pensamentos ou ideias por meio
de associacdes assaz complicadas.” A literatura,
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por sua vez, com elementos prosddicos, como a
melodia da fala, duracdo, entonacdo, tessituras
entre outros, pode, similarmente, nos conduzir a
uma dimensao subjetiva.

Conforme observamos, hd um consércio, uma
relacdo simbidtica, uma fusdo entre musica
e literatura. Machado de Assis em seu conto
utilizou termos especificos de uma partitura
musical. Elementos préprios da expressdo musical
gue, seqgundo Bohumil Med (1996, p. 148), sdo
expressdes para “orientar o artista ao interpretar o
pensamento do autor.”

Podemos afirmar que ha similitude entre a obra
de Machado de Assis e as obras de Beethoven,
considerando que ambas nos conduzem a contextos
subjetivos. Ndo ha um programa extenso literario
na musica de Beethoven para limitar a imaginacdo
e ndo hd uma partitura na sonata de Machado de
Assis restringindo nossa “audicdo”. No “texto"
musical de Ludwig van Beethoven e na “musica”
de Machado de Assis observamos manifestacdo
expressiva, analogia estrutural, contorno sintatico,
gue as correlaciona.

Acreditamos que literatura (leitura) e mudsica tém
o poder de nos conduzir ao imagindrio mundo
gue se integra, de forma inequivoca e una, ao
espirito de uma pessoa, despertando-nos emocdes,
sentimentos distintos, particulares. A interface
estabelecida, entre as duas obras apresentadas
neste estudo, propde uma reflexdo abrangente
sobre ainsercdo consciente dos elementos musicais
por Machado de Assis em seu conto, possibilitando
leitor uma contemplacdo auditiva no
subconsciente e aquiescendo as transposicdes
Os signos musicais inseridos
determinam ritmos e intensidade dando maior
fruicdo a leitura. Assim como os textos sobrepostos
nas partituras na obra de Ludwig van Beethoven
norteiam a contemplacdao do ouvinte, sendo um
referencial interpretativo balizando emoc¢des, nao
limitando-se unicamente no referencial sonoro da
orquestra, mas utilizando elementos extramusicais.

ao seu

intersemidticas.
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Acesso em: 1jun. 2025.
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YouTube, disponivel em: <https://www.youtube.com/
watch?v=gTInBejxFWO0>. Acesso em:1jun. 2025.
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2 Disponivel em: <http://pt.cantorion.org/musicsearch>.
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TEXTO E CONTEXTO: A PALAVRA E A PRATICA ARTISTICA

TEXT AND CONTEXT: THE WORD AND ARTISTIC PRACTICE

Resumo

Muitos artistas fazem uso do texto, da palavra, do
memorial poético como parte de seus processos e
praticas artisticas. Nesse contexto, o texto amplia
sua funcdo comunicativa e passa a agenciar
relacOes estéticas, poéticas e politicas. Este ensaio
apresenta essa dinamica a partir da andlise de trés
trabalhos artisticos: Gangorra (2020), Lampejo
(2021) e Sinalizacdo Profética (2021). O texto e
a palavra sdao usados para provocar questdes,
ativar experiéncias e convidar as pessoas a se
relacionarem com as obras. Para além desses usos,
é feita também uma reflexdo sobre a producdo
textual como recurso de aproximacdo dos artistas
comas pessoas.Sejaapartirdapromocdode acesso
aos trabalhos, mas também como dispositivo de
encontro com dimensdes do trabalho que escapam
a exibicdo tradicional em exposicdes de arte.
Adicionalmente, o texto é entendido como espaco
onde o artista pode colaborar com os debates em
torno de sua producdo e demais debates do campo
das artes.

Palavras-chave:

Texto; contexto; palavra; processo; arte.
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Abstract

Many artists use text, words and poetic memoirs
as part of their artistic processes and practices. In
this context, the text expands its communicative
function and starts to trigger aesthetic, poetic
and political relations. This essay presents this
dynamic based on an analysis of three artistic
works: Gangorra (2020), Lampejo (2021) and
Sinalizacdo Profética (2021). Text and words are
used to provoke questions, activate experiences
and invite people to relate to the works. In addition
to these uses, there is also a reflection on textual
production as a means of bringing artists closer to
people. Both by promoting access to the works, but
also as a device for encountering dimensions of
the work that escape the traditional display in art
exhibitions. In addition, the text is understood as
a space where the artist can collaborate with the
debates surrounding their production and other
debates in the field of the arts.

Keywords:

Text; context; word; process; art.



Refletir sobre o texto e a palavra me desloca para
a adolescéncia, quando me encantei pela leitura,
pelos livros, pelas palavras. Lembro com nitidez
de uma cronica que li no livro Confesso que vivi,
uma autobiografia de Pablo Neruda. No texto ele
escreve sobre sua relacdao com as palavras.

..Sim Senhor, tudo o que queira, mas sdo as
palavras as que cantam, as que sobem e baixam

...Prosterno-me diante delas... Amo-as, uno-me
a elas, persigo-as, mordo-as, derreto-as... Amo
tanto as palavras... As inesperadas... As que
avidamente a gente espera, espreita até que de
repente caem... Vocdbulos amados ... Brilham
como pedras coloridas, saltam como peixes de
prata, sdo espuma, fio, metal, orvalho... Persigo
algumas palavras... Sdo tdo belas que quero
coloca-las todas em meu poema... Agarro-as no
v6o, quando vdo zumbindo, e capturo-as, limpo-
as, aparo-as, preparo-me diante do prato, sinto-as
cristalinas, vibrantes, eburneas, vegetais, oleosas,
como frutas, como algas, como d4gatas, como
azeitonas... E entdo as revolvo, agito-as, bebo-
as, sugo-as, trituro-as, adorno-as, liberto-as...
Deixo-as como estalactites em meu poema; como
pedacinhos de madeira polida, como carvao,
como restos de naufrdgio, presentes da onda...
Tudo estd na palavra... Uma idéia inteira muda
porgue uma palavra mudou de lugar ou porque
outra se sentou como uma rainha dentro de uma
frase que ndo a esperava e que a obedeceu... Tém
sombra, transparéncia, peso, plumas, pélos, tém
tudo o que, se lhes foi agregando de tanto vagar
pelo rio, de tanto transmigrar de patria, de tanto
ser raizes... Sdo antiquissimas e recentissimas.
Vivem no féretro escondido e na flor apenas
desabrochada... (Neruda, 1992).

Mais de 20 anos depois, esse texto ainda ressoa em
mim o mesmo frescor da primeira leitura. Recordo
gue depois de |é-lo passei a prestar atencdo na
forma como o autor usava as palavras no decorrer
das demais pdginas do livro. E passei a fazer isso
sempre, em todo texto que lia.

Depois de Neruda, encontrei Manoel de Barros,
gue elevou o uso da palavra para uma poténcia
poética de encanto que ainda ndo tinha visto. No
livro Poesia Completa, ele nos diz: “E preciso entrar
em estado de palavra. Sé quem esta em estado
de palavra pode enxergar as coisas sem feitio.”
(Barros, 2010, p. 363) e ainda “A palavra amor esta
guase vazia. Ndo tem gente dentro dela. Queria
construir uma ruina para a palavra amor. Talvez ela
renascesse das ruinas, como o lirio pode nascer de

um monturo” (Barros, 2010, p. 386).

Abro esse texto com essas duas referéncias porque
em minha pratica artistica o memorial poético, a
escrita, a palavra, vai ocupar lugares distintos e
complementares que se atravessam e se expandem
para além do atributo comunicativo. Assumem
também uma presenca estética, poética e politica.

Essas presencas se apresentam de formas diversas
e implicadas. Podem ser notadas na relacdo direta
com os préprios trabalhos artisticos, que muitas
vezes fazem uso de textos, frases e palavras para
expressar questdes, ativar experiéncias e convidar
as pessoas a se relacionarem com a obra. Mas
também, nos relatos e partilhas textuais sobre
o trabalho veiculadas em redes sociais, sites de
noticias, catdlogos, fichas, legendas, e demais
espacos possiveis ao uso da palavra.

No livro A importancia do ato de ler (1989), Paulo
Freire afirma que a leitura do mundo precede a
leitura da palavra, e a leitura da palavra possibilita a
continuidade da leitura do mundo, onde a linguagem
e realidade de relacionam dinamicamente. O
educador conclui que a compreensao do texto a
partir de sua leitura critica implica a percepcdo das
relacdes entre texto e contexto. Entre a palavra e
0 mundo.

A partir desse ponto que Freire nos provoca,
apresento a sequir trés trabalhos onde as relacdes
entre texto e contexto sdao fundamentais para sua
concepcdo e agéncia. E onde a palavra, o texto,
articulam as dimensOes estéticas, poéticas e
politicas citadas acima.

A Gangorra (2020) (Figuras 1, 2 e 3) é uma
proposicdo artistica criada com o desejo de ativar
espacos publicos de Simdes Filho (BA), cidade onde
vivo, e convidar moradores para refletirem sobre
relacdes de poder. O sentido de funcionamento do
brinquedo é alterado, ao invés de subir e descer
como as gangorras tradicionais, ela gira. Essa
mudanca funcional, junto com a insercdo da palavra
poder no centro do objeto, gera um estranhamento
no publico. Uma quebra de expectativa e uma
curiosidade em relacdo a presenca da palavra.

De forma geral, ao ter contato com a obra, as
pessoas elaboram perguntas ou reflexdes sobre
como as dindmicas de poder afetam suas vidas.
As discussdes transitam entre diversos debates
em torno da justica social, democracia, direitos
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civis, mas também manifestacdes de desejos em
relacdo & cidade ou & sociedade. E comum também,
a depender do perfil do publico, a experiéncia com
a obra ser a partir da brincadeira, do riso e da
diversao.

E curioso observar que a partir do contexto em que
a Gangorra estd inserida, essas reflexdes podem
mudar. Na rua ou em espacos publicos abertos,
temas relacionados a politica ou direito a cidade
sdo mais recorrentes. J& em espacos institucionais
de arte, questdes do campo sdo acrescidas as
discussdes. Adicionalmente, a prépria relacdo com
0 espaco, sua arquitetura e sua histdria, se tornam
pontos de reflexao a partir da acdo da Gangorra.
Como no caso de sua exibicdo no Centro Cultural
Banco do Brasil, em Sao Paulo, na exposicdo
Encruzilhadas da Arte Afro Brasileira (2023/2024),
em que a presenca da obra em um espaco onde
funcionou um dos principais bancos do pais,
provocou debates sobre o poder das instituicdes
financeiras na sociedade. Nota-se como a leitura
critica da obra implica a percepcdo e o debate em
relacdo a seus diversos contextos.

EmLampejo (2021) (Figuras 4,5 e 6) ouso da palavra
exerce um protagonismo ainda mais evidente.
A pergunta é o recurso estético que da corpo ao
trabalho e cria sua relacdo com as pessoas. E um
convite para pensar junto a cidade. O trabalho surge
a partir da leitura do livro A divida impagdvel de
Denise Ferreira da Silva (2019). Em certo momento
a autora nos convida a des-organizar, de-formar,
des-pensar o mundo. Ao acessar esse convite,
entendi que eu estava (des) pensando o mundo a
partir da cidade. E senti vontade de compartilhar
a pergunta “Como (des) pensar a cidade?” com
moradores de Simdes Filho.

Com tinta e um molde vazado, comecei a pintar a
pergunta nas ruas de Simdes Filho. A cidade fica
localizada na regido metropolitana de Salvador,
Bahia, tem em média 110 mil habitantes e estd
entre as principais economias do estado. A alta
arrecadacdo municipal contrasta com o baixo
investimento em politicas publicas e infraestrutura
social e urbana. Simdes Filho ndo tem centros
culturais, universidades, hospitais de grande porte,
nada.

Apds a realizacdo das primeiras pinturas em ruas,
outras questdes foram elaboradas e compartilhadas
da mesma forma, mudando apenas as cores para
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diferenciar visualmente uma da outra. Sdo elas:
“Do que (ndo) é feita a cidade?” e “Como a cidade
é (des) ordenada?”. Ouso das palavras entre
parénteses sugere a possibilidade da frase ser lida
de duas formas, alterando seu sentido.

Sado escolhidos locais publicos com alta circulagdo
de pessoas. Avenidas movimentadas, entradas
de ruas, locais de passagem, de travessias. Apds
alguns meses da realizacdo do Lampejo na entrada
do Laboré, percebi a escrita das frases: “Eterno
Gordo”, "Luto pai Gordo"”. Ao buscar entender
do que se tratava fui informado que uma pessoa
tinha sido assassinada no bairro e algum morador
escreveu essas frases em sinal de protesto e de
homenagem. O curioso é que ao relacionar o
enunciado da pergunta com a pintura feita pelo
morador, uma parece responder a outra. A relacdao
com o contexto se torna ainda mais direta, onde
pergunta e resposta se entrelacam revelando de
forma espontanea uma camada da realidade local
de Simdes Filho.

Em Sinalizacdo Profética (2021) (Figuras 7 e 8)
faco uso de placas de sinalizacdo de transito para
anunciar instituicdes que ndo existem Simdes
Filho. Aqui utilizo cddigos estéticos e textuais
facilmente reconhecidos pelas pessoas para revelar
as auséncias do territério, e ao mesmo tempo,
revelar também os desejos das pessoas em relagdo
a cidade. Ao passar pelas placas ninguém chegara
nesses espacos. Contudo sua presen¢a passa a
existir nos imagindrios. Bem como a reflexdo em
torno dos motivos dessas auséncias.

Assim como no Lampejo, o texto é escolhido
como recurso de conexdao com as pessoas. Com
a diferenca de que aqui me aproprio de cddigos
textuais ja utilizados pelos departamentos de
transito de todo o pais e ensinados a populacdo
desde ainfancia. Usar esses cédigos e subverté-los,
levando em considera¢dao o conhecimento que as
pessoas tém da cidade, provoca um estranhamento
imediato: “Como assim um campus da UFBA em
Simdes Filho?", “Mas tem teatro aqui na cidade?".

Em 2023 fui convidado pelos curadores Igor
Simdes, Lorraine Mendes e Marcelo Campos, para
propor um trabalho comissionado para a exposicao
Dos Brasis - Arte e pensamento negro. Apresentei
para a equipe curatorial um desdobramento da
Sinalizacdo Profética (Figuras 9 e 10). S6 que
ao invés de colocar em discussdo as auséncias e



desejos em relacao a Simdes Filho, faco isso em
relacdo ao circuito institucional de artes visuais.

Foram produzidas onze placas, cada

direcionando para um lugar diferente:

uma

Artista recebendo caché - a100 m
Curador simpatico-a 200 m
Producdo cultural sensivel - a 300 m
Diretoria negra-a 400 m

Diretoria indigena - a 500 m
Patrocinador imparcial - a 600 m
Educativo escutado - a 700 m
Montador reconhecido - a 800 m
Expografia acolhedora -a 900 m
Galerista generoso - a1000 m

Colecionador interessado em arte - a 1100 m

O uso da palavra que nomeia o agente do circuito
funciona como um chamado, uma evocacdo.
Atraindo de imediato a atencdao gue quem se
reconhece ao ler. Os gestos e adjetivos escolhidos
complementam o enunciado, que junto com as
distancias arrematam a informacdo textual da obra.
Esse conjunto ativa os sentidos e as experiéncias
estéticas que cada pessoa tem em relacdo ao
trabalho.

Ademais ao uso estético, poético e politico do
texto e da palavra, exemplificado e discutido até
aqui, a producdo textual pode ser um recurso de
potencializacdo da pratica artistica para além do
Seu uso nas obras em si. A escrita, assim como o
desenho, muitas vezes é o primeiro corpo de um
trabalho artistico. Desde a anotacdo de ideias que
chegam em momentos espontaneos, ao fichamento
de livros, ao registro de conceitos novos acessados
em palestras, cursos, videos, tudo isso compde os
movimentos do processo criativo.

O memorial poético tem importante agéncia
também na promocdo de maior acesso das
pessoas a informacfes que escapam a experiéncia
da obra nas exposicdes. Infelizmente, ainda é
comum vermos exposicdes em que as obras sdo
apresentadas sem legendas. Impedindo o acesso
do publico a informacdes bdsicas como titulo,
técnicas, ano e até mesmo nome do artista. Outro
fator a ser ressaltado, é que escolhas curatoriais
e expograficas, especialmente em grandes
exposicdes, com muitas obras, promovem uma
aceleracdo da fruicdo. A visita rapida, que acontece
muitas vezes em virtude da falta de acolhimento

e atencdo a recepcdo do publico, dificulta a
experiéncia mais profunda com a obra. O memorial
poético pode complementar essa experiéncia
ao apresentar elementos que podem escapar a
percepcdo do publico.

Ao compartilhar imagens, textos, memoriais, nas
redes sociais e demais veiculos de partilha de
informacdes, cria-se acesso a obra para publicos
ndo habituados a ir a museus ou exposicdes. Mas
especialmente, para o publico gue nem museus ou
centros culturais tém em seus territérios. Como
é 0 caso de Simdes Filho. Nesse sentido, esses
textos que apresentam ou acompanham as obras,
e que circulam de forma mais aberta e auténoma,
exercem também uma funcdo estética, poética e
politica, para além da fungcdo comunicativa. Mesmo
gue ndo tenham sido pensados como obras de arte.

Adicionalmente a esses pontos, entendo que o
texto, o memorial poético, é um espaco onde o
artista pode se colocar para além das narrativas
curatoriais ou textos criticos de terceiros. Ndo é
comum artistas terem espaco de fala em exposicdes
ou em sites e plataformas especializadas. Por isso,
a producdo textual junto com sua veiculacdo pode
ser fundamental para tencionar, reiterar, ou trazer
novas perspectivas para o debate em torno de sua
propria producdo e demais discussdes em curso no
campo das artes.

Isso se torna ainda mais relevante a partir do
entendimento do texto como espaco de poder. Como
um dispositivo de construcdao de conhecimento,
pensamento e memdéria. Geralmente, o que fica
de registro e documentacdo das exposicdes
apdés o término de sua exibicdo sdo os catdlogos,
noticias, ensaios, textos criticos. De forma geral,
essa producdo é composta pelas imagens das
obras, da expografia, dos programas publicos,
mas especialmente pelos textos elaborados
pela equipe curatorial e demais pesquisadores
convidados. Poucas vezes artistas sdao convidados
para colaborar com esse tipo de producdo. Dessa
forma, sdao eclipsados desse espaco de construcdo
de pensamento, narrativas, memérias e fabulagdes
sobre a arte.
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Figura1- Gangorra ativada na Praca Ana Noemia Meireles, Simdes Filho (2021).
Fonte: Acervo pessoal do autor.

Figura 2 - Gangorra ativada na Praca Ana Noemia Meireles, Sim&es Filho (2021).
Fonte: Acervo pessoal do autor.
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Figura 3 - Gangorra em exibicdo no Centro Cultural Banco do Brasil de Sdo Paulo.
Fonte: Acervo pessoal do autor.

COMO
PENSAR

A CIDADE?

Figura 4 - Lampejo. Avenida EImo Serejo de Faria, Cia 1, Simdes Filho (2021).
Fonte: Acervo pessoal do autor.
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Figura 5 - Lampejo. Avenida EImo Serejo de Faria, Laboré, Simdes Filho (2021).
Fonte: Acervo pessoal do autor.

Figura 6 - Lampejo. Avenida Orlando Moscoso, Centro, Simdes Filho (2022).
Fonte: Acervo pessoal do autor.
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UNIVERSIDADE FEDERAL
DA BAHIA - CAMPUS

SIMOES FILHO

Figura 7 - Sinalizacdo Profética. Avenida EImo Serejo de Farias, CIA 1, Sim&es Filho (2021).
Fonte: Acervo pessoal do autor.
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Figura 8 - Sinalizacdo Profética. Avenida EImo Serejo de Farias, Centro, Simd&es Filho (2021).
Fonte: Acervo pessoal do autor.
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CURADOR SIMPATICO

Figura 9 - Sinalizacdo Profética (2023). Dos Brasis - Arte e Pensamento Negro, Sesc Belenzinho. Crédito: Silvana
Marcelina.
Fonte: Acervo pessoal do autor.

ARTISTA
RECEBENDO CACHE

Figura 10 - Sinalizacdo Profética (2023). Dos Brasis - Arte e Pensamento Negro, Sesc Belenzinho.
Fonte: Acervo pessoal do autor.
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A ESCRITA DE ARTISTA: O TEXTO DECISIVO, COMO ESCREVO
E COMO OS OUTROS ESCREVEM

AN ARTIST’S TEXT BOOK: THE DECISIVE TEXT, HOW | WRITE AND HOW OTHERS WRITE

Traducdo de Fercho Marquéz-Elul

Resumo

Este conjunto de textos de Jan Svenungsson, aqui
traduzido para a lingua portuguesa, aborda o tema
dos escritos e textos de artista para refletir sobre
a escrita como pratica artistica contemporanea.
Foi originalmente criado como um exercicio em
lingua inglesa e ndo em sueco, a lingua materna do
autor. Em um primeiro momento, em didlogo com
os escritos de Man Ray, o autor aborda a producdo
e pratica de escrita a partir dessa influéncia.
Em sequida, partindo de sua experiéncia como
escritor-artista, ele destaca procedimentos e
instrucdes em seu processo, compreendendo o
texto de modo material. Finalmente, a partir da
producdo de artistas modernos e contemporaneos,
a saber Paul Klee, Henri Matisse, Louise Bourgeois,
Robert Smithson, Frances Stark e Mike Kelley,
Svenungsson analisa especificidades poéticas nos
textos desses autores a partir de uma classificagao
especulativa e dinamica.

Palavras-chave:

Escrita de artista; texto; processo de escrita; arte
contemporanea.
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Jan Svenungsson

Abstract

These Jan Svenungsson’s texts, translated to the
Portuguese language, addresses the theme of
artists' writings and texts to contemplate on writing
as acontemporary artistic practice. It was originally
composed as an exercise in English, rather than in
Swedish, which is the author’s native language.
Firstly, in dialogue with Man Ray's writings, the
author discusses the production and practice of
writing based on this influence. Subsequently,
based on his own experience as a writer-artist, he
emphasizes procedures in his process, perceiving
the text in @ material way. Lastly, in the context of
modern and contemporary artists such as Paul Klee,
Henri Matisse, Louise Bourgeois, Robert Smithson,
Frances Stark, and Mike Kelley, Svenungsson
analyzes the poetic particularities of their texts
through a speculative and dynamic classification.

Keywords:

Artist's writing; text; writing process; contemporary
art.



NOTA DO TRADUTOR

Este conjunto de textos traduzidos compde,
originalmente, a primeira parte do livro An Artist’s
Text Book, de Jan Svenungsson, publicado pela
Academia Finlandesa de Belas Artes em 2007.
Optamos pela traducdao dos textos Intro, The
decisive text, How | write e How others write, com
autorizacdo do autor. Devido a adaptacado do texto
de origem as normas da ABNT, a bibliografia citada
serd indicada no corpo do texto, com sua respectiva
referéncia bibliografica ao final, seguindo as
normas brasileiras, e ndo em nota de rodapé como
no original.

Nesta traducdo, para os textos citados dos artistas,
aqueles que ndo possuem traducdo ao portugués,
teve sua traducdo realizada, sempre que possivel, a
partir da lingua em que originalmente foi publicada.
Deste modo, foi vertido a partir do inglés os textos
de Man Ray, de Frances Stark e de Mike Kelley; do
francés, os excertos de Salvador Dali. J4 o diagrama
e texto respectivo de Paul Klee, originalmente em
alemao, teve sua traducdao comissionada e realizada
por Gina Brusamarello.

Para escritos que ja foram traduzidos ao portugués,
demos énfase aos ja efetuados pela fortuna
tradutdria dos escritos de artista no Brasil, servindo
de indicacdo para interesse dos leitores, como a de
Louise Bourgeois, realizada por Alvaro Machado e
Luiz Roberto Mendes Goncalves; a de Henri Matisse,
feita por Denise Bottmann; a de Robert Smithson,
por Antonio Ewbank; bem como o excerto citado
de Zaratustra de Nietzsche, versado por Paulo
César de Souza. Algumas dessas traducdes foram
consultadas no acervo da Biblioteca do Instituto de
Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
em Porto Alegre, na primavera apds as inundacdes
de 2024.

Notas adicionais do tradutor, com citacBes a
traducdo francesa intitulada Ecrire en tant
gu'artiste, realizada por Anne Bertrand e Jan
Svenungsson, em 2012, foram disponibilizadas ao
longo do texto. Essa estratégia visa a complementar
e atualizar o original, j& que a versdo francesa,
aqui consultada apenas para propdsitos criativos,
reafirma a ideia, sequndo Svenungsson (2004, p.
174), da execucdo tradutdria como exercicio de
criacdo, sendo um modo viavel “de ‘reinventar a
roda’ - e as possibilidades artisticas que vao juntas”,
visto que “traduzir é realmente um ato criativo!”.

Svenungsson contextualiza seu trabalho pratico
de escrita e de texto, analisando a situacdo
internacional da arte quando esta solicita aos
artistas o uso da lingua estrangeira, ndo apenas
em seu fazer artistico, mas também nos diversos
contextos profissionais. Prossegue, através de uma
escritafluidaeclara, explicandocomoemseupréprio
processo, suas influéncias e seus procedimentos de

escrita se estabelecem, ndo se furtando da andlise
cuidadosa sobre a escrita de artista a partir de um
conjunto de textos selecionados - muitos deles
inéditos em Iingua portuguesa. Essa acdo promove
na composicdo dos meandros dos objetos textuais
a ampliacdo do oficio dos artistas contemporaneos,
transitando com habilidade - e o autor é exemplar
nisto - entre o fazer da escrita, a docéncia em arte
e a reflexdo ndo totalizante tedrico-critica.

Analisar pecas textuais de artistas que escreveram
em outra lingua que ndo a sua circunscreve
diferencas naabordagemdaescritaentre os artistas
das vanguardas histdricas europeias e os artistas
contemporaneos. Para os primeiros, a escrita
operava nas separacbes dos oficios artisticos e,
para os segundos, é fruto justamente do transito
das atuacdes nos diversos contextos artisticos,
com uma miriade de estatutos de uso, fundantes
em novos formatos ou mesmo desafiadores de
géneros ja repertoriados.

Assim o autor sueco prové consideracdes e
conselhos, porém, sem ser prescritivo, sobre
como escrever e tratalhar o texto, partindo da
compreensdodessalinguagemverbalcomo material
e plastica, quando busca suscitar a implementacdo
de novos procedimentos de producdo textual ao
abordar o seu préprio. Um desses procedimentos:
escrever o texto original ndo em sueco, sua lingua
materna, mas diretamente em inglés, captura nosso
interesse para o desafio desse fazer poético, cuja
escrita se dé desde inicio em Iingua estrangeira e
0 campo de possibilidades em que se abre para o
exercicio contemporaneo de traducao.

O esforco nesta tarefa, por vezes, deixa como
legado espacos mudos e lacunares ao intersticio
estatutdrio entre ambas as linguas, figurando
certa impossibilidade em circunvagar o objeto
de significado. Ali a palavra-mundo [wo[l]rd] que
incorpora e alimenta o falante em uma lingua, ndo
é suficiente ou mesmo excede o significado na
outra palavra que |he visa corresponder. Com isso,
tornam-se visiveis na traducdo os seus ambitos de
riscos nesse exercicio peculiar de escrita em lingua
estrangeira que, por repercutir o procedimento
de Jan Svenungsson, a lingua materna ndo mais
produz certo trabalho original, mas, pelo contrario,
ocasionalmente apenas pode sofrer o recebimento
de um trabalho de versgo.

Jan Svenungsson, ao escrever em inglés e ndo
sueco, altera o estatuto de sua prépria lingua.
O que antes era uma lingua ativa e produtiva
de linguagem ¢é transformada nesse exercicio
inespecifico de escrita, mesmo ainda declinavel, em
uma lingua receptora. A lingua materna - o sueco
- passa a viver no texto em inglés sendo como uma

versdo, uma replicacao.

Traducgdo
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INTRODUCAO

A partir do meu ponto de vista como artista plastico
reflito sobre a prdtica da escrita.

Atualmente os artistas precisam escrever em
variadas ocasides, quer eles gostem ou ndo. Muitos
odeiam, muitos adorariam conseqguir escrever mais
facilmente. Queixam-se das escolas de artes, onde
0 ensino da escrita como um tema é dispensado
ou recebe pouca atencdo - queixas essas vindas
dos artistas que compartilham das mesmas
preocupacdes dos estudantes.

Realmente sinto prazer em escrever. Em paralelo
ao restante do meu trabalho, fago uso da escrita
para descobrir sobre coisas que eu ndo conhecia
ou para saber mais sobre aquilo que acho gue sei.
N3o escrevo para acabar com um debate ou para
explicar com certeza como um trabalho visual deva
ser compreendido. Nenhuma forma de arte pode
ser perfeitamente traduzida por outra. E aqui que
temos sorte.

No comeco de 2005, organizei um workshop para o
programa de doutorado da Academia de Belas Artes
de Helsinki e apresentei duas conferéncias sobre o
tema dos escritos de artista. Fui muito ambicioso
na minha preparacdo, dedicando-me a um periodo
de leitura e de escrita intensa que acabou por me
conduzir a primeira versdo deste texto.

Minhas conferéncias eram escritas para serem
ouvidas e ndo lidas. Adaptd-las ao formato de livro
me obrigou a fazer algumas modificacdes. Quando
retorno a um texto apds um certo tempo, ha
sempre palavras e frases e pensamentos surgindo
da pdgina, pedindo para serem trabalhadas. Tentei
fazer tudo isso com cuidado. Tentei também evitar
a tentacdo de fazer uma ampla reorganizagdao ou
de reescrevé-lo. Minha intencdo ndo era criar uma
obra nova, mas permanecer fiel ao espirito original
do texto, preparando-o exatamente para ser lido
em siléncio e a vontade. Para o workshop preparei
também uma antologia de texto paraleitura.Ela esta
presente sob a forma adaptada de uma bibliografia
no fim do livro publicado. Inclui também um livro
de Tacita Dean que deveria estar no texto original e
gue ndo estava. Proponho, caro leitor e cara leitora,
familiarizar-se com a escrita dessa artista e decidir-
se por si mesmo. Vale a pena com certeza.

O objetivo aqui é, ao mesmo tempo, analisar a
escrita de alguns artistas e dar conselhos praticos,
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inspirar novos modos de escrever, tendo como base
a minha histéria e as experiéncias que tive, ndo
sem as contradi¢des inerentes. Espero que consiga
captar o interesse de qualquer um que escreva ou
gue qgueira escrever, seja artista ou ndo. Se, por
vezes, eu parecer ingénuo ou autocentrado, espero
gue isso seja visto com bons olhos!

*

Sou um sueco que mora na Alemanha. Quando
dava aulas na Finlandia, solicitaram-me que as
desse em inglés. Considerando o tema do presente
texto, pode parecer estranho que ele tenha sido
redigido em uma Iingua que ndo a minha materna -
e gue agora eu seja parte interessada. Hoje levando
em consideracdo a internacionalizacdo do mundo
da arte, artistas, ao redor do mundo, tém usado o
inglés para se comunicarem verbalmente. Escrever
em uma outra lingua que ndo a sua é, com certeza,
diferente e mais dificil, mas também quando se
tenta fazé-lo de modo sério, possibilidades podem
abrir-se inesperadamente. Na terceira parte,
proponho analisar textos redigidos por quatro
artistas que fazem um uso extraordindrio da escrita.
Dois deles escreveram em uma lingua que ndo era a
sua. Finalmente, ndo posso negar que esse desafio
maluco me fascinou muito.

Gostaria de agradecer a Andrew Shields na Basiléia
pelo trabalho sensivel em garantir que a lingua
inglesa usada corretamente ainda fosse a mesma
lingua inglesa que uso. Também sou grato ao
Professor Jan Kaila, em Helsinki, por, em primeiro
lugar, me convidar para esse trabalho e por comprar
a ideia de sua publicacdo.

O TEXTO DECISIVO

Os artistas ndo podem se furtar atualmente da
necessidade de dar explicacdes, tanto como nao
podem se furtar da escrita. J4 na escola de arte,
muito se espera que vocé consiga descrever em
palavras seu trabalho, ainda mais depois disso. Vocé
terd sempre que estar pronto para se expressar
sobre seu trabalho, seja ele existindo realmente,
seja sendo sendo uma sombra em sua imaginagao,
para que faca parte de exposicdes, para gue consiga
dinheiro para produzir uma obra - ou simplesmente
para viver. Com muita frequéncia, essas palavras
deverdo se materializar no papel ou na tela.



Sem escapatdria da escrita, vocé tem de se
perguntar: como escrever e com qual objetivo?
Quem estd no controle? Como conquisto o controle
desse processo? Qual a diferenca entre um texto
bom e um ruim?

Sempre me entendi como artista visual. Contudo,
desde 1981, escrevi e publiquei uma boa quantidade
de textos. Sempre gostei dessa forma de expressao
alternativa. Muitos dos meus textos estdo escritos
em sueco, alguns em inglés ou em francés, muitos
foram traduzidos.

Tipicamente esses textos sdo ensaios curtos
ou artigos sobre arte, sobre mdusica e sobre
arquitetura. Eles foram publicados em catdlogos
de exposicdo minha ou de outros, em jornais e em
revistas; muitos foram encomendados. Raramente
recuso quando me convidavam a escrever sobre
um dado tema. Sou muito curioso para ver o que
saird de mim se eu aceitar a oferta para escrever
sobre um certo assunto, mesmo que eu ndo esteja
familiarizado. Estive sempre convencido gque as
ideias se desenvolverdo durante o ato de escrever
e quero estar ali para as acolher. Preciso somente
encontrar algum ponto de partida. As vezes, é
como Sse issO acontecesse por si mesmo, pouco
importando o trabalho preliminar ao qual se deve
renunciar para gue surja algo surpreendente. Sou
profundamente fascinado pela escrita como tal.

Ha uns anos, fui convidado a dar uma conferéncia
sobre meu projeto Hebdomeros em Paris, por
ocasido de um coléquio sobre escritos de artista.
Mais tarde, recebi uma grossa publicacdo com
os artigos reunidos desse coldquio.? Inimeros
historiadores da arte apresentam o resultado de
suas pesquisas sobre os diversos temas. Eu era o
Unico artista presente: quer dizer, o Unico a falar
por si mesmo. Na minha opinido, existem diferencas
importantes entre o papel de um artista e aquele
do historiador. Ambos papéis sdo interessantes,
porém, eles podem estar unidos?

A investigacdo que fiz para esse texto teve um
cardter muito mais aleatdério do que jamais aquelas
conduzidas pelos historiadores da arte do coléquio
poderiam ter. Posso permitir-me ser inconclusivo.
Tal é a prerrogativa de um artista - a pesquisa
aleatéria sempre foi uma de minhas técnicas
favoritas. Meus objetivos sdo ativos e nao reativos.

E gracas a um texto que decidi me tornar artista. Aos

quinze anos, li Self Portrait [Autorretrato], histéria
da vida do dadaista estadunidense Man Ray (1976),
publicada originalmente em 1963. Fiquei extasiado
com essa histéria maravilhosa, pelas possibilidades
com que esse texto retratava o que poderia ser -
talvez - a vida. Naquela idade, ndo havia limite real
para o que sua vida poderia se tornar. Ao ficar mais
velho, as perspectivas mudam.

O qgue importa aqui é que a histéria desse artista
foi escrita por ele mesmo: o modo como Man Ray
tomou rédeas da imagem aparente de sua vida e
de seu trabalho! De como esse texto foi capaz de
desencadear toda uma série de eventos.

Liao acasouma passagem particular citadaemuma
revista. Era sobre como Man Ray foi convidado a
fazer um filme para um festival dadaista com apenas
alguns dias de prazo e como ele minuciosamente
0 produziu em sua camara escura ao expor suas
unhas diretamente sobre a pelicula - e o tumulto
gue se sequiu. Imediatamente eu soube que tinha
gue consequir aquele livro.

A ambicdo de um artista é a de consequir influenciar
as pessoas. Deixa-las curiosas, inspird-las, indicar-
Ihes caminhos a sequir, ajuda-las a ver as coisas
de uma certa maneira; criticar e analisar a vida, a
sociedade. Man Ray me entusiasmou porgue ele
tentou fazer isso tudo através das palavras das
quais servia ele para comunicar sua versdo - sua
visdo -, sua pintura em palavras do que foi sua vida.
Quando ele trabalhou em seu livro, ele deve ter
feito a simesmo uma infinidade de perguntas sobre
as vias diversas que poderia tomar a fim de cumprir
suas visdes. Foi preciso cerca de quinze anos para
completd-la. Contudo, ele devia intuir qual era o
ponto central de seu texto que permaneceu com
ele durante todo esse tempo. Cada escritor deve
ter uma espécie de senso de orientacdo, uma certa
ideia bdasica, uma visdo - mesmo que ele ou ela
ndo saiba inicialmente onde encontrar o caminho
gue o levard até onde deseja. No caso de Man Ray,
sua ideia-guia poderia resumir-se a essas palavras
enderecadas a seu editor, alguns meses antes do
lancamento de seu livro. “E a inspiracdo e ndo a
informacdo, o propédsito desse livro” (Ray apud
Baldwin, 1988, p. 314).

Mais tarde, senti uma emocdao muito especial
guando fui convidado a escrever um ensaio para o
catdlogo da exposicdo Man Ray no Moderna Museet
de Estocolmo, em 2004.2 O curador me disse que
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era minha histéria pessoal com Man Ray que
mais o interessava. Entdo tive a oportunidade de
retornar ao seu Autorretrato para uma analise mais
aprofundada, diferente daquela que fiz ao abordar
esse livro pela primeira vez.

No texto que escrevi, entremeiam-se minha histéria
sobre 0 modo com que a leitura dessa obra me
levou a reencontrar, em Paris, pessoas que havia
conhecido Man Ray, e o que veio depois, discutindo
0s motivos que esse artista teve para enfatizar
isso em um texto. Como e por quais razdes isso
ocupa uma posicdo central em sua obra? Qual é o
objetivo? Penso que ele lutou contra um problema
de identidade proveniente do fato de que sua
atividade como artista ndao correspondia a uma
técnica apenas: era, ao mesmo tempo, pintor,
cineasta, escultor e fotégrafo. Teve necessidade
de inventar uma estrutura geral em que todas
as suas atividades pudessem ser reunidas e
encontrassem ali seu fundamento. Desde o inicio,
sentira a necessidade de erigir uma espécie de
andaime verbal ao redor de obras tdo variadas,
uma espécie de narrativa guarda-chuva, para
reservar seu direito a interpretd-las. Antes de
escrever sua autobiografia, ele ja havia publicado
uma certa quantidade de textos e de livros sobre
seu trabalho - o que ndo era muito comum entre
os artistas da época. Porém, Man Ray estava muito
mais preocupado com sua imagem do que a maioria
de seus contemporaneos. Em seus escritos, ele se
ocupa em construir uma légica geral para trabalho
artistico, gue ndo necessariamente tenha que estar
baseada em fatos, quando, por exemplo, afirmara
qgue ele "[...] fotografava as coisas que ndo queria
pintar” (Svenungsson, 2004, p. 70).

De fato, é facil perceber que quase todos os quadros
e desenhos figurativos de Man Ray, a partir de 1921,
foram realizados baseando-se em fotografias. Mas
isso importa? Sua frase soa bem, faz sentido ao seu
modo. Para Man Ray, o texto constituia mais uma
ferramenta para alcancar seus objetivos especificos
do que alguma forma de verdade superior.

A histéria que nos conta é seletiva, sua linha do
tempo incoerente, mas ela atinge seu propdsito
ao comunicar a imagem que ele deseja dar de
sua vida e de seu trabalho. O método é sutil e
aparentemente discreto. Uma grande parte de seu
livro é dedicada a retratos por meio das palavras de
amigos e colegas, quase todos agora famosos, o que
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torna tudo ainda mais atraente. Em conjunto, esses
retratos formam uma espécie de rede através da
gual emerge a silhueta de Man Ray colorida através
de suas préprias associacdes.

Como fotdgrafo, Man Ray, tinha um talento imenso
com o estilo - ele conseguia tornar homens e
mulheres mais atraentes, mais iguais a "“si mesmos".
Ao escrever seu livro, lancou mado dessa técnica
em sua propria vida, sob a forma de uma narrativa
verbal. A histéria de sua vida, cuidadosamente
orquestrada, se torna mesa giratéria a partir da
qgual todas as ideias, sejam quais forem, podem ser
alcancadas, explicadas. Essa histdria cria uma aura
gue lanca luz sobre sua obra.

Com essa versao narrativa de si mesmo, Man Ray
conseqgue fazer uma afirmacdo sobre “Man Ray"
gue ninguém pode ignorar a partir de entdo. Na
minha opinido, seu objetivo Ultimo era deixar sua
marca.

Na verdade, outros artistas escreveram
autobiografias no curso do fim de sua vida. Porém,
ndo muitos desses livros ocuparam um lugar
central na obra, em pé de igualdade com o trabalho
pldstico - o mais frequente sdo as lembrancas mais
ou menos borradas do que existiu. Muitas pessoas
que escrevem sobre sua vida, tentam parecer
melhor do que foram. Pouquissimas conseguem
escrever sobre si mesmo de modo produtivo.

*

Ao considerarmos esse e outros exemplos de
artistas visuais que sentiram a necessidade de
escrever, podemos perguntar-nos se é importante
que sejam artistas visuais.

- Em gue um pintor que escolhera escrever um livro
se distingue de um musico - ou de um encanador?

- O que é que artistas visuais poderiam ser capazes
de acrescentar ao seu modo de expressdo ja
existente?

- O que acontece com a relacdao entre texto e
imagem, quando a mesma pessoa trabalha com
ambos?

- Ha caracteristicas comuns aos textos feitos por
artistas visuais?

- H4 alguma qualidade especial na escrita a qual
artistas visuais conseguiriam alcangcar com mais



probabilidade?

- H& algo que artistas visuais poderiam alcancar
somente atravésdotextoequeviriaacomplementar
seu trabalho visual?

Os artistas nem sempre tiveram que escrever.
Escrever para um artista da geracdo de Man
Ray seria resultado de uma escolha ativa. Com
excecdo das correspondéncias, a maioria de seus
contemporaneos durante o Modernismo ndo
precisavaescrever nemdurante suapassagem pelas
escolas de arte (caso tivessem frequentado alguma),
nem depois - pois a sociedade e a dos artistas, em
particular, baseavam-se na separacao dos oficios.
Havia os poetas, os jornalistas, os escultores, os
pintores etc. - cada categoria definida por seu
engajamento vis-a-vis um certo modo de producdo.
O modo como alguém se entendia ndo precisava de
constante redefinicdo, pois as ferramentas usadas
no oficio de alguém desempenhava uma parte
importante nessa definicdo.*

Tal certeza comecou a mudar de vez com a entrada
da arte de Marcel Duchamp nos anos 1960. Entre
as repercussdes gue se seguiram, figuram a Pop
Art, o Minimalismo e a Arte Conceitual, passando
pela estética relacional, até o poder que exercem
hoje os curadores de exposicdo. Desde entdo, a
compreensdo de que o artista contemporaneo tem
de seu proéprio papel mudou de modo irremedidvel,
fundando-se hoje muito mais sobre definicdes e
sobre um certo uso da linguagem do que sobre
uma competéncia técnica particular. Com um certo
atraso, essa mudanca de paradigma se estendeu ao
ensino da arte. Antes, os professores das escolas
de arte corrigiam os esboc¢os de seus alunos com
caneta ou pincel. Agora eles estdo mais suscetiveis
de se lancar em uma discussao sobre o modo
com o qual o estudante formula verbalmente seu
trabalho. Desde o0s anos 1960, as academias de arte
comecaram a renunciar a sua independéncia para
fazer parte da universidade. O fato de que hoje
artistas escrevem teses de doutorado sobre seu
trabalho como artistas visuais é sendo o sinal mais
extremo de um movimento geral.

Minhas pesquisas anteriores a escrita desse texto
me levaram a ler muito e como a lingua usada
foi a inglesa, limitei minhas leituras a essa lingua,
incluindo algumas traducdes.® E evidente que o
modo com que vocé escreve seja influenciado
pela lingua que vocé usa - basta comparar um

jornal francés de qualidade com um inglés ou um
jornal alemdo com um sueco - mas esse ndo é meu
propdsito. Ha alguns fatores importantes para um
texto que permanece independente da lingua.

COMO ESCREVO

Em um jantar recente com uma amiga historiadora
da arte, perguntei gquais eram as pré-condicdes
necessarias para escrever uma tese em Histdria da
Arte. Sua resposta foi simples. Trés pontos:

1. ldeia original
2. Matéria primaria
3. Conhecimento do terreno.

Alguns dias depois, em uma livraria no meu bairro,
encontrei o The Penguin Writer's Manual [Manual
para escritores da editora Penguin], que comprei
por curiosidade. Ali mesmo li, entre outras coisas,
as sequintes observacdes:

Escrever é uma forma de comunicacdo e toda
comunicac¢do envolve um emissor, um receptor e
umespacointermedidrio que deve ser aproximado.
[...] vocé pode controlar ndo somente o modo com
gue sua mensagem se apresenta, mas também
como vocé se apresenta como pessoa. [..] O
fato crucial é que vocé estd no controle, capaz
de definir sua prépria imagem, calmamente, em
seu préprio tempo, do mesmo modo como vocé
define sua mensagem. [...] A nocdo geral do que
constitui um bom estilo de escrita provavelmente
ndo mudou muito no passar dos séculos - em
inglés, ao menos ndo a partir do século XVII. As
mesmas qualidades que caracterizam um bom
estilo no século XXI sdo as mesmas de antes:
clareza, simplicidade, economia, variedade, vigor
e adequacdo. [..] Uma prosa de qualidade tem
um ritmo, como poesia. Ao contrdrio da poesia,
nao possui um ritmo repetido nem reqular. Deve
ter uma espécie de ritmo mais sutil e menos
obstrutivo; feito de uma sequéncia satisfatéria
de palavras e silabas mais longas e mais curtas,
enfaticas e menos enfaticas (Manser; Curtis,
2002, p. 181-182, 198, 228).

Entdo, eu me deparei com um texto curto (que nao
reproduzirei aqui), escrito por um artista para um
catdlogo de seu trabalho. Li e reli o texto, depois o li
uma vez mais. A primeira frase foi facil. Na segunda,
comecava a se tornar complicado; na terceira, me
perdi. Ndo compreendia nem uma sé palavra, ainda
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menos o porqué de o autor empregar aquelas
palavras. O que estava acontecendo?

Poderia sentar-me, é claro, e fazer um esforco
deliberado para entender o sentido exato dessas
linhas, como um bom aluno faria. Poderia analisar
bem cuidadosamente a complexa gramatica de
cada frase e pesquisar as palavras desconhecidas
em um diciondrio, tentando muito pacientemente
constituir em minha cabeca o que devia ser o
objetivo pretendido. Poderia talvez reescrevé-lo de
modo mais conciso - ou talvez precisaria da mesma
guantidade de palavras. Ndo sei e pouco importa.
Isso me deixaria irritado. Pois, ndo entendo por
gue alguém escolhe voluntariamente escrever
de modo excessivamente obscuro e complicado?
Especialmente um artista que estd apresentando
sua prépria exposicdo em um museu. O que ele tem
a ganhar com isso? Eu digo "escolher”, visto que
sei que esse artista € um bom escritor - mas, nesse
texto, vejo aparecer um cinismo, uma agressividade
contra o leitor, sinto o desejo (consciente ou
ndo) de o manter a distancia, em vez de almejar
ser realmente entendido. Tal atitude pode ser
defendida?

E possivel que o desejo de ndo ser compreendido
possa ser inspiracdao para um bom texto? Nao
acredito nisso. Lancando mdo de uma palavra
perigosa, acredito que um bom escritor tentar3,
de um modo ou de outro, seduzir seus leitores e
ndo os agredir. Pois, se os leitores ndo lerem o que
0 escritor escreveu, seu texto simplesmente ndo
existira.

A escrita é uma forma temporal de comunicacdo.
Os leitores devem comecar a partir de algum lugar
(normalmente do inicio do texto) e deve ter estimulo
suficiente para dar vontade de continuar até o
final. Um texto realmente chato ou desagradavel
ndo serd nunca lido inteiro, isso se o lerem - e por
consequéncia, ndo existird de modo algum. O Unico
modo realmente valioso para um texto existir é
ocupar o lugar no espaco que se estende entre as
letras na pagina e a imaginacdo do leitor, durante o
ato de leitura - e sé depois, poder ser um bom texto.
Uma existéncia limitada ao estado de tinta sobre
papel (ou de bytes em um arquivo) que ninguém se
importara de decifrar é um triste destino para as
palavras. Se for um texto de um artista, isso é ainda
mais triste. Portanto, esses artistas poderiam ter
feito melhor uso de seu tempo.

*
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Escrever é um oficio. Podemos aprender a melhorar
a escrita. Contudo, é bem possivel existir obstaculos
importantes para serem superados. Nos anos de
1990, fui responsavel pelo Mestrado em Belas Artes
na Escola de Fotografia e Filme de Goéteborg, um
dos primeiros desse tipo na Suécia. Entre outras
coisas, fiquei a cargo de lecionar aos estudantes o
curso de escrita, para prepard-los para a redacdo de
suas monografias. Ficava surpreso com frequéncia
em ver o quanto era dificil para alguns se porem
a trabalhar e comecarem a escrever.. nem que
fosse alguma coisa... sem mencionar aqui a tese. O
fato de ter que escrever pode dar muito medo. A
cada ano, havia casos surpreendentes. Estudantes
gue sabiam ou conseguiam escrever, porgue eu
tinha lido seus outros textos, desenvolviam um
certo respeito por esta tarefa, fato que os deixava
paralisados. Um erro cometido por varios que
fracassaram foi o de ndao conseguirem deixar a
coisa fluir, experimentar, serem desprendidos com
sua escrita. Eles mostravam, pelo contrdrio, uma
atividade muito “econdmica”, acreditando talvez
gue o texto devesse ser escrito na ordem correta e
gue ndo se podia avancar para o segundo capitulo
antes de ter finalizado o primeiro. Mas, na minha
experiéncia, o melhor modo para comecar um texto
é esquecer-se de qualquer ordem ou economia.

- Permita-se escrever muita coisa que vocé, nas
edicdes posteriores, podera cortar fora. No comeco,
ter uma ideia vaga do que tem que ser o tema do
texto é o suficiente. Vocé ainda ndo sabe o que
vocé vai dizer, ja que é sé dizendo - e escrevendo -
que vocé saberd.’

Se a tarefa a cumprir for, por exemplo, escrever
um ensaio sobre um dado tema, e vocé sé tem
apenas uma vaguissima ideia sobre o que deveria
constar ali, darei uma sugestdo (a versdo longa) de
como fazer isso. Outros poderdo propor-lhe outros
métodos, isso fica a critério deles. Eis 0 meu:

- Comece por ler todos os textos de referéncia
disponiveis sobre o tema, anotando o que vocé
achar interessante. Durante esse tempo de leitura,
sua mente automaticamente vai comecar a se
concentrar emdiferentes problemas e sem que vocé
tenha de refletir seriamente, versdes preliminares
de ideias (boas ou mds) vdo aparecer em sua mente.
Anote tudo. Quando o periodo de leitura chegar ao
fim, € o momento de vocé se sentar diante do seu
computador (no meu caso, prefiro estar sentado



confortavelmente na minha cama com meu
telefone celular e obras de referéncia ou outros
documentos espalhados ao meu redor). Agora vocé
precisa tentar, com o maximo de concentracdo
possivel, dizer e expressar tudo, desde que haja
uma conexao, nem gue seja ao menos ténue, com
seu tema. Prefiro escrever diretamente em meu
computador, para gue seja tudo salvado no mesmo
lugar desde o inicio. Esvazie sua mente! Pense como
um surrealista e sua escrita automatica! Continue
até que ndo Ihe reste a minima ideia a ser expressa,
nem mesmo a mais vaga que seja sobre o tema
relacionado. Quando esse estagio estiver cumprido,
vocé terd produzido uma boa quantidade de texto,
muitas vezes do tamanho daquilo que vocé tem que
escrever. Pode levar horas, dias ou semanas ou...

Seu texto estard cheio de repeticdes. Havera
um monte de coisas para serem jogadas fora.
Pensamentos meia-boca, ideias estlpidas, opinides
embaracosas. Sem problemas! Ninguém além
de vocé lerd essa versdo. Vocé precisa salvar em
seu hardware e fazer uma cépia intitulada "“Texto,
versdo dois"”. Faca uma pausa (uma hora, um dia,
uma semana). Caminhe pelas ruas ou corra pela
natureza. Atividade fisica pode ser Util para o
escritor - do mesmo modo que o revelador, para a
fotografia analdgica. Retome em seguida seu texto
com um novo olhar. Volte ao que vocé escreveu,
aceitando cada passagem pelo que ela é, pois ainda
ndo é o momento para descarta-la. Corrija antes os
erros de ortografia e arrume o que estiver implicito
demais. Acrescente todas as ideias complementares
gue surjam durante suas revisoes.

Agora vem o momento decisivo. Abra espaco em
uma mesa, na parede ou no chado. Imprima tudo o
gue vocé escreveu até aqui. Organize as paginas na
sua frente. Passe do papel de produtor desenfreado
de texto ao do redator rigoroso.

Ataque seu material, 1apis em punho. Elimine todas
as repeticOes. Risque as passagens idiotas ou
pouco pertinentes. Se necessario, utilize tesoura e
fita adesiva para reorganizar o texto. Transfira esse
arranjo para seu computador. Faca novamente uma
pausa.

Salve uma nova versao do arquivo. Revise mais
uma vez e com cuidado o texto em sua totalidade,
assegurando que vocé entende o sentido de cada
frase ao verificar a transparéncia de cada uma. Se
ndo compreender com perfeicdo o que escreveu,

ninguém compreenderd. Durante esse processo,
muitos detalhezinhos vdo chamar sua atencdo;
todos eles podem suscitar perguntas, disparar
novas ideias. Desenvolva de uma forma apropriada
a totalidade de temas presentes no texto.

Imprima novamente. Leia, |dpis em punho. Tente
localizar seus maneirismos e corrigi-los. Figue
atento as repeticdes e aos equilibrios. Considere o
sentido de tudo novamente. Corte todas as idiotices,
mais uma vez. Inclua as alteracdes no computador.

Repita esse processo até que vocé sinta que ndo
haja mais nada a fazer, mais nada a ser cortado.
Vocé deve estar convencido de que todos os
pensamentos expressados estdo claros e bem-
ordenados.

Vocé precisard de muito tempo pra fazer tudo isso.
Aspausas sdoimportantes. A atividade inconsciente
do cérebro pode ser notavelmente produtiva. As
mudancas de perspectiva sdo cruciais. Ler o texto
impresso e ndo mais o que estd na tela é uma
experiéncia completamente diferente.

Em um dado momento, vocé terd parado de
se preocupar com o texto, seu conteddo e
profundidade, porque vocé ja sabe que estd tudo
ali. Nas ultimas etapas da redacdo, o que importa
sobretudo é o valor das palavras e das sentencgas.
A camada mais superficial, o ritmo, a tensdo. A
profundidade ndo pode existir sem a superficie!

No fim, é como se vocé ndo pudesse fazer mais
nada. O texto existe por si sé. Nasceu.

Aprecie e se surpreenda com o resultado.

*

O que é a precisdo em um texto? O que é a sua
falta? A precisdo certamente ndo é uma funcdo de
utilizar palavras complicadas. Contudo, pode ser!
Em alguns textos cientificos e filoséficos, podem-
se encontrar palavras terrivelmente complexas que
tém sua funcado ali - mas essa complexidade ndo
deveria nunca constituir um objetivo em si.

De mesma maneira, o uso de palavras simples
também ndo garante mais precisdo - tudo depende
do modo com que elas estdo organizadas. E sobre
0 que vocé faz com as palavras que conta e nao
as palavras em si. Cada uma tem um ou diversos
sentidos; isto estd dado. O que torna a escrita
tao fascinante é o modo com que o sentido pode
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multiplicar-se ao infinito sequndo a maneira com
gue as palavras sdo agenciadas. Uma palavra ao
lado de outra pode soltar faiscas e pegar fogo. As
possibilidades sdo infinitas. A mera quantidade
de combinacOes possiveis faz de cada ato de
escrita um ato criativo. Mesmo no mais simples
dos textos, em um certo momento, vocé vai parar
para ponderar pelo uso desse ou daquele sinébnimo.
Nesse instante, vocé estd transformando a vaga
ideia com a qual tinha comecado em algo mais
preciso: a simples transferéncia da cabeca para
sua mao se transformou em ato criador. A partir
desse momento, as possibilidades se multiplicam
de modo exponencial. E exatamente isso que faz
com que escrever seja dificil - e também é o que
faz disso uma aventura tdo maravilhosa.

Nas paginas anteriores, descrevi como adoro
escrever - quando tenho tempo suficiente para isso.
Quem quer e tenta escrever repetidas vezes, com
o objetivo de publicacdo, acabara por desenvolver
sua propria técnica e encontrard sua voz.

COMO OS OUTROS ESCREVEM

Agora tentarei definir algumas categorias gerais
para escritos de artista. Trata-se de um exercicio:
poderemos usa-las como quisermos. Elas ndo
representam certamente uma verdade, nem tém o
objetivo de serem exaustivas. Um texto pode fazer
parte de mais de uma categoria. Poderia ainda
propor outras categorias diferentes, porém ndo
é meu objetivo aqui fazer classificacdes precisas.
Talvez essas mesmas categorias seriam relevantes
para um estudo de escritos de pedreiros ou
advogados. Ou talvez nao!

A primeira categoria se chama:

HISTORIA EXPRESSIVA CENTRADA NA
PRIMEIRA PESSOA

O gue achei tao atraente na autobiografia de Man
Ray foi sua maneira de fazer o leitor entrar na
histéria ao permitir com que pudesse se identificar
com o autor. Ao mesmo tempo em que vocé se
lan¢a na aventura junto com a voz do “eu” do texto,
vocé é introduzido a um conjunto de ideias que
adquirem atracdo por associacao. Lendo esse livro,
sinto-me convidado a compartilhar algo: uma vida,
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um conjunto de valores, sucessos e infortdnios.
Essa ultima palavra é importante, pois a menos que
eles compartilhem um certo nimero de decepcdes,
escritores egocéntricos serdo menos capazes
de capturar a confianca e interesse genuinos
do leitor. Decepcbes podem apresentar-se de
inimeros modos, ndo necessariamente condizendo
totalmente com a realidade.

Uma outra artista-escritora nesta categoria,
mesmo que ndo seja tdo claro, é Louise Bourgeois.
Li Destruction of the Father, Reconstruction of
the Father [Destruicdo do pai, reconstrucdo do
pail, antologia de escritos e entrevistas de 1923
a 1997. O livro comeca com excertos do didrio da
artista quando tinha doze anos. Através dos varios
textos a sequir - cartas, ensaios, entrevistas -,
um aspecto permanece constante: a importancia
que ela confere a sua infancia como referéncia
para seu trabalho. Nesse ponto, Louise Bourgeois
é exatamente o oposto de Man Ray, que discorre
seus quinze primeiros anos em algumas paginas,
sem nem mesmo revelar o nome de seus pais! Na
minha opinido, isso é sendo uma diferenca de foco
e ndo de método. Desde o inicio, Louise Bourgeois
se da conta que pode retornar infinitamente a sua
infancia em busca de inspiracdo e de material - e
a medida que trabalha, continua desconstruindo
e reconstruindo até atingir seu objetivo. Trata-se,
para ela, de uma ferramenta, um espelho, um ponto
de partida para uma construcao.

O texto que escolhi de Louise Bourgeois para a
lista de leitura é tipico a esse respeito. Ele mistura
lembrancas de infancia, reflexdes psicoldgicas e
introspectivas com descricdes de esculturas e a
analise do processo, de que modo sua escultura
trabalha e de que modo funciona sua escrita.

29. Eu preciso de minhas memodrias. Elas sdo meus
documentos. Eu as vigio. S3o minha privacidade
e tenho um ciime intenso delas. Cézanne disse:
“"Tenho ciime de minhas pequenas sensacdes”.
Lembrar-se e devanear é negativo. E preciso
diferenciar entre as lembrancas. Vocé vai na
direcdo delas ou elas vém em sua direcdo? Se
vai a elas, estd perdendo tempo. A saudade ndo
é produtiva. Se elas vém a vocé, sdo as sementes
da escultura.

31. Havia um grenier, um sétdo com vigas
aparentes. Era muito grande e bonito. Meu pai
tinha paixdo por moveis refinados. Todas as



siéges de bois ficavam penduradas ali. Era muito
puro. Nada de tapecarias, apenas a madeira.
Olhdvamos para cima e viamos aquelas cadeiras
penduradas em ordem precisa. Nada no chdo.
Era impressionante. E essa a origem das obras
dependuradas.

34. Uma filha é uma decepcdo. Se vocé traz ao
mundo uma filha, tem de ser perdoada, como
minha made foi perdoada porque eu era a imagem
cuspida e escarrada de meu pai. Esse foi meu
primeiro quinhdo de sorte. Talvez por isso ele me
tratasse como o filho que sempre quis. Eu era
suficientemente inteligente para satisfazer meu
pai. Esse foi meu segundo quinhdo de sorte.

Todas as filhas odeiam suas mdes. Em termos
freudianos, afilhaacusaamade pelaperdado pénis.
Culpam a mde de castracdo. Sou profundamente
grata por ndo ter passado por esse sofrimento. Eu
seria totalmente incapaz de lidar com as criticas
de uma filha. Os filhos sdo sempre parciais para
com suas mdes, a menos que a mae seja injusta.
Isto é, peca demais deles, fazendo-os desmoronar.
Muitos pais se profissionalizam em ter filhos.
Vivem por meio do filho e o destréi. E melhor ter
pais que usam os filhos como trabalhadores sem
remuneracdo (Bourgeois, 2000, p. 225).

Louise Bourgeois da a impressdo de ndo conseqguir
controlar a influéncia que suas lembrancas tém em
seutrabalho. Contudo, ao ler ao longo dessa colecdo
de escritos (em que muitos textos tém formato
de declaracdes ou entrevistas, mas quando uma
segunda pessoa estd envolvida, o texto resultante
provavelmente foi claramente trabalhado pela
artista, na medida em que parecem formatados
com muita precisdo) - ndo se furtando a sensacdo
de que essa artista-escritora estd em controle total
de tudo o que faz.

No ultimo pardgrafo do texto citado, Louise
Bourgeois faz referéncia ao momento em que
o Estruturalismo substituiu o Existencialismo
no debate intelectual francés. Ela diz que os
estruturalistas estdao interessados nas palavras,
na lingua e na gramatica, ao passo que o0s
existencialistas, interessados na experiéncia. Em
sequida, ela se posiciona nitidamente do lado dos
existencialistas e da experiéncia.

Mas é em um texto que ela faz isso, lancando mao
de palavras.

REVELACAO METODICA DE
(FILOSOFICAS)

VERDADES

Escolho ilustrar essa categoria com um famoso
texto de Henri Matisse, Notes d'un peintre [Notas
de um pintor], de 1908. Matisse ndo parece ter se
interessado pela escrita em si. Em sua antologia
de textos onde este se encontra, quase todos os
demais sdo entrevistas, e ndao acredito que eles
tenham sido editados por Matisse como acredito ser
0 caso de Louise Bourgeois. Matisse ndo deve ter
sentido necessidade de escrever com frequéncia,
mas é claro, ao ler essa obra, que ele estava sempre
preparado para apresentar seu ponto de vista, para
declarar o que entendia ser certo ou errado na arte,
sobre o que é importante ou o que se deveria ser
evitado.

O texto selecionado que ele mesmo escreveu, foi
escrito em um estdgio precoce de sua carreira,
guando ja havia conseguido certa notoriedade
e fama, e era considerado por muitos como uma
espécie de “pintor primitivo”, para quem as nocdes
de controle de si e de sentido da histéria lhe eram
alheios. Publicado em uma revista de arte francesa,
seu texto parece ter sido escrito para contrariar
a opinido publica. Em um ano, foi traduzido e
publicado na RuUssia e na Alemanha. Claramente
tinha o objetivo de fornecer uma plataforma tedrica
para compreender melhor e introduzir o novo
modo de pintar elaborado por Matisse. O pintor
escreve na primeira pessoa, sob uma perspectiva
bem distante da histéria centrada no conjunto de
eventos e relacdes sociais presentes no livro de
Man Ray ou da fixacdo de Louise Bourgeois por
sua infancia. Matisse ndo teria nunca abordado,
em nenhum texto ou entrevista, sobre sua familia
nem sobre seus amigos. Pde em destaque a
apresentacdo de seu trabalho e de suas reflexdes
sobre arte. Sua situacdo pessoal fica no dominio
privado. Ambiciona obviamente convencer o leitor
da validade de suas ideias e ndo que seus assuntos
pessoais atraissem a atencdo.

Nesse texto, Matisse fala de “sensacdes”,
de métodos e de procedimentos e objetivos.
Porém aborda em termos gerais. Evita palavras
complicadas ou demonstracdes praticas de ideias,
nunca com linguagem técnica. Quando adota uma
atitude pedagdgica, centra suas preocupacdes
em principios gerais, em vez de buscar transmitir
informacdes praticas.
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Cito aqui duas passagens tipicas:

A escolha de minhas cores ndo se apoia em
nenhuma teoria cientifica: estd baseada na
observacdo, no sentimento, na experiéncia de
minha sensibilidade. [...] Os meios mais simples
sdo os que melhor permitem ao pintor exprimir-
se. Se ele tem receio da banalidade, ndo vai evita-
la expressando-se com exterioridades estranhas,
entregando-se as esquisitices do desenho ou as
excentricidades da cor. Seus meios devem derivar
guase necessariamente de seu temperamento
(Matisse, 2007, p. 46, 48-49).

Em seu modo de escrever bastante modesto e
na sua prépria maneira de se limitar a explicacdo
de seus proéprios métodos de trabalho, insistindo
bem no cardter intuitivo de suas escolhas, Matisse
ndo parece necessariamente querer direcionar os
demais em como deveriam trabalhar. Ele ndo é um
escritor de manifestos.

Se utilizasse uma expressao popular, diria que
Matisse propde uma espécie de "guia pratico
de desenvolvimento pessoal”. Ele se dirige a
um publico intrigado por sua obra, cuja parte
importante é composta de artistas e lhes tenta
explicar com palavras o que cria em suas telas. Ao
ler, suas pinturas sdo visualizadas. O processo é

simples demais.

Para mim, esse tipo de escrita vem naturalmente
para diversos artistas, aos quais oferece um meio
direto e aparentemente fdacil de comunicar uma
parte das “descobertas” de alguém... podendo
assim propd-las, sem insistir nelas como Unica
solugao.

REVELACAO SISTEMATICA DE VERDADES
TECNICO-PEDAGOGICAS

Aproximamo-nos aqui da categoria onde dispus
Matisse, mas essa nova se distingue da anterior por
diferencas importantes. Escolhi um pequeno livro
de Paul Klee como exemplo, antes de abordar mais
a fundo uma obra de David Hockney.®

O inicio da Modernidade estd repleto de escritores
de manifestos e professores. Nem sempre o0s
verdadeiros inovadores dentre os artistas eram
guem escreveram o0s manifestos, ou quem se
tornaram os professores mais energéticos. Talvez
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os inovadores ndo sentiam a necessidade da
autogratificacdo que se consegue escrevendo um
manual do Cubismo, como fizeram Albert Gleizes e
Jean Metzinger, ou ensinar, ao longo dos anos, 0s
principios em sua prépria escola, como fez André
Lhote, mesmo muito tempo depois que Picasso
passasse a fazer outras coisas.

Contudo, hd exemplos de artistas do primeiro
escaldo que priorizaram a pedagogia. O que
sucedeu na Alemanha, em torno da Bauhaus® é
um bom exemplo disso. Ali foi desenvolvido um
novo conjunto de valores estéticos destinados a
totalidade da sociedade, buscando inspiragdo, por
um lado, do artesanato pré-industrial e de formas
essenciais encontradas na natureza e, de outro,
reservava um acolhimento entusiasmado as novas
possibilidades oferecidas por métodos modernos de
producdo e construcdo. O clima que reinava nessa
escola era tal que parecia uma religido. Talvez um
dos professores mais importantes da Bauhaus era
Paul Klee, que publica em 1925 seus Pddagogisches
Skizzenbuch [Esbocos pedagdgicos],® destinados
aos estudantes e outros possiveis interessados.

Quando Matisse, em suas Notas de um pintor,
se limita a indicacdes gerais sobre a direcao que
alguém poderia tomar (0 que chamo de auxilio a
autoajuda), Klee ndo hesita em ser concreto em
suas descricdes do funcionamento das coisas em
uma imagem. Ele desconstréi a linguagem visual
com a ajuda tanto de texto quanto de diagramas.

Os Esbogos pedagdgicos comegam por uma andlise
dos elementos mais fundamentais de uma imagem:
seja os diferentes tipos de linha (ativa, passiva,
linhas intermedidrias - com a presenca de croquis
completando) e seu respectivo funcionamento em
relacdo a outras formas... Klee descreve em seqguida
e desconstréi os outros aspectos de uma imagem,
fazendo de um modo similarmente redutivo. Parece
supor que a producdo de uma imagem possui uma
base cientifica e que o artista possui em suas maos
certas verdades e que pode transmiti-las. Um
leitor aplicado deveria assim estar em condi¢des
de alcancar os mesmos resultados que o escritor.
Como no caso de todos os manuais compardveis
destinados aos artistas, é necessario constatar que
essa promessa ndo é facilmente alcancada. Quando
lemos os Esbocos pedagdgicos hoje," utilizamos o
conhecimento do cardter Unico da prépria obra
pictérica de Klee. E dificil separar a impressdo que



Formacéo
da seta

Ela consiste no aumento polencializade da energia de um de-
terminado branco, a ser realizavel ou presente, em dire¢éo ao
preto que entra em acao ou futuro. Por que ndo o contréario? Res-
posta: A énfase reside na particularidade menor em relagao a
generalidade maior, Essa Gltima atua de forma responsével e fa-
miliar, a primeira, de forma incomum e ativa. E a seta desloca-
-se em dire¢do a agdo.

Com uma disposi¢Go bem ordenada em ambos os caracteres,
a diregdo do movimento se manifesta o obrigatéria que o sim-
bole inquietante pode ser desprezado.

O branco dado, saturado e amplamente visto é percebide
pelo olhe como algo familiar, com pouca aprovacdo; mas a pe-
culiaridade oposta da agdo que ocorre, cumenta a vivacidade do
olhar até o cume ou até o fim dessa agdo.

Esse crescimento extraordinério de energia (no sentide da
producéo) ou de fornecimento de energia (ne sentide da recep-
¢o) & imperative em relagéo & dire¢io do movimento,

Figura 1 - Paul Klee. Gestaltung des schwarzen Pfeils [Formagdo da seta pretal. Traducdo do alemado: Gina Rosa
Brusamarello. Diagramacdo e adaptacdo: Fercho Marquéz-Elul, 2024. In: Klee, Paul. Pddagogisches Skizzenbuch, coll.
Bauhausblicher, n°® 2, A. Langen, Munich, 1925.

Fonte: Acervo do autor.
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produz sobre nds seu texto pedagdgico da nossa
consciéncia que ninguém realmente foi capaz
de sequir seus passos. Nenhum ex-estudante da
Bauhaus atingiu uma posicdo individual comparavel
aquela de seus professores mais famosos, a
comecar por Klee!

Esse tipo de escrita positivista (com sua afirmacao
de verdades categdricas), pode parecer estranha
a primeira vista entre os artistas hoje - mas sera
mesmo? E sé substituir o oferecimento de conselhos
concretos para guiar uma producdo visual (imagem
sobre papel), cujo tema é o mesmo dos Esbocos,
pela aplicacdo entusiasmada das teorias mais
abstratas - e toda a situacdo parece mudar de
figura. Vamos somente esperar que quaisquer
gue sejam 0s novos exemplos que vocé encontrar
dessa atitude, manifestardo alguma discrepancia
entre as ambi¢Ges analiticas declaradas e a prépria
producdo do artista que tdao bem caracteriza os
Esbocos pedagdgicos de Klee.

Na verdade, se vocé ler o que Klee escreve de perto,
a atitude de analise comeca a mudar de cor e a se
aproximar realmente de uma espécie de poesia.
Acredito que haja uma lacuna no centro desse
pequeno livro entre os bons conselhos a serem
encontrados na superficie e um conteddo oculto
mais profundo.

EXPERIMENTACAO LITERARIA COM UM
CONTEUDO APARENTE E OUTRO ESCONDIDO

Aqui temos duas palavras-chave: “literario” e
"escondido”. A artista-escritora atuante nessa
categoria, consciente da dimensdo formal de sua
escrita, experimenta linguagem e estrutura em
contraste as categorias mencionadas mais acima.
Quando me refiro a um conteddo “aparente” ou
"escondido”, quero dizer sobre o modo com que
um texto pode ser escrito para revelar seu sentido
em diferentes camadas, quer sejam acessiveis ou
nao, em funcdo da capacidade que tenha o leitor
de sequir os vestigios deixados e de utilizar sua
imaginacdo. Meu exemplo é um texto nomeado A
Craft Too Small [Um barco pequeno demais], de
Frances Stark, uma artista relativamente jovem de
Los Angeles, que jd escreveu muito e cujos textos
ja foram publicados em uma antologia. Esse texto é
dedicado a Bas Jan Ader e foi redigido para um livro
sobre sua obra, publicado em 2000. Ader era um
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artista holandés da performance vivendo em Los
Angeles que desapareceu em 1975, quando tentava
atravessar, com um pequeno veleiro, 0 oceano
Atlantico de volta a Holanda. Era para ter sido um
ato artistico, uma performance nomeada In Search
of the Miraculous [Em busca do miraculosol.

Em seu texto, Frances Stark ndo faz nenhuma
referéncia direta a Bas Jan Ader como sendo
seu tema. Sé o menciona na dedicatéria. Dada a
destinacdo desse texto e de seu titulo, assim como
a discussao por Stark, em um certo momento, de
um tratado cosmolégico chamado Em busca do
miraculoso (o que pode ou ndo pode ter servido a
Ader como um titulo), é deixado claro sutilmente
que o texto como um todo é uma reflexdo sobre a
Ultima e tragica performance de Bas Jan:

Lembro-me muito claramente, aos catorze
anos, de uma amiga, que estava ficando adulta,
me contar que era suicida. Eu ndo conseguia
simplesmente entender anocdo de parar de existir.
Perguntei-lhe se ao invés de talvez se matar, ela
pudesse simplesmente mudar drasticamente
de identidade e comecar uma vida diferente...
apenas dizer a si mesma, eu ndo Sou Mais eu,
“matarei” o meu eu e simplesmente comecar
de um jeito diferente. Pareceu muito plausivel e
l6gico. Baseado em minha aproximacdo otimista
e/ou pragmatica em relacdo ao seu desejo suicida,
nunca teria pensado em minha prépria tendéncia
a melancolia, quando, em realidade, ela ja estava
ali.

Entdo o que fago quando estou deprimida? De um
certo modo, agora mesmo estou e se eu contasse
gue estou triste demais para lhe dizer? OK, estou
exagerando, mas pergunte para todo mundo que
me conhece e eles lhe dirdo que tenho tendéncia
a ficar depressiva, a me afundar, e por vezes até
chorar quando um trabalho ndo vai bem. E quando
comego a pensar sobre seguir meu proprio
conselho e a considerar abandonar minha prépria
identidade. Isso implicaria esquecer meu passado
e todas minhas anedotas comodas que tenho na
manga. O mais importante - ao abandonar minha
identidade - teria que parar de ser artista, parar
de fazer arte.

Teria de abandonar meu trabalho... e meu trabalho
é minha vida.

Cem anos atrds, meu artista favorito, Robert
Musil, escreveu nessa carta para um amigo: “‘Arte’
para mim é apenas um meio para alcangar um
nivel superior de “si".

Um dia atras, um amigo me escreveu por carta:
“Acho que estou viciado... em minha identidade de
artista... (que) provavelmente se choca com o meu



ideal de criacdo artistica e creio que vocé entende
isso.” Respondi de volta: “Quando penso em
erradicar a identidade - ndo me refiro em matar
alguém por acidente ou de propdsito - 0 ego do
artista sempre se interpde, fazendo com que tudo
se pareca a um incéndio ensaiado de pinturas,
somente para desembocar em uma exibicdo de
suas cinzas." E assim nos falou Zaratustra: “Amo
aquele que faz, de sua virtude, seu pendor e
sua fatalidade: assim quer ele, por causa de sua
virtude, ainda viver e ndo mais viver" (Stark,
2003, p. 26).

O tom utilizado por Stark é enérgico e eloguente.
Escreve na primeira pessoa e ndao tem nenhum
escrdpulo em evidenciar a persona artistica da
escritora. Seu propédsito se nutre de um grande
numero de referéncias, ao mesmo tempo, pessoais
e literdrias - centrando-se em temas como
melancolia, desespero e abandono. Atraido por
essa atmosfera da escrita, o leitor vai comecando
a ligar essas referéncias e esses fragmentos de
informacdo. O resultado é tocante e emocionante.
O tema foi abordado de uma maneira inesperada e
por isso, um vasto campo de associacles se abre
diante do leitor.

Escolhi ilustrar essa categoria com um outro texto,
o famoso A Tour of the Monuments of Passaic, New
Jersey [Um passeio pelos monumentos de Passaic.
Nova Jérsei], escrito em 1967 por Robert Smithson.
Sempre havia evitado ler Robert Smithson até
comecar a me preparar para essa conferéncia.?
De uma certa maneira, ndo queria Ié-lo justamente
por causa do consenso estabelecido segundo
o qual Smithson, sua arte e suas palavras sdo
tdo determinantes e inspiraram tantos artistas.
Agora que me forcei a, enfim, ler um volume de
seus escritos, ndo me sinto mais contrariado e
compreendo totalmente porque deixa todo mundo
tdo animado: Smithson realmente era um escritor
genial. Seus escritos sdo obras em si. Ndo é preciso
saber nada a respeito de contexto, de arte ou
de Smithson para se deixar levar pelos mundos
gerados por seus escritos. Seu uso da lingua é tdo
rico, com uma entonacao e um ritmo tdo belos, que
a leitura do texto se justifica por si mesma.

Cada texto possui uma estrutura narrativa
especifica. Uma histdria é contada, com frequéncia
baseada em alguma espécie de viagem. Se vocé
conhece bem Smithson e/ou tem interesse em
suas preocupacdes - ou apenas simples interesse

pelo que a arte possa ser - entdo o texto se abrird
como uma flor, relevando pouco a pouco seu
sentido e suas belezas. O que caracteriza a maior
parte dos escritos de Smithson é o forte destaque
dedicado ao lugar [place] e ao tempo, estabelecida
através de um grande numero de referéncias de
descricdes precisas. Isso combinado com seu amor
pelo debate filoséfico e pela abstracdo, que se
encontram ligados, assim, a realidade - enquanto
enfatiza a importancia da especificidade do lugar.
Ndo hd nessa escrita nada de uniforme: a cada
instante, os acontecimentos podem tomar uma
volta inesperada, tendendo em dire¢do ao alto ou
ao baixo. Veja o exemplo:

Conforme caminhava para o norte ao longo do
gue restava da Estrada do Rio, vi um monumento
no meio do rio - era uma bomba de vareta com
um longo cano acoplado. O cano era sustentado
em parte por um conjunto de pontdes, enquanto o
resto dele se estendia por cercadetrés quarteirdes
ao longo da beira do rio até desaparecer na terra.
Podia-se ouvir os detritos tamborilando na dgua
gue passava pelo grande canto.

Perto dali, na beira do rio, havia uma cratera
artificial que continha um reservatério de
dqua clara e Iimpida, e ao lado da cratera
protuberavam seis grandes canos que jorravam a
dgua do reservatério no rio. Isso constituia uma
fonte monumental que sugeria seis chaminés
horizontais que pareciam inundar o rio com
fumaca liguida. O grande cano estava infernal.
Era como se o cano estivesse secretamente
sodomizando algum orificio tecnolégico oculto e
fazendo com que um érgdo sexual monstruoso
(@ fonte) tivesse um orgasmo. Um psicanalista
poderia dizer que a paisagem exibia “tendéncias
homossexuais", mas ndo vou tirar uma conclusao
antropomorfica tdo crassa. Eu apenas direi:
“Estava 3" (Smithson, 2023, p. 19-20).B

Jack Flam, editor estadunidense dos escritos de
Smithson, conta como o artista escreve de um modo
tal que “o permite dar um tipo especial de destaque
a percepcbes aparentemente aleatdrias, que ndo
seriam facilmente encontradas dentro de um texto
expositivo, mas que conseguem criar faiscas de luz
guando estdao bem-dispostas no espaco ou olhadas
com atencdo” (Flam, 1996, p. xv). E mostra também
como “de fato, Smithson tratou os textos escritos
como se fossem - de igual modo que suas obras
pladsticas - feitos de materiais sélidos; como se
palavras ndao fossem apenas signos abstratos para
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coisas e conceitos, mas também uma forma de
matéria” (Flam, 1996, p. xv). E finalmente:

Um dos aspectos mais impressionantes do
trabalho de Smithson em sua totalidade é o modo
com que ele usa uma instancia antirromantica e
antissublime para criar, paradoxalmente, o que
parece ser uma evocagdo romantica do sublime.
No entanto, mais especificamente, em muitos de
seus ultimos trabalhos, tanto o sublime quando
seu oposto parece, ndo somente coexistir, mas
até mesmo energizar um ao outro (Flam, 1996, p.

XXiii).

Penso que através de diversos niveis de leitura
possiveis de seus textos, Smithson consegue
transmitir algo da magnifica promessa da arte:
tornar a experiéncia de vida mais rica, ver com mais
clareza, sentir sensa¢des com mais intensidade.
Em uma palavra: “compreender”. Ele ndo consegue
isso pela vida de explicacdes - mas na recriacao,
utilizando as palavras como suas ferramentas.

*

O modo com que Smithson escreve, com
referéncias eruditas a diferentes dominios a
esses da arte, dd um apanhado de uma tendéncia
gue comecava a se desenvolver em sua época:
a teorizacdo da arte contemporanea. Ela resulta
em parte pelo sucesso do Minimalismo e da Arte
Conceitual. Em meados dos anos de 1970, se vocé
fosse estudante em uma das principais escolas de
arte estadunidenses, provavelmente seu professor
seria tanto um artista conceitual quanto um pintor.
Essa mudanca conduziu para a entrada massiva
de uma ldégica abstrata no ensino artistico e com
ela, teorias culturais, o desconstrutivismo e o
pds-modernismo. Esses dominios de interesse se
encontram perfeitamente adaptados ao artista de
temperamento intelectual - e ao artista-escritor.
Isso me leva a categoria sequinte.

ESCRITA ACADEMICA BEM REFERENCIADA
COM AMBICOES FUTURAS

No contexto atual em que os artistas lidam com
a escrita de teses de doutorado, essa categoria
parece dotada de uma relevancia especial. Meu
exemplo vem de Mike Kelley: um ensaio magistral
lancado em 1993, intitulado Playing with Dead
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Things: On the Uncanny [Brincar com coisas mortas:
o estranho familiar].

A formacao artistica sequida por Robert Smithson
estava limitada a um ou dois anos passados na
Art Students League de Nova lorque, formando-se
antes de ter vinte anos. Mike Kelley, ao contrario,
era um produto puro do sistema universitdrio de
educacdo artistica: ele cursou um mestrado em
Belas Artes da California Institut of Arts - e durante
muitos anos, ensinou no Passadena College of
Design. Noto que essas qualificacdes formais
parecem contradizer o que se conhece desse artista
frequentemente associado ao underground e
principalmente ao punk rock, aos quadrinhos, entre
outras coisas. Seus textos rapidamente deixam
claro que Kelley era muito culto e fluente em uma
gama ampla de discursos teéricos. E importante
notar que, em todos seus escritos, ele se certifica
em deixar a porta apenas entreaberta, dando ao
leitor a possibilidade de pular fora se o ambiente
universitario se tornar sufocante demais. O texto
gue escolhi é um interessante exemplo que se
relaciona comuma exposicao de esculturas de “site-
specific" na cidade de Arnhem nos Paises Baixos.
Kelley, com o objetivo continuo de deixar as coisas
de ponta-cabeca, surge com a ideia de escolher
como “lugar” [“site"] o museu local de Belas Artes.
E apresenta em sequida sua ideia radical (a palavra
adqguire um outro significado nesse contexto onde
o cardter “radical” é esperado)... consistindo em
organizar uma exposicdo bem “conservadora”
nesse museu local. Com o tema da figura humana,
ela atravessa um nimero de artefatos provenientes
do mundo de dentro e de fora da arte. Propor essa
exposicdo constituia uma resposta séria para o
debate pds-moderno naquele momento - mas
também: “[...] esse projeto era de algum modo uma
piada em cima da especialidade do site com gesto
de 'resisténcia’ (Kelley, 2003, p. 70-71).

Para que a exposicdo ndo fosse entendida
simplesmente como uma simples parddia, Kelley
decide escrever um texto de catdlogo ambicioso - e
0 que escreve se revela surpreendentemente sabio
e original, ricamente inspirador.

A parte e o falta (Os érgdos sem corpos)

Naarte atual,ano¢cdaomodernade fragmentocomo
um microcosmo deu lugar a uma disposicdo em
deixar com que os fragmentos sejam fragmentos,



a permitir que a parcialidade exista. Como no caso
do formalismo desconfortavelmente disfuncional
de Nauman, a totalidade é algo que pode apenas
ser brincada e a imagem do todo ser apenas um
comentdrio patético sobre o utopismo perdido
do modernismo. Isso é comparavel a um tipo
de atuacdo de normas socialmente esperadas,
a apresentacdo de um falso “eu verdadeiro”,
muito tempo depois da nocdo de uma mente
psicoldgica unificada ter dado lugar ao modelo
esquizofrénico como uma normativa. Agora a
“farsa”, o "falso” e todos os outros termos que
até entdo eram pejorativos foram apropriados
pelas nocdes contemporaneas para a funcdo da
arte. O Surrealismo oferece alguns dos primeiros
exemplos. Salvador Dali escreveu em 1930 que
“convém dizer, de uma vez por todas, aos criticos
de arte, artistas, etc, que eles podem esperar das
novas imagens surrealistas sendo a decepcao,
a ma impressdao e a repulsa. Complemente a
margem das investigacdes pldsticas e outros
‘disparates’, as novas imagens do Surrealismo
vdo tomando cada vez mais as formas e as
cores da desmoralizacdo e da confusdo."¢® As
inspiracBes de Dali (“*masturbacado, exibicionismo,
crime, amor")®® e o fator motivador basico do
Surrealismo - o desejo - apontam todos para
a falta como ponto focalizado da arte. Arte é
criacdo em resposta a falta. Bem diferente da
substituicdo do arquétipo, que, de algum modo,
deve estar ali e o objeto artistico ser um tipo de
fetiche, uma substituicdo por alguma coisa real
gue estd faltando (Kelley, 2003, p. 84).5

Brincar com coisas mortas: o estranho familiar tem
a estrutura tradicional de um texto académico.
Compartilha uma quantidade de notas, bem como
numerosas referéncias eruditas a materiais de
fonte externa ao texto em si. Contudo, ao I&-lo
com atencdo, dd-se conta que ele se diferencia
sutilmente do que pode ser considerar um texto
erudito “de verdade". Kelley estd mais presente
nessas paginas que nenhum académico poderia
ter-se permitido, pelo modo com que ele se dirige
ao leitor em primeira pessoa, sem pedir desculpas
por isso e pela escolha de seus exemplos, pelo qual
ele mal se preocupa em respeitar os sistemas de
classificacdo estabelecidos. Seu motivo final de
incluir ou excluir um objeto em uma das categorias
definidas se baseia em sua sensibilidade, ndo em
argumentos tedricos. Sua identidade de artista
também se manifesta de uma maneira produtiva
a medida que o leitor o segue na examinacdo
aprofundada da escolha de objetos para sua
exposicdo com um olhar fingido sobre o exemplo
da prépria pratica de Kelley como artista - sem
gue tenha nenhuma vez feito mencdo a isso. Isso

Ihe concede autoridade para se permitir cair em
contradicdes Odbvias: "Em todos os casos estou
considerando fotografias como documentacdo de
escultura figurativa, incluindo algumas quando ndo
é esse exatamente o caso, como as fotografias de
manequins de demonstracdo médica utilizadas por
Cindy Sherman, formando figuras” (Kelley, 2003, p.
76).

Nao tenho ointuito de analisar detalhadamente qual
é o argumento de Kelley, nem como ele funciona.
Uma das diferencas entre o que temos aqui e o que
teriamos se um historiador da arte tivesse escrito
esse texto é que Kelley (enquanto é bem preciso e
académico) permanece ter limites. Ele pode saltar
de um ponto a outro quando tem vontade, porque
dispde, como artista, de uma liberdade ao qual
nenhum historiador de arte poderia reivindicar
da mesma forma. Contudo, se vocé comparar seu
texto aguele de Smithson, todos os saltos de Kelley
acontecem dentro da estrutura tradicional da
linguagem. Kelley ndo se engaja em nenhum desses
fogos de artificios de combinacdes poéticas que
caracterizam o texto de Smithson. Kelley consegue
ser ao mesmo tempo surpreendentemente
informativo sobre uma drea ampla de pesquisa
e autoconscientemente conseqgue projetar-se
como um artista. Sua escrita € ao mesmo tempo
académica e subjetiva, divertida e questionadora.
E um texto para o qual vale retornar uma vez mais
com prazer redobrado.
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do Tl
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prazer e alivio, que o fato de um dia ndo ter conseguido
finalizar um texto, ndo impediria ninguém de ser bem-
sucedido como artista. Felizmente a escrita ndo é tudo!”
[N.do T.]

7 Ao que Svenungsson (2012, p. 23) acrescenta naquela
mesma versdo francesa: “Isso vale, em minha opinido,
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para os mais disciplinados como Flaubert, famoso por
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expressar, vocé deve se permitir cair em repeticdes na
primeira etapa da escrita de seu texto.” [N. do T.]

8 O autor aprofunda sua analise sobre a escrita de David
Hockey no capitulo Secret Knowledge presente em An
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de base para esta traducado. [N. do T.]
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1932 e enfim em Berlim, de 1932 a 1933.
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escritos smithsonianos traduzida para a Editora Ebria
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no jornal de metafisica, literatura e artes O né gdrdio
(@no 1, n, 1, dezembro de 2001, p. 45-47) e uma segunda
versdo, com revisdo técnica de Cecilia Cotrim, intitulada
Um passeio pelos monumentos de Passaic, Nova Jersey,
disponivel na edicdo de dezembro de 2009, da revista
Arte & Ensaios (n.19), do PPGAV da UFRJ. [N. do T.]

4 Robert Smithson morreu em um acidente de avido, em
1973, aos 35 anos.

15 Reproduzimos, a sequir, as notas [com adaptac¢des]
gue correspondem [originalmente] a esse fragmento
citado: (38) Cf., por exemplo, R. D. Laing, A Politica da
experiéncia e a ave-do-paraiso (Traducdo de Aurea B.
Weissenberg. Petrépolis, Vozes, 1974). A obra de Gilles
Deleuze e Félix Guattari, O anti-Edipo: Capitalismo e
esquizofrenia. (Tradugdo de Luiz B. L. Orlandi. Sdo Paulo,
Ed. 34, 2011), sem duvida é o texto mais importante da
critica recente relacionada ao modelo esquizofrénico.
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francés por J. Bronowski, (This Quarter, 5, n. 1, set. 1932),
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(Englewood Cliffs, N. J., Prentice-Hall, 1970, p. 97). [N.
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portugués diretamente do texto L'dne pourri, publicado
em La Femme visible (Paris, Editions surrealistes, 1930,
p. 15).
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ARTE NA ILHA: A RESISTENCIA DE MULHERES ARTESAS DE

MOSQUEIRO-PA

ART ON THE ISLAND: THE RESISTANCE OF FEMALE ARTISANS FROM MOSQUEIRO-PA

Resumo

A llha de Mosqueiro em Belém, no estado do
Pard, apresenta marcos importantes no espectro
da cultura paraense por se tratar de reduto
turistico muito frequentado nas férias e feriados.
Entretanto, a producdo artistica nativa e as lutas
pela continuidade de suas experiéncias sao,
ainda, invisiveis devido a processos de genocidio
da cultura ancestral. Entender o artesanato local,
enquanto simbolo de resisténcia de mulheres
e sua luta por espaco social, constitui objetivo
principal deste artigo. Consideramos a concep¢ao
de resisténcia por meio da arte do etndgrafo
etiope Assefera Dibaba (2015) e a narracdo de
experiéncias como um dos meios mais importantes
na entrevista de Histéria Oral, onde sdo coletados
os dados de campo, conforme compreende
Verena Alberti (2005). Para isso, conhecemos
mulheres nativas que expressam a cultura da ilha
intensamente como Leila do Socorro Aradjo Cunha
e Lianete Socorro do Rosario Carvalho, conhecida
como “Lia". Descendente de negros e indigenas
nativos, os depoimentos de Lia sdo ferramentas
gue permitem discutir categorias como artesanato
e arte, bem como aspectos da producdo artistica
marcada pela heranca ancestral.

Palavras-chave:

Artesanato; resisténcia; arte; Ilha de Mosqueiro.
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Abstract

Mosqueiro Island in Belém, in the state of Pard
(Brazil), presents important landmarks in the
spectrum of Pard culture, asitis a tourist stronghold
that is very popular during vacations and holidays.
However, native artistic production and the
struggles for the continuity of their experiences
are still invisible due to processes of genocide of
ancestral culture. Understanding local crafts as a
symbol of women’s resistance and their struggle for
social space is the main objective of this article. We
consider the conception of resistance through the
art as the Ethiopian ethnographer Assefera Dibaba
(2015) states, as well as the narration of lived
experiences as one of the most significant means
within Oral History interviews, where field data are
collected, as understood by Verena Alberti (2005).
In this context, we engaged with native women
who embody and express the island’s culture with
intensity, such as Leila do Socorro Aradjo Cunha
and Lianete Socorro do Rosdrio Carvalho, known as
“Lia."” A descendant of both African and Indigenous
peoples, Lia's testimonies serve as valuable
instruments for discussing categories such as
handicraft and art, as well as aspects of artistic
production shaped by ancestral heritage.

Keywords:

Crafts; resistance; art; Mosqueiro Island.



MOSQUEIRO:
AMAZONICA

TRACOS DE ARTE-CIDADE

Mosqgueiro é uma ilha-distrito de Belém, no Par3,
banhada pela bafa do Marajé e situada a cerca
de 60 km ao norte da capital paraense. O acesso
terrestre se dd por via terrestre, pela ponte de
acesso ao continente, desde 1976. Além de grandes
areas de floresta, cada vez mais ameacadas pela
urbanizacdo, a ilha sempre foi reduto turistico por
atrair visitantes as suas belas praias de rio com
ondas de até 2 metros. A vida neste arquipélago
é permeada por fendbmenos miticos que contam
sua histéria desde a chegada dos europeus no
século XVII, passando por tentativas de exterminio
da cultura origindria, chegando ao momento
atual onde a confluéncia entre religido catdlica e
saberes nativos produziu contornos tipicos de uma
cidade amazbnica. A condicdo confortdvel para
viver estd condicionada a visdo de mundo contida
em simbolos mitico-religiosos que formulam
uma congruéncia bdsica entre um estilo de vida
particular e uma metafisica especifica, geralmente
implicita, e, ao fazé-lo, sustentam cada uma delas
com a autoridade tomada do outro.

A dindmica de como tudoisso ocorre dd aimpressdo
de que a tradicdo religiosa se retroalimenta da arte
e vice-versa. De fato, as estéticas da musica, das
artes visuais e dos cortejos performaticos (para
nado citar as obras artesanais que serdo discutidas
a sequir) estdo presentes em diferentes niveis e
contextualizam elementos do passado no presente
em uma experiéncia coletiva que é construida nas
relagbes individuais. Tudo isso lembra fortemente
a ideia de "cidade da arte” de Giulio Argan (2005)
gue sera discutida mais adiante.

Logicamente, essa discussao ndo se finda levando
em conta apenas a analise dos sistemas simbdlicos
assinalados, mas tem importancia na definicdo de
um perfil compativel com a identidade dos coletivos
humanos de Mosqgueiro em suas variadas nuances,
0 que constitui a chave para a compreensao das
experiéncias de seus sujeitos. Os depoimentos orais
nesta abordagem sdo reveladores de dinamicas
histéricas (Alberti, 2005) protagonizadas por
atores sociais que permitem vislumbrar hostilidades
perpassando a ascendéncia, principalmente das
mulheres artesas, as protagonistas deste artigo.

OS DOMINIOS ARTE E ARTESANATO:
ESCLARECIMENTOS NORTEANTES

O artesanato é uma manifestacdo fortemente
presente na ilha de Mosqueiro e que tem exposto
em seus elementos as formas dos costumes locais,
bem como o histérico de resisténcia cultural das
mulheres. Aquise percebe duasvertentesde saberes
caracterizadas: uma esta manifesta no incentivo
direto as(aos) pequenas(os) empreendedoras(es)
por parte de redes de colaboracdo de movimentos
sociais ligados a Confederacdo Nacional dos Bispos
do Brasil - CNBB. A outra, também conta com
esse incentivo, mas estd muito mais conectada as
herancas de seus antepassados, como é o caso das
biojoias e varinhas bordadas'Essa Ultima vertente,
sofre uma tensdo politica maior, por ndo ser fruto
de iniciativa externa como as demais.

Mas antes de compreendermos 0s pormenores
dessas producdes, vale situar a distincdo dos
termos *“arte” e "artesanato” que permeiam
questdes sobre as quais vale refletir. Sequndo o
etnégrafo Raymond Williams (1969), desde que a
palavra “artista”, derivada do latim esteta (estrela)
na antiguidade, se disseminou universalmente, o
estereétipo de pessoas com qualificagBes técnicas
e cognitivas diferenciadas se tornou regra no
plano global. Oswald Barroso, depois de estudar
arte indigena de povos indigenas do Brasil central,
situa esse pensamento como parte do modelo de
sociedade capitalista onde

A divisdo entre arte (fine arts) e artesanato
(crafts), estabelecida pelo capitalismo,
a partir da Europa Ocidental, pretendeu
“libertar” a arte de seu valor utilitario.
Deixando a confeccdo de objetos Uteis ao
artesanato, proclamou a “arte pela arte”, ou
seja, a arte sem interesse outro sendo a pura
contemplacdo. Ao final de algumas décadas,
essa concepcdo mostrou sua impossibilidade
jd que aarte como expressdo da subjetividade
humana nado pode deixar de refletirinteresses
sociais, até mesmo o interesse mercantil de
obter dividendos (Barroso, 2019, p. 108).

Aqui o autor langa uma critica ao conceito
hermético de arte preconizado na distincdo entre
arte e artesanato com finalidade de extrair o carater
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utilitdrio dos objetos. De fato, na modernidade,
essa qualificacdo tem sido bastante distinta para o
sensorialmente sensivel e o artifice ou artesdo como
o desprovido de notavel sensibilidade. Quando se
entende a formatacdo dessas categorias, € nitida
a percepcao de gque nelas estdo inseridas muitas
experiéncias e saberes que tém na estética e na
vida social o seu mote e que, muitas vezes, ndo sdo
devidamente aprofundadas (Barroso, 2019). Ndo o
sdo, pois, na verdade, ndo hd insercdo nas formas
empobrecidas do capitalismo contemporaneo
(Deleuze; Guatarri, 1995). Mas o que compde o
interior dessas categorias, visto que uma artesa
ou artesdo s6 se reconhece como tal devido a um
discurso filoséfico dominante, ndo concebido por
eles mesmos?

Para conhecer o interior desses parametros,
podemos recorrer as normas estabelecidas no
termo de referéncia do Programa de Artesanato
do Servico Brasileiro de Apoio as Micro e Pequenas
Empresas - SEBRAE, que distingue quem sdo e
guem ndo sdo os/as artistas, apds discussdo por
especialistas, e lancadas pelo Conselho Mundial
de Artesanato. Este preconiza o artesanato como
“atividade produtiva que resulte em objetos e
artefatos acabados, feitos manualmente ou com a
utilizacdo de meios tradicionais ou rudimentares,
com habilidade, destreza, qualidade e criatividade”
(SEBRAE, 2003, p. 21). Sdo acrescidas a esse
conceito algumas particularidades da atividade
artesd como a producdo regular de pequenas
séries semelhantes entre si, porém, diferenciadas.
Também é uma atividade oriunda da necessidade
econdmica, premissa vdlida desde o artesdo
desconhecido até o mais afamado artista plastico.

Ainda segundo a norma, um artesdo é um
individuo detentor de conhecimento técnico
sobre os materiais, ferramentas e artificios de
sua especialidade, dominando todo o processo
de producdo. O artista, por sua vez, além de ter
as atribuicdes de um artesao, deve possuir “uma
coeréncia tematica e filosdfica, cristalizados em
uma série de compromissos consigo mesmo, dentre
estes o de buscar sempre ir além do conhecido”
(SEBRAE, 2003, p. 26). Assim, o/a artista teria o
compromisso de expressar sua forma especifica de
ver o mundo que ndo é mais condicionada ao senso
coletivo, heranga do conhecimento ancestral como
em linhas gerais é o caso da artesd/do artesao.
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Ao se discutir essas questbes, observando a
referéncia empirica, tende-se a concluir que
tratar de arte e artesanato seria complexo, pois
as categorias que definem o artista, o artesdo e
suas atividades, parecem nao ratificar a realidade,
tornando o entendimento dos oficios impreciso em
alguns casos. Ha situacGes em que o conceito de
artesanato instituido por seu Conselho Mundial se
aplica perfeitamente a atividade artesa, mas deixa a
desejar quanto a percepcdo da experiéncia estética
(um fenémeno complexo) que ndo se restringe a
venda ou a qualidade do objeto, e que potencializa
seu valor simbdlico, instituido pela tradicdo, que,
ausente dos holofotes conceituais da modernidade,
0 considera arte.

Essas consideracBes que buscam afastar artesao
e artista, dando-lhes atribuicdes hierarquicas,
ndo se atém ao cardter subjetivo de ambos, que
sdao movidos pelo processo de criacdo, inerentes
a todo ser humano sensivel, como afirma a artista
e tedrica da arte Fayga Ostrower (1987). Vale
também lembrar de construtivistas como Jean
Piaget (1974) que, ao se referir ao humano como
ser epistémico, considera a criatividade como o
resultado de expressdes coletivas nas quais 0s
aparatos cosmoldgicos, ndo raramente opostos
as convencdes ocidentais, expressam em seus
meios a possibilidade de descrevé-los estética e
culturalmente.

Diante dessas imprecisdes ¢ salutar defender
limites dessas categorias, porém, ndo construindo
fronteiras rigidas entre arte e artesanato, visto que
elas seriam necessarias para que ndo se desmanche
a arte dentro de um estrato conceitual relativo, e o
artesanato numa nuvem de preconceito travestido
de indiferenca. Além do teor distinto dos termos
conceituais, hd de se observar aspectos gestuais
e técnicos presentes em uma producdo artesanal
e gue devem ser considerados além da percepcdo
estética e dos processos de criacdo. Julia Brussi
(2015), em sua abordagem antropoldgica voltada
para a renda de bilros em Trairi (CE), lembra que
na perspectiva maussiana a técnica é constituinte
do humano e, dessa maneira, ndo se encontra
prontamente vinculada ao uso de instrumentos,
mas no préprio movimento, na acdo corporal. Nesse
sentido, "o corpo é considerado como o primeiro e
o0 mais natural objeto técnico” e, ao mesmo tempo,
meio técnico humano. O resultado desse processo
se dard na eficacia do objeto:



A técnica é compreendida enquanto uma
forma de pratica, um modo de fazer ndo
necessariamente utilitario, mas eficaz. Tal
perspectiva avanca ao ampliar a nogdo
de técnica e desvinculd-la de uma relacdo
utilitaria ou instrumental com o artefato
(Brussi, 2015, p. 34).

A andlise acima leva em conta a relacdo material
gue o corpo tem com o objeto, produzindo,
inclusive, modificagbes fisicas no primeiro. O
humano se perfaz como ser técnico e o objeto
artesanal (ou utensilio, como diz a autora) sé existe
no movimento corporal que o torna eficaz e sé pode
ser compreendido no gesto, na sua relacdo com o
humano. Desta forma, o corpo e seus gestos seriam
o principal ponto de andlise das técnicas.

Compreender a técnica como propriedade humana
é imprescindivel para ndo cometer o equivoco de
considerar apenas um objeto artesanal e em série
na analise mais constitutiva dos processos do fazer,
gue ndo sdo simetrias perfeitas como se pensou até
pouco tempo. Ha toda uma gama de implicacdes
subjetivas, envolvendo o ser artifice e artista, que
ndo devem ser negligenciadas, pois desconstroem
a perspectiva simpléria da producdo técnica, seja
ela um artesanato ou obra de arte.

Esse entendimento tem em vista que se repense
a prépria arte em seu processo equivalente nas
sociedades contemporaneas, porém, ndo dentro de
uma visdo mista e diaspdrica das culturas, sequindo
a ideia eurocéntrica de "hibridismo”, mas, sim,
como um processo de traducdo cultural, conforme
pensa Stuart Hall (2003), prevendo a permanente
construcdao de realidades culturais onde a
ambivaléncia e o antagonismo acompanham todo o
percurso. Assim o conceito de traducdo torna mais
clara a percepcdo dos intercambios culturais que
resultam em discursos coletivos.

A EXPERIENCIA ARTESA DAS MULHERES DE
MOSQUEIRO

Esses preceitos tém encontrado eco na atividade
artesanal em Mosqueiro. Dando continuidade ao
gue se percebe no ambito local, encontra-se ali
uma parceria de grupos empreendedores com a
Caritas Metropolitana de Belém, uma organizacdo

da CNBB, atuante na valorizacdo do trabalho das
mulheres artesas que fundaram uma associacao,
denominada Rede de Cooperacdo Maos Solidarias
- RECOMSOL. Nesses trabalhos sdo destacadas
as producdes de pequenas pecas de souvenir e
biojoias, produzidas nas oficinas de artesanato
(Figura 1). Sdo produtos que apresentam a estética
da ilha para além da natureza e suas belas praias,
contemplando formas de casardes antigos
(representados na figura do portal de entrada da
ilha), e de figuras miticas como o boto encantado e
a cobra marajoara.

Figura 1 - Pecas confeccionadas pelas mulheres da
RECOMSOL (2019).
Fonte: Acervo pessoal do autor.

Nas producbes acima hd varios objetos com
referénciasaocomércioeturismolocalque carecem
de esclarecimento. As biojoias sdo producles que
tém suporte na floresta e sdo conhecidas na regido
hd muito tempo, sempre apreciadas por turistas e
visitantes da regido. S3o feitas com sementes de
variados tamanhos e espécies da flora encontradas
em abundancia na ilha. Quanto as pegas de
madeira com o desenho do portal de entrada da
ilha e a figura do boto, claramente sdo utilizacdes
recentes do turismo de massa, padronizando o que
até pouco tempo ndo existia (como é o caso do
portal de Mosqueiro) ou que ndo era disseminado
no comércio local (a histéria do boto encantado
gue surge nos rios e praias).

O boto é um elemento valioso dentro da cosmologia
amazobnica e essas narrativas compdem o acervo
de experiéncias miticas das mulheres e homens
de Mosqueiro, o que ndo ocorre com o portal.
As mulheres artesds de varinhas - das quais
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Figura 2 - Biojoias e varinhas bordadas (2021).
Fonte: Acervo pessoal do autor.

Leila do Socorro Aradjo Cunha é a principal
referéncia? - ndo defendem o portal como simbolo
de Mosqueiro nem destacam o que nao foi
perpassado geracionalmente, como as varinhas,
as ervas medicinais e as biojoias. Isso porque o
gue é colocado de alguma forma anacrénica e em
algum momento como simbolo da regido ndo pode
ser aceito internamente como uma lembranca de
Mosqueiro; dai ter se instalado ndo uma divisdo
entre quem produz as pecas, mas uma distin¢ao de
artesanatos. Devido a isso, a rede de cooperacdo
se mantém forte com producdes diversas que
expressam os saberes locais (Figura 2).

Na figura acima, destaca-se apenas o que as
mulheres artesdas consideram “produtos dafloresta”
e, portanto, resultado do conhecimento herdado. As
varinhas tém um histérico de experiéncias que se
estendem ao longo dos anos, atraindo, ainda hoje,
muitos turistas, mas estdo juntas com as cestinhas
gue também sdo confeccionadas mediante
técnicas especificas ensinadas geracionalmente,
assim como as pulseiras e colares de sementes. As
producbes tém esse cardter estético diferenciado,
desenvolvido ndo em oficinas de artesanato
promovidas por associa¢@es de fomento, mas no
contato com as/os ascendentes e suas matrizes
culturais.

Esse ambiente também se constitui de tensdes que
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ressurgem quando algum apoio da administracdo
local é solicitado pelos grupos produtores de
artesanato. Nesse interim é gue se nota a primazia
das festividades ciclicas como as festas juninas,
o carnaval e o Cirio de Mosqueiro, restringindo o
artesanato a uma subcategoria, um coadjuvante
das expressdes locais. Ao ndo se sujeitarem a essas
imposicdes politicas, as mulheres rednem suas
redes e procuram solugles criativas, buscando
parcerias com entidades de apoio - como € o caso
da Caritas Brasileira® - distribuindo seus produtos
para além das fronteiras regionais e nacionais.

Essa é precisamente a histéria de luta de Lianete
Socorro do Rosario Carvalho, conhecida pela
alcunha “Lia", 51 anos, divorciada, pescadora, mae,
artesd, e uma das fundadoras do grupo Pordosol.* A
artesd sobreviveu durante muitos anos da coleta de
mariscos nas praias da Baia do Sol, onde organizou
0 grupo e hoje participa como uma lideranca
da RECOMSOL, produzindo biojoias e bombons
artesanais de variados sabores da Amazoénia. Um
dos projetos mais valiosos que sua rede desenvolve
estd na economia soliddria, cujas parcerias tém
resultado em experiéncias antes nunca obtidas.

Lia conta com a parceria de colegas, membros da
rede como empreendedoras do grupo Togque de
Arte, produzindo pecas utilitdrias e de decoracdo
em diversos tecidos, desde bonecas até toalhas de
mesa. As artesds tém em comum o esfor¢o para



confeccionar os produtos que elas consideram arte
por ndo serem produzidos industrialmente e por
consumirem etapas que levam horas. A producdo
em série tem saida, a depender de onde se vende.
Quanto maior a exposicdo ao publico, melhor;
guando isso ndo é possivel, elas recorrem ao auxilio
da Caritas, divulgando suas mercadorias em outras
localidades.

Dessa forma, Lia e suas companheiras tém
conseqguido viajar pela Amazdnia, desde as
capitais até cidades do interior, divulgando e
comercializando suas producdes, bem mais
aceitas fora de Mosqueiro. Por esse motivo, ndo
Ihes falta animo em seu trabalho. Hd encomendas
de bombons, inclusive para localidades distantes
como a Itdlia e o Japdo devido aos eventos de
degustacdo, onde os sabores da ilha (exdticos para
eles) sdo muito apreciados.

A distincdo do artesanato produz admiracdo
entre as participantes da rede. Nao se percebe
animosidade entre elas, mas, sim, respeito. Apenas
é evidente o aprimoramento das pecas produzidas
por quem mora e obtém recursos da floresta, mas
as demais produc@es sdo interessantes pela prépria
percepcdo de se estar em um lugar da Amazdnia
repleto de elementos herdados da tradicao nativa.
Entretanto, é bastante comum para quem estd
dentro dos grupos, perceber o artesanato como
uma modalidade de resisténcia ao preconceito
entre as mulheres de fora, e Lia se engaja como
protagonista na luta em favor de sua identidade
ribeirinha, reforcando isso nas sequintes palavras:

As mulheres ndo se aceitam como ribeirinhas e
muitas vieram da ilha e do igarapé pra Vila, mas
ndo se consideram. Isso porque elas acham que
ribeirinha é quem mora no nivel do rio naqueles
casebres... entdo como nds moramos na ilha de
Mosqueiro pra mim todas sdo ribeirinhas! Légico
gue a gente ndo vai continuar na mesmice, mas
a gente esta se atualizando pra que nos aceitem
onde todo mundo tem que aceitar! Porque
participamos de eventos em Belém e eles acham
qgue por representar mulheres ribeirinhas de
Mosqueiro eles vao encontrar mulheres com
chapéu, calga enrolada, suja de lama e com cheiro
de pitit? Nao! A gente tem que se dar valor,
ganhar respeito das pessoas e que as pessoas
deem valor para nés! (Carvalho, 2021-2022).

O depoimento acima constitui uma das falas de

resisténcia mais significativas de todo esse artigo.
Ela surgiu depois de Lia ter lembrado de mulheres
gue desistiram de participar da sua rede diante do
estigma pejorativo, contido no termo “ribeirinhas
de Mosqueiro”. O estigma é resultado de todo o
processo instaurado nailha com a invasao colonial,
desenvolvido com a implantacdo de leis e regras
etnocéntricas e toda a sua cosmologia que constitui
o tabu de preceitos dominantes, questionado pelas
mulheres artesas. A fala significante indica a
superacdo de uma condicdo subalterna da artesa,
evidente no universo da ilha por parte de mulheres
e homens. De fato, o valor que Lia dd a si mesma
é 0 que as mulheres que temem ser taxadas de
ribeirinhas ndo conseguem ver ainda, mas a luta
por dignidade e visibilidade fard com que vejam.
Em sua atividade comercial, Lia tem conseguido
guebrar o preconceito e adquirido respeito por seu
trabalho.

O respeito é um termo chave nesse caso, quando a
interlocutora descreve o histérico de rejeicdo a sua
condicdo. Lia é descendente de negros e indigenas,
e as marcas dessas etnias sdo visiveis em seu corpo.
Sua luta excede ao proveito econdmico com a venda
de biojoias e bombons artesanais, pois é, ao mesmo
tempo, resisténcia ao etnocentrismo dominante e
afirmacdo de suas origens nativas, historicamente
banidas e massacradas pelo colonialismo.

Lia traz em suas falas algumas acepcbes do
pensamento comunitdrio manifestos em diferentes
regides da América do Sul sobre as quais Anibal
Quijano (2005) apresenta reflexdes pertinentes.
Nessa tematica, tomada como bandeira pelo
feminismo comunitdrio, ndo se pode deixar de citar
uma destacada discipula do autor, Julieta Paredes
(2019), defensora do povo aimard (Bolivia) que luta
pelo “Suma Qamafa", traduzido como "viver bem".
Paredes ndo vé consonancia com as postulacdes
do feminismo esquerdista ocidental, pois, seqgundo
ela, é “tomado de reducdes” por ser gerado dentro
do capitalismo eurocéntrico opressor com a forca
do neoliberalismo, invasor nocivo a vida de homens
e mulheres, indigenas e latinos. Devido a isso, ao
desenvolver a nocao do “viver bem" sob a dtica
do feminismo comunitdrio, ela sugere uma volta a
racionalidade dos povos originarios, descolonizando
imposicdes diretas ou indiretas do colonialismo, do
qual o feminismo europeu e estadunidense sao
crias. Nesse raciocinio, a autora sustenta que essas
militancias se fundam em realidades do hemisfério
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norte e que nao foram pensadas em funcdo das
dindmicas Latino Americanas.

Com base nisso, a autora reconhece a abertura
a imposicdes de anacronismos na prépria luta
feminista e, ao contrario do que se faz mundo afora,
ela estabelece um foco diferente em sua proposta
de mudanca:

No6s falamos de comunidade e da comunidade
de comunidades, ndés ndo nos definimos
antipatriarcais, nem anticapitalistas, nem
anticoloniais. Por qué? Assim estariamos
reforcando o colonial, o patriarcal. Ndo... Nos
temos que buscar nos definir com base na nossa
proposta e ndo com base no que lutamos contra
e gueremos destruir. Para que vamos reedifica-
los? O que necessitamos é pensar melhor sobre
0 que é nosso. E a partir do coracdo que devemos
falar. Por que lutamos? Pela comunidade. O que
gueremos? Uma comunidade de comunidades
(Paredes, 2019, p. 30).

Em sua estratégia comunitdria, Paredes estd
muito mais interessada em focar nos resultados da
racionalidade de seus ancestrais do que no inimigo.
O "viver bem" é o que lhe pertence e o que estd no
coracdo como ativo de resisténcia e continuidade
e ndo o ataque sistemdtico ao patriarcado e ao
capitalismo. Paredes também situa uma importante
reflexdo sobre etnia, distinta das questdes
levantadas sobre corpos humanos. Esta seria uma
construcdoideolégicadoneocolonialismo, ao culpar
negros pela violéncia na Europa e nas Américas,
silenciando a luta de uma parte dos brancos que
também sdo excluidos nesses continentes. Nesses
casos “a diferenca entre pele clara e pessoa branca,
ou branco, é uma decisdo e posicdo politica” e ndo
de raca ou etnia (Paredes, 2019, p. 31).

Essa reflexdo serve para analisar a realidade
de Lia e suas amigas brancas, unidas em um
empreendimento artesdo comunitario, muito mais
em funcdo de dignidade e inclusdo social (uma
posicdo politica) do que em oposicdo as questdes
raciais, ainda que estas existam de alguma formaem
Mosqueiro. Para além dessas dimensdes, o respeito
a etnia e a floresta aparecem como categorias
significativas, afloradas nas intencdes cotidianas
gue situam o diferencial das mulheres da ilha. Por
serem lutas tdao expostas, nota-se o artesanato
muito mais como um simbolo de engajamento do
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gue uma obra de arte, da qual pouco se conhece
0 processo que a tornou, promovendo uma forma
poética de resistir. Esta acepcdo de poética do
resistir estd na obra do etiope Assefera Dibaba
(2015), pois discute alguns aspectos interessantes
gue podem ser situados na vivéncia de Lia, Leila e
outras mulheres artesas em Mosqueiro.

O trabalho dessas mulheres tem valor comercial,
mas o valor simbdlico suplanta essa dimensao
por apresentar uma posicdo que ndo se adéqua
a torrente unissona dominante e contra ela se
opde em acdes culturais. A forca do ato estd no
gesto didrio, nas tomadas de decisdes e no fazer
arte em seu aspecto robusto de resisténcia diante
dos instrumentos de oposicdao, semelhante ao
gue ocorre no movimento da capoeira insurgente
do nordeste como apresenta Antdénio Bispo dos
Santos (2015). Esse fato indica semelhancas com
fendmenos culturais recorrentes em toda a regido,
mas que ndo sdo idénticos e que jamais devem ser
desprezados. Isso se constitui em sua peculiaridade,
como se a cultura de Mosqueiro fosse dotada de
cores diversas, em performances atraentes, o que é
fato do ponto de vista da producdo artistica.

A ILHA DA ARTE

Analisando a manifestacdo artistica em Mosqueiro
é imprescindivel retomar a discussdo sobre as
vertentes distintas inseridas no interior das
manifestacdes. A primeira diz respeito aos
anacronismos, conectados as matrizes externas
que foram incorporadas ao histérico local. Esses
objetos sdo - de forma mais concreta, visto que ha
muitos outros anacronismos de menor substancia
- exemplificados no pértico de entrada, inspirado
no acesso a cidade de Gramado (RS) (Figura 3),
gue também alude aos chalés e vivendas da ilha,
construidos desde o século XIX para descanso das
elites econGmicas que viveram na cidade. Estes
constituem representacdes icénicas importadas e
ndo inspiradas nas matrizes locais que sdo parte
da histéria e da estética de Mosqueiro, o que ndo
constitui um problema em si, pois 0s anacronismos
assimilados pelos mosqueirenses deixam de ser
elementos culturais alienigenas.

Essa vertente da expressao local que apresenta
os de dentro, identificados com a elite dominante,
apenas reforca particularidades de uma ilha cindida



Figura 3 - Portal de Mosqueiro inspirado nos chalés e portal de Gramado (RS) (2021).
Fonte: Acervo pessoal do autor.

entre duas matrizes culturais, nas quais novas
ramificacdes surgem, tornando aparente o carater
heterogéneo das experiéncias culturais. O desafio a
ser observado de perto estd na regidao de fronteira
entre o mundo dos de fora e dos de dentro, que
constituem a segunda vertente, provavelmente
a mais complexa a ser discutida aqui. Nela estdo
inseridas, em primeiro plano, o artesanato das
varinhas bordadas, biojoias e outros saberes
expressos e historicamente subalternizados.

Quando se faz uso do termo “subalterno” nos
referimos a abordagem de Gayatri Spivak (2010),
gue cita grupos de pessoas marginalizadas
e oprimidas nos quais o papel da mulher na
sociedade (principalmente na f(ndia de onde
partem suas andlises) € totalmente apagado.
Ela afirma que “Se no contexto da produgao
colonial, o sujeito subalterno ndo tem histéria
e ndo pode falar, o sujeito subalterno feminino
estd ainda mais profundamente na obscuridade”
(Spivak, 2010, p. 85). Ndo é por acaso que falar de
artesanato em Mosqueiro torna-se uma discussao
essencialmente pautada nas questdes de género,
poder e luta politica. O que se pode constatar nesta

Ultima vertente, até o momento, é a prevaléncia
de resisténcia com uso da expressdo artistica,
atualizada via rede solidaria.

A luta desenvolvida no ambito da academia, em
favor da producdo de teorias gque contemplem
sujeitos historicamente discriminados, tem sido
convergente ha bom tempo. Na teorizacdo dos
saberes subalternos, Walter Mignolo (2004)
desenvolve a ideia de superacdo do termo “pds-
colonial”, que, segundo ele, é carregado de
tendéncia contra praticas adotadas por “gente
de cor” e "intelectuais do terceiro mundo” na
academia. Assim tanto o pds-colonialismo quanto o
pds-ocidentalismo sdo discursos importantes para
uma mudanca na producdo tedrica e intelectual
conceituada como “gnose liminar” ligada a
“subalternidade” e a “razao subalterna” voltando a
atencdo ao que ele chama de loci pds-coloniais de
enunciacdo como formacdao discursiva emergente e
forma de articulacdo da racionalidade subalterna.
Segundo o autor:
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A reflexdo critica sobre a diversidade deve ser
um projeto universal. Para isso sugiro que a razao
subalterna seja entendida como um conjunto
diverso de praticas tedricas emergindo dos e
respondendo aos legados coloniais na interse¢ao
da histéria euro-americana moderna (Mignolo,

2004, p. 139).

A andlise critica deve ser feita a partir da gnose
liminar, um paradigma maior que abarca o pds-
colonial. A gnose liminar estd para além das
disciplinas, da geopolitica do conhecimento,
dos legados coloniais, divisGes de género e dos
conflitos raciais. E um anseio de ultrapassar a
subalternidade e um elemento para construcdo de
formas subalternas de pensar.

Pensar nessaperspectiva ésituar discussdes a partir
do local, entender suas epistemologias, abrindo
espaco ao pluralismo a partir de experiéncias
do cotidiano sem ignorar perdas e mazelas que
também estdo implicitas nos objetos culturais. O
resultado dessas experiéncias em Mosqueiro é a
disseminacado da arte entre as mulheres como uma
peca de suaidentidade, consciente de seu potencial
emancipatério e transformador. A emancipacdo é
uma questdo primeiro de consciéncia e depois de
reivindicacao, sendo a resisténcia a alma de tudo.
Mas sdo acdes do cotidiano que determinam esse
processo histérico local a exemplo do que acontece
na Etidpia central:

Os atos/palavras de resisténcia acabam se
tornando parte da experiéncia histdrica
local e constituem parte de uma corrente de
conhecimento sociocultural. Assim, quando a
cultura se transforma em atos emancipatérios,
o folclore usado como resisténcia criativa torna-
se emancipatdrio porque a reacdo ndo € a um
incidente pontual ou a uma opressdo tempordria,
mas resisténcia fundamentada na crenca na
liberdade humana fundamental. Essa hipdtese
torna as abordagens etnogréficas, folcldricas
e histéricas métodos vidveis em estudar a
transformacdo social e a cultura de resisténcia
a partir da perspectiva do povo (Dibaba, 2015, p.
269).5

A resisténcia criativa, portanto, se apresenta
como a chave da emancipacdo, mantida pela fé
fundamental na liberdade. Nesse exemplo, surge
o elemento humano que é capaz de subverter
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organismos opressores: a luta por liberdade. Sua
agéncia na histéria é imponderavel e deve ser uma
categoria importante, pois os sistemas de opressao
podem silenciar epistemologias, mas o ideal ndo.

Além dessas andlises é possivel antever algumas
questdes emergentes que se sustentam pela
l6gica dos fatos. Embora tenha contornos do que
Hobsbawm (1997) intitula “tradicdo inventada”, os
sujeitos de Mosqueiro destacam na experiéncia do
passado e na sua histéria, em continua construcgdo
no presente, a legitimacao da sua cultura, o que se
contrapde a ideia de “continuidade artificial com
o passado historico” (Hobsbawm, 1997, p. 10). As
experiéncias individuais é que retroalimentam as
expressGes do grupo plasmando-as no presente,
tornando-as sensiveis e coletivas por mecanismos
dotados de fazeres artisticos como o artesanato.

Da mesma forma, as manifestacdes religiosas
apresentam em seus arranjos o congracamento
por meio da arte, perfazendo o que Giulio Argan
define como elementos que tornam a cidade a
prépria arte (Argan, 2005, p. 7).6 Nessa perspectiva
o termo ‘“cidade” surge como uma metdfora da
vida comum que também é concebida pela lente da
arte. Esta contribui para a sensibilidade as formas
sociais e fomenta a comunicacdo criativa entre os
grupos. Para Jones Gomes (2013), que desenvolve
o raciocinio de Argan, a cidade é caracterizada pelo
visual de uma localidade encantada pela expressao
cultural. A manifestacdo artistica promove
solidariedade social na medida em que reflete as
paisagens amazdnicas e suas poéticas.

Sempre hd uma cidade ideal dentro ou sob a cidade
real, distinta desta como o mundo do pensamento
é do mundo dos fatos. Assim, Mosqueiro ativa
subjetivamente em seus participantes o local da
experiéncia estética que media as relacdes sociais.
Estas tornam-se concretas nos eventos de maior
movimento, como no carnaval e nas festas de santo
e, semelhantemente, em eventos dos corddes de
passaro e no artesanato, embora para muitos que
vivem na ilha, essas Ultimas modalidades tenham
sido discriminadas nos ultimos anos por conta
de uma ldégica dominante que as subalterniza.
Assim, toda expressdo local que ndo adere as
formas peculiares da industria cultural, mantendo
seus sistemas de agregacao e participacdao em
funcionamento, seriam descritos como formas de
resisténcia.



CONCLUSAO

As formas de participacdo interativa nesses
sistemas operam segundo dinamicas diversas e,
muitas vezes, antagbnicas ao que se desenvolve no
interior dos discursos dominantes. Devido a isso,
referéncias direcionadas aos grupos subalternos
de Mosqueiro ndo devem ser descritas de forma
genérica, nos termos da “cultura popular” ou
apenas de um grupo que tem vinculos ancestrais
muito nitidos, como é o caso das artesas ribeirinhas.
Esses subalternos estao pulverizados na sociedade
local e se caracterizam mais por suas expressdes
culturais do que por suas genealogias, embora
estas, em certas situacdes, indiguem muito sobre
guem sdo e quais os motivos de sua luta por
sobrevivéncia cultural. Dentre essas expressdes
se destacam aquelas que ostentam processos de
legitimacdo politica reconfiguradas e atualizadas
historicamente. Essa descricdo repercute o sentido
deleuzeano,” descrito por Thays Costa em seu
trabalho sobre a arte contemporanea, no qual uma
obra de arte, por ser fruto de criagdo, “também
pode ser ponderada numa reflexdo sobre as
artes plasticas, uma vez que pode ser entendida
como um ato de resisténcia na arte” (Costa,
2017, p. 1). Guardando as devidas divergéncias
entre as categorias arte/artesanato, percebemos
nesse aprofundamento a expressado artistica, ndo
apenas como manifestacdo submersa que emerge
na expressao de ilha da arte, mas como ato de
resisténcia, onde se percebe um valor simbdlico
no artesanato de biojoias e das varinhas bordadas
pelas mulheres mosqueirenses.

A resisténcia, portanto, seria a palavra-chave nesse
contexto simbdlico, pois ela revela muito mais do
gue uma ilha cindida entre herdeiros de elites do
passado no presente e grupos nativos excluidos
dos processos sociais. A resisténcia pode ser fruto
da experiéncia com o saber empirico e retorno ao
nativismo, como pressupde Edward Said (2011), mas
também se conecta com a dinamica cultural de
tradicdes de matrizes diversas, tornando-se, assim,
resiliente e insurgente. Esta é a ilha da arte que
emerge em sua matriz local e em suas experiéncias
com a liberdade, e que tem sido padronizada em
histéricos de luta e sobrevivéncia nos contextos de
mudanca.
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Notas

' As varinhas bordadas ou varinhas do amor sao
gravuras geométricas em sec¢des de madeira das quais é
retirada a casca do vegetal e onde sdo gravados motivos
geométricos diversos. Elas tém sua histéria fundada no
universo encantado da regido. O trabalho das artesas
encontra-se na tese Etnografia da Resisténcia: memdrias
das artes, saberes e encantarias de Mosqueiro-PA.

2 Leila do Socorro Araudjo Cunha é descendente da etnia
tupi e a maior representante desse artesanato na ilha,
perpassado hd muitas geracdes. A artesd é membra da
RECOMSOL desde 2021, quando passou a comercializar
seus produtos e a ser mais ativa na defesa de seus
saberes.

3 A economia soliddria é a ferramenta de emancipacdo
econOmica, gerenciada pela entidade onde vdrios grupos
produzem e dividem os lucros em regime de cooperacao.
Os projetos sdo sustentdveis e congregam mulheres



ribeirinhas, quilombolas, indigenas e das periferias
urbanas. Ver: Cdritas Brasileira. Disponivel em: <http://
rn2.caritas.org.br/projeto>. Acesso em: 12 nov. 2022.

4 A grafia traz alusdo a unidade das mulheres desde a
fundacdo do grupo em 2016.

5 No original: “The resistance acts/words eventually
become part of the local historical experience and
constitute part of a stream of sociocultural knowledge.
Thus, when culture is transformed into emancipatory
acts, folklore used as creative resistance becomes
emancipatory because the reaction is not to a one-
time incident or a temporary oppression but resistance
grounded in a belief in fundamental human freedom.
This hypothesis makes the ethnographic, folkloric, and
historical approaches viable methods in studying social
transformation and resistance culture from the people’s
perspective". [T. do A.]

& O conceito ao qual Giulio Argan se refere é uma
utilizacdo de Lewis Mumford, outro tedrico que reconhece
0s objetos da arte nas manifestacdes da cidade real.
Quando esta assume esse elemento coletivo em torno da
estética, se aproxima da cidade ideal. Por isso, a cidade é
um produto artistico ou a prépria arte.

7" AautorasustentaqueDeleuze seinteressouporquestdes
inerentes a natureza humana e, como consequéncia,
intensificou sua teoria, ligando-a a proposi¢des culturais
e sociais intrinsecamente politicas. O “ato de criacdo” em
Deleuze tem essa perspectiva (Costa, 2017, p. 11).
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A OBRA DE PEDRO ESCOSTEGUY E A

IMAGINACAO

REVOLUCIONARIA NO PENSAMENTO MARCUSIANO!

THE ARTWORK BY PEDRO ESCOSTEGUY AND THE REVOLUTIONARY IMAGINATION IN

MARCUSIAN THOUGHT

Resumo

Concomitante a uma conjuntura marcada pelos
primeiros anos da ditadura civil-militar brasileira, a
producdo artistica de Pedro Escosteguy esteve cir-
cunscrita na arte de vanguarda do pais ndo apenas
devido ao seu experimentalismo estético - com a
chamada a participacdao do espectador, o uso do
objeto em detrimento das categorias tradicionais
e a inclusdo da palavra nas artes visuais -, mas
também pela forte critica sociopolitica presente
nessas obras. Assim, prop8e-se analisar tal viés
politico nos trabalhos de Escosteguy como meio
de resisténcia ante uma realidade opressora. Para
este estudo empirico e tedrico, fez-se uso, sobretu-
do, do pensamento marcusiano sobre o potencial
libertdrio da arte. Conclui-se que tanto o experi-
mentalismo no campo estético quanto a aborda-
gem politica critica e reflexiva funcionaram como
estratégias de posicionamento do artista contra a

ditadura vigente na época.

Palavras-chave:

Artes Visuais; Pedro Escosteguy; arte e politica;

Nova Figuracdo Brasileira.
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Tamara Silva Chagas
PPGA-UFES

Abstract

Concomitant to a marked conjuncture by the early
years of the Brazilian civil-military dictatorship, the
artistic production of Pedro Escostequy was cir-
cumscribed in the avant-garde art of the country
not only due to its aesthetic experimentalism - with
the call to the participation of the spectator, the use
of the object in detriment to traditional categories
and the inclusion of the word in visual arts -, but
also by the strong socio-political criticism present
in such works. Thus, it is proposed to analyze such
political bias in the works of Escosteguy as a means
of resistance to an oppressive reality. For this em-
pirical and theoretical study, we made use of Mar-
cusian thinking about the libertarian potential of
art. It is concluded that both the experimentalism
in the field properly aesthetic as the political criti-
cal and reflexive approach worked as strategies of
positioning the artist against the dictatorship pre-
vailing at the time.

Keywords:

Visual Arts; Pedro Escosteguy; art and politics;
Brazilian New Figuration.



CONSIDERAGCOES INICIAIS

A década de 1960 foi, de fato, paradigmatica para
a arte e a cultura brasileiras. No ambito politico,
vivia-se um periodo de intensa opressdo com a
vigéncia da ditadura civil-militar, instaurada com o
golpe de 31 de marco de 1964, levado a cabo pelas
Forcas Armadas do pais e sustentado pelas elites
econdmicas conservadoras, além do imperialismo
estadunidense. E no campo das artes, o momento se
destacou pela pluralidade e pelo experimentalismo
das vanguardas, que efetivaram aquela década
como uma importante fase de ruptura com a
tradicdo artistica em funcdo da busca de novas
possibilidades estéticas, éticas e politicas.

As acdes repressivas ditatoriais impostas a
populacdoemgeral,comoacensuraeaperseguicao
politica, com a incidéncia de muitos casos de prisao,
tortura e assassinato de opositores, também
reverberam no campo especifico das artes, com a
censura a exposicdes e a obras, e 0 acossamento
a artistas (Lopes, 2021). Diante daquela conjuntura
opressora vinda a tona em 1964, logo apds o breve
periodo de grande protagonismo dos movimentos
sociais, como as Ligas Camponesas, a UNE e os
sindicatos junto ao Governo Jango, nutrindo a
esperanca da construcdao de um futuro melhor
para a sociedade brasileira, os artistas se sentiram
impelidos a se posicionar.

Segundo Reis (2006), se tratando das artes visuais,
esse posicionamento eclodiu, em primeiro lugar,
com a inauguracdo da mostra Opinido 65, no Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-RJ), em
1965, cujo titulo foi inspirado no espetdculo musical
Opinido, que era permeado por cancdes de protesto
e cuja estreia se deu meses apds o golpe. O objetivo
da exposicdo era mostrar o grau de atualizacdo da
nova vanguarda brasileira em relacdo a producdo
europeia (Gullar, 1983, p. 22-23).

Os artistas brasileiros daguele momento somaram
a critica reflexiva, profundamente conectada com
a realidade social e politica do Brasil da década de
1960, a esse experimentalismo estético, decorrente
das inovacdes autéctones herdadas das discussoes
concretistas e neoconcretistas no circuito local,
na década anterior. Soma-se a isso a contribuicdo
do mais recente debate em torno das tendéncias
neorrealistas internacionais, com destaque especial
para a Pop Art anglo-saxa e para o Neorrealismo
francés.

Assim, com Opinido 65, conforme Canongia
(2005), nasceu uma nova tendéncia na cena
do pafis: a chamada Nova Figuracdo Brasileira,
uma contribuicdo legitimamente local ao debate
artistico internacional em torno do neorrealismo. O
realismo ressurgiu agui como uma arte produzida,
sobretudo, por artistas jovens, interessados em
abordar criticamente em suas obras a realidade
circundante. O retorno a figuracdo, agora renovada
comnovas questdes, sobretudo aalusdo asociedade
industrializada voltada ao consumo e aos produtos
fabricados pela industria cultural, somou-se, no
Brasil, a critica politica e aos desdobramentos
oriundos das experiéncias construtivas da década
anterior, como a relevancia dada a participacdo
do espectador na arte e a tendéncia rumo ao
objeto, em detrimento das categorias artisticas
tradicionais, como a pintura.

Considerando essas circunstancias histéricas,
este breve estudo buscard discutir o aspecto
experimentalista e altamente critico existente
na obra de Pedro Escosteguy. O galcho, nascido
em Santana do Livramento, em 1916, mudou-se,
naguela década, para o Rio de Janeiro. Embora
fosse formado em medicina e especialista em
gastroenterologia (Goya, 1994, p. 93-95), tornou-
se um grande poeta e integrante do grupo literario
Quixote, em Porto Alegre. Seu primeiro livro, Entre
imagens e cancgdes, foi publicado em 1951.

Apds transferir-se para o Rio, perto de seus 50 anos,
aproximou-se dos jovens artistas de vanguarda,
enveredando para as artes visuais a partir de 1964
(Freitas, 2017, p. 127-143). A partir daf, elaborou uma
producdo experimental e proficua, trazendo a tona,
sobretudo, questdes sobre a arte como objeto,
0 uso da palavra nas artes visuais, o espectador-
participante e a critica sociopolitica como temas
pertinentes a criacdo. Além de Opinido 65, integrou
o elenco de mostras seminais como Propostas 65
(1965), Nova Objetividade Brasileira (1967), 92
Bienal Internacional de Sao Paulo (1967) e Arte no
Aterro (1968), entre outras.

Para abordar o carater combativo da obra de Pedro
Escostequy, tema importante da historiografia da
arte brasileira, apesar de ainda ndo suficientemente
debatido, pretendemos analisar e teorizar sobre
obras selecionadas do artista, explicitando suas
contribuicdes a arte brasileira do momento, em
didlogo com a nocdo de arte como meio de criacdo
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de uma humanidade nova, capaz de construir
uma sociedade livre, igualitdria e justa, existente
no pensamento do filésofo frankfurtiano Herbert
Marcuse. O presente texto é fruto de uma pesquisa
qualitativa, de cardter exploratério e explicativo,
simultaneamente empirica e tedrica. A principio,
serd abordada a poética semantico-visual nos
objetos de Escostequy. Em sequida, faremos,
propriamente, o didlogo entre as propostas do
artista e as ideias marcusianas.

A POETICA DE PEDRO ESCOSTEGUY

Quando iniciou sua trajetdria como artista visual,
nos anos 1960, Escostequy deu énfase a uma
produgdo mais objetual que pictérica. Sequiu os
preceitos herdados da vanguarda neoconcretista,
para os quais o quadro lancava-se da superficie para
o espaco tridimensional. No memoravel Esquema
Geral da Nova Objetividade, texto tedrico de Hélio
QOiticica (2006, p.154-168) sobre a notdria exposicdo
Nova Objetividade Brasileira, o artista carioca
diagnostica que a arte vanguardista que se fazia
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naguele momento, o ano de 1967, ja havia ha muito
abandonado a pintura de cavalete para assumir o
objeto ndo como uma nova categoria atrelada a
tradicdo, mas como uma nova possibilidade criativa
aberta ao artista.

No Esquema, Oiticica cita uma série de artistas,
entre eles, o préprio Escosteguy, justamente no
topico que trata da questdo do objeto. Coloca-o
como um criador que, logo ao se assumir artista,
fez uso do objeto semantico, ao associar a essa
estrutura artistica a “palavra-chave” ou a “palavra-
protesto”, destacando sua obra como critica social.
A isso estaria somada uma ludicidade e mesmo
uma ingenuidade (Qiticica, 2006, p. 158).

De fato, as obras de Pedro Escostequy realizadas
a partir de 1964 possuem essa inclinacdo Iludica
gue chama o espectador a participacdo, seja ela
sensorial e corporal, @ maneira defendida por
Hélio Oiticica, seja semantica (ou intelectiva), ao
modo de Waldemar Cordeiro.2 O fato de serem
ambos membros saidos das vanguardas dos
anos 1950, ou seja, do Concretismo paulista e
do Neoconcretismo carioca, expandindo suas

Figura1 - Pedro Escosteguy. Objeto
popular, 1966. Acrilico sobre madeira.
Dimensdes: 130,6 cm x 96,5 cm.
Fonte: Galeria..., [s.a].?



pesquisas na década sequinte, demonstra o grau
de relevancia dos desdobramentos da arte dos
membros da vanguarda brasileira dos anos 1950
para os artistas da década sequinte, de forma que
se pode especular a referéncia de seus trabalhos e
de suas questdes para a poética de Escosteguy.

Assim, voltando-se para o objeto como alternativa
renovadora das artes visuais e possibilidade de
propor novas questdes, Escosteqguy adicionou a
palavra como meio de intensificar essa mensagem
visual, reforcando seu aspecto critico e chamando
o espectador a participacdo, seja pela manipulacdo
direta ou pelainstigacdo de seu pensamento critico,
levando-o a refletir sobre a realidade através do
didlogo entre imagem-objeto-palavra.

Esse ponto pode ser visto em obras como Objeto
Popular (Figura 1), de 1966, citado por Almerinda
Lopes (2021, p. 655). A obra se apresenta como
uma grande caixa de madeira a contar com duas
metralhadoras na parte de fora e, dentro, ao ser
aberta pelo espectador, uma urna e a palavra
"vote"”. A pesquisadora ressalta que o trabalho
sofreu censura ao participar da exposicao Ponto de
Vista, na Galeria Convivium, em Salvador, no ano de
1966. As autoridades lacraram o objeto, de forma
a proibir a manipulacdo deste e a revelacao de
seu interior, que demonstrava a saida democratica
proibida no jogo politico brasileiro pelas forcas
golpistas e autoritarias da ditadura. Lopes ainda
destaca a ironia do ato, demonstrando que o
Governo nao via qualguer problema na exposicdo
de dois fuzis, simbolos de violéncia - em particular,
da violéncia estatal -, mas se amedrontava diante
da imagem da urna e da palavra "vote".

A possibilidade de manipulacdo desse objeto por
partedoespectador,napoéticade Escosteguy,revela
gue sua acdo politica pode levar a transformacao
social, e que essa acao deveria nao ser dada pelas
armas, mas pelo voto. Contudo, ao tolher o publico
de sua participacdo na obra - lacrando a caixa -, as
autoridades deixavam claro a impossibilidade dessa
alternativa. Restava, assim, a luta armada como
meio de derrotar as forcas reaciondrias vigentes
no Brasil, 0 que certamente se deu nos anos finais
da década de 1960. O episédio da censura da obra
de Escosteqguy, nesse sentido, parece antecipar
essa realidade. Concomitantemente, demonstrava
a repressdo contra a participacdo do sujeito na
vida politica do pals, ou seja, se posicionando, e,

inconscientemente, indicava que o pegar em armas
era a Unica alternativa restante.

UM POSSIVEL ENTRECRUZAMENTO ENTRE
A OBRA DE PEDRO ESCOSTEGUY E O
PENSAMENTO MARCUSIANO

O filésofo contracultural Herbert Marcuse (2005,
p. 259) entendia que os anos 1960 eram palco do
nascimento de uma nova arte, que, diversamente
da linguagem obsoleta da tradicdo, possuia forte
carater libertario, sendo levantada como bandeira
pela juventude da época. Em ensaio de 1967,
publicado na revista estadunidense Art Directions,
Marcuse coloca a arte como ponte entre um
presente opressor e o sonho de um futuro no qual
a humanidade fosse, finalmente, livre (Marcuse,
2005, p. 260).

O carater radical e inconformista dessa nova arte
produzida pelos jovens sessentistas favorecia o
rompimento total com a linguagem da tradicdo,
absorvida pelo establishment e minada em seu
poder contestatério. Essa linguagem trabalharia,
portanto, para a manutencdo do status quo
opressivo, uma realidade oportuna as classes
dominantes, que a utilizavam como estratégia para
sua perpetuacdo no poder. Por outro lado, para
Marcuse, a crise da arte naquela década equivaleria
a crise social que se vivenciava (Marcuse, 2005, p.
259-260). O filésofo estava certo de que, assim
como a arte havia se transformado radicalmente,
a sociedade passaria por igual processo.
Ironicamente, Pedro Escosteguy, cuja poética
esteve afinada a tais questdes, jd ndo era tdo jovem
guando se envolveu com a arte de vanguarda.

Marcuse entendia a linguagem poética da nova
arte como a Unica linguagem verdadeiramente
revoluciondria, elevando ao poder a imaginacao
(Marcuse, 2005, p. 261). Ultrapassando o papel,
as ideias do filésofo alemdo refletiram fortemente
na juventude francesa no ano seguinte, quando,
aliando-se aos trabalhadores, os jovens ergueram
barricadas e protestaram contra o governo de
Charles de Gaulle, no “Maio de 1968". De fato, a
década foi permeada pela dialética da repressao
e dos esforcos libertdrios, amparados na profunda
crenca da arte e do ser humano como elementos
altamente revoluciondrios, visando a construcdo
de um mundo melhor.
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A arte, como linguagem da imaginacao, converte-
se em linguagem da revolucdo, abdicando de sua
tautologiaeassumindo cardter politico. Aelacaberia
o papel de antever a nova realidade almejada, como
um principio de prazer contra a repressdo do status
quo. Por se tratar de um elemento capaz de libertar
a percepcdo do individuo de seu automatismo, que
o impede de ver a realidade como ela realmente
é, ou seja, fundamentada em lacos de dominacado,
a arte pode servir a transformacdo radical do
humano e da sociedade (Marcuse, 2005, p. 262-
264, 266-270).

Apds o éxtase revoluciondrio dos anos 1960, no final
da década sequinte, quando a vanguarda arrefecia,
Marcuse vislumbrou o potencial politico da arte, ndo
como arte politica, mas por conta de sua prépria
gualidade estética, pois transcenderia o ambito das
relagbes sociais (Marcuse, 2018, p. 9). Aqui, mais
especificamente em A dimensdo estética, Marcuse
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afirmou que essa transcendéncia, via ruptura com o
pacto de dominacdo, atuaria direto na experiéncia
do espectador, impulsionando-o a perceber o
mundo de modo diferente do habitual inculcado
pelas classes dominantes, com o propdsito de que
permaneca imutavel o estado das coisas.

A arte é revoluciondria a medida que “apresenta
a auséncia de liberdade do existente e as forcas
que se rebelam contra isso”, por meio de sua
“configuracdo estética”, pois subverte “as formas
dominantes da percepcdo e da compreensao”
(Marcuse, 2018, p. 10). Assim, sua tese é de que “o
potencial politico da arte se baseia apenas na sua
propria dimensdo estética” (Marcuse, 2018, p. 11).

Tomando essa reflexdo como gancho, é possivel
inferir que as obras de Pedro Escosteguy associam
a critica explicita, como aqui se entende a obra de
teor politico manifesto, a critica implicita, quando

Figura 2 - Pedro Escosteguy. Corpo estranho
(dizer), 1965. Metal e pintura sobre madeira.
Dimensdes: 180 cmx 110 cm.

Fonte: Galeria..., [s.a].*



o politico estd latente, via a radicalidade do
experimentalismo estético, contribuindo, por meio
da arte, como afirmava Marcuse, para a ruptura
com os esguemas perceptivos que legitimam e
fundamentam pactos de dominacdo hd muito
tempo firmados e inconscientes.

Como exemplo disso, cita-se a obra Corpo estranho
(dizer) (Figura 2), de 1965, uma placa contendo,
embaixo, uma espécie de cerca com arame farpado;
no centro, um grande “x" e uma seta apontando
para duas direcdes, direita e esquerda; e acima,
a palavra "dizer". Pode-se interpretar essa obra
como uma dendncia a censura vigente naquele
periodo, um momento em que a esquerda e, mesmo,
a direita ndo alinhada aos militares permaneciam
silenciadas (haja vista a censura e vigilancia sobre

Carlos Lacerda, sabidamente, uma importante

lideranca conservadora).

A seta, apontando para ambos os lados, demonstra
a busca do governo autoritdrio por calar opositores
esquerdistas e, inclusive, direitistas (embora se
saiba que esmagadora parcela da direita brasileira
apoiou o golpe e a ditadura). Isso se daria tanto
por meio do fim do voto direto, retrocesso vindo a
tona logo apds o golpe, com o Ato Institucional n°
1, de abril de 1964, a que o “x" no centro do objeto
parece remeter. O documento estabelecia que as
novas eleicdes presidenciais deveriam se dar por
via indireta.

Além de remeter ao “x" da cédula de votacdo,
o signo pode fazer referéncia, mais uma vez, a
proibicdo da livre manifestacdao do pensamento, que
provocou o silenciamento das pessoas, temerosas
de que seus colegas, vizinhos e conhecidos
pudessem ser delatores a servico do Governo. A
cerca com arame farpado também reforca essa
ideia de aprisionamento, como se demonstrando

Figura 3 - Pedro Escosteguy.
Cartaz, 1966. Pintura sobre madeira.
Dimensdes: 180 cm x132 cm.

Fonte: Galeria..., [s.al.6

Secdo Fluxo Continuo 265



gue as forcas reaciondrias obrigavam o brasileiro
a ndo tomar posicado politica, sob o risco de prisdo,
tortura e morte. O titulo também parece remeter
aos desaparecidos politicos, realidade ja vigente
em 1964.

E interessante notar que Escosteguy, por meio
da arte, aqui consequiu escapar da censura, ao
se manifestar via criacdo estética. Utilizou da
palavra como um signo de protesto contra o
establishment opressor, mas ndo via uma leitura
direta. Para desvelar seu sentido, o espectador
deveria se atentar ndo apenas para os elementos
artisticos trazidos pelo galdcho em sua obra, mas
também para a palavra, como elemento semantico,
tensionando-os com a realidade da época, num
movimento para além das regiGes limitrofes da
arte tradicional. Essa movimentac¢ao, que abarca o
espectador e a sociedade no ambito da arte, torna
a obra instrumento de ruptura com o pacto de
alienacdo social a que os cidadaos se encontram
submetidos, ao romper com os esquemas invisiveis
de perpetuacdo da dominacdo.®

Outra obra que parece trazer a tona a critica

politica é Cartaz (Figura 3), de 1966, exposta no XIlI
Saldo Nacional de Arte Moderna (1966), em Opinido
66 (1966) e na IX Bienal Internacional de Sdo Paulo
(1967) (Escosteguy, 2024, p. 37). O trabalho em
acrilica sobre madeira é formado por um triangulo
preto e amarelo com as palavras “pare”, “olhe” e
“escute” sobre um fundo vermelho. Abaixo, ha
a frase "“ndo se desintegre”. O artista aqui faz
referéncia a famosa expressdo que demanda
atencdo aqueles que pretendem atravessar uma
via férrea.

Comessaestratégia,oartistaadvertiaaoespectador
sobre aguele momento de extrema periculosidade
em gue se vivia na época. A realidade cor-de-rosa
inculcada pelos produtos da industria cultural -
telenovelas, concursos de miss, musica pop - estava
completamente desafinada com o real que se vivia.
O artista expressou, em 1967, a ideia que seria
cantada por Gal Costa, dois anos apds: “Atencdo,
tudo é perigoso, tudo é divino maravilhoso”. A
cancao foi composta em 1968 por Caetano Veloso e
Gilberto Gil. J& a frase “ndo se desintegre"” parece
aludir ndo apenas a uma adverténcia para que o
individuo ndo se deixe capturar pelas armadilhas

Figura 4 - Pedro Escosteqguy. Psicodrama (paz), 1965. Pintura e metal sobre madeira. Dimensd&es: 140 cm x 185 cm.
Fonte: Galeria..., [s.al”
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da repressdo, mas também a chamada para que o
sujeito ndo se perca diante da repressdo, mantendo
vivo seu pensamento critico.

Psicodrama (paz) (Figura 4) é um objeto em acrilica
e metal sobre madeira exposto em 1965, em
Opinido 65 e na VIII Bienal Internacional de S&o
Paulo (Escosteguy, 2024, p. 22). O trabalho, mais
uma vez, uma placa de madeira, mostra a palavra
“paz" grande, com feridas e correntes, enquanto
na parte debaixo dela constam cinco “xis". Na letra
“z", aparece escrito: “Dachau 7.875.414", ao lado
de uma Estrela de Davi.

Aqui, Escosteguy, aludindo a Segunda Guerra
Mundial, faz uma critica aos confrontos armados
e, sobretudo, a persequicdo a grupos minoritarios,
como no caso dos judeus na Alemanha hitlerista.
A alusdo ao campo de concentracdao de Dachau
é direta. E vélido lembrar que, no inicio, esse
campo era especificamente para presos politicos.
Milhares de pessoas morreram no local. A visdo
perturbadora dos corpos empilhados, diz-se,
provocou a reacdo do exército estadunidense, que
assassinou centenas de soldados da SS, como uma
sddica resposta ao sadismo nazista (Enciclopédia...,
2023).

Dachau, construida em 1933, foi tomada como
modelo para os demais campos de concentracao,
tendo abrigado cerca de duzentas mil pessoas
durante seus anos de funcionamento. Obrigados
a trabalhar, os prisioneiros viviam em condicdes
subumanas. Alguns deles, inclusive, foram vitimas
de experimentos médicos (Enciclopédia..., 2023).

A obra de Escostequy faz uma critica mordaz a
guerra e ao Holocausto judeu, rendendo também
uma homenagem as suas vitimas. O titulo,
Psicodrama, refere-se a uma técnica psicoterdpica
grupal que utiliza da dramatizacdo e do improviso
para provocar catarse. O psicodrama, assim,
aparece como método visando a cura dagueles que
passaram por experiéncias traumaticas.

O trabalho demonstra a vulnerabilidade psiquica
de todo um grupo explorado a exaustdo, que lutou
para sobreviver em condi¢cdes adversas, num
contexto marcado por nenhum respeito aos direitos
humanos. A dor, compartilhada por milhares de
judeus, transparece na imagem da prépria palavra
“paz", remendada, machucada e acorrentada.
Também é possivel vislumbrar que o pedido de paz

se estende ao Brasil do momento da obra, em que
novas vitimas - desta vez, os opositores politicos do
governo - foram feitas e morreram cruelmente nos
pordes da ditadura.

Tendo em vista as obras anteriormente abordadas,
é possivel vislumbrar a critica explicita presente na
poética de Escostequy contra a opressado instaurada
no Brasil e mundo afora. Levando em conta as
colocacdes de Marcuse, pode-se perceber, ainda,
uma critica implicita, ou seja, um esforco, por meio
da experimentacdo estética - visto que, para além
da superficie bidimensional, essas obras possuem
aspectos objetuais, requerem a participacdo
intelectiva do espectador e usam a palavra em meio
a elementos préprios das artes visuais -, em prol de
um redimensionamento perceptivo no espectador.

Assim como Marcuse pontuou, o que aqui se chama
de critica implicita abarca a ruptura com esquemas
perceptivos por meio de elementos artisticos,
utilizados experimentalmente, sem que haja a
necessidade da abordagem politica manifesta. Esse
rompimento trabalharia para a quebra do pacto
invisivel no qual as pessoas estdo submetidas e
gue rege a ordem das coisas, colaborando para a
manutencdao do poder das classes dominantes,
enquanto os dominados permanecem sendo
explorados e alienados de sua verdadeira situacao,
para tomar de empréstimo uma ideia de Bourdieu
(2007).

As obras de Escosteqguy fazem, portanto, critica
explicita e implicita simultaneamente, num esforco
corajoso do artista por se posicionar e denunciar
as formas de opressao existentes em seu tempo
presenteepassado.Oartistautilizou-sedaestratégia
do uso da palavra para comunicar sua indignacao e
posicdo de resisténcia, produzindo obras que, para
agueles que percebessem seu experimentalismo
estético e sua linguagem revolucionaria conectada
a vida sociopolitica brasileira do periodo, ndo
passaria despercebida. Contudo, muitas dessas
obras passaram ilesas pela censura (o que nado foi o
caso de Objeto popular), provavelmente, devido ao
grau de experimentalismo delas.

A mensagem, de fato, veio codificada. Porém,
guando ha o esforco por situd-la em seu contexto de
origem, a sociedade brasileira sob uma sangrenta
ditadura e o pds-querra, quando o mundo ainda
permanecia chocado ante as monstruosidades
praticadas pelo Nazismo, por exemplo, ela se torna
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acessivel e transparente feito dgua.

Podemos estender a discussao trazendo a tona
nocdes abordadas por um pensador mais atual.
Jacques Ranciére, em A partilha do sensivel
(2009), desvenda o carater indissociavel entre
arte e politica. Ele antevé essa relagdo a partir
da ideia da partilha do comum (Ranciere, 2009,
p. 15), mostrando aqueles a quem é permitido a
participacdo nessa partilha “em funcdo daquilo
qgue faz, do tempo e do espaco que essa atividade
se exerce". Dal cita o exemplo do escravo, que ndo
participa dessa partilha por ndo deter a linguagem,
mesmo que possa compreendé-la (Ranciére, 2009,
p. 16).

A estética como fundamento da politica deve ser
entendida ndo como estetizacdo da politica, o que
o filésofo compreende como uma captura perversa,
mas sim como a insercdo de elementos estéticos
no ambito politico, “como forma de experiéncia”,
com a democracia aparecendo como a forma
estética da politica (Ranciére, 2009, p. 16, 18). Para
Ranciere, “[...] as artes podem ser percebidas e
pensadas como artes e como formas de inscrigao
do sentido da comunidade” (2009, p. 18). Dai seu
cardter altamente politico. Assim, esse cardter ndo
se detém as inten¢8es do artista, as ideologias que
defende, nem mesmo ao discurso politico explicito
na prépria obra (Ranciere, 2009, p. 18-19).

Na verdade, o aspecto politico da arte reside na
propria arte e na maneira como ela promove a
partilha do sensivel a comunidade. Para ilustrar,
cita o exemplo do Quadrado preto sobre fundo
branco, de Malevitch, que revolucionou trazendo
a tona “novas formas de vida" (Ranciere, 2009, p.
23). A obra apresenta uma nova interface politica,
invertendo a organizacdo hierdrquica no ambito
da arte, que possui um correlato ao qual se liga no
ambito social e politico. Dessa forma, a revolucdo
estética ndo se coloca somente no campo formal,
mas igualmente como fundamento de uma nova
partilha “politica da experiéncia comum” (p. 24).
Assim, a arte intervém diretamente nas estruturas
sociais.

Tendo o acima exposto em vista, com a nocdo de
arte como elemento que influencia diretamente
na criacdo de uma nova sensibilidade, atuando
no surgimento de outras subjetividades politicas
(Ranciere, 2009, p. 1), a obra de Pedro Escosteguy
faz emergir, sim, uma sensibilidade transformada,
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um novo esguema estético-politico a revelar as
estruturas politicas e sociais que engendravam
a sociedade brasileira daquela época, 0s anos
1960, marcada pela repressao e pela censura, mas
também pela resisténcia e pelo protesto. Ademais,
busca instigar no espectador, via sua participacao
intelectiva ou sensorial, o tomar parte tanto no
ambito estético quanto no ambito da vida publica,
uma vez que uma reverbera na outra.

CONSIDERAGOES FINAIS

Com as quatro obras apresentadas, tencionou-
se mostrar, via didlogo com as ideias de Herbert
Marcuse, que a critica politica existente na producao

7

de Pedro Escosteqguy é tanto explicita quanto
implicita. Ela trouxe a tona o posicionamento
radical do artista contra a repressdao promovida
pela ditadura e por outras formas de opressdo em

diferentes contextos.

Sua obra é combativa a medida em que apresenta
ao espectador uma realidade que é censurada,
rompendo com o silenciamento relegado a arte em
geral pelos militares. Assim, pode-se entender que
Escostequy esforcou-se por elevar a imaginacao
ao status de ferramenta de transformacao social,
numa busca por uma contribuicdo individual
e, mesmo, pequena, embora significativa, para
despertar o espectador para sua realidade.

Pode-se cogitar ainda que esses trabalhos suscitam
a luta pela liberdade, num esforco em prol do fim
da ditadura civil-militar, visando a construcdo de
uma sociedade do porvir, livre e composta por
individuos altamente criticos e politizados. A arte,
nesse interim, serviria para a formacdo dessas
pessoas reflexivas e desalienadas, num momento
em que 0s esquemas perceptivos tradicionais
cairiam por terra, abrindo espaco para a verdadeira
experiéncia da realidade, que tornaria o sujeito
cada vez mais ativo socialmente, ao intervir nas
estruturas sociais com o objetivo de torna-las mais
justas e igualitarias.

A obra de Escosteguy trata de resisténcia ao status
quo e de liberdade, numa corajosa critica explicita
e implicita, no momento em que o artista brasileiro
- e a populacdo em geral - era sistematicamente
silenciado.
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chagasi@gmail.com
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INSTRUCOES AOS AUTORES
INSTRUCTIONS FOR AUTHORS

A Revista Arteriais aceitard textos em lingua
portuguesa, inglesa e espanhola. Todos o0s
trabalhos deverdo ser submetidos na plataforma
do periddico e em casos de dificuldades, entrar
em contato pelo e-mail revista.arteriais@gmail.
com ao: Editor-chefe da Revista Arteriais.

A Revista Arteriais ndo aceitard a submissao
de mais de um artigo do(a) mesmo(a) autor(a)
e ou coautor(a) para um mesmo nUmero, ou em
ndmeros sucessivos da revista. No caso de Artigo,
o tempo entre uma publicacdo e outra dever ser
de 18 meses.

Os Artigos deverdo ter uma extensdo entre 12
e 24 paginas, incluindo titulo, titulo em lingua
estrangeira, resumo, palavras-chave, abstract,
Keywords, texto e referéncias.

Todos os trabalhos deverao ser enviados
na plataforma do periédico, em arquivo no
programa Word.

Os textos dos Artigos, Resenhas, Entrevistas,
Traducdes, Partituras e Ensaios Visuais devem ser
escritos em Times New Roman, fonte 12, espac¢o 1.5,
margens inferior, superior, direita e esquerda 2,5.

ARTIGO
FORMATACAO DO TEXTO

A primeira pdgina do texto dos Artigos
deve conter:

1- TITULO - TITULO TRADUZIDO

2 - Resumo com cerca de 08 (oito) a 10 (dez)
linhas, justificado, contendo campo de estudo,
objetivo, método, resultados e conclusdes. O
Resumo deve ser colocado logo abaixo do titulo
e acima do texto principal.

3 - Palavras-chaves: de 3 a 5, alinhamento
justificado, separados por ponto e virgula.

4 - Em separado, deverd ser enviada uma pdgina
com o titulo dos Artigos, Resenhas, Entrevistas,
Traducdes, Partituras e Ensaios Visuais, seguido
da identificacdo do(s) autor(es) - nome completo,

instituicdo a qual estd(3o) ligado(s), cargo,
endereco para correspondéncia, fone e e-mail.

5 - Incluir uma Minibiografia profissional com
extensdo maxima de 150 palavras, contendo as
principais atividades na drea do(s) autor(es) e um
e-mail para contato.

6 - Os textos devem ser escritos de forma clara
e fluente.

7 - As notas de rodapé devem ser formatadas
em espaco simples, fonte tamanho 10 e
alinhamento justificado.

8 - Nos Artigos as citagcbes com menos de trés
linhas devem ser inseridas no texto e colocadas
entre aspas, seguidas da indicacdo da fonte pelo
sistema autor-data (Autor, data). As citacdes
gue excederem trés linhas devem ser colocadas
em destaque, fonte 11, espaco simples, entrada
alinhada a 4 cm da margem, a esquerda, sequidas
da indicacdo da fonte pelo sistema autor-
data. No caso de citacBes de obras em lingua
estrangeira, essas devem aparecer no texto
conforme o original podendo ser apresentadas
as respectivas traducdes para o portugués, em
nota de rodapé, caso a lingua de origem ndo seja
espanhol ou inglés.

9 - As indicacdes das fontes entre paréntesis,
sequindo o sistema autor-data, devem ser
estruturadas da seqguinte forma, conforme
normativas atualizadas ABNT 2023:

+Uma obra com um autor: (Autor, 2011, p. 30);

«  Uma obra com até trés autores: (Autor; Autor;
Autor, 2007, p. 120);

*Uma obra com mais de trés autores: (Autor et
al., 2010, p. 21-22).

Mesmo no caso das citacdes indiretas (para
frases), a fonte deverd ser indicada, informando-
se também a(s) pagina(s) sempre que houver
referéncia ndo a obra como um todo, mas sim a
uma ideia especifica apresentada pelo autor.

10 - Tabelas e quadros devem ser anexados
ao texto, com a devida numeracdo (ex.
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Tabela 1, etc.) e com referéncia da fonte das
informacdes. No corpo do texto deve ser
indicado o lugar das tabelas.

11-Ndoserdoaceitosartigos que estiveremforadas
normas editoriais. A critério dos editores, podera
ser estabelecido um prazo determinado para que
o(s) autor(es) efetue(m) uma revisdo do texto
(correcdes de referéncias, citacdes, gramatica e
escrita). Nesse caso, o ndo cumprimento do prazo
e/ou a inadequacdo da revisdo poderdo implicar a
nao aceitacao do trabalho para publicacdo.

12 - REFERENCIAS:

Devem ser apresentadas em espaco simples, com
alinhamento apenas a esquerda, seguindo as
normas da ABNT abaixo exemplificadas.

LIVROS
SOBRENOME, Inicial do prenome(s) do(s)
Autor(es). Titulo do trabalho: subtitulo [se

houverl]. edicao [se ndo for a primeiral. Local de
publicacdo: Editora, ano.

PARTES DE LIVROS (CAPITULOS, ARTIGOS
EM COLETANEAS, ETC.)

SOBRENOME, Inicial do prenome(s) do(s) Autor(es)
da Parte da Obra. Titulo da parte. In. SOBRENOME,
Inicial do prenome(s) do(s) Autor(es) da Obra.
Titulo do trabalho: subtitulo [se houver]. edicdo
[se ndo for a primeira]. Local de publicacdo:
Editora, ano. pagina inicial-final da parte.

ARTIGOS EM PERIODICOS

SOBRENOME, Inicial do prenome(s) do(s) Autor(es)
do Artigo. Titulo do artigo. Titulo do Peridédico,
Local de publicacdo, nimero do volume, nimero
do fasciculo, pagina inicial-final do artigo, data.
Disponivel em: <Inserir o link onde esta o texto>.
Acesso em: dia més.ano.

TRABALHOS EM ANAIS
DE EVENTOS CIENTIFICOS

SOBRENOME, Inicial do prenome(s) do(s) Autor(es)
do Trabalho. Titulo do trabalho. In: NOME DO
EVENTO, nimero do evento, ano de realizacao,
local. Titulo. Local de publicacdo: Editora, ano
de publicacdo. pdgina inicial-final do trabalho.
Disponivel em: <Inserir o link onde esta o texto>.
Acesso em: dia més.ano.
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IMAGENS

As imagens devem ser apresentadas numeradas,
em arquivo (aproximado) de 21 x 26 cm e 300
dpi, enviadas no formato JPG. As miniaturas das
imagens com: autor, titulo, técnica, dimensdes,
fonte e autoria, devem vir no corpo do texto, bem
como informar a fonte.

RESENHA

Esta secdo se constitui em resenha de obras
publicadas no Brasil ou no exterior. As resenhas
devem vir acompanhadas de imagem da capa do
livro e sua referéncia bibliografica de acordo com
as normas da ABNT. A resenha deve possuir um
titulo diferente do titulo do livro resenhado.

ENTREVISTA

Esta secdo é composta de entrevistas com
pesquisadoras(es)/artistas vinculados as
artes. Sendo que a autoria se reparte entre
a/o entrevistada(o) e a/o entrevistador(@). A
entrevista deve ser precedida de um texto curto de
apresentacdo da entrevistada, contextualizando
sua tematica e a situacdo em que foi realizada.
Podem ser utilizadas fontes visuais, audiovisuais
etc., dentro das regras para o seu uso, de acordo
com as orientacdes do periddico.

TRADUCAO

Serdo aceitas traducBes de textos de lingua
estrangeiraparaalinguaportuguesa, devidamente
acompanhadas de autorizacdo do detentor dos
direitos do texto original.

PARTITURA

A composicdo deve ser enviada em arquivo
WORD e PDF com tamanho maximo de 5 MB. A
partitura deve conter os seguintes elementos,
de acordo com sua utilizacdo: titulo da obra,
instrumentacao, autor, local e data de composicao,
letrista (se houver), indica¢bes de andamento,
compasso, dindmica e articulacdo, e numeracao
dos compassos e pdginas. Para composicdes que



utilizamrecursos especiais ou técnicas estendidas,
recomenda-se o0 envio da bula. No caso de obras
gue utilizam suportes audiovisuais, 0s mesmos
devem ser disponibilizados na forma de arquivos:
MP3 para dudio, WMA para video e JPG para
figura. Estes arquivos devem ter tamanho maximo
de 2 MB. Pode ser disponibilizada, também,
uma gravacdo da composicdo em arquivo MP3
com tamanho maximo de 3 MB. Pede-se uma
minibiografia profissional e um texto critico (uma
lauda) apresentando o trabalho.

ENSAIO VISUAL

Compreende um ensaio composto por no minimo 7
e no maximo 15 imagens, acompanhadas por links
para plataformas audiovisuais quando pertinentes
a proposta submetida. O formato do ensaio visual
deve sequir os seguintes parametros:

1) Orientacdo da pdgina: retrato.

2) Incluir titulo original e traduzido, em no minimo
5 linhas e no maximo 10 linhas; resumo (abstract),
palavras-chave (Keywords) de 3 a 5 palavras.

3) Caso seja pertinente, incluir um texto
reflexivo, de no maximo 5 paginas, a respeito do
ensaio submetido.

CONTATO
CONTACT

Universidade Federal do Para

Instituto de Ciéncas da Arte

Programa de Pés-Graduagdo em Artes
Homepage: www.ppgartes.ufpa.br/site

Revista ARTERIAIS

Avenida Governador Magalhdes Barata, n.° 611,
CEP 60060-281, Belém-Para-Brasil

E-mail: revista.arteriais@gmail.com

Homepage:  http://www.periodicos.ufpa.br/index.
php/ppgartes/index

Telefone: +55 - 91 - 3249-2905

4) Abaixo de cada imagem deve ser inserida
uma legenda correspondente, conforme
modelo abaixo:

Figura 1. Titulo, autor, ano, técnica, dimensdes.
Indicar as fontes dasimagens. Links de repositérios
devem ser indicados em notas de rodapé.

5) As imagens devem ter resolucdo minima de
200 dpi, com no minimo 800 pixels e no maximo
1600 pixels.

6) Os textos opcionais incluidos nos ensaios
visuais devem ser escritos em Times New Roman,
Fonte 12, espaco 1,5, margens 2,5.

7) Os autores devem possuir os direitos legais
de uso das imagens submetidas, respeitando
as legislacOes de direitos autorais (Lei 9.610
de 19/02/1998 - http://www.planalto.gov.br/
ccivil_03/leis/19610.htm - e Convencdo de
Berna da Organizacdo Mundial da Propriedade
intelectual - https://www.gov.br/turismo/pt-
br/secretaria-especial-da-cultura/assuntos/
direitos-autorais/legislacao-de-direitos-
autorais/pdfs/internacional/berna.pdf).
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