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DOSSIE

Encontros com imagens,
pesquisa e educacao






Encontros com Imagens, Pesquisa e Educacao

Os textos deste Dossié reinem professores/as e pesquisa-
dores/as ligados/as ao Laboratério Educagdo e Imagem do
Programa de Pés-Graduagdo em Educacdo da Universidade
Estadual do Rio de Janeiro (UER]), Grupo de Pesquisa que
toma a imagem como elemento importante e deflagrador do
ensino e da pesquisa em escolas e comunidades. Os autores
e autoras reconhecem que, além da diversidade e possibilida-
des das imagens nos processos educativos e de investigacao,
territdrios visuais expandidos e, muitas vezes, entrecruzados
com outras formas expressivas, sdo fontes geradoras de for-
macdo, conhecimento e questionamentos. Assim, a imagem
ndo é apenas um registro ou testemunho de acontecimentos e
formas de pensar e projetar mundos mas, também, e de forma
inapelavel, um elemento que faz circular desejos, afetos e sen-
tidos, possibilitando narrativas que mostram como e porque
imagens podem ser invisibilizadas pela cultura dominante.
Abragando amplos e diferenciados territorios - o audio-
visual, a fotografia, o video, o cinema e as narrativas -, os/as
autores/as conjugam e compartilham experiéncias investigati-
vas em contextos variados incluindo escolas ptblicas da cida-
de do Rio de Janeiro, Vitéria e Conacri, na Africa. Sempre se
defrontando com questdes do cotidiano, alguns trabalhos nos
oferecem ricas discussdes sobre temas problematicos e proble-
matizadores como a estetizagdo da escola e a presenca religiosa
nesses ambientes, criando ‘mundos culturais’ que nomeiam,
discriminam e diferenciam estudantes. A necessidade e desta-
que para formas distintas de didlogo é uma posi¢do que pode
ser apreendida dos textos deste Dossié, chamando a atenc¢do
para as condi¢cdes de intervenc¢do nas relacdes de poder — para
além da reflexdo sobre elas - incluindo aquelas que dizem res-
peito a nossa propria existéncia e ao lugar no qual vivemos.
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A curiosidade por adentrarmos em territorios desconhe-
cidos ganha for¢a e vitalidade através dos olhares dos/as pes-
quisadores/as que ndo se limitam a discutir imagens prontas,
mas se arriscam a produzi-las e/ou orientar estudantes nesta
dire¢do, protagonizando atuagdes que articulam criagdo e re-
flexdo. Também estdo sob a perspectiva de debate neste Dossié,
exposicoes montadas com trabalhos de alunos, acercando-se,
assim, do evento publico como incitador da investigacdo.

Coerentes com um desenrolar inventivo e agregador, cons-
cientes das circunstincias que constroem a pesquisa na con-
temporaneidade, os/as autores/as seguem caminhos meto-
dologicos que respeitam os deslocamentos, as contradicoes e
atravessamentos dos temas, questdes e elementos expressivos
participantes de seus trabalhos. Eles criam, para os leitores,
vias e veias por onde passam, transitam e circulam, ndo apenas
imagens, mas também falas e sons, marcando encontros inten-
samente produtivos entre pesquisa e educagdo.

Convidamos a todos para se integrarem nestas propostas,
repensando e reinventando seus fazeres educativos, apostan-
do na pesquisa como base do aprender-ensinar e intensifican-
do seus sentidos sobre a experiéncia sensivel como uma con-
tribuicdo indispensavel para informar-se, conhecer e refletir
sobre os impactantes fendmenos socioculturais que nos atin-
gem. Nds crescemos e aprofundamos nossas capacidades pro-
fissionais - de professores/as e pesquisadores/as - na medida
em que somos capazes de nos deslocar, de sair de nés mesmos
e de trabalhar com ‘outros’ e para ‘outros, de escutar, falar e
discutir com ‘outros’. E esta a expectativa maior que motiva a
publicagdo do presente Dossié.

Raimundo Martins e Irene Tourinho
Junho de 2016
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Palavras-chave:
Redes educativas, mundos
culturais, imagens e sons

Questoes curriculares e a possibilidade de
sua discussao em cineclubes com profes-
sores: a questao religiosa na escola publica

Resumo

Dentro da pesquisa “Redes educativas, fluxos culturais e
trabalho docente - o caso do cinema, suas imagens e sons’, com
financiamento do Conselho Nacional de Desenvolvimento
Cientifico e tecnoldgico (CNPq), da Funda¢do de Amparo

a Pesquisa do Estado do Rio de Janeiro (FAPER]) e da
Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UER]), temos
buscado compreender, através do uso de filmes, em cineclubes
com professores em formagdo e em servico, os ‘mundos
culturais’ pelos quais esses praticantespensantes circulam, nas
redes educativas que formam e nas quais se formam. A ideia é
que esses processos de contatos multiplos com imagens e sons
trazem contribuigdes importantes aos curriculos desenvolvidos
nos cotidianos escolares. Neste artigo, detectamos e expomos os
modos como adesodes religiosas estdo nesses ‘mundos culturais’
de formas variadas, muitas delas discriminadoras de alguns, e
os modos como alguns desses praticantespensantes buscam
contatos respeitosos com outros, nesses espagcostempos.
Defendemos a importancia dessas ‘conversas, no ambiente
escolar e no momento presente, na tentativa de superar a¢ées
discriminatdrias diversas que vém se tornando frequentes.

VISUALIDADES, Goidnia v.14 n.1 p. 18-37, jan-jun 2016



curricular issues and the possibility of discussion in film
clubs with teachers: the religious issue in public school

Abstract

Within the research “Educational networks, Cultural flowsand
Teaching work- the case of cinema, its images and sounds”,
financed by the Conselho Nacional de Desenvolvimento
Cientifico e Tecnoldégico (CNPq), Fundagdo de Amparo

a Pesquisa do Estado do Rio de Janeiro (FAPER]) and
Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UER]), we have
sought to understand through these of film in cine clubs

with student teacher sand teachers, the ‘cultural worlds’ by
which these participantsthinkers circulate in the educational
networks that form and in which they are formed. The idea is
that these multiple contact processes with images and sounds
make important contributions to the circles developed in
school every day. In this article, we detect and expose the ways
in which religious affiliations are in these ‘cultural worlds’

in different ways, many of them discriminating a few, and

the ways in which some of these participantsthinkers seek
respectful contacts with others, in these space times. We
argue in favour of the importance of these ‘talks’, at school
and at the present time, in an attempt to overcome many
discriminatory actions that are becoming frequent.
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Palabras-clave:
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rales, imagenes y sonidos

Cuestiones curriculares y la posibilidad de
su discusion en cineclubs con profesores:
la cuestion religiosa en la escuela publica

Resumen

En la investigacion “Redes educativas, flujos culturales y

trabajo docente - el caso del cine, sus imdgenes y sonidos’, con
financiamiento del Conselho Nacional de Desenvolvimento
Cientifico e Tecnoldgico (CNPQ), de la Fundagdo de Amparo

a Pesquisa do Estado do Rio de Janeiro (FAPER]) y de la
Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UER]), buscamos
comprender, a través del uso de peliculas, en cineclubs con
profesores en formacién y profesores formados los “mundos
culturales” por los que estos practicantes-pensantes circulan

en las redes educativas que forman y en las que se forman.

La idea es que esos procesos de contactos multiples con
imagenes y sonidos traen contribuciones importantes para los
curriculos desarrollados en el cotidiano escolar. En este articulo,
detectamos y exponemos las formas como adhesiones religiosas
estan en esos “mundos culturales” de formas variadas, muchas
de ellas discriminadoras de algunos, y las formas como algunos
de esos practicantes-pensantes buscan contactos respetuosos
con otros, en esos espaciostiempos. Defendemos la importancia
de esas ‘conversaciones), en el ambiente escolar y en el momento
presente, en el intento de superaciones discriminatorias diversas
que son cada vez mas frecuentes.
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O projeto' que desenvolvemos, atualmente, parte da com-
preensdo de que questdes que estdo postas hoje nos curriculos
praticadospensados® nas escolas tém rela¢des diversas e com-
plexas com as multiplas redes educativas que os docentes for-
mam e nas quais sdo formados. Este projeto, em sua primeira
fase, esta sendo desenvolvido em cineclubes com professores
em atividade e com estudantes de licenciaturas, em alguns
municipios do estado do Rio de Janeiro - Paracambi (duas ve-
zes), Angra dos Reis (uma vez), Nova Friburgo (uma vez) e Rio
de Janeiro (duas vezes).

Nesses encontros, fazemos o registro em video das ‘con-
versas’ realizada apds a proje¢do do filme e, na semana se-
guinte, desenvolvemos um ‘chat’ na plataforma Moodle,
quando continuamos, ampliando-as, as ‘conversas’ iniciadas.
Os filmes escolhidos para proje¢do tém relagdo com diversas
questdes sociais da contemporaneidade, presentes nos tan-
tos dentrofora das escolas: diferencas/identidades raciais;
diferencas/identidades de género; vivéncias urbanas e rurais;
questbes de trabalho e emprego; relagdes com as multiplas
midias; redes educativas de formagdo de docentes; as politicas
governamentais em suas relacdes com os cidaddos; os movi-
mentos sociais em suas reivindicagbes por escolas; praticas
escolares e contemporaneidade.

Sabemos, por pesquisas anteriormente desenvolvidas - por
este grupo e outros em outras universidades brasileiras - com
os cotidianos das redes educativas, que essas questées podem
ser diferentemente tratadas, questionadas, interrogadas, in-
corporadas, ignoradas e mesmo negadas. No entanto, através
dos praticantespensantes dos cotidianos, que mantém contatos
diferenciados entre si nas redes educativas que formam e nas



quais se formam, vamos percebendo que negociagoes de diver-
s0s tipos sdo necessdrias e estdo presentes nelas, em processos
diferenciados e complexos.

Por isto mesmo, os filmes projetados, escolhidos no acervo
do Laboratdrio Educa¢do e Imagem (www.lab-eduimagem.pro.
br), ndo sio, necessariamente, filmes “sobre escolas, professores
e estudantes™. Esses apareceram também, mas junto a outros,
pois essa circulacdo docentediscente por inimeras redes lhes da
condigoes de: identificar e analisar a multiplicidade de questdes
que encontram nos processos pedagdgicos escolares; propor
possiveis ‘usos’ de conteuidos a artefatos tecnoldgicos; criar solu-
¢Oes diferentes para diversos espagostempos curriculares. Assim,
certa utilizagdo cadtica destes filmes nos cineclubes que forma-
vamos, ajudou que as diversas temdticas se entrecruzassem, esti-
mulando uma discusséo variada e complexa das mesmas.

As condi¢des para a reunido de professores e professoras
- ja em atividade ou em formagao - foi possivel porque a SR3
(Sub-Reitoria de Extensio) nos autorizou a desenvolver cursos
de extensdo sob a forma de cineclubes. Assim, todo o material
reunido em torno das ‘conversas’ desenvolvidas - registros em
videos, trocas escritas nos‘chats’ e textos langados no Férum
da Plataforma Moodle - formam o “corpus” da pesquisa, junto
com os préprios filmes e 0 que apresentam: cenas marcantes
em cada um deles; ideias que desenvolvem; didlogos registra-
dos no desenrolar de cada filme; imagens mostradas; sons ar-
ticulados a historia ou questdo tratada; sentimentos que des-
pertam; estética escolhida pelo seu diretor; ética expressa; os
clichés presentes e sua superacdo etc.

Sobre redes educativas, mundos culturais
e fundamentalismos

Ha muito, no desenvolvimento das pesquisas nos/dos/com os
cotidianos, fomos percebendo a existéncia e as articulagdes
complexas de redes educativas que os seres humanos formam
e nas quais se formam, em seu viver cotidiano®.

De modo interessante, assumindo a visibilidade que as di-
ferencas e as aproximagdes de seres humanos adquiriram na
contemporaneidade, Augé (1997) nos diz que hoje ndo pode-
mos mais falar “do mundo’, ja que é preciso falar “dos mun-
dos”. Esse autor nos indica, entdo, que sdo trés os mundos
de que precisamos tratar”: a) o ‘individuo’ que “ressurge” em
contrapartida aos ‘coletivos’ de periodo anterior; b) os ‘fen6-
menos religiosos’ que se expandem, com as trocas havidas em
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periodos anteriores, durante a colonizagio e os movimentos
de liberta¢do, mas também tanto como formas novas de con-
trole, no periodo atual dos processos capitalistas, como for-
ma de presenca nos espagostempos politicos de grupos antes
invisibilizados, acrescentamos nds; ¢) a ‘cidade’, “como se o
espago urbano se fizesse portador de todas as interrogagdes
que suscita o espaco unificado do planeta” (p. 132).

Esses processos trazem dois grandes desafios a enfrentar:
o primeiro deles é o que nos mostra que ligada as crises de
identidade existe uma, mais profunda, a que se pode chamar
de “crise de alteridade” e que é “porque ndo conseguem mais
elaborar um pensamento do outro que os individuos e os gru-
pos se dizem em crise” (AUGE, 1997, p. 130).

O segundo desafio se refere a que em condi¢des a que Augé
(p. 131) chama “hipermodernidade” aquilo que é caro ao antropo-
logo - as realidades localizadas e simbolizadas - se obscurecem.
Como no caso das pesquisas com os cotidianos tratamos tam-
bém dessas ‘Tealidades, devemos estar atentos a ideia que este
autor coloca como necessaria a0 momento presente: “estudar
a ‘crise de sentidos), a ‘crise de alteridade’ ali onde se manifesta
sob formas diversas e, eventualmente, menos esperadas” (p.131).
Para nds, no grupo de pesquisa a que pertencemos, esses espa-
¢ostempos tém sido os de aparecimento e usos dos multiplos ar-
tefatos tecnoldgicos que vém se colocando como exigindo nossa
atengdo, pois ‘tém invadido’ as redes educativas e as escolas de
modo avassalador. No presente projeto, o cinema nos pareceu
aquele artefato que nos ajudaria, nas ‘conversas’ desenvolvidas, a
melhor compreender os ‘mundos culturais’ dos docentes e o que
deles é levado aos processos curriculares®.

Indo nesta dire¢do, nossas pesquisas nos permitiram per-
ceber que as aproximagdes entre os praticantespensantes dos
cotidianos, vém se dando, no presente, através de identidades
diversas que assumem, relacionadas as maultiplas redes edu-
cativas em que estdo envolvidos, ao lado de distanciamentos
que vao aparecendo pela ‘crise de alteridade’ referida acima.
Um dos aspectos observados é a da questdo aproximagao re-
ligiosa - que, alids, é também destacada e estudada por Augé
(1997), como vimos - e que leva a assumir alguns outros como
‘o outro sem legitimidade’ e mesmo com alta periculosidade
para a crenga particular de cada um.

Pudemos ver isto no projeto — entendemos que foi mesmo
uma questdo que insistentemente retornava e incomodava - pelo
estabelecimento de certo “fundamentalismo” (GALLO e VEIGA
NETO, 2009) assumido pela presenca de adeptos das novas



igrejas protestantes nos grupos. Em nosso pais, essas igrejas de
diferentes tendéncias vém ganhando importdncia numeérica
grande e tratam de suas rela¢gdes com seus fiéis em todas as es-
feras davida: a religiosa, a familiar, a da representac¢do politica, a
da educagdo etc. Como todas as religides o fazem, alias.

Deste modo, para aumentar sua influéncia e conseguir
um maior nimero de adeptos, teve como uma de suas es-
tratégicas, o acirrado combate “ao diabo” encarnando-o nos
praticantespensantes de outras religides, em especial, nos do
candomblé, em sua diversidade, mas também na religido ca-
tolica, sobretudo pelo uso que faz de imagens. Muitos devem
lembrar quando, em uma violenta expressdo de iconoclasmo,
um pastor de uma dessas igrejas, na televisio, chutou a ima-
gem de Nossa Senhora.

Mais recentemente, no entanto, acordos com os adeptos
da religido catdlica tém sido garantidos por a¢cdes conjuntas
entre autoridades religiosas, em diversas situac¢des, tais como:
publicacdo de livros didéticos ou de folhetos ‘explicativos’;
apoios mutuos nas casas legislativas, contra causas impor-
tantes para grupos que formam a populagdo brasileira: agdes
contra o ensino laico nas escolas publicas que foi rompido, por
exemplo, pela implantacdo no governo Garotinho no estado
do Rio de Janeiro (1999-2002) de ensino religioso confessional
nas escolas publicas, desenvolvido no governo de sua mulher,
Rosinha Garotinho (2003-2006), que ndo fazendo concurso
para professor em nenhuma disciplina do curriculo apesar da
grande falta de professores em muitas delas, realizou um para
professor de ensino religioso; impossibilidade do direito ao
aborto o que tem levado a morte milhares de mulheres brasi-
leiras; as dificuldades de leis que respeitem a orienta¢do sexu-
al, pela escolha do parceiro de vida e de adog¢ao de criangas etc.

Ainda, recentemente, a distribui¢cdo de uma cartilha ho-
mofdbica levou a pronunciamento da justi¢a que exigiu o re-
colhimento da mesma e a proibicdo de desenvolver os Foruns
de Religido que eram realizados pelo governo do estado do Rio
de Janeiro?. Inumeras outras iniciativas ‘religiosas’ de diversos
tipos poderiam ser ainda indicadas, como a PL n. 8099/2014,
do Deputado Pastor Marco Feliciano, que busca introduzir
0 ‘criacionismo’ nas escolas publicas, o que exigiu uma car-
ta aberta da ABRAPEC (Associagdo Brasileira de Pesquisa em
Educagdo de Ciéncias) e da CBEnBio (Associagao Brasileira de
Ensino de Biologia), apoiada pela ANPEd (Associagdo Nacio-
nal de Pés-Graduagdo e Pesquisa em Educag¢do) e ABAC (As-
sociac¢do Brasileira de Curriculo) contra esta proposta.
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Nesses movimentos, foi possivel perceber o estimulo a
certas ages nos espagostempos escolares que levam ao apa-
recimento de tensdes e acdes em escolas frequentadas pelo
grupo em pesquisas anteriores. Preocupavam-nos as mani-
festagOes de racismo e homofobia que esses atos curriculares
indicavam, algumas vezes, e que vamos ver aparecer nos tan-
tos dentrofora das escolas com frequéncia cada vez maior. Seja
porque percebiamos isto, seja porque estudantes em turmas
nas quais leciondvamos indicavam este problema, seja porque
docentes nos indicavam “as dificuldades de aplicagdo das Leis
referentes as culturas negras e indigenas™ e de “lidar com es-
ses alunos diferentes”, entendemos que essas eram questdes
que precisavam aparecer no projeto.

No dmbito deste artigo, entretanto, trabalhamos somente
com as questGes relacionadas aos embates religiosos dentro-
fora das escolas e as possibilidades de respeitosa convivéncia
religiosa nas escolas publicas etc. Essas questdes, no entanto,
é preciso dizer, se transmutam, com muita frequéncia em pro-
blemas raciais sérios. Ou seja, dito de outra maneira, a questdo
religiosa ‘esconde’ modos racistas de convivéncia agressiva. Foi
0 que mostrou, recentemente — em junho/2015 -, o apedreja-
mento de uma jovem de onze anos quando saia de um terreiro
de candomblé, na Penha, subtirbio do Rio de Janeiro.

As ‘conversas’ como locus de pesquisas: o
surgimento de imagens e narrativas a partir
delas, como “personagens conceituais”

Na corrente de pesquisa a que pertencemos e em cuja articulagdo
contribuimos hd muito - pesquisas nos/dos/com os cotidianos
- fomos identificando, para desespero de alguns que pensam
que o siléncio e a ordem sdo fundamentais para os processos
curriculares cotidianos, que se conversa muito nas escolas: os
estudantes e os professores conversam entre si; uns conversam
com os outros; os pais também estdo presentes nessas conver-
sas, em geral, no portdo das escolas; nas cozinhas das escolas, as
merendeiras e outros servidores ajudam a “manter o tom” etc.
Desse modo, fomos elegendo as ‘conversas’ como l6cus
privilegiado dessas pesquisas. A compreensdo de sua impor-
tancia foi possivel, inicialmente, com os modos como Edu-
ardo Coutinho trabalhava com elas em seus documentarios
que vimos todos, ha muito tempo, no grupo de pesquisa, e
que foram sendo revistos durante todos esses anos. O proprio
autor identifica que o que desenvolvia eram “conversas’, pois



acreditava que outras palavras — depoimento; entrevista - ndo
caracterizariam o que fazia, trazendo uma formalidade que
nao lhe interessava (COUTINHO, 1997).

Em momento bem mais recente, lendo um dos livros de
Borges (2009), com “conversas” registradas ha muito tempo,
pudemos entender como esse escritor percebia a importancia
desta atividade cotidiana e como era importante se perder/
ganhar tempo com ela. Na introducdo, ele indicava que “uns
quinhentos anos antes da era cristd’, em meio a tudo o que
formava/destruia as cidades gregas,

alguns gregos contrairam, nunca saberemos como, o singular
costume de conversar. Duvidaram, persuadiram, discordaram,
mudaram de opinido, adiaram... Sem esses poucos gregos con-
versadores, a cultural ocidental ¢ inconcebivel... ( p. 27)

A partir dai, atentos ao que diziam inimeros autores, fo-
mos percebendo que as ‘conversas’ formam a preocupagdo de
muitos. Assim, Elias (1994, p. 29) sobre esta expressdo huma-
na nos cotidianos, observa:

tomemos, por exemplo, uma forma relativamente simples de
relagcdo humana, a conversa. Um parceiro fala, o interlocutor
retruca. O primeiro responde e o segundo volta a replicar. Se
considerarmos ndo apenas as observagdes e contra-observa-
¢Oes isoladas, mas o rumo tomado pela conversa como um
todo, a seqtiéncia de ideias entremeadas, carreando umas as
outras numa interdependéncia continua, estaremos lidando
com um fendmeno que ndo pode ser satisfatoriamente re-
presentado nem pelo modelo fisico da a¢do e rea¢do das bo-
las [de bilhar], nem pelo modelo fisioldgico da relagdo entre
estimulo e rea¢do. As ideias de cada um dos parceiros podem
mudar ao longo da conversa. [...] A caracteristica especial
desse tipo de processo, que podemos chamar de imagem re-
ticular, é que, no decorrer dele, cada um dos interlocutores
forma ideias que ndo existiam antes ou leva adiante ideias
que ja estavam presentes. Mas a direcdo e a ordem seguidas
por essa formacdo e transformagdo das ideias ndo sdo expli-
caveis unicamente pela estrutura de um ou outro parceiro,
e sim pela relagdo entre os dois. E é justamente esse fato de
as pessoas mudarem em rela¢do umas as outras e através de
sua relagdo mutua, de se estarem continuamente moldando
e remoldando em relagdo umas as outras, que caracteriza o
fendmeno reticular em geral.
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Sobre essa mesma preocupagdo central com as relagdes
entre os que conversam no transcorrer das conversas, Larrosa
(2003, p. 212) escreveu:

nunca se sabe aonde uma conversa pode levar...uma conversa
ndo é algo que se faca, mas algo no que se entra...e, ao en-
trar nela, pode-se ir aonde ndo havia sido previsto...e essa é
a maravilha da conversa...que, nela, pode-se chegar a dizer o
que ndo queria dizer, o que ndo sabia dizer, o que ndo podia
dizer... E, mais ainda, o valor de uma conversa ndo esta no
fato de que ao final se chegue ou ndo a um acordo [...] pelo
contrario, uma conversa esta cheia de diferencas e a arte da
conversa consiste em sustentar a tensdo entre as diferencas.

Por fim, com Maturana (1997, p. 132), pudemos perceber
que nossas redes educativas sdo, sobretudo, ‘redes de conver-
sagbes’ ja que:

como animais linguajantes, existimos na linguagem, mas
como seres humanos existimos (trazemos nds mesmos a
mdo em nossas distingdes) no fluir de nossas conversa¢des®,
e todas as atividades acontecem como diferentes espécies de
conversagdes. Consequentemente, nossos diferentes domi-
nios de agdes (dominios cognitivos) como seres humanos
(culturas, institui¢des, sociedades, clubes, jogos, etc.) sdo
constituidos como diferentes redes de conversagdes, cada
uma definida por um critério particular de validagdo, expli-
cito ou implicito, que define e constitui o que a ela pertence.

Porque todos os momentos de viver sdo cotidianos e neles
formamos redes que nos formam nas nossas relagées, quer em
nossos espacostempos escolares, quer nos espagostempos das
ciéncias, seus praticantespensantes tém nas “conversas” mo-
mentos permanentes de ser humano.

Apds esta compreensdo, comecamos a nos indagar, o que
aquilo que acumuldvamos nessas “conversas” era. Nelas, sur-
giam narrativas de muitas histérias guardadas nas memorias
de tantas situa¢des cotidianas vividas — sempre atualizadas com
o passar do tempo. Surgiam também imagens, com os regis-
tros que faziamos deles, mas também trazidas por aqueles com
quem conversavamos: de ocasides vividas nas redes educativas,
com seus acontecimentos e seus praticantespensantes.

Inicialmente, pensamos que todo esse material formava o
que é chamado de “fontes” (ALVES, 2008). Mas, em seguida,



entendemos, com a leitura de Deleuze e Guattari (1992), que
se tratava de “personagens conceituais”. Essa leitura se iniciou
com Sousa Dias (1995, p. 61-62) quando nos indicou que

personagens conceituais [...] designam [...] elementos inti-
mos da atividade filosofica, condigoes dessa atividade, os ‘in-
tercessores’ do pensador, as figuras ideais de intercessdo sem
as quais nao ha pensamento, filosofia, cria¢do de conceitos.

Esse mesmo autor nos d4, em seu texto, exemplos do que
seriam alguns desses “personagens conceituais” em distintos
autores, citando:

0 ‘demoénio’ para Sdcrates; ‘Socrates’ para Platdo; o ‘Homem
simples’ ou o ‘Senhor-toda-a-gente’ para Descartes; o ‘Advo-
gado de Deus’ para Leibniz; o ‘Inquiridor’ do empirista; o ‘Juiz’
em Kant; o ‘Némada’ em Deleuze; o ‘Funcionario da Humani-
dade’ para Husserl; o ‘Observador’ para Einstein (p. 53).

Fomos entendendo, entdo, que os “personagens concei-
tuais” poderiam ser figuras, argumentos ou artefatos que nas
pesquisas que desenvolvemos aparecem com aquilo/aquele
com que se “‘conversa’, permanecendo por muito tempo co-
Nosco para que possamos pensar e articular idéias, formando
os conhecimentossignificagées possiveis aos processos de pes-
quisa que desenvolvemos.

Assim, fomos percebendo que, nas pesquisas nos/dos/
com os cotidianos, as narrativas (e sons de diversos tipos) e
as imagens dos praticantespensantes dos espagostempos que
pesquisavamos eram “personagens conceituais’. Com eles, en-
tdo, conversamos longo tempo, e vamos formulando modos
de fazer e pensar nas pesquisas que desenvolvemos.

Na presente pesquisa, as imagens e sons dos filmes que
vemos, bem como as “conversas” que desenvolvemos com os
praticantespensantes nos cineclubes, vém se comportando
COmo Nossos “personagens conceituais”.

Nesse sentido, aplicamos, ainda uma vez, os processos
que aprendemos com Certeau (1994) e que sdo articulados as
pesquisas de Détienne®?, nas quais ‘dizer’ e ‘repetir de outro
modo’ sio modos de pesquisar. Sobre estes processos diz Cer-

teau (1994, p- 155):

[Détienne] ndo instala as histdrias gregas diante de si para
tratd-las em nome de outra coisa que ndo elas mesmas. Recusa
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o corte que delas faria objetos de saber, mas também objetos
a saber, cavernas onde ‘mistérios’ postos em reserva aguarda-
riam da pesquisa cientifica o seu significado. Ele ndo supde,
por tras de todas essas histdrias, segredos cujo progressivo
desvelamento lhe daria, em contrapartida, o seu proprio lugar,
o da interpretacdo. Esses contos, historias, poemas e tratados
para ele ja sdo praticas. Dizem exatamente o que fazem. Sdo
gestos que significam. [...] Formam uma rede de operag¢des da
qual mil personagens esbocam as formalidades e os bons lan-
ces. Neste espaco de préticas textuais, como num jogo de xa-
drez cujas figuras, regras e partidas teriam sido multiplicadas
na escala de uma literatura, Détienne conhece como artista mil
lances ja executados (a memoria dos lances antigos é essencial
a toda partida de xadrez), mas ele joga com esses lances; deles
faz outros com esse repertdrio: ‘conta histdrias’ por sua vez.
Re-cita esses gestos taticos. Para dizer o que dizem, ndo hd ou-
tro discurso sendo eles. Alguém pergunta: mas o que “querem”
dizer? Entdo se responde: vou contd-los de novo.

Por fim, cabe lembrar, mais uma vez, de Manguel (2001)
quando nos disse que sdo fortes a relagdes das imagens com as
narrativas, pois umas remetem as outras o tempo todo, o que
temos reconhecido nas tantas pesquisas que desenvolvemos,
ha muito.

As ‘conversas’ sobre questdes religiosas
e racismos na pesquisa

Na pesquisa que desenvolvemos, foram especialmente dois, os
filmes vistos que possibilitaram o aparecimento de ‘conversas’
nos grupos dos cineclubes sobre questdes religiosas, racismos
e convivéncia religiosa: Besouro (2009; dire¢do: Jodo Daniel
Tikhomiroff; Brasil) e O vento serd tua heran¢a (1999; dire¢do:
Daniel Petrie, EUA). O primeiro deles articula vida cotidiana
e mitos, contando a histdria de famoso capoeirista baiano que
ficou conhecido pelo nome de Besouro. O segundo trata de
uma historia acontecida em uma pequena cidade americana
que envolve um professor do ensino médio de biologia que
discute com seus estudantes a teoria evolucionista de Darwin,
sofrendo um processo legal que chega a proibi-lo de dar aulas,
ja que, no estado em que atuava, havia uma lei que obrigava a
lecionar o criacionismo nas escolas, como havia também em
outros estados americanos a épocas. E como, alguns desejam
aplicar no Brasil nos dias de hoje!



A dificuldade de alguns participantes de assistirem ao filme
‘Besouro’ foi percebida, em primeiro lugar, pela saida de um ou
outro da sala de projegdo, nos cineclubes, mal comecaram as
primeiras cenas do filme ou quando manifestagées religiosas de
personagens negros aparecem em cenas, dentro de uma mata. A
intolerancia aparece, assim, em alguns casos, no momento mes-
mo da proje¢do. Mas vai aparecer também nas ‘conversas’ - pre-
senciais ou on-line - que se seguem a projec¢do indicada, de modo
diverso: ndo aludindo a religido dominante entre os personagens
do filme, de matriz africana; aludindo a “aspectos diferentes” dos
personagens; a “exaltacdo” e “fortes apelos sexuais” desses per-
sonagens; muita briga4; demonstragées de forga; indicagao de
filmes que melhor substituiriam esse para discutir religido etc.

Ja na projegdo do filme O vento serd tua heran¢a, a vi-
sualizagdo do processo contra o professor - com manifesta-
¢Oes violentas contra o mesmo - permitiu o desenvolvimento
de boas ‘conversas’ em torno das perguntas: é possivel calar
alguém pelas coisas que pensa? E mesmo um professor deve
ser calado, em qualquer circunstancia? E se as manifestagdes
sdo mais silenciosas - é possivel? Como convivermos harmo-
nicamente nesses espacostempos escolares? Essa tltima foi a
questdo central na qual nos fixamos para ‘conversar’ sobre as
questdes religiosas, hoje, nas escolas brasileiras.

E preciso ressaltar que as manifestacdes ‘fundamentalistas’
que apareceram nos cineclubes se referiam a uma minoria dos
participantespensantes que assistiram a esses filmes. A grande
maioria - independente de sua religido ou da falta dela - parti-
cipava das ‘conversas’ com desejo expresso de perceber melhor a
questdo e poder criar condi¢des de convivéncia em suas turmas
ou futuras turmas, dizendo, alids, ser esta uma questdo que apa-
rece, “cada vez mais’, nos tantos dentrofora das escolas.

Nédo podemos e ndo queremos aprofundar a discussiao
sobre aquelas manifestagbes de grande intransigéncia que
apareceram com rea¢des que ndo permitiram a discussdo
com quem as tinha: saida da sala mal comecgada a projegao,
por exemplo. Mas, nas “conversas” que desenvolviamos com
aqueles que, como nds, estavam preocupados com essas ma-
nifestagbes e outras, estampadas em jornais e mostradas na
televisdo, surgiram pistas interessantes sobre possibilidades
de acdo que nos interessavam ver discutidas.

Todos esses processos nos fizeram realizar, nas dependén-
cias da Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UER]), um
cineclube especial com filmes africanos no qual estas discus-
sOes estiveram presentes, mas muito mais difusas, seja por-
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que os que quiseram fazer estes encontros, participando das
conversas que neles surgiam, se interessavam por conhecer
aspectos das ‘africas contemporaneas), seja porque os filmes,
mesmo nos permitindo identificar alguns clichés comuns a
filmes ocidentais - algumas vezes invertidos - nos mostravam
seres humanos com seus problemas, seus amores, suas condi-
¢bes de luta. Mas falaremos deste cineclube em outro artigo.

Da importancia das imagens e sons em filmes
para a busca de convivéncia nas escolas

A existéncia de filmes que narram experiéncias humanas diver-
sas e inesgotaveis tem possibilitado que, de forma estimulante,
possamos tratar das questdes que estdo nas tantas redes edu-
cativas que formamos e que nos formam. Sejam filmes sobre
escolas, professores e estudantes — com todos os clichés que ne-
les podemos encontrar - sejam acontecimentos narrados que
mostram as possibilidades humanas de criar lindas coisas ou
terriveis experiéncias, com a introdugdo de sons ou sem eles, as
condic¢bes de ‘conversas’ apds proje¢do se multiplicam.

No caso do segundo filme referido, O vento serd sua he-
ranga, as ‘conversas’ surgidas surpreenderam todos os que de-
las participaram: para comecar, a nds que formavamos o grupo
de pesquisa que pudemos perceber tanto a negativa de alguns
de sequer participar da discussdo que propunhamos, quanto o
bom nuimero daqueles que, angustiados com as questdes que
enfrentavam nas praticas escolares, gostavam muito de encon-
trar espagostempos para discutir essas questdes ‘calmamente’
As agbes a que chamamos ‘fundamentalistas’ do pastor no fil-
me - com suas agressivas palavras (e o sons ‘martelantes’ que as
acompanhavam) e seus gestos de arregimentacdo da populagdo
local contra o professor — serviam para exemplificar algumas
praticas que ja tinham visto aparecer em algumas de suas redes
e com as quais ndo concordavam, em especial, quando dirigidas
contra criangas. Surpreenderam, ainda, aos militantes do mo-
vimento de professores, pois puderam compreender que a pre-
senca de problemas existiu na vivéncia de outros professores,
na histéria do movimento docente e em outros espagostempos
diferentes daqueles que vivem, no seu aqui e agora. Perceberam
que os combates e as negocia¢des precisaram acontecer sem-
pre. Por fim, surpreenderam também aos docentes e discentes
presentes nos cineclubes e que participaram das ‘conversas’ ne-
les desenvolvidas, percebendo a existéncia de problemas reli-
giosos em periodos diferentes da histéria dos professores.



De muitos modos, essas questdes surgiram também nas
‘conversas’ em torno do primeiro filme (Besouro). Nelas, havia
uma afirmativa geral que era algo como: “é bom conhecer e
poder compreender como as culturas africanas se encontra-
ram no Brasil com sua natureza: as florestas, o clima etc” A
dificuldade de alguns participantes de assistirem ao filme “Be-
souro” foi percebida, em primeiro lugar, pela saida de um ou
outro da sala de projeg¢do, nos cineclubes, mal comecaram as
primeiras cenas do filme ou quando manifestacoes religiosas
de personagens negros, dentro de uma floresta, apareceram
em cena. Algumas afirmativas de cunho mais religioso apare-
ceram: “é interessante perceber que a busca pelo espiritual é
comum a todos os seres humanos qualquer que seja sua reli-
gido”; “voltar-se para dentro, em certos momentos das diver-
sas cerimOnias religiosas, para buscar um contato com o deus
ou os deuses, ¢ movimento encontrado em todas as religides”;
a existéncia de “acessorios”.

Naturalmente, as diferencas também foram ressaltadas,
embora em movimentos que buscavam compreendé-las: a
mais comentada - talvez porque o grupo, como o magistério
em geral, era majoritariamente composto por mulheres - ti-
nha relagdo com as diferengas de vestimentas e de adornos.
O papel do corpo exposto nas religides de matriz africana e o
corpo coberto em outras religides. A presen¢a do alimento a
ser preparado e consumido no momento das cerimdnias que
se apresentavam muito diferentes nas varias religides. A edu-
cagao das criangas e as cerimdnias possiveis ou ndo a elas foi
outro aspecto sobre o qual ‘conversas’ foram mantidas.

Por fim, o papel de palavras “cantadas” e os diferentes instru-
mentos presentes, como parte das cerimonias, em suas diferengas
pode ser discutida porque nos dois filmes estavam presentes.

NOTAS

1. O projeto — que tem como titulo “Redes educativas, fluxos culturais e tra-
balho docente - o caso do cinema, suas imagens e sons” - busca compreen-
der o que estamos chamando “os mundos culturais dos docentes” e sua rela-
¢do com os curriculos praticadospensados nas escolas. Tem o financiamento
do CNPq, FAPER] e UER]. Atuaram nele, em sua primeira fase, os bolsistas:
Nilton Alves (AT-CNPq); Maressa Cristina Pereira dos Santos (Pibic-CNPq

e IC-CNPq); Juliana Rodrigues (Pibic-UER] e Pibic-CNPq); Izadora Agueda
Ovelha (UER]J-bolsadocéncia); Stephanie Rocha Rei (Pibic-UER]J; IC-Faperj);
Diana Silva Barros (Pibic-UER]); Marcos Alexandre (IC-CNPq). O projeto
teve também, em diferentes ocasi6es apoio de pos-doutorandos, douto-
randos e mestrandos do grupo de pesquisa: Marly de Jesus Silveira (UnB/
Prodoc); Maritza Maldonato (UEMG; Prodoc/CNPq); Virginia de Oliveira
Silva (UFParaiba; PNPD/Capes); Nivea Andrade (UFF); Antonio Eugénio do
Nascimento; Joana Ribeiro dos Santos; Sonia Maria Santos Pereira da Rocha;
Simone de Paiva Santana Guimardes.
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2. Temos trabalhado com a ideia que os termos que vimos dicotomizados
pelas ciéncias na Modernidade precisam ser compreendidos em sua depen-
déncia uns aos outros Em relagao a esses dois termos - praticantespensan-
tes— quem propds esta formulag¢do foi Oliveira (2012).

3. Nas pesquisas com os cotidianos, as ‘conversas’ entre os/as pesquisadores/
as e os/as praticantespensantes sio entendidas como o l6cus necessario das
pesquisas.

4. Sdo os seguintes os filmes usados nos cineclubes, até aqui: O pequeno Nico-
lau (2010; diregdo: Laurent Tirard; Franga); Valentin (2003;dire¢do: Alejandro
Agresti; Argentina); Besouro (2009; dire¢do; Joao Daniel Tikhomiroff; Brasil);
Testemunha de acusagdo (1957; diregdo: Billy Wilder; EUA); Mon Oncle
(1958; diregdo: Jacques Tati; Franca); Suplicio de uma alma (1956, dire¢do:
Fritz Lang; EUA); Ensaio de Orquestra (1978; diregao: Federico Fellini; Itdlia);
A Vila (2004; dire¢do: M. Night Shyamalan; EUA); Cinema, aspirinas e urubus
(2004; diregdo: Marcelo Gomes; Brasil); M — Vampiro de Dusseldorf (1931;
direcdo: Fritz Lang; Alemanha); Kiriku e a feiticeira (1999; diregdo: Michel
Ocelot; Franga); Cinderela em Paris (1957; dire¢do: Stanley Donen; EUA);
180° (201; dire¢do: Eduardo Vaisman; Brasil); Mandela (2007; direcdo: Bille
August; EUA); Casablanca (1942; diregdo: Michael Curtiz; EUA); O Artista
(2011; dire¢ao:MichelHazanavicius, Franga); Cinema Paradiso (1988; dire¢do:
Giuseppe Tornatore, Italia); O fabuloso destino de AméliePoulain (2001;
direcdo: Jean-Pierre Jeunet; Fran¢a); Sonhos (1990; dire¢do: Akira Kurosawa;
Japdo); Cantando na chuva (1952; diregdo: Stanley Donen; EUA); Ao mestre,
com carinho (1967; dire¢do: James Clavell, Reino Unido); O vento serd tua
heranga (1999; dire¢ao:Daniel Petrie, EUA); Dia do pagamento (1922; dire¢do:
Charles Chaplin, EUA); Luzes da Cidade (1931; dire¢do: Charles Chaplin,
EUA); O Homem Que Sabia Demais (1956; dire¢do: Alfred Hitchcock, EUA);
O grande desafio (2007; dire¢do: Denzel Washington, EUA).

5. Este curso de extensdo foi solicitado pela Profa. Stela Guedes Caputo -
depois da aposentadoria de Nilda Alves - a quem agradecemos imensamente
o companheirismo que permitiu desenvolver o projeto como precisavamos.

6. No que se refere a formagdo docente, por exemplo, temos trabalhado com
a ideia de que os professores e professoras sdo formados em diversas redes
educativas que identificamos assim: a das prdticasteorias da formagdo aca-
démica; a das prdticasteorias pedagdgicas cotidianas; a das prdticasteorias
das politicas de governo; a das prdticasteorias das pesquisas em Educagdo;
a das prdticasteorias de producdo e de ‘uso’ das midias; a das prdticasteorias
de vivéncias nas cidades, no meio rural ou a beira das estradas.

7. Como antropdlogo, Augé se refere a desafios a Antropologia, mas en-
tendemos que elas também se estendem a todas as ciéncias chamadas de
humanas e sociais.

8. Confessamos, também, que foi escolhido porque é um meio de que gosta-
mos muito.

9. A distribui¢do de um desses folhetos em um desses foruns, levou a que

o grupo I1é Oba Oy6, coordenado por Stela Guedes Caputo e relacionado

ao Programa de Pds-Graduagdo em Educac¢do (ProPEd/UER]), abrisse um
processo com vistas a proibir a circulacdo da cartilha, impressa durante a vinda
do Papa Francisco ao Brasil, por uma fundagao internacional. O processo
gerou a MP do Inquérito civil n. 14/2014, da promotora Renata Scharfstein, da
Promotoria de Justica de Tutela Coletiva de Prote¢do a Educa¢do da Capital, do
Ministério Publico do Estado do Rio de Janeiro, que mandou recolher e proibiu
a circulagdo desse material, proibindo também a realiza¢do de outros féruns.

10. Referimo-nos a Lei n. 10639/2003 e a Lei n. 1645/2008.
1. Maturana (1997, p. 132) diz ainda: “Chamo de conversagdo nossa opera¢do

nesse fluxo entrelagado de coordenagdes consensuais de linguajar e emocio-
nar e chamo de conversagdo as diferentes redes de coordenagdes entrelaga-


http://www.adorocinema.com/personalidades/personalidade-93737/

das e consensuais de linguajar e emocionar que geramos ao vivermos juntos
com seres humanos.”

12. Historiador francés que trabalha com a civilizagdo grega.

13. O julgamento ocorreu em 1925, no estado norte-americano do Tennessee,
contra o professor Bertram T. Cates que é acusado de desrespeitar uma lei
estadual que proibe o ensino do Darwinismo em escolas ptblicas. O proces-
so ficou conhecido como “Monkey Trial” (O Julgamento do Macaco) e teve
repercussdo mundial, mediante uma batalha travada entre os advogados

de acusagdo e a defesa, que foi impedida pelo juiz de apresentar cientistas
como testemunhas em favor da teoria da evolugdo. O julgamento durou 1
dias e foi o primeiro a ser transmitido pelo radio. Dados obtidos em: https://
pt.wikipedia.org/wiki/Inherit_the_Wind_(1960), in 27.07.2015.

14. Lembramos que o filme é uma biografia - bastante onirica - de um capo-
erista. Logo, as brigas precisavam aparecer.

Referéncias

ALVES, Nilda. Redes Educativas ‘dentrofora’ das escolas, exem-
plificadas pela formacdo de professores. In: SANTOS, Luci-
ola, DALBEN, Angela e LEAL, Julio Diniz Leiva (Org.). Con-
vergéncias e tensdes no campo da formagdo e do trabalho
docente: Curriculo, Ensino de Educagdo Fisica, Ensino de Ge-
ografia, Ensino de Historia, Escola, Familia e Comunidade.
66. ed. Belo Horizonte/MG: Auténtica, 2010, V. 1, p. 49-66.

. Decifrando o pergaminho - os cotidianos das es-
colas nas légicas das redes cotidianas. In: OLIVEIRA, Inés
Barbosa de e ALVES, Nilda. Pesquisa nos/dos/com os coti-
dianos das escolas. Petropolis/R]: DPetAlii, 2008. p. 15-38.

AUGE, Marc. Pour une anthropologie des mondes contempo-
rains. Paris: Flammarion, 1997.

BORGES, Jorge Luiz. Prélogo. In: BORGES, Jorge Luiz e FER-
RARI, Osvaldo. Sobre a filosofia e outros didlogos. S. Paulo:
Hedra, 2009.

COUTINHO, Eduardo. O cinema documentario e a escuta
sensivel da auteridade. In: ANTONACCI, Maria Antonieta
e PERELMUTTER, Daisy (Org.). Projeto Histdria - ética e
histéria oral. S. Paulo: PUC/SP, abr./97, (15), p. 165-191.

DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O que é filosofia? Rio de
Janeiro: Editora 34, 1992.

ELIAS, Norbert. A sociedade dos individuos. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar, 1994.

GALLQ, Silvio; VEIGA NETO, Alfredo (Org.). Fundamentalis-
mo & Educagdo. Belo Horizonte: Auténtica, 2009.

VISUALIDADES, Goidnia v.14 n.1 p. 18-37, jan-jun 2016


https://pt.wikipedia.org/wiki/Tennessee
https://pt.wikipedia.org/wiki/Darwinismo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Inherit_the_Wind_(1960)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Inherit_the_Wind_(1960)

VISUALIDADES, Goiania v.14 n.1 p. 18-37, jan-jun 2016

GONCALVES, Marco Antonio e HEAD, Scott (Org.). Devires
imagéticos - a etnografia, o outro e suas imagens. Rio de
Janeiro: 7 Letras/FAPER], 2009.

LARROSA, Jorge. Pedagogia profana: dangas, piruetas e mas-
caradas. Belo Horizonte: Auténtica, 1999.

MANGUEL, Alberto. Lendo imagens. S. Paulo: Companhia
das Letras, 2001.

MATURANA, Humberto. Cognig¢do, ciéncia e vida cotidiana.
Belo Horizonte/MG: Ed UFMG, 2001.

OLIVEIRA, Inés Barbosa. Curriculos e pesquisas com os coti-
dianos: o carater emancipatorio dos curriculos ‘pensadospra-
ticados’ pelos ‘praticantespensantes’ dos cotidianos das esco-
las. In: Carlos Eduardo Ferrago e Janete Magalhdes Carvalho
(Org.). Curriculos, pesquisas, conhecimentos e produgdo de
subjetividades. 1ed. Petropolis: DP et Alli, 2012, p. 47-70.

SOUSA DIAS. Légica do acontecimento. Porto: Afrontamen-

to, 1995.

Recebido em: 04/08/15
Aceito em: 04/09/15

Licenciatura e bacharelado em Geografia pela Universidade do Brasil.
Doutorado em Sciences de I'Education/Sociologie, pela Université de
Paris V (René Descartes), em 1981. Pos-doutorado no INRP/Ministére
de I'Education/Franca, em 1988. Professora titular aposentada da
Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UER]), com contrato de
pesquisadora visitante (2012-2014; 2014-2017). Pesquisadora 1 A/CNPq.
Lider do GRPesq “Curriculos, redes educativas e imagens’, vinculado ao
Laboratorio Educagdo e Imagem/ProPEd/UER].



Possui Doutorado e Mestrado em Educagdo, pelo Programa de Pos-
Graduagdo em Educac¢do da Universidade do Estado do Rio de Janeiro
(UER]J). Pés-doutoranda no Proped/UER], orientada pela Prof2. Nilda
Alves, com bolsa Capes/FAPER], membro do GRPesq “Curriculos,
redes educativas e imagens’, vinculado ao Laboratério Educagdo e
Imagem/ ProPEd/UER].

Pés-Doutora em Educagdo pela Universidade do Estado do Rio de Janei-
ro (UER]). Doutora em Histdria pela Universidade Federal Fluminense
(UFF) e Mestre em Histdria pela Universidade Estadual de Campinas
(UNICAMP). Membro do Laboratério Educa¢io e Imagem (Proped/
UERJ) onde desenvolve pesquisas relacionadas as questdes raciais e ao
cinema e educagdo, com énfase no cinema africano. Professora da Sec-
retaria de Educagao do Estado do Rio de Janeiro no municipio de Nova
Iguacu e do municipio do Rio de Janeiro.

VISUALIDADES, Goidnia v.14 n.1 p. 18-37, jan-jun 2016



VISUALIDADES, Goiania v.14 n.1 p. 18-37, jan-jun 2016

Doutoranda em Educagdo pelo Programa de Pés-Graduagdo em Edu-
cagdo na Universidade do Estado do Rio de Janeiro (Proped/UER]),
Mestre em Educagdo pela mesma Universidade. Membro do GRPesq
“Curriculos, redes educativas e imagens”, vinculado ao Laboratdrio
Educagao e Imagem/ ProPEd/UER]J. Professora da rede municipal do
Rio de Janeiro.

Doutoranda em Educagdo pelo Programa de Pés-Graduagdo em
Educagdo na Universidade do Estado do Rio de Janeiro (Proped/UER]),
Mestre em Educagdo pelo Proped/UER], Especialista em Género e
Sexualidade pelo Instituto de Medicina Social/UER]. Integrante do
GRPesq “Redes educativas, curriculos e imagem’, vinculado ao Labo-
ratorio Educagdo e Imagem/ProPEd/UER].



Palavras-chave:
Juventudes, imagens,
estetiza¢do da escola

Juventudes, estetizacao da escola e
artealizacao do cotidiano: olhar e
imagens na pesquisa em educacao

Resumo

O uso de imagens nas pesquisas em educacdo é cada vez
mais frequente, constituindo um campo de debates e
crescente producdo académica. O artigo dialoga com esse
campo de investigacdes, apresentando uma discussdo sobre
juventudes e estetiza¢do da escola a partir de fotografias
feitas pelo autor quando lecionava na rede publica municipal
do Rio de Janeiro. O uso de imagens nas pesquisas propicia
uma via para andlise das realizagGes estéticas juvenis nas
escolas, fonte importante para concepg¢ao da educacgao
popular hoje no Brasil.
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Youths, aesthetization of school and artealization
of quotidian: look and images in research on Education

Abstract

The use of images in research on Education has been

more frequent recently, creating a field of debates and an

increasing academic production. The article deals with this

field of investigation presenting a discussion about youths

and aesthetization of school, developed by pictures taken by

the author while he taught at municipal public schools in Rio

de Janeiro. The use of images provides analysis of juvenile

aesthetic accomplishments in schools, important source

for conceiving popular education today in Brazil, and the gjm‘s’fidnf;gesy
perspective assumed by the author while writing the article. aesthetization of school
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Palabras-clave:
Juventudes, imagenes,
estetizacion de la escuela

Juventudes, estetizacion de la escuela
y artealizacion del cotidiano: mirada e
imagenes en la investigacion educativa

Resumen

El uso de imagenes en investigaciones educativas es cada vez
mas frecuente, estableciendo un campo de debates y creciente
produccién académica. El articulo dialoga con ese campo de
investigaciones, presentando una discusion sobre juventudesy
estetizacion de la escuela a partir de fotografias tomadas por el
autor cuando ensefiaba en el sistema publico del ayuntamiento
de Rio de Janeiro. El uso de imagenes en las investigaciones
proporciona un camino para el andlisis de las realizaciones
estéticas juveniles en las escuelas, fuente importante para la
concepcidn de la actual educacion popular en Brasil.
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Entdo deixaremos as imagens falarem por si s6
Banda a Parte (1964), filme de Jean-Luc Godard

Partilha

“Minha imagem ja saiu do Brasil [...], mas a minha pessoa
nunca teve essa oportunidade de ir para o exterior”.

Agosto de 2012. Baianinho esta viajando para a Inglater-
ra, onde se apresentara, com outros dangarinos do “passinho’,
em um evento artistico dos Jogos Paralimpicos. Registro feito
para o documentdrio A Batalha do Passinho - O Filme (2012),
dirigido por Emilio Domingos.

Sugestiva para a nossa época essa concep¢do de uma exis-
téncia dupla. Existe a “pessoa” e ainda a vida da sua “imagem’”.
Néo sdo duas entidades absolutamente separadas e auténo-
mas, mas fazem parte, a0 mesmo tempo, da mesma pessoa e
de um individuo multiplo, replicado. Contrariando a no¢do
de unidade do sujeito, tese tdo cara a modernidade, tal re-
producdo ndo é uma restricdo, mas poténcia para uma vida
expansiva e criativa. Sua “imagem” podera ir a sua frente,
conquistando espagos/territdrios que “vocé” ira ocupar mais
adiante, avang¢ando sobre o tempo. Conquista que sé é possi-
vel através dessa capacidade de viver o presente e experimen-
tar imediatamente seus possiveis deslocamentos. Mas isso é
realmente possivel? Baianinho, na sua narrativa, refere-se aos
videos que, postados no YouTube, permitem instantdneas e
multiplas visualizagdes das suas perfomances no passinho,
que ultrapassam os limites estritamente fisicos da sua presen-
¢ano tempo e no espaco. Baianinho é real e virtual. E ele ainda
suspeita da existéncia de uma vantagem da imagem sobre a
realidade: “so internet, so internet, s6 internet, acho que isso
ndo é nem um dangarino pessoal, é dangarino virtual”.



Morador de uma das muitas chamadas “comunidades” da
cidade do Rio de Janeiro, Baianinho descobriu que uma vida ar-
tista é modo de vida atraente para quem precisar “correr atras” -
essa condi¢do desfavoravel para um contingente bastante signi-
ficativo das popula¢des das cidades, que ndo pode permanecer
onde esta sob o risco da invisibilidade social. Para os pobres, a
“vida artista” é uma realiza¢do cotidiana de prazer/sucesso/mo-
bilidade em cidades que promovem a exclusio social. E uma
forma de vivacidade - uma viva negac¢do das caréncias e faltas
sempre enderecadas as suas existéncias. E é atraente também
porque atrai para as suas vidas alguma estima por parte de ou-
tros segmentos da sociedade - grupos mais beneficiados, geral-
mente das classes médias, que também participam dos jogos de
poder que sedimentam ou questionam os “lugares marcados”
na vida da cidade. Dito de outro modo, manifesta¢cdes cultu-
rais como o passinho participam das disputas por hegemonia
na sociedade. Pulsdo que estimula cultural e artisticamente as
“periferias”, hoje reconhecidamente mais dotadas de formas
criativas que as dreas “centrais” das cidades. O reconhecimen-
to adquirido pelo dangarino do funk é também um reconheci-
mento da existéncia e das demandas das classes populares.

Enquanto assisto Baianinho no DVD, sua imagem vai se
espalhando diante dos meus olhos. Ele poderia ter sido meu
aluno, penso. Em algum momento, foi aluno de uma escola
publica ou, quem sabe, ainda estuda em uma delas. Ele é mui-
to parecido com muitos alunos que conheci na rede publica
municipal do Rio de Janeiro. Jovem, morador da periferia,
praticando determinada linguagem, demonstrando saga-
cidade, entre algumas outras caracteristicas, ¢, sem duavida,
um personagem que vi muitas outras vezes. Baianinho é uma
personalidade, mas é também uma pessoa comum. Poderia
ser outro. S3o muitos os individuos que poderiam estar ali,
em destaque. Também por isso podem ser tdo descartaveis
quando enredam pelo mainstream. No entanto, ndo é aqui,
no alto da cabeca do capitalismo artista, conceito utilizado
por Gilles Lipovetsky e Jean Serroy (2015) para caracterizar o
atual momento de estetizagdo do mundo, que devemos nos
fixar se desejamos dialogar, através das nossas pesquisas, com
as “visualidades jovens” das classes populares. Existem outras
“telas” para as suas projeg¢des, superficies mais mundanas,
onde imprimem também suas existéncias, antes mesmo de
publicarem suas imagens no YouTube.

Apesar da adversidade em que vivem, as juventudes das
classes populares conquistam territorios que estdo muito além
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dos avancos obtidos no mercado cultural — que também sdo
importantes, mas ndo podem ser apropriadamente contabi-
lizados sem a apreciagdo desses outros dominios. E 0 modo
como realizam tais confrontos - produgdes comportamentais,
comunicacionais e estéticas — marcadamente imagéticas, estdo
expandindo os nossos conhecimentos sobre as suas capacida-
des de expressdo no mundo e de interpelar o poder. Sobretudo,
porque sdo imagens-ag¢des que “vivem” e se reproduzem na vida
cotidiana. E no agenciamento ordinario da partilha do sensi-
vel (RANCIERE, 2005) que as juventudes das classes populares
melhor lancam suas vidas, interferem no coletivo politico da
cidade e também virtualizam sua futuridade. Tendo em vista
que a vida juvenil encontra nas escolas uma intensa cotidia-
nidade e sucessivos desafios diante das normas, prescri¢oes e
contencoes, € ai, entre salas de aulas, corredores, patios e outros
espagos, que tantas realizagées cintilam, fraturando o que foi
preparado para as suas presengas e as emergéncias ascendem
as costas do instituido, propondo outras experiéncias e outros
destinos - portanto, outros tantos saberes.

Olhando hoje para a escola, sobretudo, das chamadas gran-
des redes publicas (municipal e estadual), uma interferéncia
juvenil em seus cotidianos chama ateng¢do - embora, solicite
um determinado olhar, ou seja, uma observagdo que permita ir
além da vista embotada que nada enxerga sendo desinteresse,
apatia ou inadequagdo. Vou chamar essa intera¢do - uma intro-
missdo até - de estetizagdo da escola. O que é? Uma artealiza-
¢do do seu cotidiano. A presenca juvenil nessas escolas ndo tem
nada de alienada, desatenta ou vulgar. Trata-se de uma presen-
¢a produtiva, ainda que suas realiza¢des nem sempre corres-
pondam ao prescrito pelo estamento da educagdo. Meninos
e garotas que ocupam tempo e espacgo escolar com condutas,
gestos e sinais que sdo, sobretudo, produgdes estéticas, reali-
zagdes que conflitam com as pretensdes de governo do lugar,
caracteristicamente de forma artealizada: performances, poses,
pichagdes, rabiscos, cores, vestimentas, enfim, uma constela-
¢do de imagens. Aqui também vivem duplamente - é o nome na
chamada e suas proje¢ées em todo o prédio escolar.

Imagens

Sua figura chama atengdo para dois detalhes. Em cada um dos
pulsos utiliza uma pulseira de borracha, uma branca e outra
preta. Se estivesse usando apenas uma delas talvez esse deta-
lhe ndo fosse percebido. Ao utilizar duas pulseiras, cada uma



Figura 1

de uma cor, deixa claro uma dedicagdo com a sua imagem. Esta
na escola, mas ndo exatamente devotado a imagem de “aluno’.
Nem o uniforme escolar municipal promove a sua vida de es-
tudante. Na cidade, serve para mostrar que estd matriculado
em uma “escola’ e que, portanto, ndo é mais um jovem abso-
lutamente desocupado, uma virtual ameaga para a sociedade.
Efeito relativo porque estudar em uma escola municipal, entre
os valores e as ideologias que expressam a vida na cidade do
Rio de Janeiro, é uma ma fortuna. Inclusive o detalhe laranja
do uniforme muitas vezes foi associado ao uniforme dos garis
da cidade. Infelicidade dos garis, que realizam um trabalho
socialmente desvalorizado, mas também dos alunos das es-
colas publicas municipais, provocados a propdsito de um fu-
turo nada animador até pelas significacdes que carregam no
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uniforme. No entanto, em contraste com essas e outras adver-
sidades, especialmente circunscritas as classes populares, ha
uma inegavel delicadeza na sua representagdo como jovem.
O uso simétrico das pulseiras (uma em cada pulso) e de cores
que contrastam (o branco e o preto) realiza, a0 mesmo tempo,
um resultado atrativo, de equilibrio, sugerindo um senso esté-
tico proporcional e harménico.

No entanto, outro enfeite no seu corpo parece exagerado
e exdtico: quase na altura da barriga, um celular suspenso por
um corddo preso ao pescogo. Entre os cuidados para promo-
ver a sua beleza, o celular ali parece uma excentricidade, uma
exibi¢do até de mau gosto. Ostentar determinados bens e ob-
jetos muitas vezes expressa ndo o poder econdmico, mas uma
satisfagdo limitada e constrangida pela pobreza. O celular ¢é
um desses objetos. Quando comegou a se popularizar, ouvi
iniimeras vezes: “a pessoa ndo tem dinheiro nem para comer,
mas compra celular”. A posse comum do celular produzia um
ressentimento nas classes médias. Ndo era para todo mundo
usar. Jovens das classes populares sabem disso. Cobigam o ce-
lular e tém a exata nogdo da invasdo que promovem sobre um
consumo que deveria ficar restrito a uma aristocracia da cida-
de. A observagdo sobre a impropriedade da posse é acentuada
por uma nota sobre o design envelhecido e o atraso da com-
pra. “Coisa de pobre”. Mas meu aluno esta “ligado”. Percorren-
do tantas imagens, oferecidas por inumeras midias, sabe que
ainclusdo de objetos em espacos inusitados vai bem para uma
figuracdo contempordnea. Isso é “arte”. E a relevancia atribu-
ida ao celular ndo é a mesma que existe entre as classes mais
abastadas. Como midia para comunicagdo, parece reunir os
mesmos usos, mas as apropria¢cdes abrem-se, de acordo com
quem faz esses usos. As classes populares singularizam os ob-
jetos e podem tecer outras significacdes para eles.

No mesmo dia, depois de ter feito algumas fotos com os
meus alunos, segui com as minhas aulas. Entre uma turma
e outra, vivi um interessante episodio, motivo para outra pe-
quena sequéncia de imagens. Ao entrar em uma sala, meus
alunos me esperavam, depois de um tempo que estava vago
para eles. Sem atividade escolar, resolveram ouvir musica. Foi
essa a cena que encontrei quando entrei na sala: um grupo
de rapazes ouvindo funk. Eles ndo estavam sozinhos, fica-
ram me aguardando na companhia de um inspetor da escola
- certamente enviado para ndo permitir nenhuma desordem
enquanto permaneciam sem aula. Entdo, ao ver a minha pre-
senca, o inspetor andou na direcdo contraria para sair da sala.



Figura 2

Ao passar por mim, disse: “Eles dizem que ¢ cultura”. Tive di-
ficuldades para reagir ao comentario. Ele esperava a minha
imediata reprovagdo a propdsito do gosto musical dos meus
alunos, além de condenar a propria audi¢do na escola. Vi que
iria decepcionar o inspetor; estava adorando encontrar meus
alunos ouvindo funk. Principalmente, estava adorando pela
forma como tudo estava acontecendo. Ndo podiam entrar na
escola com dispositivo algum para ouvir musica e 14 estavam
eles com um compacto discman e caixas acusticas portateis.
Alguns anos antes, em outra escola, a diretora me pediu
para ndo usar boné no lugar. Ela explicou: “ndo é permiti-
do aos alunos, entdo, melhor o professor ndo usar também”.
Sim, sem problemas. Mas por que os alunos ndo podiam usar
boné? O motivo de fundo ¢ a necessidade dos corpos ddceis,
agora conjugada com a recusa da cultura jovem das classes po-
pulares nas escolas. A cultura popular sé ¢ admitida de forma
controlada, administrada pelo curriculo e outras praticas de
governo escolar. Pois bem, o fato é que essa administra¢do ¢
cada vez mais dificil - também por isso o recorrente discur-
so catastrdfico sobre o “fim da escola”. Tecnologias digitais e a
miniaturiza¢do dos dispositivos sdo apropriadas pelos alunos
para subversdes no cotidiano escolar. Meus alunos me mostra-
ram uma mochila e como era facil transportar aqueles objetos
para dentro da escola e até guardar rapidamente se necessa-
rio para burlar a vigilancia. Realmente interessante esse uso
dos aparelhos portateis para ouvir suas musicas nas escolas.
Esses objetos frequentemente estdo associados a experiéncia
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mais privatizada da vida. Como sucessor do walkman, o disc-
man foi concebido para uma audi¢do particular. No entanto,
muitos jovens, em grupo, preferem o uso aberto e coletivo do
aparelho. Naquele instante, o que mobiliza cada um ¢ o efei-
to especial da musica para a reunido do grupo. Nada demais,
como se estivessem no bairro. No entanto, na escola o gesto
desestabiliza sua suposta missdo de promover uma vida urba-
na disciplinar e civilizada.

Retorno as imagens que fiz uma hora antes. Estamos no
intervalo. Um dos alunos, que um pouco mais tarde estara no
grupo que ouve funk na sala de aula, pega uma bola e faz alguns
movimentos com ela. Como é o horario da recreagdo, é possi-
vel alguma distragdo com a bola sem ser lembrado de alguma
proibi¢do. Ndo é que a brincadeira passe despercebida e ndo
provoque julgamentos. Recordo-me agora de outro episddio,
dessa vez em outra escola, alguns anos antes. A diretora adjunta
entra na sala e chama atengdo dos alunos. Ela diz que eles cor-
rem muito durante o recreio e em consequéncia disso retornam
suados e sujos a sala de aula. Havia na sua fala um tom muito
duro de reprovagdo e até de repulsa. As produc¢des corporais vi-
talizam, mas esse incitamento juvenil é um problema para as
escolas. Ha o temor que alguma nddoa espalhe suas impurezas
pelas superficies e pelos fundamentos da escola, manchando
seu dever educacional. Assim, apesar do gesto banal do meu
aluno com uma bola no horario do recreio, a insignificancia
do seu movimento estala os meus sentidos. A tentativa de al-
guma habilidade com a bola ndo é apenas uma demonstracao

Figura 3



fisica da sua juventude, mas um brilho passageiro entre as es-
cassas oportunidades de triunfo que a escola proporciona. Ali
ninguém ascende. A escola é incomunicavel com esses jovens.
Meninos e meninas precisam inventar quase sozinhos seus co-
nhecimentos, desenvolvendo nos espacos mais restritos as ca-
pacidades mais radiantes. Entdo, na verdade, o que existe na
imagem é uma raridade, um instante de beleza.

As trés imagens que apresentei aqui sdo apenas algumas
entre as muitas que fiz na escola. Trés imagens sem nada de
excepcional. Acredito que apenas a segunda imagem contém
elementos que exibem um acontecimento mais exclusivo da
vida nas escolas, dentro de uma sala de aula. As outras duas
ndo contém nenhum contexto particularmente destacavel. Na
verdade, sdo cenas de episddios comuns entre muitas escolas
publicas. E é isso que gostaria de enfatizar. O que existe de
especial nelas, é exatamente a aparente banalidade dos seus
acontecimentos. No entanto, sdo imagens que nos permitem
notar e problematizar a estetizagdo das escolas, realizacdes
juvenis que nas escolas tecem cendrios artealizados que estao
entre os mais vitais para a vida desses jovens no seu cotidiano
- e, portanto, cujo reconhecimento pelas pesquisas e também
pelas politicas publicas implicadas com a escolariza¢do dos jo-
vens das classes populares me parece necessario. A vida social
sempre foi artistica e nunca foi estranha a vida nas escolas a
fruicdo estética como uma dimensdo do seu cotidiano. Gosta-
ria de lembrar, por exemplo, o filme, Zéro de Conduite (1933),
de Jean Vigo, que realizado ha mais de 8o anos, ja interpelava
a institui¢do escolar ndo apenas explorando a experiéncia da
ética, mas também os seus sentidos estéticos. O inspetor Hu-
guet, gracioso educador, a contrapelo da mortifera autoridade
escolar, enleva o cotidiano escolar a praticas de fortalecimento
dos jovens e apraziveis praticas pedagogicas (BERINO, 2010).
A questdo, portanto, ndo é de novidade, mas de preméncia.

Olhar

Quando comecei a me interessar pelo uso de imagens nas
pesquisas em educagdo, iniciei através da observacdo de di-
ferentes espagos da escola. Percorria corredores, salas de aula
ou areas abertas. Tinha interesse também pelas paredes, em
observar como eram utilizadas, preenchidas. Eu me deti-
nha principalmente nos usos dos espacos, nos fluxos ou nas
barreiras estabelecidas. Nao se tratava de um registro etno-
grafico, mas um olhar educado pela experiéncia didria como
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professor. Depois de ter lecionado em aproximadamente seis
escolas publicas, o que via ndo enxergava exatamente como
um “pesquisador”. Olhar e analisar, para mim, era uma pratica
de pertencimento. Reparava a preocupag¢do sempre tensa da
autoridade escolar com a movimentac¢do dos alunos no inte-
rior da escola, inclusive o rigoroso controle do tempo de per-
manéncia no lugar, isto é, o horario admitido para a entrada
e o obrigatorio para a saida. Muitas vezes tinha a impressao
que os alunos ndo eram motivo da existéncia da escola, mas
presencas indesejaveis. Na impossibilidade de evitar aberta-
mente esses jovens, a saida é redobrar a vigilancia, reforgar o
controle. Prédios sdo alterados — em relagdo a sua construcdo
original - para maxima regula¢do de quem frequenta a escola.
Grades eram acrescidas, por exemplo. O espago é organiza-
do também prevendo a inevitavel movimentac¢do dos alunos,
com o estabelecimento de regras e de limitadas oportunida-
des de uso do estabelecimento. A biblioteca é um exemplo.

N&o tenho ressentimentos da época, entre 1993 e 2006, em
que lecionei nas escolas publicas. No entanto, sdo recordac¢des
asperas e sem uma lembranca implicada com a emogdo vivi-
da naquele periodo. Impossivel perscrutar esse passado com
a ética devida aos alunos que conheci - a mesma populacdo
que hoje frequenta escola publica e na maioria das vezes é su-
mariamente avaliada e até condenada por seus gestos e com-
portamentos, sem que o publico externo a essas escolas tenha
razoavel nogdo de como pode ser amarga a vida na maior parte
dessas escolas ou, pelo menos, na maior parte do tempo em
muitas delas. Agora em que imagens da vida cotidiana das es-
colas podem ser facilmente realizadas e disponibilizadas para
tantas pessoas, que poderdo compartilhar e emitir um sem
fim de comentdrios sobre o que assistem, acredito que exis-
te a necessidade de um didlogo das pesquisas com imagens
em educac¢do com esse publico das redes sociais, debatendo o
que estdo vendo, levando em conta a complexidade mididtica
e cultural que cerca o que é “revelado’, sem o simplismo das
conclusées imediatas. Videos que mostram alunos em diver-
sos episodios nas escolas rodam no YouTube, sdo vistos no Fa-
cebook e tornam-se “virais”, muitas vezes exibindo situagdes
que facilmente mobilizam nossa critica, mas que enredam
contextos que exigem analises mais compreensivas do que se
passa, nem sempre colocadas a prova pela curiosidade - que
na maioria das vezes ndo ultrapassa a compulsédo pela aprecia-
¢do superficial, acrescido pelo recorrente preconceito existen-
te em relacdo as classes populares.



Comecei a fotografar a partir do ano de 2004, na tltima es-
cola municipal em que lecionei. O periodo do inicio desses re-
gistros coincide com a populariza¢do das maquinas digitais. Sem
formagdo em fotografia e sem utilizar qualquer equipamento
profissional, minha pratica como fotdgrafo faz parte, portanto,
da mesma cultura das imagens que desde as tltimas duas déca-
das transformou todos em “fotografos”. Inclusive, interesse que
também atingiu as juventudes nas escolas, ainda muito mais afi-
cionada e criativa no seu uso comum. Na verdade, usar imagens
nas pesquisas em educac¢do é um gesto que apenas acompanha
(tenta acompanhar...) o que os jovens ja fazem com elas. O inte-
resse desses jovens pela imagem revelou-se tdo agudo que logo
mudei o meu objetivo com a fotografia. Como narrei antes, eu
queria registrar diversos espacos da escola - silenciosamente,
sem chamar atencdo e sem fotografar ninguém. Contudo, se
alguém me via com a maquina, meu aluno ou néo, pedia para
ser fotografado. Sempre achei curioso: até o meu dltimo ano na
escola nunca me pediram uma copia da imagem feita, apenas
pediam para que eu fizesse uma foto deles. Mesmo depois, quan-
do iniciei outra série de imagens nos/dos/com os cotidianos, no
CTUR - Colégio Técnico da UFRR], os alunos nunca me pediram
para que fossem compartilhadas com eles. E como se essas ima-
gens estivessem liberadas para viver seus destinos, até incons-
cientes para o modelo “original” que é cada pessoa.

Portanto, a consequéncia dessa intromissdo juvenil nas
minhas imagens foi uma inversdo. Deixei de me interessar
pelo poder, visto através de um olhar fotografico, em troca de
retratos da viva presenca das juventudes nas escolas, também
vistas através de imagens. Eu ja ndo queria registrar a apari-
¢do difusa do poder em tantos espacgos do cotidiano escolar.
Passei a considerar essa possibilidade uma “homenagem” ao
poder, uma rendicdo a autoridade escolar. As analises sobre
a vida nas escolas pagam um tributo demasiado ao poder.
Como marxista ndo deixo de reconhecer que estamos entre
os maiores obsessivos pelo reconhecimento das suas praticas.
Isso ndo cega? Entdo, provocado, abri meus olhos para os cor-
pos que se ofereciam as realiza¢cdes de imagens que, acredito,
contrariam muitas das nossas visdes a respeito do que se passa
nas escolas, inclusive em relagdo ao governo do seu cotidiano
e as hostilidades, contrariedades e resisténcias que produ-
zem um denso cenario propicio a outras proposi¢cdes sobre a
educacgdo. Pessoas que sempre estiveram ali, exibindo-se até.
Existem, no entanto, elementos politicos e culturais no nosso
olhar, relacionados a nossa visio de mundo, aos nossos sa-
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beres e a nossa sensualidade. Relacionados, portanto, a nos-
sa formacdo e disposi¢do para se deformar, tecendo (ou nio)
continuamente novas compreensdes sobre o mundo e suas
transformagdes — caminhando com o mundo, evitando con-
vicgdes tdo definitivas e fundamentalismos do olhar.

Nas escolas, a relacdo quase didria com tantos jovens provo-
cava meu interesse por referenciais tedricos que pudessem tam-
bém colaborar, favorecendo um olhar mais sensivel e abrangente
sobre acontecimentos, fantasias ou frustragoes que, de algum
modo, todos os seus “residentes” ali partilham. Diante das pro-
priedades e futuridades da nossa época, a sociologia das emer-
géncias, de Boaventura Sousa Santos (2007), a vida comunitd-
ria em Michel Maffesoli (2010) e as horizontalidades em Milton
Santos (2001), estdo entre as férteis conversas com a teoria social,
pertinentes a minha consideracdo pela vida nas escolas. Em rela-
¢do as discussdes diretamente associadas ao campo educacional,
a pedagogia do oprimido de Paulo Freire (2005), o curriculo terri-
tério em disputa de Miguel Arroyo (20m) e as pesquisas nos/dos/
com os cotidiano de Nilda Alves (2001) e também Inés Barbosa
de Oliveira (2012) e Aldo Victorio Filho (2002) sdo relevantes re-
feréncias para o meu pensamento. Frente aos desafios para a es-
cola no século XXI, principalmente para aquelas concebidas para
a frequéncia das classes populares, ha um cansago provocado pe-
las narrativas e praticas hegemonicas da modernidade, inclusive
nas pesquisas. Sdo projetos esgotados que hoje levam apenas ao
reconhecimento da faléncia da escola ou do esgotamento das
forcas que poderiam recupera-la. Todos parecem procurar “onde
esta Wally” e ndo encontram. Necessario olhar/pesquisar de ou-
tro modo, como muitos ja estdo fazendo.

A escola precisa servista, antes de tudo, credibilizando seus
personagens no lugar de esperar por outros. Mais do que qual-
quer balango que nos apresente os numeros da escola, com a
fatura que nunca foi paga, melhor olhar para o presente, mirar
parao que esta sendo tecido por tantos jovens a espera de conta-
tos. Sdo jovens que se mostram para muitos didlogos. Suas ima-
gens sdo comunicativas. Eles querem conversas. A estetizacdo
das suas presencas nas escolas ndo deve ser recepcionada ape-
nas com elogios a “diversidade cultural’, aparentemente educa-
da e elegante, essa colonial tolerancia, forma de recoloniza¢do
das suas vidas, enquadrando-as, quando possivel, na concep-
¢do escolar de cidade unica e pacificada (BERINO, 2006). A me-
lhor recepgao é aquela marcada pelo encontro aberto ao conhe-
cimento mutuo e os caminhos para isso inventados em cada
lugar, implicados com as demandas, os anseios e as melhores



perspectivas para as classes populares. A artealizacdo do coti-
diano escolar é tdo sedutora que tantos pesquisadores pode-
riam receber como um convite ao trabalho e didlogo com essas
imagens. Constituem, com efeito, outra via para conhecermos
mais esses jovens. Sao imagens que ndo existem como meras
representacdes das pessoas que sdo, mas constituem formas
vivas, expansoes da existéncia que nas escolas pedem outros
modos de olhar e de viver no lugar.
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Palavras-chave:
Imagens fotograficas,
cotidiano, redes educativas

Imagens e deslocamentos:
fotografias como enunciacao
de saberes, culturas e afetos

Resumo

Este artigo discute a proposta de duas exposi¢des fotograficas
no dmbito de um Seminario Internacional de Educagéo.
Temos como objetivo dialogar tanto com as imagens

que essas fotografias nos ddo a conhecer, quanto com as
propostas dos pesquisadores realizadores dos projetos
fotograficos, do Programa de Pds-Graduagdo em Educagao
da Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UER]). A
primeira, que consiste em pesquisa de mais de 20 anos sobre
a crian¢a no universo religioso do Candomblé, e a segunda
com fotos produzidas por 12 estudantes de Guiné Conacri,
material produzido no &mbito de uma pesquisa de Mestrado.
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Images and displacements: photographs as
enunciation of knowledges, cultures and affections

Abstract

This article discusses the proposal of two photographic

exhibitions in an International Seminar on Education. We aim

to engage in a dialogue with the images that these photographs

give us with, the theproposal of the researchers producers of

the t photographic projects of the Postgraduate Education

Program from Universidade do Estado do Rio de Janeiro

(UERYJ). The first one consists in an over 20 years research on the

child in the religious universe of Candomblé; and the second,

with photos produced by 12 students from GuineaConacri, a gﬁg:gg:;ic images,
material produced as part of a Master’s research. daily life, educational networks
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Imagenes y desplazamientos: foto-
grafias como enunciacion de saberes,
culturas y afectos

Resumen

Este articulo discute la propuesta de dos exposiciones
fotograficas en el ambito de un Seminario Internacional
de Educacion. Nuestro objetivo es dialogar tanto con las
imdgenes que esas fotografias nos hacen conocer, como
con las propuestas de los investigadores realizadores de los
proyectos fotograficos del Programa de Pos-Graduacion
en Educacion de la Universidade do Rio de Janeiro (UER]).
La primera consiste en investigaciones de mas de 20 afios
sobre los nifios en el universo religioso del Candomblé y la
segunda consiste en fotos producidas por 12 estudiantes
Imageizlsag :g;rzlﬁac‘;es de Guiné Conacri, material producido en el dmbito de una
cotidiano, redes educativas investigacién de Maestria.
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As fotografias conferem importancia aos acontecimentos
e 0s tornam memoraveis.
Susan Sontag

1. Projetos envolvendo fotografias como
narrativas: a proposta de uma exposicao

Em junho de 2015, por ocasido da realizacdo do “VIII Semina-
rio As Redes Educativas e as tecnologias: Movimentos Sociais
e Educagdo” - promovido pela Faculdade de Educagdo da Uni-
versidade do Estado do Rio de Janeiro (UER]) -, a comissio de
organizacdo decidiu realizar - como parte das atividades cul-
turais do evento - duas exposicdes fotograficas que tinham em
comum tanto crian¢as como produtores das imagens como
“herdis”/“heroinas” das mesmas.

Este artigo tem como objetivo apresentar e discutir teori-
camente ambas as exposigdes e suas propostas, no sentido de
dialogar tanto com as imagens que essas fotografias nos ddo a
conhecer, como com as propostas daqueles que realizaram os
projetos fotograficos - suas questdes de pesquisa, sua inteng¢do
com a produgdo dessas imagens. A primeira delas, “Criancas
de terreiros nas redes de educa¢do’, de Stela Guedes Caputo -
que consiste em pesquisa de mais de 20 anos sobre a crian¢a no
universo religioso do Candomblé. E a segunda, “Nakirigrafias:
narrativas de uma Africa’, de Curadoria e Projeto de Geoésley
Negreiros Mendes, com fotos produzidas por 12 estudantes da
Escola III de Forecarid - Guiné-Conacri, Africa, fruto de uma
pesquisa de Mestrado defendida no Programa de Pés-Graduagdo
em Educagdo da UER], orientada por Mailsa Carla Pinto Passos.

Em tempos de saturacdo de imagens, projetar/selecionar o
que se quer registrar, realizar o registro como forma de narrar sua
pesquisa, e por fim decidir como apresentar pessoas e culturas



para além dos estereotipos e das simplifica¢des, é opgdo politico-
-epistemologica, de quem estd investindo no didlogo com um
outro, em atitude responsiva e responséavel (BAKHTIN, 2003) em
relacdo a este outro, no processo de producdo de ciéncia.

Temos como pressuposto nessa discussdo, primeiramente
que as fotografias sdo “sistemas de pensamento’, sio “fend6meno
pensante” (SAMAIN, 2012), expressdo de um, ou mais modos de
pensar, e, portanto, como evento politico, ja que se realiza na es-
colha daquilo — quem, o qué - quando se vai fotografar, e naapro-
priacdo dessas escolhas por aqueles que véem a(s) imagen(s) na
fotografia, e que se apropriam dela(s) no movimento de pensar/
sentir/conhecer o mundo. Fotografias, como dispositivo técnico
de se fazer aparecer imagens (luzes/histérias/saberes) tém sido
pensadas por nos como articulacdo de tempo e espaco dialoga-
dos e produtores de sentidos na sua constante incompletude.

A fotografia é uma forma de enunciagdo - daquele que a
produz - estabelecendo didlogo com a experiéncia e o desejo
daquele que a vé. Portanto, guarda a poténcia de um encontro,
que longe de ser sempre harménico e sem conflito, é sempre
mobilizador de afetos, tensdes e deslocamentos dos sujeitos
que o experienciam (PASSOS, 2014). O encontro tem um cara-
ter dialégico, no sentido atribuido por Bakhtin (2003). E cons-
truido na relacdo com o outro, numa alternancia de posi¢des e
de “vozes”, onde um lado que enuncia ja pressupée o outro do
discurso. Aquele que fotografa pressupde no ato, aquele que
vai dialogar com sua foto. Aquele/Aquilo que é fotografado
serd também um integrante desse dialogo. Como pensar essa
relagdo como produtora de afetos e deslocamentos?

Isso em especial aqui, nessas duas propostas, que tém
em comum, criancas de universos culturais distintos como
fotografos e fotografados. Essas imagens nos deslocam a um
universo de afetos e saberes, mobilizado por essas narrativas
que elas constroem em didlogo com essas criangas e o que
elas tém a nos ensinar. Por fim, é disso que tratam essas duas
propostas: O que essas criang¢as nos ensinam? Como elas nos
ensinam? Como elas pensam com essas imagens e como as
pensamos quando as fotografamos?

2. Algumas questdes sobre fotografar
criancas de terreiros

A primeira exposigdo fotogréfica realizada no “VIII Semindrio
As Redes Educativas e as tecnologias: Movimentos Sociais e
Educagdo” reuniu 40 imagens de criangas de terreiros, feitas
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por Stela Guedes Caputo. Seguiremos entdo com o mesmo
pressuposto a respeito da fotografia enunciada no inicio desse
nosso texto. Dissemos compreender a fotografia como um “fe-
ndémeno pensante” (SAMAIN, 2012), como expressio de um,
ou mais modos de pensar, e, portanto, como evento politico,
ja que se realiza na escolha daquilo - quem, o qué - quando
se vai fotografar.

Nossa escolha: “criangas de candomblé”, ndo é gratuita.
Ja ha muito escolhemos vivenciar em nossas pesquisas os sa-
beres e as criacdes de sentidos das criancas de terreiros nos
terreiros. Acreditamos que as criangas de terreiros foram des-
prezadas pelas classicas etnografias sobre o candomblé, inclu-
sive imageticamente. Ja na area da educagdo, os rarissimos es-
tudos em que estas criancas apareceram também ndo tratam
do que priorizamos, como dissemos: as criangas, os jovens de
candomblé como sujeitos de si, protagonistas nas nossas pes-
quisas, também nas imagens, partilhando como aprendem,
como ensinam, como criam sentidos em suas vidas nos coti-
dianos dos terreiros em diversos estados brasileiros.

Quando iniciamos nossas pesquisas, em 1992, ja demar-
camos uma importante diferenca que teria significado vital
para a continuagdo de nossos trabalhos. Ao narrar o primeiro
contato que tivemos com o que seria um encontro de pesquisa
inesgotavel, dissemos:

Os pés ainda pequenos ndo sdo empecilho para o gingado.
As mdos nem bem desenvolveram e ja dominam a arte de ba-
ter os atabaques. O yoruba, uma lingua' africana, ndo é mais
segredo e as palavras sdo proferidas naturalmente. Nos ter-
reiros da Baixada, as crian¢as misturam-se aos adultos, con-
vocando os orixas através do canto e da danga”. (Jornal O Dia,
25 de outubro de 19922).

Acreditamos que esta matéria (que ocupou uma pagina
inteira) seja o primeiro documento publico a enfatizar os co-
nhecimentos das criancas de candomblé (como aprendem e
ensinam a tocar, a dangar, como ocupam cargos na hierarquia
do culto, como sdo iniciados, como se preparam para incorpo-
rar os Orixds, como aprendem e ensinam a fazer a comida ri-
tual, como usam o yorubd, um dos 250 idiomas falados, ainda
hoje, na Nigéria, como significam a si mesmas e o mundo, en-
tre outros saberes). Obviamente, essas questdes foram trata-
das dentro dos limites de uma matéria de jornal, ndo sdo apro-
fundadas, trazem algumas informagées imprecisas e termos



Figura 1
Mae Odiléa e Caud Esteves
Foto: Stela Guedes Caputo

ndo muito adequados (hoje sabemos). O mais importante,
porém, é que trata-se do primeiro documento a evidencia-las
como protagonistas de pesquisas em candomblés e, principal-
mente, ouvindo as proprias criangas®. Quando quisemos sa-
ber como o ja ogan Ricardo Nery, entdo com 4 anos de idade,
aprendeu a tocar atabaques, perguntamos ao proprio menino,
que respondeu: “Eu aprendi sozinho, sé de olhar”.

Resgatamos outro elemento fundamental na matéria pu-
blicada ha 23 anos e que nos interessa particularmente no
que escrevemos agora: texto e fotografias trabalharam juntos
para contar a historia das criancas entrevistadas. Se antes as
criangas de candomblé ndo interessavam nem a antropologia,
histdria ou a educagdo. Nessa matéria, quatro fotos grandes
destacavam sua importancia com imagens coloridas exibindo
seus atabaques, seus fios de conta, ojas (pano de cabeca), ba-
tas, saias e artefatos religiosos. Seus rostos e gestos a encarar o
leitor dizendo: estamos aqui e ha muito tempo.

Para nos que, desde entdo, nunca mais saimos de perto
das criancas de terreiros, ja estavam ali, na matéria publicada
em 1992, os atos de observar, ouvir, e fotografar. Vivéncias de
pesquisas que seriam amadurecidas e que ndo oporiam texto
e fotografia, escrita e imagem. E sobre o entrelacamento de
texto e fotografias que seguiremos falando, sem a menor pre-
tensdo de aprofundar o assunto.
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Fruto do esfor¢o de vérias dreas do saber (fisica, quimica
e engenharia, por exemplo), a fotografia também é um fen6-
meno multipolémico desde aquele agosto de 1839, quando
Daguerre provou ao mundo que podia fixar imagens em uma
placa metalica deixando a luz entrar em uma cdmara escu-
ra. Era pecado, pois sé Deus poderia produzir ou reproduzir
o rosto humano, assim considerou a Igreja. Ndo era arte, ja
que os dominios complexos do chamado fazer artistico s6 aos
pintores e escultores pertenciam. Podemos ver o efeito do
odio despertado pela fotografia ao lermos trechos da carta de
Baudelaire, escrita 20 anos apds o seu surgimento, ao diretor
da Revue Frangaise, sobre o saldo de 1859, para ele sdo dias
“deploraveis em que a nova industria muito contribuird para
confirmar a idiotice da fé que nela se tem, e para arruinar o
que poderia restar de divino no espirito francés”. E continua:

Essa multiddo iddlatra postulou um ideal digno de si e apro-
priado a sua natureza, isso estd claro. Em matéria de pintura
e de escultura, o credo atual do povo, sobretudo na Franga (e
ndo creio que alguém ouse afirmar o contrdrio) é este: “creio
na natureza e creio somente na natureza (hd boas razdes para
isso). Creio que a arte é e ndo pode ser outra coisa além da re-
produgdo exata da natureza (um grupo timido e dissidente rei-
vindica que objetos de cardter repugnante sejam descartados,
como um penico ou um esqueleto). Assim, 0 mecanismo que
nos oferecer um resultado idéntico a natureza sera a arte ab-
soluta”. Um Deus vingador acolheu as stplicas desta multidao.
Daguerre foi seu Messias. E entdo ela diz a si mesma: “Visto
que a fotografia nos da todas as garantias desejaveis de exatiddo
(eles créem nisso, os insensatos), a arte ¢ a fotografia”. A partir
desse momento, a sociedade imunda se lang¢a, como um tinico
Narciso, a contempla¢do de sua imagem trivial sobre o metal.
Uma loucura, um fanatismo extraordindrio se apodera de todos
esses novos adoradores do sol. Estranhas aberragées se produ-
zem. Associando e reunindo homens desajeitados e mulheres
desavergonhadas, afetados como os agougueiros e as lavadeiras
no carnaval, pedindo a seus herdis que continuem a fazer suas
caretas de circunstancia pelo tempo necessario a tomada, eles
se lisonjeiam de oferecer cenas, tragicas e graciosas, da historia
antiga. (BAUDELAIRE, 1859 apud ENTLER, 2007, p. 11).

Baudelaire via na industria fotografica o refugio dos pin-
tores fracassados e ordenava, quase em desespero, que a fo-
tografia retornasse ao que considerava seu verdadeiro dever:



[...] que é o de ser a serva das ciéncias e das artes, a mais hu-
milde das servas, como a imprensa e a estenografia, que nem
criaram e nem suplantaram a literatura. Que ela enrique-
¢a rapidamente o dlbum do viajante e devolva a seus olhos
a precisdo que faltava a sua memoria, que ela ornamente a
biblioteca do naturalista, amplie os animais microscdpicos,
ou mesmo, que ela acrescente ensinamentos as hipdteses do
astronomo, que ela seja enfim a secretdria e o guarda-notas
de quem quer que precise, em sua profissdo, de uma abso-
luta precisdo material, até ai, nada melhor. Que ela salve do
esquecimento as ruinas decadentes, os livros, as estampas e
os manuscritos que o tempo devora, as coisas preciosas cuja
forma ir4 desaparecer e que pedem um lugar no arquivo de
nossa memoria, ela tera nossa gratiddo e sera ovacionada.
Mas se lhe for permitido usurpar o dominio do impalpavel e
do imagindrio, de tudo aquilo que apenas tem valor porque
0 homem lhe acrescenta alma, entdo, que desgra¢a a nossa!
(BAUDELAIRE 1859 apud ENTLER, 2007, p.12).

Alheio a polémica que provocava e muito antes do poeta
francés lancar seus apelos para que a fotografia fosse “apenas
uma serva documental’, no mesmo 1839, o daguerreotipo viaja.
A invencdo é levada em sua primeira expedi¢do pelo mundo
passando, inclusive, por Recife, Salvador, Rio de Janeiro e San-
tos, em 1840, inscrevendo-se ndo na sentenca de Baudelaire,
mas na disputa de sentidos, destino que jamais a abandonaria.

Essa viagem teve inicio ji4 com a expectativa de ser a primei-
ra expedicdo ao redor do mundo utilizando a fotografia como
meio de registro. O pioneirismo da experiéncia e todos os des-
dobramentos culturais, politicos e econémicos do empreendi-
mento evidenciam sua singularidade nas relagdes internacio-
nais da primeira metade do século XIX. (TURAZZI, 2010, p.19).

Ora, a fotografia mal comegou a engatinhar e ja topava
com todas as polémicas que a envolveriam até os nossos dias.
Dubois (2006) define trés posi¢des epistemoldgicas a respeito
das imagens fotograficas e o realismo. A primeira posigao, diz
ele, vé na foto uma reprodu¢do mimética, revelando similari-
dade e autenticidade, a foto é, portanto, um espelho do mun-
do; a segunda posi¢do denuncia a primeira, ja que a fotografia
¢é sempre uma interpretagdo-transforma¢do do real. Para o
autor, que, na verdade, esta dialogando com Charles Sanders
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Peirce e sua nogdo de indice, a terceira posi¢do marca um re-
torno ao referente, mas sem a obsessdo do que ele chama de
ilusionismo mimético.

Essa referencializacdo da fotografia inscreve o meio do campo de
uma pragmatica irredutivel: a imagem foto torna-se inseparavel
de sua experiéncia referencial, do ato que a funda. Sua realidade
primordial nada diz além de uma afirmagdo de existéncia. A foto
é em primeiro lugar indice. S6 depois ela pode torna-se parecida
(icone) e adquirir sentido (simbolo). (DUBOIS, 2006, p. 53).

Interessante nessa perspectiva de Dubois é que ela ndo
absolutiza o referente, como Barthes, para quem: “A fotogra-
fia ndo rememora o passado. O efeito que ela produz em mim
ndo é o de restituir o que ¢é abolido (pelo tempo, pela distan-
cia), mas o de atestar que o que vejo de fato existiu” (BAR-
THES, 1984, p.123).

E por isso que Novaes (2005) lembra que para Barthes,
a imagem esta ligada a raiz de imitare, vista, portanto, como
representacdo analdgica no sentido de re-apresentac¢do, ou
copia do real. Mas, Novaes também explica que os linguistas
se perguntam se haveria um cédigo analégico, por oposi¢do a
outros cddigos como fonemas e linguagem gestual, estes sim
campos insuspeitos de andlise linguistica. A questdo colocada
pela antropdloga, mais uma vez aponta as dicotomias dessa
discussdo: “se para uns a imagem é um sistema muito rudi-
mentar em relagdo a lingua, para outros a significagao nio
pode esgotar a riqueza indizivel da imagem. Como dizer o
indizivel, como tornar inteligivel aquilo que é, antes de mais
nada, do dominio do sensivel?”(NOVAES, 2005, p. 108).

Ainda que sem uma posi¢cdo undnime, a antropologia, diz
Novaes, acompanhou de perto todo o desenvolvimento da fo-
tografia e do cinema lembrando que filmes etnograficos sdo re-
alizados desde o inicio do século XX, além das pesquisas tam-
bém com fotografias nos trabalhos precursores de Malinowski
(1922). A autora destaca, ainda, a importancia dos trabalhos de
Margaret Mead e Gregory Bateson, que, na década de 1940 bus-
caram aprofundar as possibilidades de trabalho com a imagem
no campo antropolédgico. Contudo, de acordo com Novaes, o
valor do trabalho documental sobre recursos imagéticos e ndo
textuais continua sendo pouco explorado e mesmo contestado
em varios circulos académicos, ja que os textos escritos sdo con-
siderados mais ricos em informac¢do do que as imagens.



Figura 2
Mae Odiléa e Caud Esteves
Foto: Stela Guedes Caputo

Burke (2004) destaca que também poucos historiadores
trabalham em arquivos fotograficos, comparado ao ntumero
desses estudiosos que trabalham com documentos escritos.
“Quando utilizam imagens, os historiadores tendem a trata-
-las como meras ilustra¢des, reproduzindo-as nos livros sem
comentdrios. Nos casos em que as imagens sdo discutidas no
texto, essa evidéncia é frequentemente utilizada para ilustrar
conclusées a que o autor ja havia chegado por outros meios,
em vez de oferecer novas respostas ou suscitar novas ques-
toes”. (BURKE, 2004, p.12).

O autor enfatiza estar primordialmente interessado nas
imagens como evidéncia histdrica, encorajando seu uso como tal
e também advertindo a respeito dos perigos desse procedimen-
to. Para Burke, texto e imagens sdo fontes histdricas e, tanto um
quanto o outro, precisam ser criticados, antes de aceitos como
evidéncias. A sugestdo oferecida por ele nos parece bastante
acertada e nos desvia da cansativa e improdutiva dicotomia em
torno do assunto. Sim, acreditamos que fotografias podem ser
fontes historicas e etnograficas. E ndo, ndo somos inocentes a
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ponto de entender a fotografia como uma mimese da realidade.
Interroguemos as fontes como nos aconselha Burke.

2.1 - Fotografar, ouvir, anotar

Fazer fotos no campo tem sido fundamental nas pesquisas com
criancas de terreiros, como dissemos, desde a matéria publica-
daem 1992, no Jornal O Dia. Seja quando pressionamos o dedo
indicador no botdo de disparo da maquina fotografica, quando
unimos indicador e polegar para anotar no caderno de campo e
quando quase todos os dedos trabalham juntos para digitar as
impressdes e interpretagdes do que foi visto, ouvido e anotado,
tudo se configura em um mesmo ato politico.

Qualquer pesquisador que estude o candomblé conhece
o trabalho de Pierre Verger, ainda que ndo fotografe. Se, con-
tudo, a pesquisa desenvolvida utiliza a fotografia como parte
da etnografia, o trabalho de Verger é referéncia e inspiragdo.
Por 6bvio, ndo nos referimos aqui ao extraordinario e incom-
paravel talento artistico de Verger, mas sim, ao método de-
senvolvido por ele ao fotografar o campo pesquisado e mais,
ao fazer texto e fotos se completarem na pesquisa. Mas nem

Figura 3
Made Odiléa e Caud Esteves
Foto: Stela Guedes Caputo



sempre foi assim, Souty (2011) explica que Verger no inicio foi
exclusivamente fotégrafo e s6 depois etndgrafo, alids, fungio
que exerceu ndo sem muita resisténcia.

Sem a pretensdo de esgotar o real, sua obra ndo desenha um
sistema fechado de interpretacdo - pelo contrario, abre-se a
outras possibilidades. Ndo se trata apenas de um trabalho
cientifico, mas de um olhar sobre o mundo e as sociedades
humanas, e também de um olhar reflexivo sobre si mesmo
e a cultura ocidental. Homem de imagem, Verger acabou
escrevendo sobre as culturas orais em que viveu. O que isso
significa? Ele proprio experimentou trés regimes de saber to-
talmente diferentes: imagem, escrita, oralidade - trés meios
de aprender a realidade ou transmitir um saber associados a
visdes de mundo distintas. (SOUTY, 2011, p. 13).

Durante muito tempo lemos os textos de Verger. Seu tra-
balho minucioso em descrever os cultos afro-brasileiros, seu
esforco incansavel de aproximar Brasil e Africa, em especial,
as culturas iorubds foram e sdo fundamentais. Do mesmo
modo, observamos suas fotos demorando-nos nos detalhes,
vendo, revendo, sempre descobrindo coisas novas. Como des-
viar o olhar da foto do Elegun de Xangd, publicada em “Notas
sobre o culto aos Orixas e Voduns” (2012)? Quase impossivel.
Tudo importava nas pesquisas de Verger e essa importancia
vinha do que mais tarde Souty chamou de “triptico”, ou seja, as
fontes visuais, textuais e orais, suas trés comparsas.

E com todas essas fontes que lidamos no campo, mas, em
geral, é primeiro com fotografia que “anotamos” o campo. Das
40 fotos que levamos para a exposic¢do referida nesse texto,
escolhemos uma sequéncia de trés fotos feitas no dia 12 de fe-
vereiro de 2011, quando participamos de um ritual no I1é Omo
Oya Legi, em Mesquita, na Baixada Fluminense. Nesse dia
estdvamos mais perto do lugar do oferecimento ritual e mais
distante do momento que a fotografia revela. Podiamos ver o
que acontecia, mas ndo podiamos ouvir.

Nas imagens escolhidas e deixadas na primeira parte des-
se texto, Mde Odiléa e Caud Esteves disputam um com o ou-
tro quem sabe cantar mais certo uma determinada cantiga. A
“mais velha”, aprende com seu “mais novo” e vice-versa. Foto-
grafamos porque o momento nos revelou um modo funda-
mental de se trocar saberes nos terreiros, modo para o qual
sempre apontamos. Importava ndo perder a brincadeira entre
os dois, ndo perder o movimento da boca de um, da boca do
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outro. Importava ndo perder o braco do menino em torno do
pesco¢o de sua mais velha. O que diziam, poderiamos “recu-
perar” logo depois e anotar. Se perdéssemos o momento, per-
deriamos também a foto.

Como dissemos, ndo achamos produtivas as dicotomias
sobre as quais discutiamos ha pouco. Santaella (2014), por
exemplo, diz que as imagens sdo tanto ébvias como astucio-
sas, reconhecendo mais um nivel desta ultima classifica¢do na
sua capacidade duplicadora e multiplicadora de mundos.

Néo se trata aqui simplesmente da natureza do duplo en-
quanto réplica figurativa de coisas visiveis fora da imagem,
mas de algo menos 6bvio: os modos pelos quais as imagens
vdo povoando o mundo de outros mundos, ou seja, aqueles
que a imagem cria, recria, reproduz, emula, simula e multi-
plica. A realidade, as imagens aderem, criando e transmu-
tando modos de ver. Longe de serem meros reflexos ou es-
pelhos da realidade, as imagens sdo acréscimos, excedentes,
adensando a complexidade do real. (SANTAELLA, 2014, p.15).

Durante a exposi¢do conversamos com muitas pessoas
sobre essa e outras imagens exibidas. Algumas queriam saber
mais informagdes sobre varias fotos, inclusive sobre a sequén-
cia que trouxemos. Aos que demonstravam interesses por in-
formac¢Ges mais pormenorizadas também as podiamos dar. O
dia em que foi feita, onde, quem sdo as pessoas, de que ritual
de tratava. Havia também os que gostavam de saber a técnica
utilizada e também sobre isso conversavamos. E a esse respeito
cabe ressaltar que atualmente, em fung¢ao de iniimeros recursos
tecnoldgicos e aplicativos digitais, quase nada na produgdo das
imagens ¢é secreta. Ao fazer a captura da foto, os dados EXIF
(Exchangeable image file format, ou formato de arquivo de ima-
gem intercambidvel) das digitais registram tudo: data, hora e
autor da fotografia. Registram ainda os recursos utilizados pelo
fotégrafo: a sensibilidade (ISO), a abertura do diafragma, ve-
locidade do obturador, o tipo de maquina empregada. Mesmo
que estes recursos fiquem disponiveis apenas ao autor da foto,
existem aplicativos que sdo capazes de revelar tudo isso a quem
interessar descobrir se a foto estiver acessivel.

Foi um momento importante saber como as imagens se-
riam recebidas tdo independentes do contexto em que foram
feitas e tdo liberadas dos textos que sempre as acompanha-
ram. Nos ajudou a entender que as diferentes maneiras de
ver, interrogar ou ndo interrogar as imagens revelam que do



alto de seus 176 anos, a fotografia cumpriu seu tinico destino:
ndo se reduzir ao que se pensou, se pensa e se pensara dela
por outros 176 anos. Pelo pouco ou quase nada que ja se fez a
respeito das fotografias de criancas de terreiros, acreditamos
que esse imenso e rico campo tanto para a arte fotografica,
para a antropologia, a historia e para a educa¢do, tem muito a
contribuir nesse caminho.

3. Das Nakirigrafias, dos movimentos e das
travessias: estudantes de Forecaria e o dialogo
com as suas fotografias

A segunda exposigao fotografica, que é tema deste artigo, inti-
tula-se “Nakirigrafias: narrativas de uma Africa”, de Curadoria
e Projeto de Geoésley Negreiros Mendes, com fotos produ-
zidas por 12 estudantes da Escola III de Forecaria - Guiné-
-Conacri, Africa.

A ideia da nakirigrafia baseia-se em uma narrativa Baga -
de um dos povos que predominavam o Kalum antes da chega-
da dos colonizadores europeus. O Kalum, conforme nos conta
Riviére* (apud MENDES, 2015, p. 24, 25), é um territorio pe-
ninsular, com algumas ilhas a sua ponta, que oferecia impor-
tantes motivos de encontros entre povos daquele territdrio.
Mas o principal era a fertilidade daquela terra que alimenta-
va tanto o corpo quanto o espirito das pessoas. Com o tem-
po - e os movimentos migratorios, também de outros povos
oriundos de outros territdrios africanos - o transito e as trocas
foram se intensificando cada vez mais e o Kalum se tornou
importante caminho de passagem: daqueles que ja moravam
na Peninsula, e de outros que chegavam ali de outros lugares.

A peninsula comecou a ser povoada por uma mulher, de
nome Tombo Ali. Ela teve um filho de nome Khamfori Ali. Este
foi considerado o primeiro morador de um dos primeiros vila-
rejos da peninsula, chamado Nongd, o ber¢o do cld Bangura.

Mais tarde, outro filho deste cld - Khamfori Kha - foi
morar ha poucos quilémetros de onde Khamfori Ali mora-
va - proximo a foz do riacho Kapord, “nascedouro” em lingua
baga, lugar que se tornou mais tarde um vilarejo da peninsula.

A partir de aliangas entre clds baga, Kaporé comegou a
se expandir e passou a ser a capital da peninsula. Entre esses
acordos nasceram outros homens. Um chamado de Khamfori
Massa e outro Khamfori Konan. Enquanto o primeiro conti-
nuara residindo em Kaporé, o segundo mudou-se para uma
das ilhas que ultrapassa a peninsula rumo ao mar.
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Embora tenha se mudado, Khamfori Konan mantinha-se
em transito, indo e vindo com frequéncia de um lado a outro,
da ilha a peninsula. O outro lugar para o qual se mudou tam-
bém tinha uma terra muito fértil - tanto quanto o Kalum - a
ponto de também possibilitar o crescimento de dendezeiros
que produziam 6timo vinho de dendés.

Essa bebida afetava tanto quem a experimentava que
quando se queria beber um bom vinho, ia-se & também terra
do Konan. Por conta desse lugar e dos frutos de sua terra, este
homem se tornou muito conhecido, a ponto dos moradores
da peninsula - a fim de conseguir a preciosa bebida e o que
mais ela lhes proporcionava - realizarem a passagem para a
ilha com muita frequéncia.

Na cultura Sosso, a do povo que chegou e trouxe a penin-
sula sua lingua e sua forma de compreender o mundo, nakiri
tem sentido de “o outro lado’, talvez mais voltado ao espaco. E
nakirikai, “os moradores do outro lado”, possivelmente senti-
do mais relacionado a uma histéria/tempo do/no espaco.

Importante salientar que no encontro dos Sosso com os
povos que habitavam o Kalum, ao se enunciar, eles passam a
existir para os outros (FANON, 2008, p. 33) que ali estavam.
Dessa forma, os Sosso também diziam como se compreen-
diam naquele mundo. Possivelmente era como nakirikai que
eles se viam/se sentiam porque eram popula¢cdes em desloca-
mento, em travessias, vindo das terras de Krina® localizadas
no antigo Império do Mali (NIANE, 1982).

No contexto do Kalum, ser nakirikai ndo dependia apenas
de onde se estava, mas também de seus deslocamentos/movi-
mentos. Com os novos sentidos produzidos em didlogo com a
cultura sosso, os nakirikai eram entdo as pessoas que estavam
em transito na peninsula - ou dentro da peninsula, ou indo/
voltando da Ilha do Konan. Portanto, nakirikai eram todas as
pessoas em situagdo de travessias/passagens.

A capital da Guiné? parece ter passado a se chamar Ko-
nakry (Conacri), por ser vista como um territ6rio de nakirikai.
Assim, concordando com Riviére (apud MENDES, 2015) , se-
ria possivel estender o sentido de nakirikai a todos os povos
que ali moram até hoje; e, além disso, a todas as pessoas de
qualquer outro lugar do mundo que estdo em transito, sujei-
tos a/de encontros com outros, ou com algo, acontecimento
ex-tranho, que estd fora o lugar e em movimento, sempre.

Esta forma de estar no mundo, remete-nos ao sujeito da ex-
-periéncia que encontramos em Larrosa (20m). No exercicio de
pensar o nakirikai, considerando-o sujeito da ex-periéncia, ima-



ginamos ser possivel pensar na imprescindibilidade de um outro
para que a travessia se dé também como um deslocamento mobi-
lizador, cujo afetar-se provoque a busca de experiéncias e outros
saberes, como um movimento continuo de humanizagao.

Na linha de pensamento do teérico espanhol, é o “desco-
nhecido” que(m) permitird o nakirikai prezar pelo principio
da passagem, da travessia, do caminho, do movimento, do
deslocamento, em direcdo ao conhecimento/saber do outro.
Vale ponderar entdo que um possivel afetamento - mobiliza-
dor de um possivel conhecimento - sé aconteceria com quem
estd caminhando, se movimentando.

Esta mirada sobre a questdo experiéncia coaduna-se com
a ideia do encontro (PASSOS, 2014), pela ética e a estética que
este acontecimento também suscita quando um sujeito ¢ afe-
tado por outro(s) - ou por algo - fazendo emergir dali saberes,
relacdes, narrativas, e gerando conhecimento.

De alguma(s) forma(s) poderiamos pensar a ideia do en-
contro e da experiéncia como acontecimento, no qual o afetar-
-se pela palavra do outro gera a necessidade de emergéncia de
sentidos, despertada em nés no momento em que a palavra do
outro encontra a minha palavra. A palavra do outro que, mes-
mo tendo sido emitida por ele, diz respeito a nossa propria vida.

Bakhin (2006, p. 40) nos convida pensar que a nossa vida é
plena de relacdes de carater politico, considerando que as pa-
lavras sdo tecidas a partir de uma multidéo de fios ideoldgicos.
Para o teorico russo, a palavra é um signo sempre carregado de
sentido porque foi/esta sendo configurada em parceria/con-
flito com um outro, um interlocutor. Este carater da lingua-
gem na palavra para Bakhtin - tecido sempre por meio da in-
teragdo social - é essencialmente cultural e polifonico; ou seja,
hd nela (na palavra) sempre outras histdrias - que se tecem e
sdo tecidas - querendo ser contadas por diversas perspectivas.

Aqui nos interessaria estender a perspectiva bakhtiniana
do signo polifoénico a imagem técnica - produzida por meio de
aparelhos (FLUSSER, 1989) - mais particularmente estender a
fotografia. Por meio dessa perspectiva outras historias sobre a
escola e sobre a vida de crianga, jovem, estudante, de um con-
texto de Guiné Conacri, foram contadas por 12 estudantes que
participaram diretamente da pesquisa de Mestrado de Geoés-
ley Mendes, durante o més de fevereiro de 2014.

Foram essas fotografias, produzidas pelos estudantes no
contexto de uma oficina de fotografias, que possibilitaram a
reflexdo em torno da condi¢do de nakirikai: tanto do pesqui-
sador no processo de produgdo do conhecimento - sujeito dos
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tantos deslocamentos e travessias que consistiram em experi-
éncias no processo da pesquisa, das quais a do Oceano Atlan-
tico foi apenas uma dentre outras - quanto dos estudantes,
vivendo a dindmica dos deslocamentos provocados pelo en-
contro com o educador estrangeiro que os interpelava sobre o
seu cotidiano registrado em fotografias.

Deslocamentos culturais, poténcia de criagdo estética,
sempre em movimento/em transito/intera¢io porque pro-
duzida por sujeitos de movimentos, transitorios, nakirikai, a
fotografia consistiu neste processo da pesquisa como narra-
tiva no que diz respeito a producdo de sentidos. Discursos e
contra-discursos - imagens - ali presentes e em didlogo. Nar-
rativas imagéticas que convidam a pensar a alteridade de for-
ma singular, possibilitando o didlogo - nas travessias - entre
quem produz as fotografias e quem as encontra.

Assim, se a palavra fotografia, a partir do grego significa
“escrita/desenho/narrativa” com luz, a produ¢do em questio
propde-nos ser vista como nakirigrafias, isto é “escrita/dese-
nho/narrativa” de nakirikai, dos “de outro lado” que estdo em
travessias/trdansito/movimentos/interagdo, com alusdo aos
sujeitos da narrativa baga.

Nesse sentido, as fotografias produzidas pelas/pelos es-
tudantes da Escola III de Forecaria, Guiné-Conacri sdo enun-
ciagbes que se propdem a contar outras histérias/imagens,
de modo a provocar outros saberes de/com Africa, no didlogo
com pessoas cujas vidas foram narradas por flashes e lentes
geralmente eurocéntricas.

Se “falar ¢ existir absolutamente para o outro’, como nos
ensinou Fanon (2008, p. 33) - porque é possibilidade do dizer-
-se, do enunciar-se para o outro - fotografar-se seria conferir-se

Figura 4

Fotografia do pdtio da escola.
Produgdo de David Beavogui, es-
tudante do 6° ano e participante
da oficina de fotografias.

Figura 5

Dialiatore e Mohamed fotogra-
fando e sendo fotografados por
Delphine Koto, outra partici-
pantes da oficina de fotografias,
momentos antes de um encontro
do grupo na escola.



importancia, parafraseando aquilo que Sontag afirma na epi-
grafe deste texto. A oficina de fotografias proposta aos estudan-
tes teve estes objetivos: primeiramente o de contribuir para a
desconstrucdo de uma perspectiva eurocéntrica em relagdo as
imagens dos sujeitos que fotografaram; e ainda o de conhecer
seu cotidiano por suas lentes, conhecer o que importa para eles.

Tentativa de dar-lhes um acabamento, mesmo sabendo
que este é sempre provisorio e carregado de incompletude.
A ideia do excedente de visio (BAKHTIN, 2003) nos é muito
cara para essa reflexdo. E a possibilidade que eu tenho de ver
o outro (e vice-versa) de uma maneira que ele ndo tem condi-
¢Oes de se ver ja que a visdo que cada um tem de si é sempre
parcial. Esse movimento, arriscariamos pensar, ndo pode ser
potencializado em travessias? SO o outro é capaz de ver-nos de
forma a dar-nos o “acabamento”.

Como diz o préprio autor:

urge que o excedente de minha visdo complete o universo do
outro individuo contemplado [...] . Eu devo entrar em em-
patia com esse outro individuo contemplado, ver axiologica-
mente o mundo de dentro dele tal qual ele vé, colocar-me no
lugar dele e, depois de ter retornado ao meu lugar, completar
o horizonte dele com o excedente de visdo que desse meu
lugar se descortina fora dele (BAKHTIN, 2003, p.23).

Exercicio de acabamento (BAKHTIN, 2003) que existiu du-
rante a pesquisa e que se renova a cada vez que alguém tem con-
tato com as imagens produzidas pelos estudantes, nos levando
abrir mdo da previsibilidade, da ortodoxia, e nos convidando a
negociar sentidos em/de diversos campos - inclusive de nossa
vida - que dizem respeito tanto a producdo de conhecimento
como sobre nds mesmos. Exercicio ético e estético: afetar-se
pelas narrativas fotograficas dos nakirikai da pesquisa.

Numa perspectiva bakhtiniana, o que o tu percebe do eu,
e vice-versa, numa relagdo, marca, portanto, a incompletude,
o inacabamento de ambos, e sua humanidade. Isso significa
que a cada fotografia que nos chega deste outro, nos mobiliza
e nos convida a pensar que a relacdo do pesquisador com os
estudantes, com a instituicdo e com sociedade local, até entdo
inconsciente - de forma a pontuar sua impossibilidade de ser
sujeito de si mesmo - desestabiliza e problematiza possiveis
estereotipias em relacdo a uma ideia fixada de Africa e de esco-
la africana, problematizando uma tentativa de estereotipia de

VISUALIDADES, Goiania v.14 n.1 p. 54-79, jan-jun 2016



VISUALIDADES, Goiania v.14 n.1 p. 54-79, jan-jun 2016

uma ideia do cotidiano dessas criangas. Tudo isso enunciado
[como imagens] nas fotografias que as criangas produzem -
que longe de serem “verdades” - sdo exercicios de ver e de dar
importdncia.

A partir das imagens produzidas pelos/pelas estudantes,
a escola passa ser perseguida em vista de ser compreendida
ndo mais pela sua perspectiva inicial estereotipada, mas como
cronotopo® de reflexividade. Narrativas que sdo fabulagdes de
um cotidiano possivel, territorio de complexidades e sonhos,
um cronotopo de disputa ideologica, e polifénico (BAKHTIN,
2003), de produgdo e intera¢do de conhecimentos e culturas.

Mas, afinal, escola é coisa de branco? Como a escola apa-
rece nas suas historias/imagens? Foram perguntas feitas aos
12 estudantes do 42 ao 62 ano de uma escola publica da cidade
de Forecarid?. De que maneiras, com uma mdaquina fotogra-
fica a mdo, a escola apareceria em suas histdrias/imagens de
vida fotografadas?

A fim de encontrar resposta para esta pergunta, a fotografia
foi proposta na pesquisa de forma a exercer um papel politico, e
ideologico, funcionando hegemonicamente como instrumento
de comprovacdo e dentincia dessa “mdaquina de produzir bran-
cos” - alusdo a Alvarez-Uria, 1992. Numa perspectiva predatoria
de produgao e uso de fotografias na contemporaneidade.

E preciso que se lembre que a hipétese do pesquisador na
oportunidade da oficina era que a escola seria fabulada nas fo-
tografias a serem produzidas pelos/pelas estudantes pelo viés
dele, pesquisador; ou seja, somente para confirmar o que, com
muita fixacdo, foi buscar no campo da pesquisa a partir de sua
experiéncia: uma escola totalmente pautada na obediéncia/
submissdo ao discurso colonial, de cardter determinista, que
desconsidera as experiéncias e interacdes sociais dos sujeitos

Figura 6

Cena de um video produzido por
Geoésley Mendes no pdtio da
escola da pesquisa.



que a ‘habitam’ e por ela transitam. Essa hipotese é totalmente
derrubada pela produgdo fotografica dos/das estudantes.

Para surpresa, a grande maioria das fotografias produzi-
das” pelos sujeitos da pesquisa, durante 30 dias, pouco mos-
trava o que o pesquisador foi buscar no campo. E quando
nelas encontrava o que lhe interessava pra discussdo de seu
tema, isto aparecia interagindo/ negociando com outras pers-
pectivas/saberes, de forma a ampliar suas possibilidades de
compreensdo da escola, que antes escapavam. Nesse caminho,
percebemos que a vida e as relagdes em uma escola naquele
contexto guineano - o que nos convida pensar em outros — sdo
muito mais complexas do que uma tendenciosa macronarrati-
va ideoldgica diz sobre ela(es).

As indicag¢des da produgdo fotografica dos sujeitos da pes-
quisa funcionaram, portanto, como dispositivos de desloca-
mento e intera¢do no campo politico e epistemoldgico a fim
de nos levar compreender melhor a escola, e vida - por outro
viés, plausivelmente diferente do que era deduzido a partir de
perspectivas esperadas e totalitdrias.

Esta experiéncia de pesquisa com fotografias que por ora
compartilhamos nos faz compreender as nakirigrafias, con-
trapondo a ideia de um instrumento de comprovagdo/fixa-
¢do/registro/exaltagdo de um significado/perspectiva que se
pretende dominante, ja mencionado, a partir de trés catego-
rias: uma, da linguagem que “da acabamento” (BAKHTIN,
2003) a ideia/existéncia sempre incompleta/ambivalente, em
constante didlogo (neste caso particular com a escola); outra,
de territério de interagdo/didlogo entre saberes - tal qual o
Kalum e o patio da escola - nos apontando como questdes
para a compreensdo do ambiente escolar; e mais outra, do
que Bhabha (1998) chama de prerrogativa pés-colonial (p.
77), cyjo convite langado por estas potencializa a busca po-
litica de releitura/negocia¢do da “colonizagdo”/dominacdo,
mostrando-nos seu carater de inacabamento. Vale ponderar
que entendendo melhor o prefixo “pds” pelas perspectivas
de alguns estudiosos, dentre estes Bhabha (1998; 2011), Hall
(2003) e Fanon (1979; 2008) podemos pensar nas relacdes so-
cioculturais, e etnicorraciais, portanto, a partir de um conflito
travado necessariamente entre ambas as partes das relacdes.

De acordo com Bhabha (1998), o horizonte das enuncia-
¢Oes pos-coloniais se direciona a um discurso/pratica produ-
zido e apresentado por pessoas que supostamente jamais se
enunciariam; ou seja, ndo teriam credibilidade diante da di-
tadura do discurso colonial/cientifico moderno/globalizador.
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Ainda aprendemos com Bhabha que as enunciagées pos-co-
loniais - prerrogativas pds-coloniais - , como uma das condi-
¢oes do pos-colonialismo, geralmente vai de encontro ao que
é colonial - podendo inclusive promover encontro entre es-
tes que se enunciam e o que ele chama de burguesia colonial,
aqueles que tentam impor suas verdades, suas leis.

Recorremos mais uma vez a Larrosa (2011) para pensar
que as prerrogativas pos-coloniais trabalham entdo no senti-
do de provocar um afetamento e uma reflexividade em dire¢do
aquilo que falta ao que ocupa o suposto lugar do acabamen-
to, oferecendo-lhe oportunidade de pensar a sua condi¢do de
sujeito composto e compositor de redes de subjetividade, de
conhecimento e cultura.

Entendemos assim que as enuncia¢gdes pos-coloniais -
discursos, praticas, e as nakirigrafias — servem como disposi-
tivos que geram um novo conhecimento sobre o que é posto
como verdade inquestionavel, fixado pela filosofia colonial.

Nesse caminho, a perspectiva de didspora negra trazida por
Gilroy (2001), qual seja, os movimentos engajados numa politica
de subversdo, ambivaléncia, criagdo, transformacdo, desloca-
mento e ressignificacdo, por sua vez, parece caminhar de mdos
dadas com a de prerrogativas pés-coloniais de Bhabha (1998).

Temos aqui, entdo, algumas perspectivas pelas quais re-
fletimos sobre a produg¢do e o uso (CERTEAU, 1998) de foto-
grafias em nossas pesquisas, que nos permitem perceber que
os estudantes da escola em Forecarid em didlogo conosco - e
com os outros que tomam contato com as fotografias que pro-
duziram e que atravessaram o oceano para serem vistas - tam-
bém nos oferecem alternativas de pensamentos a respeito do
mundo e de suas relacdes.

A partir dessas outras enunciacdes imagéticas de/sobre
Africa - as nakirigrafias - que ndo a partir do discurso/centro
tnico, o da colonizacdo europeia - cristalizador - temos mais
uma forma de potencializar o trabalho que ja vem sendo realiza-
do também no Brasil de uma educag¢do pds-colonial (BHABHA,
1998; HALL, 2003) no sentido de uma releitura/negociagio com
este determinismo eurocéntrico, e de um conflito/tensiona-
mento travado necessariamente entre todas as partes da relacdo.

De que modo poderiamos contribuir com reflexdes e dia-
logos que potencializem um tensionamento de conceitos es-
tagnados de escola, de cultura, de arte, de curriculo, de Africa,
de populagdes negras brasileiras - e da vida - se ndo conside-
rarmos relevante para tensionar os debates o que nossos inter-
locutores nos dizem e o que nos mostram?



NOTAS

1. Na matéria eu digo dialeto, corrijo aqui pelo que é: yoruba é uma lingua
africana.

2. Nessa época ainda ndo assinava com o sobrenome Caputo.

3. Outros textos com os mesmos objetivos (aprender com criangas e jovens de
terreiros e descrever seus modos de criar significados, aprender e ensinar em
terreiros, tendo as prdprias criangas e jovens como sujeitos de si e do mundo,
aprender com elas como elas significam os terreiros, os Orixds, seus cargos,
enfim seus modos de viver o axé), independente de quaisquer propostas de
pesquisas ou a¢des de pesquisas, s voltariam a ser publicados, e também por
Caputo, em 2006, sendo que agora como resultados de pesquisas. Trata-se de:
Crescendo entre Orixas In: Politicas Educacionais Tecnologias e formagdo do
Educador: Repercussdes sobre a didatica e as praticas de ensino.1 ed. Recife:
Edigoes Bagaco, 2006, v.1, p. 2947. E de: Educa¢do em terreiros de candomblé
contribui¢des para uma educagao multicultural critica. In: Educagdolnter-
cultural e Cotidiano Escolar.1 ed. Rio de Janeiro, 7 Letras: 7 Letras, 2006, v.1,

p- 180-207. Ambas as publicagdes sem imagens, o que s6 aconteceria com a pu-
blicagdo de Educagdo nos Terreiros - e como a escola se relaciona com criangas
de Candomblé, Pallas, 2012, da mesma autora.

4. O texto original, em francés, esta disponivel em: <http://www.webgui-
nee.net/bibliotheque/ethnographie/riviere/toponymie_cky_kalum.html>.
Acesso em: 03 fev. 2015.

5. Segundo a narrativa Baga, os povos do Kalum tomavam vinho de palma que,
numa tradugdo mais proxima para o portugués brasileiro, entendemos como um
tipo de vinho, ou suco de dendé, diferente do 6leo ou azeite de dendé, de maior.

6. Aqui me remeto a histdrica Batalha de Kirina, quando o rei Soso a perde e
deve deixar a terra com parte de seu povo.

7. Precisamos destacar que a Guiné da qual falamos é uma das trés que
existem atualmente no continente africano. Conhecida também como
Guiné-Conacri - se diferenciando de Guiné-Bissau (“portuguesa”) e Guiné
Equatorial (“espanhola”) - faz fronteira com, entre outros paises, Senegal,
Mali, Costa do Marfim, Serra Leoa e Guiné-Bissau.

8. A filosofia bakhtiniana tem marcado nossa escolha politica e epistemolo-
gica no contexto dos estudos que o Grupo de Pesquisa “Culturas e Identi-
dades no Cotidiano” desenvolve. Mikhail Bakhtin chama de cronotopo a
ligagdo intrinseca das relagdes temporais e espaciais que sdo artisticamente
expressas na literatura e que compreendemos que também possa existir no
universo social. O cronotopo seria assim as marcas do tempo expressas no
espago e sua dindmica, que implica em um deslocamento. Deslocamento
observavel também nos sujeitos que habitam este cotidiano.

9. Cidade-capital de uma das 33 prefeituras de Guiné (equivalente aos estados
brasileiros), localizada no sudoeste do pais, hd 100 km da capital da Guiné.
Esta cidade se torna campo da pesquisa de Geoésley por conta de sua primeira
experiéncia no pais, a partir de onde surge seu interesse de pesquisa.

10. Ao todo, o grupo produziu quase 2.350 fotografias. Na dissertagdo de
mestrado de Geoésley é possivel visualizar parte dessa produgdo, espe-

cialmente as 60 fotografias que compuseram os albuns de fotos do grupo,
confeccionados ao longo da oficina.
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Palavras-chave:
Audiovisual, redes
educativas, inven¢do

0 audiovisual como dispositivo de pes-
quisas nos/com os cotidianos das escolas

Resumo

Com este texto, discuto usos do audiovisual como dispositivo
de pesquisa nas/com as redes educativas tecidas dentro/
fora das escolas. Situo as praticas contemporaneas na
contingéncia de culturas eminentemente audiovisuais, as
quais nos convocam a pensar com imagens e sons. Trago
experiéncias em escolas publicas, na cidade de Vitdria e
na cidade do Rio de Janeiro e sugiro que as produgdes la
realizadas se inserem no limiar das audiovisualidades,
embacando fronteiras entre cédigos imagéticos, géneros e
producdo-consumo e ampliando as possibilidades para a
criagdo de conhecimentos.
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Audiovisual as a device of researchs at/with

the everyday of the schools

Abstract

With this text, I discus the uses of audiovisual as a device of
research at/with the educational networks weaved inside/
out schools. I include the modern practices on the verge

of mainly audiovisual cultures which call upon us to think
with sound and images. I introduce experiences at public
elementary schools in the city of Vitdria and in the city of
Rio de Janeiro and I suggest that the productions conducted
there insert themselves at the threshold of audio-visualities,
blurring the frontiers between different codes, genres,
production-consumption, and expanding the possibilities
for creating knowledge.
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Lo audiovisual como dispositivo de
investigaciones en los/con los
cotidianos escolares

Resumen

En este texto, discuto los usos del audiovisual como
dispositivo de investigaciones/ con las redes educativas
tejidas dentro/fuera de las escuelas. Sittio las practicas
contempordneas en la circunspeccion de culturas
eminentemente audiovisuales, las que nos invitan a pensar
con imagenes y sonidos. Traigo experiencias en escuelas
publicas, en la ciudad de Vitériay en la ciudad de Rio de
Janeiro y sugiero que las producciones realizadas en esos
lugares se incluyan en la frontera de las audivisualidades,
matizando fronteras entre codigos imagéticos, génerosy
Palabras-clave:  hroduccidn-consumo y ampliando las posibilidades para la

Audiovisual, redes ., ..
educativas, invencion creacion de conocimientos.
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Introducdo - A paisagem de nossas pesquisas

Habitamos, neste século XXI, culturas eminentemente audio-
visuais, ou, a0 menos, como sugere Kilpp (2012), experimen-
tamos uma audiovisualizacdo das culturas sem precedentes.
Vivemos, aprendemos, trabalhamos, nos relacionamos, nos
imaginamos e nos constituimos em meio a uma ecologia co-
municacional' configurada, principalmente, pela dissemina-
¢do de imagens e sons tecnicamente produzidos (FLUSSER,
2002) em uma convergéncia de telas (RINCON, 2013) que se
realiza através do transito de contetdos por diferentes midias,
analogicas e digitais, fixas e méveis. Habitamos uma contem-
poraneidade que nos convoca, todo tempo, a produzir, usar,
interpretar e pensar com narrativas audiovisuais hibridas e
transmididticas®. Enfim, vivemos em um tempo no qual so-
mos, simultaneamente, publico e produtores, emissores e
receptores de audiovisuais, ou seja, somos todos praticantes?
(CERTEAU, 1994) das audiovisualidades* que nos atravessam,
nos informam, nos narram, nos agenciam e nos inventam, em
um misto de prazer, vigilancia, voyeurismo, criacdo e ativismo.

A intrusdo das narrativas audiovisuais, especialmente as
televisivas e cinematograficas, em nossas vidas cotidianas nao
érecente. Também ndo é novidade o modo pelo qual elas de-
sorganizam e reorganizam as praticas culturais, se constituin-
do, simultaneamente, em um desafio e em novas possibilida-
des para a educagdo. De acordo com Martin-Barbero (2000,
p. 83), em toda a América Latina as maiorias se incorporaram
a modernidade “ndo sob o dominio do livro, mas a partir dos
discursos e das narrativas, dos saberes e das linguagens da in-
dustria e da experiéncia audiovisual”. Para esse pesquisador, a
interpenetragdo entre a oralidade e as linguagens audiovisuais
ndo remete ao analfabetismo, nem a ignorancia, mas sim aos



descentramentos culturais que vao, ao longo do tempo, pro-
duzindo novos regimes de sentir e de saber.

Entre os descentramentos provocados pela industria au-
diovisual, e em especial pela televisio, Martin-Barbero (2000)
destaca que a TV possibilitou o acesso dos mais jovens ao mun-
do antes ocultado pelos adultos, ndo admitindo o controle dis-
farcado exercido através dos livros. Ainda conforme esse autor,
os jovens possuem uma intimidade com essa ambiéncia tec-
nocultural “feita ndo s6 da facilidade para relacionar-se com as
tecnologias audiovisuais e informadticas, mas da cumplicidade
cognitiva e expressiva: é nos relatos e imagens, nas suas sonori-
dades, fragmentacoes e velocidades que encontram seu ritmo,
seu idioma” (MARTIN-BARBERO, 2000, p. 86).

Atualmente, na contingéncia do barateamento e da faci-
lidade operacional dos aparelhos de producao e veiculacdo de
audiovisuais, nos deparamos, a cada dia, com a disseminagao,
em uma quantidade sempre crescente, de imagens e de sons
(em multiplas e ndo mais controlaveis composi¢des) criados
e/ou remixados por ndo profissionais da informagdo, da arte e
do entretenimento e distribuidos por outras vias que ndo ape-
nas os ja considerados tradicionais meios de comunicag¢do de
massa. As audiovisualidades assim engendradas circulam por
diferentes telas, criando novos modos de interacdo humana
e promovendo o que Gomes (2012, p. 199) define como uma
reorganizagdo socio-tecno-discursiva das culturas, por meio
da qual a realidade inteligivel se realiza, cada vez mais, “via
processos midiaticos na dindmica da circulacdo e segundo 16-
gicas de fluxo da propria rede comunicacional”.

Os aparelhos produtores e os meios distribuidores de sons
e imagens estdo mais acessiveis a populacdo e entram todos os
dias nas escolas, sem pedir licenga, nas mochilas, nos bolsos,
nas maos, enfim, colados aos corpos de alunos, de professores
ede todos aqueles que por 14 circulam ou trabalham. Basta ca-
minhar com disposi¢do para enxergar e escutar atentamente
os jovens pelos diferentes espagos/tempos das escolas de nos-
so pais, quicd do mundo todo, para nos depararmos com quei-
xas, lamurias e insatisfa¢des em relacdo as formas/conteudos
da educagao escolar, tal qual ela foi institucionalizada seguin-
do um determinado modelo de organizagdo engendrado con-
forme uma ldgica operacional que se tornou predominante no
que convencionamos chamar de modernidade historica.

No cotidiano das suas salas de aula, e com os nervos a flor
da pele, professores tentam decifrar os sinais dos novos tem-
pos e controlar as atitudes dos estudantes, as vezes entedia-
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dos, as vezes ir6nicos, as vezes arredios e quase sempre com o
interesse, a emoc¢do e o corpo voltados para outros tempos/es-
pacos, assuntos e artefatos que ndo os considerados propria-
mente escolares. Com fones nos ouvidos e com os polegares
movimentando-se freneticamente sobre as telas dos celula-
res, eles passam o dia todo, se nds deixarmos, ouvindo musi-
cas, produzindo e editando fotografias, gravando e editando
videos, postando informagdes e fazendo comentarios nas re-
des sociais por meio de aplicativos instalados nos telefones
moveis. Essas produgdes sdo compartilhadas, principalmente,
em videologs, no YouTube, no Facebook e no WhatsApp.
Nessa ambiéncia audiovisual em que é preciso ver, mos-
trar e fazer ver para existir, novas relagées de poder, saber e
prazer engendram efeitos de realidade e regimes de verdade
atrelados as imagens (BRUNO, 2010) e as sonoridades que
com elas compdem as narrativas de nossa cotidianidade. As
subjetividades, da mesma forma, encontram-se cada vez in-
vestidas nos processos do ver e do ser visto. Contudo, apesar
da construgdo social do olhar com suas diferentes formas de
administrar a aten¢do, a visibilidade e a subjetivacdo (CRA-
RY, 2012), ndo sdo apenas os olhos que estdo envolvidos nessa
producdo/consumo de audiovisuais, mas todo o corpo, com
destaque para os ouvidos e, cada vez mais, os dedos. Ha quem
diga que o celular se tornou um terceiro olho na palma da méao.
Fato é que as imagens e os sons produzidos-consumidos-ree-
ditados-compartilhados por meio dos diferentes aplicativos
instalados nos telefones multifuncionais ampliam os sentidos
davisdo e da audicdo ao tornarem-se também tateis, reagindo
a todo o nosso corpo, com sinais mais fortes, mais fracos, mais
nitidos ou mais intermitentes conforme nossos deslocamen-
tos, nossos gestos, nossa temperatura, nossos movimentos.
As narrativas audiovisuais criadas pelos praticantes das
audiovisualidades contemporaneas, entre eles alunos e pro-
fessores de diferentes niveis de ensino, articulam-se as produ-
¢Oes da industria cultural e sdo produzidas em computadores
ou por meio de aplicativos de celulares, com ou sem o uso de
imagens e sons capturados diretamente por uma cdmera ou
um microfone (como, por exemplo, com imagens e sons - vo-
zes, musicas, trilhas e efeitos sonoros - disponiveis em sites e
em bancos de dados ou os que circulam livremente nas redes),
0s quais sdo recombinados e remixados para contar novas
histdrias. Esses audiovisuais assim fabricados sdo postados e
acessados através da internet, bem como, algumas vezes, sdo
levados de um lado para o outro em pen drives e DVDs. Para



além dessas produgbes que implicam montagens-edi¢oes, e
que ainda tém um prazo de validade mais ou menos duradou-
ro, outros tipos de narrativas audiovisuais do vivido sdo cons-
tantemente fabricadas por meio de registros ndo diferidos
realizados com webcams, cameras de vigilancia, cimeras de
celulares e outros dispositivos multifuncionais que ndo des-
colam mais dos prédios, dos lares, das institui¢des e dos cor-
pos de seus usudrios, constituindo o que Bruno (2010) chama
de a estética do flagrante e que incide sobre a cidade e seus
habitantes monitorando-os em circuitos de controle, prazer,
voyeurismo e entretenimento. Como vimos nas manifestagdes
populares de junho de 2013, no Brasil, registros em video de
acontecimentos produzidos por cidaddos comuns e com essa
mesma estética do flagrante (normalmente usados como me-
canismos de intimidac¢do e controle) tém sido também usados
para denunciar abuso de poder e violéncia policial, operando
como um modo de ativismo politico. Isso vem corroborar com
a perspectiva que a disputa em torno dos sentidos produzidos
e dos agenciamentos engendrados com os diferentes usos do
audiovisual se trava no seio do dispositivo.

A presenca de cameras por toda parte, entretanto, mais
do que documentar o real, em tempo real, possibilita aqueles
que produzem e consomem audiovisuais dramatizar a vida
cotidiana, tensionar o previsivel, ficcionar sobre si e sobre sua
relacdo com o mundo, imaginando, fabulando e experimen-
tando performaticamente novas possibilidades de criar ética e
esteticamente suas existéncias. As narrativas audiovisuais exi-
bidas cotidianamente nas diferentes telas compdem as escri-
tas superficiais, hibridas, efémeras e sensiveis do mundo e de
cada pessoa ou grupo social, com as quais experimentamos,
compomos e compartilhamos o presente.

Enquanto os profissionais da industria audiovisual rea-
lizam grandes produgdes para contar histérias excepcionais
ou documentam eventos considerados extraordindrios, os
produtores ndo profissionais e anénimos de audiovisuais, por
sua vez, filmam, principalmente, as situa¢des do dia a dia, as
tramas da vida ordindria que estdo no cerne da constitui¢do do
social (CERTEAU, 1994). Gravam seus amigos, familiares, vi-
zinhos e colegas de escola e de trabalho em meio as suas roti-
nas domésticas, as tarefas diarias e aos pequenos prazeres. As
narrativas do vivido/imaginado assim produzidas se voltam
para as banalidades, as bizarrices, as obrigag¢des, as pequenas
conquistas, o miudinho, a ironia, o burburinho das ruas, dos
lares, das escolas, das empresas. As narrativas audiovisuais
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produzidas pelos praticantes da cultura inventam o presente
e configuram os contos morais de nossa época.

E na contingéncia da audiovisualizacdo das culturas, em
meio as quais significamos e compartilhamos a contempora-
neidade, que proponho o uso do audiovisual como dispositivo
de pesquisa-interven¢do nos/com os cotidianos das redes edu-
cativas dentro/fora das escolas, tendo em vista a busca por uma
educacdo implicada com a criacdo de estéticas de existéncia
ndo codificadas, ndo moduladas pelo biopoders e com a partici-
pacdo de todos na tessitura do presente, o que, a meu ver, cons-
titui uma das formas de emancipagdo e participagdo politica.

As pesquisas nos/com os cotidianos
e o audiovisual como dispositivo

As pesquisas nos/com os cotidianos conformam uma tendén-
cia de pesquisa em educacdo instituida ha mais de 20 anos
no Brasil e que tem como foco principal a investigacao das
praticas, das artes de fazer, das logicas operatdrias, das taticas
e das inven¢des dos praticantes das redes educativas tecidas
dentro-fora das escolas. Nds, pesquisadores que conforma-
mos essa tendéncia, tributaria do pensamento do historiador
francés Michel de Certeau, compartilhamos o entendimento
de que os diferentes contextos cotidianos em que vivemos sdo
0s espacos/tempos nos quais se produzem o politico, o eco-
noémico, o tecnoldgico, o cultural e o educativo, e ndo apenas
tempos/espagos de repeti¢do, consumo ou realiza¢do passiva
do que teria sido concebido ou fabricado em outra dimensdo
da vida em sociedade, tais como a da elaboragdo de politicas
publicas ou a do mercado.

Cotidianos, portanto, € a palavra que usamos para nos refe-
rirmos aos diferentes contextos articulados entre si em que se re-
aliza a vida de todo dia e a vida de cada dia, tecida em meio as re-
des de praticas de seus criadores, os homens e mulheres comuns,
e que sdo, a0 mesmo tempo, suas criagdes, simultaneamente
singulares e coletivas. Cotidianos sdo, entdo, lugar de produgao
de conhecimentos, significa¢des, relagdes e subjetividades. Espa-
¢os/tempos de invengdo de si e do mundo (KARTRUP, 2007). Es-
pacos/tempos de produgdo de saberes/fazeres em redes (ALVES,
1999). Espacos/tempos de produgdo da existéncia.

Cotidianos escolares, nessa perspectiva, remetem aos mul-
tiplos contextos que abarcam a vida nas escolas, suas dindmicas
criadoras de conhecimentos e de modos, autorizados ou nao,
de se apropriar deles. Dessa forma, as escolas operam como



espacos/tempos legitimados para a fabricacdo dos sujeitos do
conhecimento escolar, mas ndo se reduzem a isso: sio também
lugares do enredamento de diferentes conhecimentos e modos
de conhecer e de se constituir criados em outros espacos/tem-
pos da vida social (midias, ciéncias, artes, religides, familias,
movimentos sociais, atividades esportivas, atividades profis-
sionais, comunidades, espagos urbanos e rurais etc.).

As pesquisas nos/com os cotidianos, apesar da heteroge-
neidade de problematiza¢des e de maneiras de fazer, buscam,
em comum - um comum-multiplo criado a partir das diferen-
¢as, solidariedades e frequentag¢des de seus pesquisadores -,
além de visibilizar, intervir na tessitura das redes de conheci-
mentos, significagées e subjetividades criadas cotidianamente
nas/com as escolas, experimentando-as enquanto sdo tecidas,
bem como a partir das narrativas (orais, escritas, desenhadas
e audiovisuais, entre outras formas) dos praticantes, conside-
radas, também, como tempos/espacos de invengdo.

Nessa perspectiva, a nogdo de intervengdo que trago para
as pesquisas nos/com os cotidianos aponta para uma atitude
em pesquisa que ndo se reduz ao reconhecimento da inter-
feréncia que qualquer pesquisador, mesmo que se proponha
a ser neutro e distante, produz no que elabora como “seu
objeto”. Com Kastrup (2007), entendo que sujeito e objeto,
subjetividade e objetividade, sdo coengendrados na prdpria
pratica cognitiva como efeitos de agenciamentos coletivos e
ndo preexistentes ao processo do conhecimento. Nessa pers-
pectiva, a intervengdo refere-se a perturbagdo, rachadura ou
abalo produzido no fluxo recognitivo, e que é essencial para
a invengdo de problemas, para a invengdo de subjetividades,
para a inveng¢do de mundos.

Kastrup (2007) critica a ideia de estrutura cognitiva que,
ancorada em um sujeito previamente constituido e mediando
sua relacdo com um mundo objetivo dado, operaria como espa-
¢o de representacdo e que funcionaria segundo leis invariantes
e previsiveis. Ela propde, ao invés disso, a ideia de aprendiza-
gem inventiva, em que aprender ndo é solucionar problemas,
mas, ao contrdrio, problematizar, inventar problemas e, s6 de-
pois, buscar solu¢des para os problemas criados. Nessa pers-
pectiva, a aprendizagem implica em um processo de diferir do
ja sabido. Nesse processo, o sujeito (do conhecimento) e objeto
(conhecido) sdo constituidos no ato de conhecer, nesse exerci-
cio, a partir do qual se inventa a si mesmo e o mundo.

Invengdo, conforme Kastrup (2007) ¢ diferente de criati-
vidade (capacidade de solucionar problemas dados), de de-
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senvolvimento cognitivo (progressivo, cumulativo, previsivel
e invaridvel) e de descoberta (que pressupde um sujeito do
conhecimento e um mundo objetivo ja dados). Ao contrario,
a aprendizagem inventiva implica um trabalho com restos
(fragmentos de textos, memdrias, imagens, sons etc.); exige
abertura para o novo, para um campo de multiplicidades; é
experimentacdo; é composicdo incessante; é hibridizagdo.
Trata-se de uma prdtica que se constitui em por em relagdo
elementos heterogéneos, cujo resultado é imprevisivel.

Para pensar o modo como o audiovisual vem operando
em nossas pesquisas nos/com os cotidianos das redes edu-
cativas tecidas dentro-fora das escolas, proponho toma-lo
como um dispositivo. Na trilha do pensamento que venho
desenvolvendo, parto da nocdo de dispositivo em Foucault
para, a seguir, refletir sobre a operacionalidade do conceito
no contexto mais especifico da pesquisa e da pratica educati-
va em tempos de tecnocultura.

De acordo com Foucault (1986), os dispositivos estdo
totalmente implicados na constitui¢do/fabricacdo dos sujei-
tos, seja por meio do assujeitamento destes as suas tramas
de saberes e poderes, seja por meio da participacdo ativa das
pessoas nos seus proprios processos de subjetivacdo. O ter-
mo dispositivo, que indica um conjunto de praticas de saber,
poder e subjetivacdo, tem, para o autor, um sentido e uma
fungdo metodoldgica.

Através deste termo tento demarcar, em primeiro lugar, um
conjunto decididamente heterogéneo que engloba discursos,
institui¢des, organiza¢des arquitetonicas, decisdes regula-
mentares, leis, medidas administrativas, enunciados cienti-
ficos, proposigdes filoséficas, morais, filantrépicas. Em suma,
o dito e o ndo dito sdo os elementos do dispositivo. O dispo-
sitivo é a rede que se pode estabelecer entre estes elementos.
(FOUCAULT, 1986, p. 244)

Foucault (1986, p. 244) destaca, em segundo lugar, que
entre esses elementos heterogéneos “existe um tipo de jogo,
ou seja, mudangas de posi¢do, modificagbes de fung¢des, que
também podem ser muito diferentes”. Por fim, o autor assina-
la que um dispositivo tem uma fungdo estratégica dominante
em um determinado momento historico e que essa fungdo é,
principalmente, responder a uma urgéncia. Um dispositivo
pode, ainda segundo Foucault, produzir um “efeito que ndo
estava de modo algum previsto de antemdo” (1986, p. 245).



Deleuze (2014), ao pensar essa no¢ao a partir de Foucault,
destaca que um dispositivo é um conjunto multilinear, uma
espécie de novelo, em que ha linhas de estratificacdo ou de
sedimentacdo e linhas de atualizacdo ou de criatividade, por-
tanto linhas de fratura, todas elas movimentando-se em dire-
¢bes diferentes e formando processos em desequilibrio e em
devir. Os dispositivos, segundo este autor, sdo maquinas de
fazer ver e de fazer falar, sdo regimes que podem ser definidos
“em funcdo do visivel e do enunciavel, com suas derivac¢oes,
suas transformacdes, suas muta¢cdes” (DELEUZE, 2014. p.2).

Dessa forma, agimos e nos constituimos em meio aos dis-
positivos aos quais pertencemos. A novidade de um disposi-
tivo é, para Deleuze (2014), sua atualidade, que, de fato, é a
nossa atualidade, ou seja, aquilo em que vamos nos tornando,
aquilo que somos em devir. Nessa perspectiva, o autor adverte
que para analisar o que um dispositivo produz é preciso sepa-
rar as linhas de um passado recente das linhas de um futuro
proximo, ou seja, a parte da histdria e a parte do devir.

Agamben (2005, p. 14), ao discorrer sobre a palavra, que
segundo ele é um termo técnico decisivo no pensamento de
Foucault, afirma que todo dispositivo “implica um processo
de subjetivacdo, sem o qual o dispositivo ndo pode funcionar
como dispositivo de governo, mas se reduz a um mero exer-
cicio de violéncia”. Dispositivo é, entdo, antes de tudo, uma
maquina que produz subjetivacées. Em uma perspectiva nada
otimista, Agamben afirma que na fase atual do capitalismo
(e das tecnologias a ele associadas) os dispositivos ndo agem
somente por meio da produgdo de subjetividades, mas agem
principalmente através do que ele chama de processos de des-
subjetivacdo, implicitos nos processos de subjetivacdo, dando
origem a um novo sujeito de forma espectral. Agamben re-
futa, dessa maneira, os discursos sobre a tecnologia que pro-
poem que o problema dos dispositivos se reduz aos seus usos.
Discordando em parte desse autor, e na companhia de Deleu-
ze (2014), aposto que é preciso separar a parte do arquivo da
parte atual dos dispositivos. Além disso, os espectros, os fan-
tasmas (imagens), sio bem reais e, além de performar realida-
des, desencadeiam devires. Contudo, apesar de apocaliptico,
Agamben, aproxima a defini¢do de dispositivo do contexto da
tecnocultura, o que considero interessante para o pensamen-
to que estou construindo.

Generalizando posteriormente a ja amplissima ciasse dos
dispositivos foucaultianos, chamarei literalmente de dispo-
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sitivo qualquer coisa que tenha de algum modo a capacida-
de de capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar,
controlar e assegurar os gestos, as condutas, as opinides e os
discursos dos seres viventes. Ndo somente, portanto, as pri-
sOes, 0s manicdmios, o panoptico, as escolas, as confissdes, as
fabricas, as disciplinas, as medidas juridicas etc, cuja conexao
com o poder é em um certo sentido evidente, mas também a
caneta, a escritura, a literatura, a filosofia, a agricultura, o ci-
garro, a navegacao, os computadores, os telefones celulares e
- porque ndo - a linguagem mesma, que é talvez o mais antigo
dos dispositivos, em que ha milhares e milhares de anos um
primata - provavelmente sem dar-se conta das consequéncias
que se seguiriam - teve a inconsciéncia de se deixar capturar.
(AGAMBEN, 2005, p. 13)

Como saida para interromper a captura total dos viventes,
Agamben (2005) propoe a profanag¢do dos dispositivos, a res-
titui¢do urgente ao uso comum daquilo que foi capturado, de
modo que aqueles que se encarregarem disso estejam em con-
di¢bes de intervir tanto nos processos de subjetivacdo como
nos préprios dispositivos para leva-los a luz do ingovernavel,
o que, segundo ele, é, a0 mesmo tempo, o inicio e o ponto de
fuga de qualquer politica.

Caminhando com esse pensamento, entendo que tomar o
audiovisual como dispositivo é toma-lo como um dispositivo
mididtico. Nessa perspectiva, inferimos com Gomes (2012, p.
200) que “os dispositivos mididticos sdo sistemas de relagdes
entre tecnologias, linguagens e praticas sociais que se confi-
guram como espac¢os e modos de intera¢do”. Concordo com
ele ainda quando afirma que “é no trabalho do dispositivo que
se realizam as disputas e apropria¢des dos sentidos” (2000,
p. 200). E é nessa perspectiva de defendo o audiovisual como
dispositivo de pesquisa em educacgdo.

O audiovisual, tomado como um dispositivo midiatico,
opera engendrando experiéncias estéticas propicias tanto a
normalizagdo e ao assujeitamento como a reinvencdo de si, do
mundo e do proprio dispositivo. Podemos, talvez, pensar que o
audiovisual como dispositivo constitui uma trama entre sabe-
res, poderes e processos de subjetivacdo engendrada em meio
a um conjunto heterogéneo de praticas normalizadoras e/ou
de agenciamentos que instituem modos de ver/ouvir e de fazer
ver/ouvir historias criadas com imagens e sons tecnicamente
produzidos, formado por linhas de sedimentac¢do e de fissura,
e artefatos tecnoldgicos, tais como: aparelhos produtores de



imagens e de sons, softwares de edi¢do, canais e plataformas de
veiculacdo, espagos-tempos para exibi¢do/recepgdo, discursos
tedricos e técnicos, leis de incentivo a producdo, regulamen-
tos, regimes de atencdo, producdo da visdo e da audicdo, textos,
sons e imagens disponiveis nas redes, remixagens, produtores,
usudrios, experimentac¢des etc. Recursos materiais e imateriais
diversos e contraditorios que nos afetam e agenciam, e em meio
aos quais, permanentemente, nos inventamos e inventamos a
nossa cotidianidade, tornando-nos, a qualquer tempo e ao mes-
mo tempo, outros e em devir. A urgéncia a qual o dispositivo au-
diovisual responde é a urgéncia de conexdo e comunicacdo em
rede, no contexto da nova ordem do capitalismo, e talvez, por
outro lado, a tentativa da constitui¢do de um comum-multiplo
em cooperagdo e colaboracdo que institua outras possiblidades
de existéncia (HARDT; NEGRI, 2005).

O audiovisual como dispositivo para a pesquisa-interven-
¢do nos/com os cotidianos das redes educativas opera como
um produtor/disparador/desencadeador de sentimentos,
sensagdes, significagdes e experiéncias estéticas partilhaveis
que, problematizados em rodas de conversas e/ou no entre-
lagamento com diferentes redes de saberes-fazeres, tanto nos
espacos-tempos da recep¢do como da produgdo, impulsiona
a problematizagdo e a negociagdo de sentidos em relagdo ao
que nos toca, ao que nos afeta, ao que nos agencia, ao que
nos constitui. Praticar as audiovisualidades em contextos es-
colares possibilita questionar modeliza¢des e engendrar ou-
tros modos de conhecer e de se constituir, para além daqueles
hegemonicamente fixados conforme os interesses do capital,
dos mercados e do biopoder.

A seguir, trago duas experiéncias vividas em diferentes es-
colas, as quais, conforme entendo, podem contribuir com a
argumentagdo da proposta que venho defendendo.

Video cabine: pistas para pensar o sentido
da escola e da educacao

Essa experiéncia foi realizada nos/com os cotidianos de uma
escola publica de ensino fundamental da rede municipal de
Vitoria/ES, como dispositivo de uma pesquisa-intervenc¢do
que buscava problematizar as praticas educativas. Com esse
proposito foi produzido um video cabine, cuja técnica empre-
gada, principalmente em comunicagdo comunitdria, consiste
em colocar uma cdmera em uma sala, cabine ou outro espago
que parecer apropriado e deixar as pessoas falarem o que lhes

VISUALIDADES, Goiania v.14 n.1 p. 80-103, jan-jun 2016



VISUALIDADES, Goiania v.14 n.1 p. 80-103, jan-jun 2016

vier a cabega sobre algum assunto proposto. No caso dessa ex-
periéncia, o tema sugerido foi o sentido da escola e os partici-
pantes foram os alunos.

Com essa proposta, instalei uma camera de video sobre
um tripé em umas das salas que a escola disponibilizou para
a atividade. Deixei sobre a mesa papel, lapis de cor e canetas
cedidos pela escola, com o proposito de criar um espago mais
descontraido, de modo que as criangas e os adolescentes ndo
precisassem ficar estaticos, olhando o tempo todo para a ca-
mera. A participacdo dos alunos foi voluntdria e aleatdria. Os
professores organizaram a ida dos alunos a sala de gravag¢do da
forma que acharam melhor.

Gravei com todos que pude, até terminar o tempo dis-
ponivel. O nimero de alunos por turma ndo foi controlado.
Eles fizeram filas para entrar na sala de grava¢do, pois muitos
decidiram participar. Uns entraram sozinhos, alguns em du-
plas, outros em grupo. Uns inibidos, outros exaltados, alguns
levando tudo muito a sério, outros na brincadeira. Eu fiquei
sentada numa mesa ao lado e fiz intervenc¢6es apenas quando
julguei absolutamente necessario.

Assim que ouvi as primeiras falas me assustei: ache os dis-
cursos muito fluentes e articulados. Estranhei também o reper-
tério (vocabuldrio e expressdes) e os posicionamentos. Tudo
diferente do que eu imaginava. Parecia uma reprodugdo do dis-
curso pedagogico oficial. Resisti a acreditar que estava ouvindo
ndo foi ensaiado. Perguntei até se eles tinham treinado a parti-
cipagdo no video, mesmo sabendo que nenhum deles havia sido
indicado ou impedido de falar por qualquer pessoa da escola.

S6 depois de algum tempo me deixei afetar pela emogao
disparada com esse dispositivo e pelos sentidos de escola com
ele engendrados. Lembrei-me de Parente (2004), quando di-
zia que qualquer sentido, como qualquer verdade, nio existe
fora das redes em que sdo criados, em que sdo negociados, em
que sdo transformados e em que circulam!

Entdo, ao analisar melhor o que estava acontecendo naquele
espago/tempo, considerei que as criangas souberam performar
um desempenho perante a cAmera, e sabiam também que esse
desempenho era uma performance. Da mesma forma, e ao mes-
mo tempo, souberam também aproveitar esse momento de visi-
bilidade e enunciagdo como uma oportunidade para tirar algum
proveito pessoal e coletivo. O que estava em jogo era uma forma
de negociagdo, ja que combinaram entre si, enquanto estavam
na fila, algumas reivindica¢es: aumentar o tempo do recreio,
mais atividades artisticas e esportivas, construcdo de uma pisci-



na, uma bibliotecaria em tempo integral, musica nos intervalos e
palestras sobre assuntos de seus interesses, como sexo, violéncia
e drogas, entre outras coisas. A partir de entdo, passei a pensar
o audiovisual produzido com a escola como espaco praticado,
conforme Certeau (1994), e também como entre-lugar, confor-
me Bhabha (1998), em que os acontecimentos ali engendrados
constituem multiplos modos de habitar e sentidos préprios.

Com essa experiéncia entendi que, assim como na pro-
dugdo do video cabine, as escolas produzem e desconstroem
incessantemente seus proprios sentidos em meio as suas pra-
ticas cotidianas. Mais do que isso, entendi que com as dife-
rentes narrativas que produzem, as escolas se inventam em
um presente performativo, em meio a um jogo que articula
repeti¢bes e diferencas. Ou seja, aparentemente falando da
possibilidade de um futuro melhor como resultado de uma
educacdo escolar, conforme prometem os discursos pedago-
gicos e institucionais que ouvem, as criangas estavam, de fato,
negociando um presente melhor e possivel para elas.

Foram multiplos, efémeros, conflitantes e cambiantes os
sentidos atribuidos pelos alunos a escola, sentidos tecidos em
conexdo com outras redes de significagdo no seio do dispositivo
audiovisual. Penso que o processo de produc¢édo do video cabi-
ne possibilitou aos envolvidos habitar um espago intermédio e
poder tocar o futuro em seu lado de cd, como propde Bhabha
(1998, p.27): “Nesse sentido, entdo, o espago intermédio ‘além’
torna-se um espaco de interven¢do no aqui e no agora”.

Ao elogiar e reconhecer durante a gravagio do video a im-
portancia da escola, muitas vezes repetindo o discurso dos pro-
fessores, das pedagogas, da diretora, dos pais, da midia, entre
outros, as crian¢as ndo estavam apenas reproduzindo suas falas.
Elas estavam partilhando sentidos, mas também os traduzindo,
se apropriando deles, negociando e criando outros sentidos e
possibilidades para suas vidas, ndo no futuro, mas no presente.
Mostravam que aceitavam as regras do jogo, mas ndo deixavam
de jogar e queriam vencer. Ndo se tratava de subordinacdo, nem
de insubordinagdo, mas de aproveitar a oportunidade, a ocasido,
para reivindicar seus interesses e instituir praticas informadas
por outros desejos para reinventar a vida cotidiana na escola.

Pensando ainda a narrativa audiovisual produzida com
os alunos através do video cabine, concebo-a, com Certeau

(1994, p.42), como:

[...] uma construgdo de frases proprias com um vocabulario
e sintaxe recebidos, que, contudo, coloca em jogo uma apro-
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priacdo, ou reapropriacdo, da lingua por locutores; instaura
um presente relativo a um momento e a um lugar; e estabe-
lece um contrato com o outro (o interlocutor) numa rede de
lugares e de relagGes.

Com esse dispositivo de pesquisa e interven¢do nos/com
os cotidianos, pudemos inferir junto com a equipe da escola
que as narrativas dos alunos no video cabine apontaram para
uma insatisfagdo com rela¢do as normas e aos procedimentos
escolares e/ou em relagdo a forma como eles sdo elaborados e
impostos, mas também indicaram um processo constante de
negociacdo e de inveng¢do de novas possibilidades, para além
de um confronto. A experiéncia foi importante para a comu-
nidade escolar, operando como um dispositivo que engendrou
a possibilidade e o incentivo para os alunos falarem e serem
ouvidos. Articulado com outras praticas de pesquisa e de acdo
nos/com os cotidianos das escolas, esse processo pode nos
fornecer pistas para pensarmos os modos como os jovens se
apropriam das praticas educativas e as relagoes que eles esta-
belecem com os processos curriculares.

A produc¢ao de um video fic¢do e as
negociacdes sobre os processos significacao

Essa experiéncia abarca fragmentos do processo de produgao
do video “Jodo: a historia pode ser outra’, realizado por alu-
nos e professores de uma escola publica municipal de ensino
fundamental localizada na Zona Norte da cidade do Rio de
Janeiro em conjunto com uma equipe de uma universidade
localizada na mesma cidade, e que dizem respeito as nego-
ciagbes em torno da apresentagdo/representacdo de si e do
outro, produzidas em meio as articula¢des de contetdos de-
mandados pelas disciplinas e de saberes-fazeres criados em
outros contextos da vida cotidiana, como as tecnologias e as
linguagens audiovisuais. Essa produgdo integra um projeto de
extensdo que possibilitou a criagdo de trés videos no periodo
de um ano. O video aqui abordado tem como tema central a
histdria de Jodo Candido (o lider da Revolta da Chibata®) con-
tada a partir dos sonhos de um aluno negro e pobre que dorme
durante a aula de Historia.

A escolha do tema aconteceu, pelo lado da escola, porque
a historia ja tinha sido encenada em uma versdo teatral. Além
disso, tratava-se também de um ‘contetido’ demandado pela
disciplina Histdria, conforme a proposta curricular. Ja pelo



lado da equipe da universidade, a op¢do emergiu na medida
em que as questdes referentes as relagdes raciais estdo entre os
interesses de pesquisa do grupo.

Escolhido o tema, alunos e professores realizaram pesqui-
sas na internet e em livros, e trouxeram, além de textos tedri-
cos, cdpias de documentos historicos e muitas fotos. A partir
de entdo, comegaram as conversas em torno do argumento,
personagens e roteiro do filme a ser criado. Nesses e em ou-
tros movimentos desse processo de criagdo e execuc¢do, pude
observar e intervir nas negociagées, as vezes consensuais, as
vezes conflituosas (BHABHA, 1998), engendradas em meio as
discussdes realizadas.

Algumas dessas negocia¢cdes remetem aos modos pelos
quais alunos e professores estabelecem relagdes com os co-
nhecimentos demandados pelas disciplinas e com os saberes/
fazeres engendrados em meio as experiéncias em outros con-
textos de suas vidas cotidianas, como usos das tecnologias e
das linguagens audiovisuais. Num primeiro momento, com os
alunos ainda muito inibidos - eles s6 tomaram a frente do tra-
balho quando a atividade demandava usos dos equipamentos
técnicos - o professor de historia prop6s a realizagdo de um
filme documentario, trazendo dados historicos e algumas en-
cenagdes que reconstituissem os fatos. Esse professor, a partir
do modo pelo qual percebia sua disciplina, se focava na pes-
quisa e nos fatos historicos, tidos como reais, e nas possibili-
dades oferecidas pelo audiovisual para apresenta-los.

Na sequéncia dos debates, a professora de artes defendeu
uma proposta que dialogava mais com o modo pelo qual ela
concebia sua prética, prevendo teatro, desenho, figurinos, ale-
gorias e cendrios. O foco dela estava na plastica, na estética,
na emogdo. Ela propds que o video a ser produzido se passasse
na sala de aula, durante uma aula de Histdria do Brasil, quan-
do um aluno dormiria e sonharia com a revolta da Chibata,
assunto da aula, identificando-se com o lider Jodo Candido.

Durante o processo de criagdo do roteiro, aconteceram
muitas negocia¢des em relagdo ao perfil dos personagens e
aos rumos da historia. Por que o aluno dormia, ele era pre-
guicoso ou a aula era enfadonha? Ele tinha que trabalhar fora
do hordrio escolar ou a escola ndo dispunha de recursos que
tornassem as aulas mais atrativas? Por que ele se identificaria
com o lider de uma revolta? Com o que ele se revoltava, os pro-
fessores eram autoritarios ou ele sofria bullying praticado por
outros alunos? Essas questdes, de fato, se remetiam a outras
questbes. Como os alunos se viam e como queriam ser vistos?
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Como os alunos viam os professores? Como os professores se
viam e como queriam ser vistos? Como os professores viam
os alunos? As apresentac¢Ges/representacdes de uns e de ou-
tros tiveram que ser negociadas, instaurando, nesse processo,
um devir-imagético (GONCALVES; HEAD, 2009) em que as
autoimagens individuais e coletivas vdo se transformando en-
quanto o grupo pde-se a ficcionar.

As tensdes engendradas com as discussdes foram trazidas
para o video, que mostrou as condi¢des de trabalho da profes-
sora, a fadiga do aluno trabalhador negro e pobre, o preconcei-
to e a “zoagdo” por parte dos colegas, a aula chata, a bagunga,
o desinteresse de alguns, entre outros problemas cotidianos
vivenciados na escola. Durante o processo de criagdo, medos,
frustracdes, desconfiancgas, insatisfagbes, enfrentamentos,
solidariedades, esperangas e outros sentimentos forjados nas
relagGes entre uns com os outros e entre uns e outros e as de-
mandas, as exigéncias e as condi¢des de trabalho e de aprendi-
zagem do dia a dia foram partilhados e ressignificados.

Na gravagdo, a mesma equipe que criou os personagens
atuou. A professora foi representada por uma professora, os
alunos representados por eles mesmos, mas todos ja eram
outros. Transformavam-se com suas experiéncias, instituiam
outros modos de existéncia e criavam outras histérias para
eles mesmos. Na gravacdo da cena final, uma performance
transbordou o roteiro. Na dltima “zoa¢do” que o menino Jodo
sofreu, ele resolveu dar um basta e disse: “chega, a historia
pode ser outra”. A frase estava prevista, mas nio o gesto. A
mdo negra segura a mdo branca com firmeza e impede o ta-
pinha na cabeca costumeiro. A cena impactou a todos e foi
regravada com close nas mdos. E a frase perdida no meio do
roteiro virou o titulo e a mensagem do filme. Seria o comego
de outra histdria? Teriam se engendrado nesse processo ou-
tros modos de subjetivagdo? Outros modos de relacdo? Ou-
tras possibilidades para o conhecimento?

Com a no¢do de devir-imagético Goncalves e Head indi-
cam um dos modos pelos quais outras estéticas de existéncia
emergem com esses processos de produc¢do audiovisual. Nas
palavras dos autores:

O devir-imagético - enquanto uma nog¢do mais abrangente -
aponta para a imaginag¢do/criatividade pessoal e para a “pes-
soalizacdo” dos processos culturais que é capaz de efetuar.
Neste sentido, a criagdo do devir-imagético via fabula¢do é
justamente ‘monstruosa’ no sentido que ganha vida propria



através da conjuncdo de fatores pessoais e impessoais tais
quais as tecnologias, as institui¢des, os acontecimentos e pro-
dutos do ‘acaso. (GONCALVES; HEAD, 2009, p. 29)

O conceito devir-imagético desenvolvido por esses autores,
no ambito dos usos das midias audiovisuais nas praticas sociais,
busca mostrar a possibilidade de emergéncia de personagens
que se apresentam e se representam a partir de uma relagdo. As
imagens sdo pensadas como formas de extensdo de um suposto
“eu” em dire¢do a um suposto “outro’, implicando a intersub-
jetividade, a multiplicidade, a performatividade e a encenagdo
em meio as quais nos constituimos. O que esta em questdo é a
ampliacdo da capacidade imaginativa, o que possibilita outros
modos pelos quais os individuos imaginam sobre si e sobre o
outro, redefinindo a ideia de representagdo (na perspectiva do
realismo) e abrindo caminho para a fabulacdo. Os autores su-
gerem que a func¢do fabuladora, ao deixar de lado as verdades
construidas pelos discursos hegemonicos e ao apostar na evo-
cacdo de uma potente falsidade sobre si, estaria aderida a uma
formulacdo do devir da personagem real quando ela se poe a
ficcionar, contribuindo para a invengao de si e de seu grupo.

Consideracoes finais

A partir de pesquisas que tenho realizado nos/com os coti-
dianos das escolas, cuja abordagem teorico-epistemologico-
-metodologica considera a ideia de redes de conhecimentos,
significagbes e subjetividades tecidas pelos praticantes das
multiplas redes educativas (ALVES, 1999), tenho discutido a
presenca dos artefatos tecnoldgicos nas escolas, enfatizando as
invencdes feitas por alunos e professores com seus usos. Nesse
contexto, tenho defendido que o processo de produzir audiovi-
suais pode constituir-se em um espago/tempo intermédio, em
meio ao qual se articulam, se confrontam e se ressignificam ex-
periéncias diversas que afetaram/afetam esses praticantes nos
diferentes contextos cotidianos em que vivem. Entendo, ainda,
que a produgdo de videos implica, irremediavelmente, a fabri-
cacdo de modos de subjetividade, de relagoes, de producdo e de
expressdo de conhecimentos e significagdes forjados nos espa-
¢os/tempos em que se desenrolam os movimentos de criagdo,
execucdo, exibigdo e avaliagdo dos produtos e dos processos.

A produgdo e os usos de audiovisuais, como dispositivo
de pesquisa-intervencdo nas redes educativas tecidas dentro/
fora das escolas vém potencializando a inven¢do de memorias,
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de historias e de outros modos possiveis de fazer/saber, de se
expressar, de se constituir e de conviver que se engendram no
seio do dispositivo, em meio as praticas, discursos, signos e
logicas ambiguos e heterogéneos que ele mobiliza. Para Rin-
c6n (2002), a criagdo audiovisual estd associada a necessidade
social de produzir imagens sobre si mesmo e de imaginar tan-
to memdrias como também aquilo que se quer ser, operando
como um novo laboratério experimental da sensibilidade e do
pensamento. Sugiro, entdo, que praticar audiovisuais possibi-
lita ao grupo envolvido instituir uma comunidade propria de
sentido, criar visualidades e interpelar o social.

Ainda segundo Ricén (2013, p. 33), 0 boom da inovagado
comunicativa que experimentamos em nossos tempos esta
na “multiplicacdo das estéticas produzidas na diversidade de
sensibilidades/identidades”. A possibilidade de diversificar o
acesso as diferentes telas significa, para esse autor, liberar a
subjetividade e o ativismo, bem como institui uma nova for-
ma de cidadania.

O cidaddo deixa de ser assunto de contetidos morais e pas-
sa a ser um laboratorio de exploragdes estéticas, narrativas e
autoestimas. Ativismo desrespeitoso dos canones estéticos,
dos modos de contar, das temporalidades designadas, das es-
téticas construidas. Narrativa nas versdes de cada um e de sua
comunidade. (RINCON, 2013, p. 34)

Kilpp (2012), recorrendo a Guatari’, destaca que hoje es-
tamos imersos em uma era pos-midia, na qual existem ainda
midias, mas existem também, simultaneamente, rela¢des so-
ciais em que se exercita, no plano da criagdo, uma ética-esté-
tica pds-mididtica que se exerce na forma de realiza¢des dife-
renciadas e comprometidas com o projeto filosofico e politico
de afirmacdo da diferenca como estratégia e valor.

No quediz respeito diretamente a pesquisa, Gongalves e Head
destacam a poténcia da imaginagdo, salientada com as midias au-
diovisuais, para a representacdo da subjetividade e da alteridade.

O que se observa, entretanto, é que ao se problematizar a
equivaléncia entre visdo (entenda-se, aqui, imagem) e escrita
surgem novas possibilidades de se construir um texto etno-
grafico que leva em conta ndo mais a visdo/imagem versus
a escrita, mas, sobretudo, a ideia de imagina¢do enquanto
categoria poderosa para articular um novo modo de apresen-
tar/representar esta relagdo com outro, em que a imagem e a



escrita, em vez que criarem um possivel realismo, abrem ca-
minhos para a fabulagéo, para a ficgdo como formas de aceder
ao conhecimento. (GONCALVES; HEAD, 2009, p.17)

A partir do que foi discutido, considero importante desta-
car que os usos dos audiovisuais nas praticas educativas e nas
pesquisas em educacdo, incluindo a produgdo de videos por
alunos professores e/ou pesquisadores: excedem a aprendiza-
gem das técnicas, das linguagens, dos temas transversais e dos
conteudos disciplinares abordados; redefinem a perspectiva
de representacdo realista dos acontecimentos pesquisados que
operaria como “prova de verdade”; problematizam a possibili-
dade de “dar voz” a sujeitos acabados constituidos a priori, ao
enfatizar a invengdo de si e de mundo engendrados nos pro-
cessos de relagdo e criagdo; pdem em xeque a perspectiva de
um carater meramente instrumental do audiovisual; e, por fim,
indicam as tramas entre saber, poder e subjetivacdo tecidas no
trabalho do dispositivo (FOUCAULT, 1996).

Tomar o audiovisual como dispositivo de pesquisa-inter-
vengdo nos/com os cotidianos das escolas requer ainda afinar
o olhar, ou melhor, se faz necessario pér em funcionamento
todos os 6rgdos de sentido para perceber o que esses proces-
sos e produgbes podem insinuar nas nossas sociedades em
que predominam as culturas audiovisuais. Conforme Didi-
-Huberman (2011), em meio as luzes fortes dos projetores da
sociedade do espetaculo, que a tudo buscam ofuscar, é preciso
enxergar os lampejos dos vaga-lumes. E preciso enxergar seus
gestos, suas manifestacdes, suas imagens intermitentes, seus
intervalos de aparigdes, que instituem a criatividade e a cria-
¢do como formas de resisténcia e sentido.

Considerando que na contemporaneidade a ordem capi-
talista toma como termometro do desempenho no mundo do
trabalho a capacidade de comunicar, de criar e de estabelecer
conexdes, Pelbart (2015) acena para a dificuldade de situar a
resisténcia a essas contingéncias. Contudo, ele destaca que ao
poder sobre a vida responde a poténcia de vida, a biopoténcia.

A vitalidade social, quando iluminada pelos poderes que a
pretendem vampirizar, aparece subitamente na sua prima-
zia ontoldgica. Aquilo que parecia inteiramente submetido
ao capital, ou reduzido a mera passividade, a “vida”, aparece
agora como reservatorio inesgotavel de sentido, manancial
de formas de existéncia, germe de dire¢des que extrapolam as
estruturas de comando e os calculos de poderes constituidos.
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Apostando na poténcia da vida como um reservatério
inesgotavel de sentido e de formas de existéncia, e no contex-
to das culturas eminentemente audiovisuais nas quais vive-
mos, proponho que no trabalho do dispositivo audiovisual, no
ambito da pesquisa-intervencdo nas/com as redes educativas
cotidianas tecidas dentro/fora das escolas, se engendram di-
ferentes modos de problematizac¢do, de participacdo, de ima-
ginacdo, de invencdo, e, consequentemente, de subjetivacdo
e de insercdo politica, tanto para o pesquisador como para os
sujeitos com os quais ele pesquisa.

NOTAS

1. Segundo Gomes (2012), a ecologia comunicacional é composta tanto pelos
meios de comunica¢do como pelas novas tecnologias da comunicagdo con-
vertidas em midias. O termo diz respeito também a reciclagem de restos tec-
noculturais, ou seja, fragmentos de imagens e sons que circulam nas redes.

2. Narrativas transmidiaticas ou transmidias sdo historias que se movimen-
tam de uma midia para outra, que transitam entre diferentes midias, tais
como filmes, sites, jogos, brinquedos, histérias em quadrinhos, livros etc.

3. Praticantes, para Michel de Certeau (1994), sio os homens e as mulheres
comuns que, dia apos dia, exercitam, ou seja, praticam, ordens de todo tipo
(da ciéncia, do mercado, da industria, do Estado, das midias, etc.) como
uma “arte”, exercitando-as e burlando-as ao mesmo tempo a partir dos usos
que fazem do que lhes é imposto.

4. De acordo com Kilpp (2012) é 0 modo como vem sendo chamadas as
produgdes engendradas no limiar do audiovisual, embac¢ando as fronteiras
construidas pelos pesquisadores e realizadores entre cddigos imagéticos,
géneros e produ¢do-consumo.

5. De acordo com Foucault (1999) trata-se de um tipo de poder que se exerce
sobre a vida e que tem por objeto a normaliza¢do das populagdes, tendo em
vista o que se quer regularizar.

6. A Revolta da Chibata foi um movimento de marinheiros realizado em
novembro de 1910, na baia de Guanabara/R], sob a lideranga de Jodo Candi-
do Felisberto. Aproximadamente 2400 marinheiros rebelaram-se contra a
aplicagdo de castigos fisicos na Marinha, ameagando bombardear a cidade.
Eles conseguiram a aboli¢do dos castigos, mas ap0s a rendi¢do centenas
deles foram mortos ou expulsos da corporagdo.

7. Referindo-se ao que Flélix Guattari propds no livro As trés ecologias, Sdo
Paulo. Papirus, 1991.
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Pesquisa-experimentacao com
imagens, palavras e sons: forcas
e atravessamentos

Resumo

Dizeres, imagens e sons reconhecem-se apenas como
riscos, rastros..., como um desejo de acompanhar um ritmo
irrepresentéavel, de desenhar outra gramadtica. Neste artigo,
tecemos pensamentos com o video Fabulografias criado

a partir dos encontros-oficinas-saraus na relagdo com os
escritos sobre fabula¢do, acontecimento e sensagao de Gilles
Deleuze, principal intercessor dos projetos de pesquisa e
de criagdo artistica que atravessam essas experiéncias. A
pesquisa se da ndo somente através daquilo que podemos
dizer ou escrever, mas principalmente através daquilo que
construimos, em experimentagdes, em com-posigoes.
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Experiment-research with images, words

and sounds: strengths and traverses

Abstract

Sayings, images and sounds are recognized only as scratches,
traces..., as a wish to follow an unrepresentative step, to
design another grammar. In this article we have weaved
thoughts with the video Fabulografias, which was created
from materials produced in meetings and workshops, in
their relation to the writings on story-telling, event and
sensation by Gilles Deleuze, the main intercessor in the
research projects and artistic creation that traverse these
experiences. The research takes place not only accordingly to
what we may say or write about it, but mainly through what
we have built in experimentation, in com-positions.
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Palabras-clave:
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Investigacion experimentacion
con imagenes, palabras y sonidos:
fuerzas y cruces

Resumen

Narraciones, imagenes y sonidos se reconocen apenas como
arafones, huellas..., como un deseo de acompafiar un ritmo
irrepresentable, de esbozar otra gramatica. En este articulo,
tejemos reflexiones sobre el video Fabulografias creado a partir
de los encuentros-talleres-saraos relacionados con los escritos
sobre fabulas, acontecimientos y sensaciones de Gilles
Deluze, principal intercesor de los proyectos de investigacion
y de creacion artistica que atraviesan esas experiencias. La
investigacidon acontece, no solamente a través de aquello que
podemos decir o escribir, sino principalmente a través de
aquello que construimos, en experiencias, en com-posiciones.
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Fabular por entre ventos dfricas. Fabular por entre ventos
alegres e tristes que vazam. Encontrar novos modos de encon-
trar e criar com imagens e palavras. Que dfricas ventam por
vocé? Que dfricas ventam nas escolas, nos grupos artisticos,
nas ruas, nas universidades? Como compor com as multiplici-
dades afro-brasileiras que nos atravessam? Um fabular de dfri-
cas em que potencializam-se encontros e criagées com poemas,
fotografias e videos, com artistas, grupos de cultura popular,
estudantes, professores e pesquisadores em experimentagées
coletivas. Aproximagées entre arte, educagdo e pesquisa. Cha-
mamos pelas dfricas que perpassam pessoas, dfricas que sdo
imaginadas a partir dos frdgeis indicios que nos restaram. Afri-
cas fabuladas no interior de um siléncio que paira na cidade.
Como ecoar vida desde dentro desse siléncio oco?

00:00: Voz em off, abertura do video Fabulografias'. Da
tela negra a uma luz pueril e multicolor. Entre rapidos fremes,
o filme oferece, nas primeiras cenas, lampejos fugidios, parte
de objetos — mascaras, saias, fotografias, espelhos, dculos, ba-
zios -resquicios de gestos, moventes sombras, luzes e cores.
No transe de instantaneos imagéticos, desejos de captura de
frageis indicios de gestos, coisas e seres que escapam da tela.
Sensagbes impalpaveis, impossibilidade de captura do gesto,
do giro, do som, das forgas...

Entre poesia e filosofia, ressondncias. O poeta Manoel de
Barros langa, no livro Ensaios Fotogrdficos, um desejo: “queria
transformar o vento, dar ao vento uma forma concreta e apta
a foto. Eu precisava pelo menos encontrar uma parte fisica do
vento. Mas a forma do vento me fugia que nem as formas de
uma voz.” (BARROS, 2011, p.385-386). Gilles Deleuze, fildsofo,
lanca-nos inquieta¢des no livro Ldgica da Sensagdo: “ndo se
trata de reproduzir ou inventar formas, mas de captar forgas.”



(DELEUZE, 2007, p. 62). Para o fil6sofo, a tarefa da arte - pen-
sando neste capitulo com a musica e a pintura de Francis Ba-
con - é tornar visiveis forcas que ndo sdo visiveis, fazer sentir
forcas insensiveis. Como pintar ou fazer ouvir o Tempo, que
é insonoro e invisivel? (DELEUZE, 2007). Com o filésofo e o
poeta, lancamos as perguntas de pesquisa: Como vibrar ima-
gens e sons em superficies de passagem e atravessamento de
forcas? Como enveredar pela via de criagdo sensivel?

O que desafia a escrita deste artigo ¢ pensar a pesquisa
com imagens em educa¢do a partir de um movimento de
pensamento e criacdo imagética do grupo de estudos Humor
Aquoso, ligado ao Laboratério de Estudos Audiovisuais -
OLHO, da Faculdade de Educac¢do da Universidade Estadual
de Campinas (SP). Pensando com Gilles Deleuze e Félix Guat-
tari, Eugénia Vilela e Fernando Barcena, Daniel Lins, entre
muitos, para nos deixar atacar por conceitos, atravessamen-
tos, for¢as e ressondncias entre pessoas, imagens, palavras e
sons nos processos de criacdo de um video experimental de
pesquisa intitulado Fabulografias.

O projeto de pesquisa “In-ventos por entre africas, litera-
turas e imagens”, ao qual o video estd relacionado, envolve-
-se a um projeto maior “Intervalar o curriculo: poténcias das
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audiovisualidades”. Nesses projetos, pretende-se compor um
plano para pensar a educacdo e a imagem, que articule o acon-
tecimento com os conceitos de sensagao, fabulagdo e vida. No
encontro com obras de artisticas, busca-se criar linhas de as-
socia¢do e de composigdo criativas com os conceitos da filo-
sofia de Gilles Deleuze e Félix Guatarri e de outros estudiosos
do campo da produgdo cinematografica, fotografica e estética
visual. No grupo de estudos Humor Aquoso, as escritas em
inicia¢des cientificas, mestrados, doutorados e demais proje-
tos de pesquisa e extensdo fazem-se imbricadas a movimentos
de experimentacdo com imagens e com conceitos filosoficos.
Os percursos de pesquisa movem-se de formas diversas pelo
triptico —educagdo, arte e filosofia, dedicando-se especial-
mente ao estudo das imagens - cinema, pintura, fotografia,
performance, literatura - em busca de politicas visuais, em
que as imagens ndo sejam representacdes de certa visibilidade
oOtica, mas criagGes de outras visualidades, intensidades que
desequilibrem modos de pensar a educacdo, a arte, a lingua-
gem, a cultura, o syjeito, a identidade. Interessam-nos as in-
tensidades, as formas em desfiguracdo, as for¢as insensiveis, a
abertura de brechas para a jungdo de heterogéneos sentidos,
de invencdes, de fabulagdes (AMORIM, 2013). Interessa-nos
inventar modos singulares de pensar com as palavras e com as
imagens, em escritas de pesquisas como abertura de espagos:

[...] para que floresgam as ambiguidades e a incerteza da in-
terpretacdo da realidade, pela iris da verdade. O convite que
Deleuze e Guattari fazem a escrita é de ela devir musica em
movimento, e os dedos, ao invés de escreverem/digitarem,
dangam, criam verdades que se possam dancar. Uma outra
mirada para o conceito de verdade se faz necessaria, toman-
do-o como multiplo, “verdade intensiva idéntica a Vida: a
verdade ndo faz mais objeto de uma ‘pesquisa, mas torna-se
o0 syjeito de uma afirmagdo que se encarna nas ideias e nos
corpos sob uma forma intensiva” (LINS, 2004, p. 46).

Se a pesquisa ndo desvela a verdade, mas cria verdades in-
tensivas e multiplas que dangam, as imagens e as palavras da
pesquisa perdem o peso de remeterem-se a contextos, fatos,
olhares, interpretacdes, narrativas vividas. Pulverizam-se es-
critas dangarinas em que as imagens e as palavras entrelagam-
-se em ressondncias imprevisiveis. Sio movimentos de experi-
mentac¢do do “pensamento em diapasdo com a diferenga, que
acolhe a diferenca como um saber alheio a recogni¢do: como



estética-acontecimento.” (LINS, 2012, p. 21). Daniel Lins diz
que ndo existe estética como acontecimento deslocado de sua
forca inventiva:

A estética como acontecimento pode ser percebida como
aplicacdo-experimentagdo de sua concep¢do de pensar, e,
da arte como pura invenc¢do: devir e ndo copia. O contrario,
pois, da descoberta de uma verdade, de uma natureza pré-
-existente ou de uma vontade de fazer um dogma, uma opi-
nido, privando-se de seu devir e de seu movimento, produtor
de sopros, passagens, confluéncias, ondas e tubos gigantes,
catedrais aqudticas, ferramentas peculiares a transformagao
e a transvalorizagao de todos os valores. (2012, p. 20).

Pensar a educagdo como campo problemadtico, inven-
tando conceitos para dar vazdo a for¢as insensiveis a certos
modos de ver, ouvir e pensar, é um desejo que nos persegue.
Desafiamo-nos a inventar, com a arte e com a filosofia, modos
outros de acessar e capturar forgas, reconhecendo a pesquisa
e a educagdo como atos de criagdo e resisténcia. Uma criacdo
que se dd na invenc¢do de conceitos, que ndo representam o
mundo, ndo exprimem verdades ou afirmam opinides (LINS,
2012), mas que rasgam a lingua e o pensamento para expor no-
vos problemas e, com as poténcias da arte, fazem vazar forgas
indiziveis, invisiveis e imprevisiveis.

Entre as linhas intensivas do pensamento com as pro-
dugbes audiovisuais, hd uma provocativa tensdo entre o do-
cumento e o real ficcionado, entre o registro e a inven¢ao de
espacos e tempos. Uma aglutinagdo espacotemporal. Ato da
imagem de roubar nossa atenc¢do. Narrar sem legenda. Criar
com a imagem a lenda fabulatéria de um mundo que se abre as
forcas do tempo. As imagens sdo, especialmente, um motivo
para se estender um territdrio vivo para o pensamento parado-
xal persistir. Sem resolver entre uma e outra parte, aposta-se
no meio, nas fendas e nos intersticios da cria¢do. E quando as
imagens, em pesquisa, fabulam em meio a indiscernibilidade
entre registro e ficcdo? Que poténcias ganham? Que outras
forcas e atravessamentos agenciam?

Como ecoar vida desde dentro de um siléncio oco?
A frase ressoa, repete-se e se multiplica em ecos no video Fa-
bulografias. Existe o siléncio, sabemos do silenciamento das

vozes por entre africas. Ha cinco anos, desde 2010, realizamos
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movimentos de criagdo coletiva com fotografias, poemas, sons
e videos em torno das ressonancias multiplas da cultura afro-
-brasileira. O projeto de pesquisa “In-ventos por entre africas,
literaturas e imagens” e o Nucleo de Leitura Fabulografias-ALB*
envolvem pesquisa e oficinas-saraus de leitura, escritas, criagdes
de fotografias e videos, em um fabular de &fricas por escolas,
universidades, espagos culturais, pracas, museus. Nos encon-
tros entramos em um processo coletivo de experimenta¢do com
universitarios, pesquisadores, professores e alunos de escolas
publicas, fotdgrafos, dancarinos, musicos, artistas populares,
um coletivo fluido e movente que chamamos de Coletivo Fabu-
lografiass, composto por todos aqueles que um dia participaram
e foram atravessados pelos fluxos de pesquisa e invengdo.

O experimentar que buscamos da-se transversado pela
pulsdo poética das palavras e das imagens e também pelas
experiéncias de vida - encantamentos, desejos, resisténcias,
siléncios, tensdes - for¢as que cada participante traz. Um ex-
perimentar que prevé uma atmosfera apta ao encontro, um
preparo de espagos-tempos sensiveis a diferenca ainda sem
nome, a palavra sem corpo, a imagem sem referente, a um si-
léncio que ecoa sem lugar no mundo das palavras e nas ima-
gens conhecidas.

O convite as oficinas-saraus € feito com uma pergun-
ta: Que dfricas ventam por vocé? Ao langarmos a pergunta-
-convite, pedimos que sejam trazidos objetos, livros, noticias,
fotografias, aderecos, cenas, performances, cantos, historias
- como tragos de respostas para compor os ensaios de criagdes
literarias e fotograficas. E dos gestos de cria¢do transbordam
encantamentos, siléncios, tensodes, clichés, dores, fascinios,
curiosidades, desconhecimentos e preconceitos.

Oferecemos, no inicio de cada encontro — como forma de
contagio - produgdes feitas em oficinas anteriores, produzin-
do um fluxo continuo de poemas, fotografias e videos. Uma
aposta na for¢a que as imagens, palavras e sons disparam, sem
a necessidade de contextualizac¢do, explicacdo ou mediagdo.
Além das producdes do Coletivo Fabulografias, poemas de es-
critores afro-brasileiros e de paises africanos lus6fonos, bem
como produgdes fotograficas de artistas brasileiros e africanos
compdem a ambiéncia dos espacos de encontro, que chama-
mos de banquetes de palavras e imagens. A inspirar. Ins-pirar.
Sabores tantos, giros amplos...

Entre criacoes fotograficas de performances, de objetos, de
encenagdes, de composicdes de imagens e textos, de pessoas;
entre escritas fragmentadas e coletivas a partir de fotografias,



entre fotografias suscitadas pela leitura de poemas surge um
espago-tempo propicio a abertura aos acontecimentos inespe-
rados, aos encontros inusitados entre pessoas, imagens e pala-
vras em gestos coletivos de criagdo. Faz-se um convite a escrever
a partir do fragmento de um poema, a partir de uma fotografia,
de um objeto, escrever ou fotografar na reverberacdo de uma
historia ouvida ou lida. A cdmera fotografica e filmadora do
grupo ficam a disposi¢do dos participantes para as capturas ins-
tantdneas de algo que acontece. O experimentar com poemas e
fotografia é um gesto de abertura a multiplicidade e a diferen-
¢a, a rajada imprevisivel gerada no encontro com o “outro” do
pensamento, da palavra, da imagem... Diferenca que se faz pela
criacdo artistica, por operagées que produzem uma distdncia,
uma dessemelhanca (RANCIERE, 2012, p.15).

Uma musica de palavras, uma pintura com
palavras, um siléncio nas palavras.
Gilles Deleuze

O video Fabulografias é atravessado por fotografias, poemas,
videos e vozes nesse fluxo de ressondncias e forcas dos encon-
tros realizados. Compde-se de criagbes de muitas pessoas,
em varios fragmentos de edi¢gbes que chamamos de videos-
-poema. O video fez-se como uma composi¢io movente entre
palavras, imagens e sons que gestam e reconstroem aconteci-
mentos. Suas conexdes sdo tantas possiveis. Trata-se de uma
multiplicidade atravessada por linhas.” Os sentidos - signi-
ficados e sensagbes - desdobram-se e permitem construir e
reconstruir sobre o que foi aberto antes daquele momento,
sem vetores, sem orienta¢do prévia, em passagens multiplas
e mutantes. Entre contagios, capturar uma luz, um gesto, um
som, uma voz. Uma aposta na metamorfose, nas dobras, e na
primazia das for¢as sobre as formas.

O video lida com o novo e leva em conta “a for¢a de uma
pluralidade de encontros como desencadeadores de dispo-
sigbes ou indisposi¢des surpreendentes” (ORLANDI, 2011,
p.148). Algo transborda na companhia dos signos. Na compo-
sicdo entre fragmentos daquilo que foi feito antes, um desejo
de vibrar em ressondncia com situa¢des vividas, sem significa-
-las, buscando produzir forgas a partir das reverberagées dos
contidos gritos, sussurros, siléncios das africas que nos per-
passam. O envolvimento de musicos, artistas visuais, fotogra-
fos — estudantes de artes e artistas convidados - nas oficinas
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permitiu a produgdo de um potente material imagético e em
dudio. A criacdo coletiva de videos ofereceu um olhar multi-
plo e compartilhado que movimentou e afetou aqueles que se
envolveram com as produgdes.

Trabalhamos com imagens em movimento de vérias for-
mas: na captacdo livre de cenas das oficinas de experimenta-
¢do e das performances de artistas convidados; na edicdo de
videos a partir das provoca¢oes das oficinas e como resul-
tantes do envolvimento dos participantes; na elaboracdo de
videos de pesquisa com a inten¢do de apresentar o projeto;
na edic¢do de sons e palavras de leituras de poemas; em com-
posi¢des musicais disparadas por imagens e por poemas; em
experimentagdes de edi¢cdo na ritmagdo de imagens e sons.

Esses experimentos se fizeram em ressondncias e atravessa-
mentos disjuntivos entre sons e imagens, poemas e sons, ima-
gens e poemas. E que poténcias audiovisuais se abrem quando o
som ndo ilustra as imagens e as palavras? Quando a imagem nao
representa o som? Quando os poemas ndo narram as imagens?
Nas passagens ressonantes entre palavras, imagem e sons, como
as forgas adensam-se, atravessam-se em video? E como dizer de
reverberagdes entre sons-imagens-palavras em uma escrita?

Vibrar no eco do grito que jd ndo se ouve na
vertigem e na tensdo desse siléncio oco

1:28: Do escuro um tambor, negras mios em silencioso
batuque. Elementos de percussdo em provocativo desencon-
tro com as mdos. Na disjun¢do entre o toque e 0 som ecoa um
siléncio, um eco, um vazio. Sombras em movimento contam
de uma danca de corpos nio vistos. E preciso entrever, adivi-
nhar as cadéncias, harmonias, tempos e sonoridades. Saias



em redemoinhos, pés descalgos marcando o chdo, entre nos.
Tambores e dangas e cantos atravessados por poesia: Ima-
gens, visagens, vertigens, ordens, (des)ordens, poténcias do
multiplo. Acontecimento.

Para Deleuze, o conceito de acontecimento esta na ordem
do resto da linguagem, naquilo que escapa a possibilidade de
dizer. O acontecimento ndo ¢ um fato ocorrido, mas um con-
tinuo deslize da linguagem por aquilo que ndo se pode dizer
em palavras, em imagens. E uma disjuncio que se passa en-
tre a linguagem e o mundo. A linguagem menos como uma
comunicac¢do de fatos e mais como um territorio atravessado
pelo acontecimento. O acontecimento passa ao mesmo tem-
po pela linguagem e pelo mundo. [...] “O acontecimento € in-
separavelmente o sentido das frases e o devir do mundo; é o
que, do mundo, deixa-se envolver na linguagem e permite que
funcione.” (ZOURABICHVILI, 2004, p. 16-17).

Em Deleuze, o acontecimento ndo é o fato, ndo é o encon-
tro de corpos, mas o incorpdreo, os sentidos e sem-sentidos que
pairam em outro tempo como ressondncias e dissondncias das
logicas corporeas. O acontecimento tem a ver com a emergéncia
do novo pelo ato do pensamento, uma diferenga inapropriavel, e
nela a possibilidade de contra-efetuacdo as condigdes materiais.
Talvez a abertura de um intervalo, um vazio para aquilo que vem
sem dire¢do de causa ou de efeito - puros efeitos - para aquilo
que simplesmente nos consome e nos inunda em um devir ilimi-
tado. Paisagens imprecisas que se fazem nas intensidades, agita-
¢Oes e rupturas dos pequenos discursos emaranhados no avesso
da ordenagdo normal dos fatos. Agitagbes que desequilibram
discursos, rasgam o tecido harménico de uma imagem totaliza-
dora, tracam linhas descontinuas, fragmentadas, em desordem
e liberam devires que ndo se fundam na ideia da origem. Assim,
desfaz-se a crenga de que seja possivel encontrar no passado o
acontecimento verdadeiro e que, por ele, possamos encontrar e
nos apoiar em uma identidade fixa e estavel. Ndo buscariamos
origens mesmo perdidas ou rasuradas, mas pegariamos as coisas
onde elas crescem, pelo meio: rachar as coisas, rachar as palavras.
(DELEUZE, 1992, p.109).

A criagdo artistica se colocou como desafio produzir um
possivel no impossivel do dizer o acontecimento, vibrar na in-
quietagdo de um grito calado, buscando romper com as fron-
teiras reconhecidas da ordem discursiva (BARCENA; VILELA,
2006, p.15). Um “acontecimento no dizer, acontecimento do
dizer”, (VILELA, 2012, p. 395).
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Algo acontece: é uma espécie de abismo - também a minha
lingua ndo acompanha o ritmo do acontecer - nem verdadei-
ro nem falso - verdadeiro e falso, a um s6. [...] Procuro um
signo que desenhe a gramadtica de sua irrup¢do, mas nessa
gramatica apenas se tece a ruina da origem e da palavra e da
historia. (VILELA, 2012, p. 410).

Entre ruinas, investimos em uma pesquisa que busca pro-
duzir pensamentos na experimentacdo, na pulsio irrepresen-
tavel do siléncio e do grito, nos abismos e irrup¢des nos mo-
dos conhecidos de dizer por palavras, imagens, sons. O grito.
Berro calado. Se é pra lembrar, lembro a dor e o siléncio.

Eugénia Vilela e Fernando Bércena (2006) escreveram do
verbete Acontecimento para o Diciondrio de filosofia da edu-
cagdo. Inicialmente passeando por palavras como eventual,
casual, impossivel, pela teoria das probabilidades, os autores
afirmam que, em filosofia da educacdo, ha dois sentidos mais
centrais do termo: um como atualizacdo de coordenadas no
tempo presente; outro como algo que surge em uma deter-
minada situagdo. Diferentemente de um fato, continuam os
autores, os “acontecimentos sdo indiziveis, inimagindveis,
inerarraveis, ou simplesmente inefaveis” (VILELA; BARCE-
NA, 2006, p.15). Como, entdo, dizer do acontecimento? Vilela
e Barcena (2006, p.16) sugerem uma resposta a partir das con-
versa¢es com Gilles Deleuze: “Dizer o acontecimento é no-
mear o que ocorre como dobra do real, como interrupgdo ou
descontinuidade. E pensar o inesperado. Dizer, nomear, pen-
sar o acontecimento é, num sentido amplo, ensaiar o nome de
uma irrup¢do, de uma fratura no real”

O acontecimento como criagdo rompe fronteiras discur-
sivas, aproxima diferencas. Nas imagens do video potencia-
liza-se o acontecimento como fratura, o que da a pensar. Um
pensamento radical. Simultaneamente essa afec¢do é também
incorporea. Exige o pensamento sem um sujeito agente, que
desferiria sua interpretagdo ou experiéncia, transformando o
acontecimento em experiéncia cognoscivel. Abrem-se as ima-
gens e os sons pensantes, fraturando nas relagdes entre sujeito
e objeto os efeitos do tempo das virtualidades, a caoticidade in-
ventiva. No caos da criagdo das imagens reafirma-se um pensa-
mento em disjuncdo. Poético, sem controle. Perder o controle.

In-ventos de africas. In-venta-se no poético, onde o “olhar
capta o proprio instante daquilo que surpreende” (VILELA;
BARCENA, 2006, p.19).



2:49: Recortes de uma mdo, marcas do tempo na pele,
sobreposicoes de tracos, cores, anel, brilho, buzio. Uma pau-
sa, uma tensa suspensdo. Pesa na imagem o som de um baixo
acustico em ladainha e cintilam em variagdo as notas do pia-
no. Destoantes camadas sonoras fazem a camera dangar len-
tamente por texturas: pele aspera, negra, opaca, cintilagdes do
azul e do claro das conchas. Em transe, as imagens e os sons
sobrepdem-se e fazem girar um redemoinho. Nele atraves-
sam-se as for¢as da leveza e do peso. Voltam as mdos, outras
mados, em flashes ritmados pelas notas musicais. Rosto-meni-
na, rosto-mascara de flandres, rosto-riso, rosto-silenciado em
sobreposicdo de tempos, experiéncias, singularidades... Leve-
za e peso aglutinados. Nos poucos segundos para entrever a
composic¢do, o video é atravessado por um transe, um grito
sonoro e imagético.

Qual o som do grito no antes da garganta?
Poderiamos dizer, com Vilela (2000, p. 45) que os aconteci-
mentos transformam-se em memdria viva, quando se permite

ser tocado. Onde toca esse grito sonoro e visual? O que rever-
bera o caos visual e sonoro ao vazar o insuportavel? Que rela-
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¢do de forcas suscitam? Do caos da experimenta¢do organiza-
-se um diagrama, uma catdstrofe, mas também um germe da
ordem e de ritmo (DELEUZE, 2007, p.104):

E preciso considerar o caso especial do grito. Porque Bacon vé
no grito um dos mais elevados objetos da pintura? “Pintar o
grito..” ndo se trata de modo algum de dar cores a um som
particularmente intenso. A musica encontra-se diante da mes-
ma tarefa, que ndo é tornar o grito harmonioso, mas de colocar
o grito sonoro em relagdo com as forgas que o suscitam [...]
Quando se grita, é sempre gracas a forgas invisiveis e insen-
siveis que embaralham todo espetaculo, que transbordam até
mesmo a dor e toda a sensag¢do. O que Bacon exprime dizendo:
“pintar o grito menos que o horror”. Se fosse exprimi-lo em um
dilema, se diria: ou pinto o grito e ndo o horror visivel, e pinta-
rei assim cada vez menos o horror visivel, pois o grito é a captu-
ra ou a detec¢do de uma forga invisivel. (DELEUZE, p. 65-66).

A composi¢do expde 0s atravessamentos e permite afetar
e ser afetado. Palavras-dguas-vivas. Qual o som do grito no
antes da garganta? Na experimentacdo, surge uma estética: a
estética como acontecimento. A “Est-Etica, ou estética como
acontecimento, é a arte de exigir da vida algo mais forte do que
ela nos proporciona.” (LINS, 2012, p.18). Ndo nos interessa a
protec¢do contra o caos, preferimos o mergulho no caos, coabi-
tar o caos, desfazer representagdes.

Me gritaron negra!
Victoria Santa Cruz

5:42: Devir-outro, explicitar marcas em uma individuali-
dade em construgdo, transfiguracdo, deformagdo sobre os ros-
tos. Individua¢do. Um agenciamento coletivo, multiplas vozes.
A leitura dramatica do poema “Me gritaron negra’, de Victoria
Santa Cruz. A for¢a da palavra sentida em lingua estrangeira.
A batida ritmada e forte. A ramificagdo do individual no ime-
diato-politico. O berro, agora nio calado, ofensivo, forte, pro-
voca. Na composi¢do com as imagens das experimentagoes do
nosso coletivo, reforcam a urgéncia de se lidar com a violéncia
do pensar a-referenciado do tema das africanidades. Um en-
contro de corpos - imagem e palavra - sensiveis, violentos e
ruidosos. O movimento desejante percorre e configura uma
estética do desconforto, que desassossega olhares que buscam



perspectivar o acontecimento. Por muitas vezes, ao invés de
nos prometer o registro de “eu estive 13", a conjun¢do imagem
e palavra realga a pergunta de “por que estdo aqui’, juntas, na
fabricac¢do textual que clama por realidade.

A tarefa da pintura é definida como a tentativa de tornar vi-
siveis as for¢as que ndo sdo visiveis. Da mesma forma que a
musica se esforca para tornar sonoras forcas que ndo sdo so-
noras. Isso é evidente. A for¢a tem uma relagdo estreita com
a sensacdo: é preciso que a for¢a exerca sobre um corpo, ou
seja sobre um ponto da onda, para que haja sensagdo [...] A
musica deve tornar sonoras as for¢as insonoras, e a pintura,
visiveis forgas invisiveis. (DELEUZE, 2007, p.62).

11241 Frenética ritmagdo entre imagens e sons... Dan-
¢am cores e COrpos-carne-viva, em espasmos. As imagens,
sons gritam, ndo representam o grito. Entram em transe, no
non-sense dos espasmos, das vozes, rostos e peles em varia¢do,
indefini¢do, em arruinamento. Os corpos ndo sio pessoas, sdo
forgas, agenciamento de forcas; as peles ndo sdo identidades,
sdo aglomerados de signos - pele- negra, pele-branca, pele-r6-
sea, pele-carne-viva, pele-sombra, pele-azul, pele-bicho, pele-
-arvore, pele-chdo, pele-planta. Corpos-cores, corpos-sons,
corpos-gestos, corpos-sons gritam o irrepresentavel. Desejo de
criar marcas livres nos corpos identitdrios, de formas preenchi-
das. “Trata-se de esquecermos a incidéncia perversa da ‘forma’
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- agdo, que opera em retomar a visibilidade da forma - e cap-
turarmos as for¢as de um corpo que escapa em siléncio, que se
individua em fragmentos tdo e que despertam inorganicos da
violéncia intervalar do exilio.” (AMORIM, 2013, p. 424).

Sera preciso fazer rapidamente ‘marcas livres’ no interior
da imagem pintada para destruir a figuragdo nascente e dar
chance a Figura, que é o proprio improvavel. Essas marcas sdo
acidentais, ‘ao acaso’ [...] Pode-se dizer que essas marcas sdo
ndo-representativas, justamente porque dependem do ato ao
acaso e nada exprimem que se refira a imagem visual, elas s6
dizem respeito & mdo do pintor. Mas por isso s6 servem para
serem utilizadas pela médo do pintor, que vai se servir delas
para extrair a imagem visual do cliché nascente. E se servira
das marcas manuais para fazer surgir a Figura da imagem vi-
sual. Do principio ao fim, o acidente, o acaso nesse segundo
sentido, tera sido ato, escolha, um determinado tipo de ato e
escolha. E 0 acaso manipulado, diferente das possibilidades
concebidas e vistas. (DELEUZE, 2007, p.97-98).

As cores e ritmos ddo as imagens do video uma ordenacdo
das for¢as em caos “para que os meios violentos ndo se desen-
cadeiem e que a catastrofe necessdria ndo inunde tudo” (DE-
LEUZE, 2007, p.112), as for¢as vibram em velocidades diversas.
Rapidez e lentiddo, peso e leveza, sombras e cintila¢des, cau-
sam um desmoronamento de coordenadas visuais e sonoras,
“labora[m] com sentidos: pele, toque, for¢as erdgenas, em-
briaguez-abstémia, alheias a significagdo ou a representag¢do.”
(LINS, 2012, p.20). “E como o nascimento de um outro mundo.
Pois estas marcas, estes tragos, sdo irracionais, involuntarios,
acidentais, livres, ao acaso. Eles ndo sdo representativos, ndo
ilustrativos, ndo narrativos.” (DELEUZE, 2007, p.103).



O video convida a experimentar um olhar n6made que se
deixa envolver por algo (des)conhecido, envolve-se em afetos,
aceita a surpresa...

Venté o vento que chama vento
O vento vai balangar...

Experimentamos aqui ensaiar uma cartografia do video. Leve.
Ainda sob efeito daquilo que nos mobiliza e afeta nesse proje-
to e em seus desdobramentos:

Fazer uma cartografia ndo significa repetir ou copiar, mas, evi-
denciar modos para gerar nossos proprios processos, nossos
proprios conceitos, principalmente a partir de uma filosofia
gravida de multiplos olhares e travessias outras. No fundo, a
cartografia é a arte da busca. No entanto, neste caso, buscar,
pesquisar, é um procedimento nio da ordem da imita¢ao, do
calco; tem a ver com a imaginagao, a intui¢do, a polifonia [...].
(LINS, 2012, p.22).

Em pesquisa-experimentacdo, o video foi se organizan-
do por caminhos menores. Menor, um conceito inicialmente
apresentado por Deleuze e Guattari (1977, p.28) ao falar so-
bre os escritos de Franz Kafka, funciona aqui para pensarmos
aquilo que, como a obra do escritor, desterritorializa a lingua,
promove a ramifica¢do do individual no imediato-politico, or-
ganiza-se em um agenciamento coletivo de enuncia¢do. Tem a
ver, portanto, com a organizac¢do de for¢as que causam estra-
nhamento, uma espécie de desorganizacdo do estabelecido,
um susto, algo dificil de ser capturado, copiado, reproduzido,
arquitetado a priori.

Discordamos de que tudo se trataria de uma fic¢do, na/
pela audiovisualidade, de que as producdes precisem ser pas-
siveis de uma subjetivacdo que se abre pela imaginacdo... As
audiovisualidades-inven¢bes ndo produzem corpos coletivos.
Na dindmica do acontecimento, sdo enunciados que se apro-
priam dos corpos e “os desviam de sua destinacdo na medida
em que ndo sdo corpos no sentido de organismos, mas quase-
-corpos, blocos de palavras circulantes sem pai legitimo que
os acompanhe até um destinatario autorizado” (RANCIERE,
2009, p. 60). Assim compreendidas, as audiovisualidades re-
colocam em causa a partilha do sensivel, afirmando uma po-
litica que introduz nos corpos imaginarios linhas de fratura,
de desincorporagdo. “Desenham comunidades aleatérias que
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contribuem para a formagdo de coletivos de enunciagdo que
repdem em questdo a distribui¢do dos papéis, territdrios e das
linguagens”. (RANCIERE, 2009, p. 60). Um coletivo desincor-
porado, caracterizado pelas lacunas, e inconcluso. O tempo
presente como foco do desenrolar das historias. As narrativas
transformam-se em conversagdes, o imaginario em imagens
em ag¢do, e as imagens-corpos que significam pela represen-
tacdo habitam brechas, a espreita e aguardando o inesperado.
Apostamos na mediacdo e no estupor da audiovisualida-
de, em toda sua forga contra-interpretativa e povoada de grafias
que ndo se restituiriam no olhar. Tanto incertas quanto insta-
veis, as audiovisualidades permitem, na pesquisa em educacdo,
fazer circular, adensar, atravessar e acontecer nos textos acadé-
micos a hibridizacdo dos sujeitos e objetos, criando outra via
de sua figuragdo, a do corpo-imagem, sem o desejo de resolver
o paradoxo entre o organico (da identidade, por exemplo) e a
arte da fabula¢do (do ficcional ou irreal, por exemplo). Uma
aposta como companhia nestes projetos de pesquisa: as ima-
gens abrem-se a presenca de ruidos, sombras, pontos fora da
perspectiva, um mundo as avessas e de ponta-cabeca.

A educagdo pode assumir a intencionalidade desse esforco
humano de significacdo do siléncio e da voz daqueles que sdo
os Outros. Pela comunicagdo dessa memoria através da arte,
enquanto unico introdutor possivel de todos os universos
concentracciondrios, serd possivel construir uma memoria
exemplar que ¢, afinal, um lugar de resisténcia [...] A resis-
téncia é uma ética dos que estdo vivos (VILELA, 2000, p.52).

do escuro

um tambor

negras maos

silencioso batuque
sombras em movimento
dangas de corpos ndo vistos
vigor

firmeza

prazer

negros Corpos

negras maos
envolventes encontros
entre-ver

vistar

adivinhar



vibrar no eco do grito
que ja ndo se ouve

na tensao

deste siléncio oco
0co

0co

um vento que vaza

em obliqua resisténcia

€ Nos vaza em sonse imagens
gestos no espago vibram a pele
desenham o som do vento

o brilho na superficie

estopim para visagens do dedo
em outros gestos

cores em sons,

brilho em palavra
vermelhiddo

de uma danca

tempos

sonoridades
misturar no instante
imagens, cores e sons
a dangar

em video
entrelacado

no contagio

capturar uma luz
ousar uma composi¢do
misturar no instante
imagens, sons e cores
a dangar

um vento

uma mulher

uma africa
intensidades
energias potenciais
vibram no vazio

no inaudito

na dor indizivel

um canto

um ritmo
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de uma sombra que se vai
e de outras tantas que vém
como as nuvens de uma noite

siléncios em vozes
gritos em sussurros
corpos criados

como a gota que escorre,
venta

compor um desenho sonoro
em movimento

soar diferentes matizes

de forcas

venta o (i)material
sons em cores, cores de sons
cintilam imagens
leve

leva

sons

imagens

tons

sutil neblina

insinua vontades
percute desejos
inventa comecos

e outros tantos meios

em vozes de cores

de gestos

de luz

nas breves ternuras absurdas
murmuram

resmungos do que toca

no que toca

e na pele vibra

e se mistura

vai e vem

de um aqui ou ainda mais de um l&
de onde

venta

de onde

vem



venta

venta um gesto

que rasga

um territério de uma sensa¢do em luz
no inaudito

algo de um ausente

vento em movimento

voz

qual o som do grito no antes da garganta?
0CO SONoro

implosdo

berro calado

SOCOo Nno estdmago

gosto de sangue

surda explosdo

gaguejados gritos

despojar sentidos e expor sobras
farrapos

fios

fibrosas farpas

ouvir grunhidos

no antes da forma

do som

da coisa

resta uma poeira suspensa e dissolvida
que luz

se escuriddo?

0 som

colore o tom

faz ecoar na palavra a cor
0 som

o tom

o siléncio

o grito

o vento

NOTAS
1. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=2NL12JnNNVs>.

Fabulografias é um video resultante de pesquisa na area de Educacdo, Co-
nhecimento, Linguagem e Arte como desdobramento do projeto de extensdo

VISUALIDADES, Goiania v.14 n.1 p. 104-127, jan-jun 2016


https://www.youtube.com/watch?v=2NL12JnNNVs

VISUALIDADES, Goiania v.14 n.1 p. 104-127, jan-jun 2016

“Fabulografias em africas-cartdes-postais” (FAEPEX - Unicamp) com o
grupo de estudos Humor Aquoso. O video foi selecionado para a I Mostra de
Curtas - Videos de Pesquisa da ANPED (2015).

2. Edital Ciéncia Sociais e Humanas do CNPq e PAPDIC/Unicamp.

3. Edital Universal CNPq 2013 (Proc. 484908/2013-8), sob coordenag¢do do
Prof. Antonio Carlos Amorim.

4. O Nucleo de Leituras Fabulografias-ALB possibilita o contato de jovens de
escolas publicas e de comunidades ndo-escolares com as dimensdes estéticas
da literatura e das artes visuais e estimula a criagdo com palavras e imagens,
em especial, com a poesia e com a fotografia. Foi criado em 2012 por meio
da parceria entre a Associa¢do de Leitura do Brasil, a Faculdade de Educa-
¢do-Unicamp e o Movimento por um Brasil Literdrio. Mais informag¢Ges no
blog: <http://fabulografias-alb.blogspot.com.br/>.

5. Diante do convite a experimentagdes coletivas que o projeto faz, reconhe-
cemos todas as fotografias, videos e poemas, frutos dos processos inventivos,
de autoria coletiva. A autoria desloca-se, assim de uma posigdo individual
para o Coletivo Fabulografias.

6. Os trechos em itdlico de todo o texto, sem referéncias, sio de poemas do
Coletivo Fabulografias.

7. Deleuze e Guattari, ao apresentarem as caracteristicas do rizoma, dis-
cutem o principio da multiplicidade como a perda da relagdo com o uno =
sujeito ou objeto. No nosso projeto, ndo temos sujeito e objeto, “somente
determinagdes, grandezas, dimensdes que podem crescer sem que mude[m]
de natureza” (DELEUZE; GUATTAR], 1995, p.16-17).
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1like your image. Politicas da afetividade
e da cultura de arquivo na rede

Resumo

A cultura-rede é um cendrio marcado pela convivencia e
construcdo de mundo e subjetividade por meio das telas
dos aparatos tecnoldgicos, num contexto em que prevalece
ovisual. Na cultura-rede configuram-se novos habitats de
relacdo, de onde se desdobram condicionantes biopoliticos
para ser e poder ser. Considerando as contradigoes
emergentes, destaca-se o tempo atual como um periodo
Cultura_iﬁtt‘:;:;gig: de reflexdo e mutagao dos vinculos afetivos e politicos, na
cultura de arquivo, visual  dire¢do da construcdo coletiva do comum e do que importa.
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I like your image. Affectivity and file
culture policies in the net

Abstract

Net-culture is a scenario marked by common life and by the
construction of world and subjectivity through technological
screens, in a landscape where prevails the visual. In net-culture,
new habitats of relation take form, generating the bio-political
conditions in order to be and to can be. Considering the
emerging contradictions, it is necessary to emphasize that

this is a time to this is a time of reflection and mutation of

. .. . . . Keywords:
affective and political relations, in order to produce colective Net-culture, affectivity,
constructions of what is common and what matters. file culture, visual

VISUALIDADES, Goiania v.14 n.1 p. 130-149, jan-jun 2016



Palabras-clave:
Cultura-red, afectividad,
cultura de archivo, visual

1like your image. Politicas de la afectivi-
dady culturade archivo en lared

Resumen

Cultura-red es un escenario definido por la convivenciay
construccién de mundo y subjetividad a través de las pantallas
en un contexto excedentario en lo visual. En la cultura-red

se configuran nuevos habitats de relacion de los que se
deducen condicionantes biopoliticos para sery para poder ser.
Teniendo en cuenta que las contradicciones perviven, cabe
tolerar el tiempo que vivimos como un periodo de reflexion

y mutacion de los vinculos afectivos y politicos rumbo a la
construccioén colectiva de lo comuin y de lo que importa.
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- N o mires la de ayer, mira la nueva. I like it.
- I love you. Mira las mias. I like it. I like it. I like it.!
Laura Bey

(P)ertenece a la categoria del to like y no del to love; movili-
za un deseo a medias, un querer a medias; es el mismo tipo
de interés vago, liso, irresponsable, que se tiene por perso-
nas, espectaculos, vestidos o libros que encontramos “bien”.
Roland Barthes

Lo parece. Parece que habitamos una época grande en la potencia
de sus nuevas formas de compartiry construir, y no menos pode-
rosa en la amenaza de fragilidad y en las formas de desigualdad
y crisis que la acompaiian. Habitamos, entonces, un comienzo,
donde hay zonas de contraste que atraen y asustan porque son
desconocidas o porque estan gestandose y, justamente por ello,
nos implican como agentes activos; zonas que no quieren con-
vertirse en copias de los grandes caminos ya transitados.

Este escenario, al que en estas reflexiones llamaré cultu-
ra-red, viene definido por la convivencia y construcciéon de
mundo y subjetividad a través de las pantallas en un contex-
to excedentario en lo visual (imagen, informacidn, datos...).
Contexto caracterizado en un marco donde conviven formas
de capitalismo cognitivo o informacional con otras formas de
economia social que surgen desde la ciudadania. Alli donde
podemos gestionar trabajos, afectos, conocimiento y vida
ayudados (o condicionados) por las logicas algoritmicas y de
bases de datos que alimentamos y que nos alimentan online,
organizando visibilidad y existencia. Pero esta cultura-red no
s6lo proporciona mecanismos para lo que hoy consideramos
imprescindible en una sociedad global y conectada, sino que
gestiona lo excedentario, lo acumulado que se manifiesta en



lo social y en lo individual, el sobrante de cosas digitales que
crecen exponencialmente y que diariamente producimos,
consumimos y desechamos de los otros, permitiéndonos nue-
vos hébitats de relacion de los que se deducen condicionantes
biopoliticos para ser y para poder ser, nuevas manifestaciones
de la realidad social y del poder en la red.

Un asunto prioritario aqui seria el que relaciona ser visto
en la pantalla con existir para el mundo (nuestro mundo) y
formar parte de las nuevas logicas de “valor” en contexto. Con
independencia incluso de una existencia material, lo expuesto
y enmarcado en la pantalla, sea representado, presentado o
creado, es lo que parece determinar hoy la nueva ontologia de
la cultura-red, la nueva articulacién de lo real.

Claro que interesara de manera mas intensa aquello que
existiendo en la red alude a la materialidad de un sujeto,
aquello que recorre la complejidad del habitar hoy de las per-
sonas un mundo irreversiblemente conectado. Porque lo que
se deduce de esta configuracidn de colectividades de indivi-
duos que se comunican, observan e intercambian frente a sus
diversos dispositivos mdviles, habla de un territorio peculiar
para entender las formas de economia y politica que vienen.
En ellas se alza una préctica cotidiana, habituarnos a la au-
togestidn del excedente de cosas que compartimos y que nos
comprometen a través de lo que vemos.

Entender la (posible) obligatoriedad de dicha préctica, o
por qué muchos la perciben como tal, implica facilitar la toma
de conciencia del ver y sus repercusiones afectivas, sociales y
politicas en las redes. Me refiero a la conciencia no sélo como
“saber y conocimiento” de afuera, sino también como gozo,
descubrimiento, epifania del uno mismo, mirada interior, li-
beracion de la dependencia frente a lo que vemos.

Si el capitalismo se ha basado de manera indispensable
en el doble dispositivo “disciplinay gestién” como érdenes de
funcionamiento y control, cabria identificar de qué manera,
en qué contextos, este doble codigo sigue operando en la cul-
tura-red. De la misma forma, que habriamos de conocer don-
de y como esta siendo difuminado. Es decir, donde la red ad-
quiere un potencial mas transformador frente a la disciplinay
la gestion capitalistas. Considero que esas ubicaciones tienen
que ver con las zonas en las que viejas parejas que marcaban
relaciones dicotdmicas como: conocido-extrafio, pablico-pri-
vado, aficidn-trabajo o produccidén-consumo, estan siendo
transgredidas hacia un nuevo modelo articulado sobre lazos
afectivamente ligeros con muchos que nos obligan sutilmen-
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te; dando forma a un escenario que difiere muy claramente del
mundo pre-Internet.

Cultura visual excedentaria: podery archivo

Muchas cosas en nuestros dias se nos hacen hoy imprescin-
dibles. Algunas porque desde siempre las necesitamos, otras
porque comenzaron siendo accesorias y ahora nos angustia-
mos al pensar vivir sin ellas. Es a estas tltimas a las que quiero
referirme, pues considero que una sociedad digital y de con-
sumo como la nuestra opera como una sociedad de exceden-
te, donde abundan por definicién cosas prescindibles, como
esas ingentes bases de datos de fotografias propias y tweets
que nos preceden y conforman las nuevas formas de biogra-
fia. Una biografia que importa en el instante (ahora) donde
se comparte archivo y que mafiana serd olvidada, aunque en
conjunto o descontextualizada en basquedas perviva y signi-
fique para quien mire.

Es el sobrante lo que se convierte en producto o servicio
cuyo reto comercial aspira a configurarlo como necesidad. Y si
algo define la cultura-red como cultura visual contemporanea
seria su caracter excedentario. El inconmensurable mundo de
imdgenes que marca esta época forma parte del excedente que se
ha ido conformando como nuevo ecosistema de ojos frente a las
pantallas. Un sobrante que sentimos que nos arropa y acompaiia
de manera incondicional. De él salimos y entramos siempre que
tengamos un dispositivo electrénico cerca, demandandonos
(suavemente) sucumbir a la comunicacion, juego o interaccion
sostenida con los otros. Algo que podriamos no aceptar, pero
que finalmente buscamos, incluso con cierta obsesion (esa otra
forma de necesitar). Sucumbiendo a la comunicacién afectiva
que es buscada por la légica del dispositivo en cuestion. Desde la
conviccion de que los afectos positivos promueven la comunica-
ciony el conflicto o el disentimiento lo paralizan.

La imagen como excedente circula como presencia en
apariencia inutil, pero en tanto normalizada forma parte de
los rituales cotidianos. De ellos se valen ademas los imagi-
narios para construir aparato identitario. Una cuestion clave
atendiendo a cdmo la cultura-red se conforma de imdgenes,
informacion y contextos, seria advertir que si estos excedentes
son ttiles es por ser elegibles, pero que esto es s6lo una apre-
ciaciéon primera, una suerte de ensuefio, un delirio de libertad
dificultada. Todo lo que se vuelve opcional y juego, genera la
sensacion de que es voluntario primero, provocando después



la ansiedad del deseo. El habito de lo prescindible en la cultu-
ra visual y digital culmina a menudo como algo que muchas
personas necesitan (por ejemplo, conectarse a cada rato, actu-
alizar su perfil varias veces al dia, dedicar los tiempos de tran-
sito a jugar o a conversar... buscar, buscar, abriry cerrar, revisar
compulsivamente por si algo se hubiera perdido, por si algo
cambiara o mejorara nuestro mondtono dia, demanddndonos
la incondicionalidad online de un 24 horas). Mi impresion es
que justamente su cardcter a priori prescindible y excedenta-
rio es lo que mas fascina, es lo que seduce. Quiero decir que
ninguna de las aplicaciones y usos a los que me refiero se nos
presentan como imprescindibles pero terminan convirtién-
dose en necesarios, porque de alguna manera contribuyen a
regular (o a alimentar, no esta claro) la “ansiedad” contempo-
ranea de vivir permanentemente conectados.

En algin momento de nuestra historia reciente pasamos
por alto que la eleccion era ya vivida como exigencia, que difi-
cilmente una vida comprometida con la época, podia mante-
nerse al margen y obviar la inmersion inclusiva y socializadora
en el universo de imagen construida tecnoldgicamente como
parte de la cultura-red contemporanea. La tecnologia ha ace-
lerado primero la estetizacién derivada de la extrema visuali-
dad facticia y luego la inmersion normalizadora.

Antes, hubo historias de los ojos y el poder, historias cuyas
imagenes sagradas y veneradas representaban un poder y un
sistema; mas tarde, hubo historias de las imagenesy el capital,
ese otro poder que aun perdura, reforzado. Pero la conversién
de gran parte de nuestros mundos de vida en mundos esteti-
zados, conformados por imdgenes creadas y/o mediadas por
pantallas es algo nuevo, algo que sin duda habla de una nece-
saria transformacion del ser humano. Si hubo épocas en las
que los humanos debieron acostumbrarse a otros climas y a
cambios materiales en sus hdbitat, hoy la época nos demanda
vivir en un mundo excesivo en las representacionesy, como en
una mutacién hiperbolizada del espejo, entre las representa-
ciones de nosotros mismos.

No obstante, observen como el valor afladido derivado de
establecer un grado de equivalencia entre ojos y capital logra
en el posicionamiento el canal que le permite asentar dicha
equivalencia. Es decir que la gestion de la visibilidad (no redu-
cida a un producto o servicio sino disuelta en cada interaccion
en la cultura-red) seria objeto de negociacion y valor de cam-
bio en constante alza, bajo el poder (siempre simbdlico, pero
potencialmente también material y especulativo) que otorga
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“ser” visto. Ocurre entonces que los intereses puestos en lo
que hacemos circular en las redes convierten el excedente en
algo singularmente rentable. De esta manera, la gestion de la
visibilidad y del posicionamiento no pueden ser ya solamente
cosa del Marketing o de la Publicidad, ni siquiera de la Esta-
distica o la Sociologia, pues los sujetos y las vidas se entrela-
zan en lo que esta en juego. Y como respuesta surge la recla-
macién de una urgente y necesaria lectura politica y critica
de la cultura-red, una lectura capaz de deconstruir y enfren-
tarse a las nuevas ldgicas de valor que estamos construyendo
mediante una cultura digital excedentaria en lo visual y en la
autorepresentacion.

Lavida (fotografiada) al lado de nosotros
mismos: vanidad y afectos

(...) a lo sumo puedo decir que en ciertas fotos me soporto, o
no, segln si me encuentro conforme a la imagen que quisiera
dar de mi mismo.*

Roland Barthes

Podria estar horas observando las fotos de mis conocidos en
Internet. Me fascina (o0 me asusta, no lo tengo claro) el afan
por acumular y compartir decenas, cientos o miles de fotos en
sus respectivas redes sociales destinadas a este fin (compartir
imagenes de si mismos). Entre otras cosas, me resulta llama-
tivo advertir como esas fotos aumentan pero rara vez desapa-
recen, es decir siempre crecen. Y lo pienso mientras afuera
llueve y la ventana me deja ver algunas nubes que se mue-
ven. Y pienso en las nubes y en los charcos que en un segundo
cambian, frente a estas redes que cambian pero no menguan,
donde “todo” se archiva e incrementa,, aunque mafiana no lo
veamos. Como si lo digital pudiera ser infinito y no tuviera
limite ni medida en su afan de crecimiento y acumulacion.
Me llam¢ la atencidn la foto de una chica junto a un per-
sonaje popular de television. La compartia en Facebook, Ins-
tagram y Twitter. Presumia de ella como una imagen que con
seguridad le haria conseguir muchos “me gusta” y “re-tweets”.
Me preguntaba cémo frente a la visibilidad reducida de los
fetiches de antes limitados a las visitas de amigos y familiares,
esta foto aspiraba a incrementar su valor siendo muy vista.
Los clasicos fetichistas encontraban el placer en lograr un ob-
jeto de su idolo, un libro convertido en infraleve porque fue
tocado por él, o una foto de edicion limitada; o mejor, una



prenda con algo de aura, de tacto o de olor, de la persona a la
que se admira o se desea... Para la chica sin embargo la foto
ni siquiera tendra un lugar especial en un cajon digital que la
proteja, serd expuesta alli donde pueda lograr mas miradas.
Desmaterializaday sin aura, lo que aqui mas importaba es que
sus amigos y conocidos la vieran.

La foto tan forzada que casi parecia un montaje o que tal
vez lo fuera, forma parte de la infinita carpeta de imagenes
propias de muchos dlbumes online. El autorretrato como lo
inevitable. Y como variante posible, el autorretrato que incor-
pora al otro mas famoso que uno. Lo que pareciera un valor
afiadido, un plus de inversion para ser mas visto, para aumen-
tar el interésy el valor de la posesion de miles de instantaneas
propias como fragmentos de una vida condicionada por la ca-
mara. Una vida al lado de nuestras imdgenes cuyo juego exige
la incondicionalidad de la actualizacién como alimento y vida
de la criatura (ese voraz excedente de fotos propias que nunca
se satisface y siempre pide mas).

“Mirad con quién estoy”, “mirad qué hago’, “mirad quién es
mi amigo”... Y me resulta inevitable relacionar esta tipologia de
autorretrato con famoso en la cotidiana orgia visual sobre “uno
mismo” en las redes, con lo que acontece todavia en espacios
como Madame Tussauds, el famoso museo de cera londinense
que antes de Internet podria ser considerado uno de los gran-
des templos del autorretrato de finales de siglo. Una verdadera
iglesia de los Estudios Visuales, un fabuloso homenaje al valor
impostado en el autorretrato por la fama de la imagen despoja-
da del famoso; es decir, por la foto junto al famoso falso, como
falsa es la escena que parece retratarnos junto a un retrato. ;Qué
sino “retrato” es ese muiieco hiperreal y congelado que se deja
abrazar y mirar de cerca? La verdad de lo que no se ve es aqui
nuevamente la potencia de lo inventado, un aura materializada
en objeto que pide ser fotografiado. Porque esas réplicas estan
ahi no para que las veas sino para que te fotografies con ellas,
para crear imagen de realidad en el trampantojo donde “ti” de-
bes estar. Primero celebrando la escenificacion de la mentira
hiperrealista, luego jugando con ella y con su ilusién de verdad
compartida con quienes deben ser testigos y corroborar lo visto:
“Mira con quién he estado’, culminando un ejercicio socializa-
dor cada vez mds mediado por imagenes que oscilan e intersec-
cionan los limites de lo real, lo simbodlico y lo imaginario.

Para cada cual el valor de una fotografia depende de nues-
tra inclusion en dicha imagen, de si nosotros “hemos salido en
ella”. Estar nos obliga como nos obliga la imagen ante los otros.
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Pero me parece que el gesto de normalizacion de nuestra vida
al lado de nuestras imagenes y fragmentos no contribuye sino a
asentar la construccién de un nuevo ecosistema para el syjeto.

Ese ecosistema exige tanto del ver como del “ser visto” en
Internet. Tal que en el mismo acto de visibilidad entusiasma
y satisface sentir que los otros verdaderamente “nos ven”. Un
existir como prevalecer, propio de una ontologia mediada
por la maquina y los ojos. Un sentirnos vivos estando conec-
tados como forma de ser y en muchos casos como basqueda
de “reconocimiento” que funcionara como posible estrato de
influencia, trabajo, afecto o, cuando menos, como tierno ali-
mento para la vanidad de un dia.

Porque rara vez olvidamos que ser visto “hoy” no garantiza
ser visto “mafana”. Quiza por ello no importe tanto lo que de
nosotros ha sido visto (esa foto o ese famoso al que nos enca-
ramamos), sino que la maquina registre los ojos que nos han
mirado. Es decir, que haya evidencia y huella de que no he-
mos sido indiferentesy que el tiempo caduco de su visibilidad
entre el exceso ha sido amortizado con ojos. La garantia de
seguir estando la marca la intensidad de esta nueva necesidad
que palpita en los conectados: que quede constancia, aunque
sea minima, de nuestra existencia, que un nimero corrobo-
re que nos han mirado. Después, seguir siendo vistos, como
una lucha en apariencia banal pero en la irreflexiva inercia
vital, importante; conscientes de la disolucién y caducidad
con que la maquina tratard nuestros fragmentos maiiana, en
la inmensidad de datos que se apartan y empujan queriendo
lograr ojos y con suerte, algo mds de memoria; conscientes de
que hoy es el exceso de imagenes lo que funciona como eficaz
forma de censura y desaparicion.

Pero en Internet, no serian solamente las imagenes propias
las que hablarian de una vida al lado de nuestras representa-
ciones. Toda mirada potencial es ahora también tecnoldgica
y posee la capacidad de hacer memoria con nuestros rastros
y archivos. Aqui nuestras huellas online pueden adquirir for-
mas cada vez mas diversas, no sélo fotografias o fragmentos de
videos en los que, bien casualmente, bien como parte de una
fiesta de cumpleaiios, un seminario, una reunion de amigos, o
una broma, alguien nos coloca en la red. O también un registro
del ayuntamiento, una denuncia, la muerte de una persona con
nuestro mismo nombre, una peticion de busqueda de antiguos
compaiieros de estudios, un elogio, o un insulto en un blog per-
sonal... Desde el momento en que esto se publica en la red, se
cose algoritmicamente al listado de lo que Google (o buscado-



res por venir) dicen de nosotros (y performativamente, parecen
“crear” sobre nosotros). Es decir, a la parte de la ecuacion que
el buscador propone cuando preguntamos por nuestro nom-
bre (esa otra imagen del “yo”). Como fragmento de un conjunto
-nunca cerrado, nunca estatico- que pasard a formar parte del
collage de registros colectivos que identifican nuestros nom-
bres en el ciberespacio y al que probablemente los nuevos hu-
manos se habituardn como deriva con el ecosistema, aunque
todavia nos inquiete y, en ocasiones, duela.

Y pareciera contradictorio pero forma parte de lo mismo.
Que en cada btiisqueda demandemos mas de nosotros y siem-
pre queramos saber mas de los otros, pero que simultdneamen-
te nos duela vernos y queramos también desaparecer (cuando
nos descubrimos congelados en el archivo de nuestro peor mo-
mento o cansados de habitar mil lineas de fuga). Porque en la
entropia que percibimos en el cambio social en la cultura-red
nos acostumbramos y no nos acostumbramos al mismo tiem-
po. Porque sabemos que el exceso de datos no afecta tanto al
sujeto como el exceso de imagenes de “si mismo”.

Para muchos, esta presencia no interfiere mas alla de la sa-
tisfaccion de “estar” y el divertimento de “verse” y habituarse
a un nuevo estatuto de la imagen propia. Otros, sin embargo,
se inquietan por razones distintas. Bien por “desaparecer”, bien
por “no estar” y reclaman audiencia como sea (“que hablen mal
de uno, pero que hablen”). Algunos se alteran por “estar como
no quieren”. Y en este ultimo caso la sensacién de claustrofobia
de si mismo llega a ser dolorosa, especialmente porque lo que
somos en el ciberespacio forma parte esencial de una de las pri-
meras mascaras sociales que nos presenta al mundo.

Politicas de la afectividad y obligatoriedad del
vinculo online

Quisiera que alguien mirara las bellas fotos de mi dedo meiii-
que, de mi codo o de mi clavicula izquierda, pero todos bus-
can mi rostro, mi cuerpo desnudo y aquellas palabras fatidi-
cas de un dia con camaras que quiero olvidar.

Laura Bey

Lo que obliga en el regalo recibido, intercambiado, es el he-

cho de que la cosa recibida no es algo inerte.
Marcel Mauss
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Cada mafana recibo: 9 mensajes de spam y ofertas comer-
ciales, 4 emails relativos a mi trabajo temporal, 1 saludo de
un viejo amigo; 3 de personas que no conozco y me piden
amistad, 2 de personas que me convocan a reuniones, revolu-
cionesy eventos, 4 de personas que diariamente me informan
de sus cosas y gustos, 3 notificaciones pendientes. Maldito
dedo. Cuanto mas clickeo, mas mensajes circulan y mas obli-
gaciones tengo. Adoro recibir cartas.’

Laura Bey

Recibir un mensaje es probablemente una de las experiencias
que mads disfruto si ese mensaje esta dirigido a mi y escrito
por un humano y no por un robot. Hay en esta filia, claro est3,
pasado vivido que ubica el teléfono como vehiculo de las ma-
las noticias, las que requieren urgencia, y a la palabra escrita
como medio para compartir ideas, proyectos o afectos, a me-
nudo inesperados.

Estas cartas que hoy llamamos mensajes y que gustan, lo
hacen si son personales, afectivas, de alguien que me escribe a
miy noaun genérico, alguien que escribe para compartir o para
arropar, lo que las palabras puedan. Me gusta ademads por su in-
frecuencia, porque la mayoria de mensajes que llegan a mi bu-
zoOn estan enviados por robots que me molestan y entretienen
con publicidad, spam e invitaciones que no he pedido. Otros
firmados por humanos parecieran de robots, y se camuflan con
un saludo personal tras el que sigue un mensaje genérico o dis-
frazado de personal pero extraido de una nota tipo. Pocas veces
quien escribe me conoce o sabe realmente mi nombre, o que
respondo a ese, 0 a otros nombres. Y yo en mi cuarto propio
conectado con mi existencia cuestionada por la interaccion po-
sible de los otros, necesito saber que existo y que alguien sabe
que esa expresion con mis iniciales y marcada con una @ tiene
acceso directo a mis 0jos, que yo estoy detras o adjunta. Es decir,
sola gran parte del tiempo tras la pantalla preciso ese otro tipo
de afecto no limitado a un I like your image.

Entre los distintos mensajes que recibo y que me impor-
tan, ocurre que después de recibirlos suele aparecer un ma-
lestar que imita ser un leve dolor de estomago, sin serlo. Es
un malestar que me recuerda que no he devuelto la respuesta
prometida, que debo enviar el articulo, que no he terminado
ese favor comprometido que resiste sin descolgarse en tareas
pendientes... Y sin menospreciar la ansiedad que todo ello me



genera, no deja de cautivarme su afan por agarrarse a mi me-
moria y punzar para recordar. Pese a tener muchos mensajes
sin respuesta y cosas pendientes que con distinta intensidad
me obligan, solo algunos me generan la sensacion de deuda
abierta; solo algunos tratan realmente de cosas, afectos y vin-
culos que me importan.

Como saltdndome al paso, este pensamiento me acompafia
queriendo escribir sobre creacion de valor y lazo social (afecti-
vo, politico...) en una sociedad conectada. Y en un primer ba-
lance quisiera hacerlo preguntandome por los vinculos sin la
exigencia del medio o, cuando menos, desde su no presencia
explicita (off/online); pensando en las alianzas que nos mueven
en nuestras vidas cotidianas, habitando el mundo material y en
él también lared. La pregunta seria por tanto hacia aquellas re-
laciones humanas que logran movilizarnos, hacernos creer que
algo en esas personas a las que nos vinculan se nos hace propio
y nos importa. Es decir, que nos permite pasar del yo al noso-
tros. Y creo que esta reflexion importa pues, ;no es acaso en el
tipo de vinculo y no en la mera posibilidad de estar conectados
donde radica la verdadera potencia politica de una red?

Veran que esta cuestion hablandonos de relaciones, obliga-
ciones y deudas con los otros, trata realmente de politica, afec-
tos e identidad, del poder ser a través de los vinculos que mar-
can el dary el devolver en nuestras relaciones. ;Acaso ese juego
de intercambios que habla del yo y del nosotros valiéndose de
lazos sociales, difiere en su potencia politica en el contexto In-
ternet? ;Condicionaria ésta (la red) en sus distintas mdscaras,
determinados tipos de alianza y obligaciones con los otros?

A priori observo como en Internet el incontenible nume-
ro de voces que se pronuncian, la pluralidad de intercambios
digitales, de contenidos disponibles y mensajes recibidos im-
posibilitan una devolucion o respuesta personalizada a todos
aquellos que nos reclaman atencién o con los que interactua-
mos. Las razones oscilan: muchos de nuestros remitentes son
desconocidos; a veces se limitan a un correo o dato personal
apropiado por aplicaciones o personas y puesto en circula-
cion; en ocasiones ni siquiera son personas sino robots que
generan apariencia de discurso y de sujeto; y, en todo caso,
su exceso limita la posibilidad de intervencidn personalizada.

Sin embargo, la red y sus industrias nos muestran una imagen

de alta sociabilidad, de posibilidad de conexidn casi infinita e
inmediata con los otros. Del paso casi instantaneo y ligero del
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yo a potenciales comunidades multitudinarias, sin necesaria
mediacidn reflexiva, a golpe de mecha, post, tweet, invitacion
o envio masivo. Pero no pasa poralto cémo esta disponibilidad
mengua su potencia al eclipsar con cantidad y contexto la falta
de profundidad de una forma de vinculacion liviana por exce-
siva; una vinculacion rapida que no precisa mds compromiso
que la sintoniay el golpe de mano (send) desde un cuarto pro-
pio conectado o desde cualquiera de las variantes de conexién
que el espacio putblico-privado online nos permite hoy, donde
podemos ver y hacer sin que necesariamente medie una con-
trapartida o sin que ésta nos obligue demasiado.

Esta posibilidad de vinculacion rapida parece diluir la capaci-
dad de atencidn en distraccién por plétora de estimulo. Una
vinculacidén que cada vez mas surge premeditada desde las
dindmicas mercadotécnicas y capitalistas de “gestion afecti-

va"8

en Internet. No cabe olvidar que gran parte de los servi-
cios que caracterizan estas dindmicas se apoyan en la gestion
y comercializacion del tiempo (tiempo para relacionarnos
y consumir “a los otros”, para conectarnos y usar mientras
producimos y volvemos...). Estos servicios estan orientados
a garantizar la permanencia de quienes los usan, amplifican-
do el nimero de vinculos, el nimero de minutos dedicados a
nuestros vinculos y, por tanto, el nimero de minutos de uso

del espacio que nos acoge y nos reclama volver.

Al yo se le seduce y atrapa haciéndole participe de los espacios
que genera con su propia experiencia vital, comprometiéndole
en un espacio que le identifica simbolicamente, que considera
propioy, jcomo no volver a la casa digital, al lugar donde todos
saben tu nombre?, donde una voz femenina pareciera decir:
“Bienvenidx a tu red social. Aqui reivindicamos —-suavemente-
mas de ti enlazdndote con otras personas que seguro conoces,
o que conocen los que te conocen; personas que saben como te
llamas, qué hacesy qué te gusta” (e insistird), "personas que sa-
ben como te llamas™. No es poca cosa la interaccion constante
que se estimula en estas redes a cambio de vinculos amables
con otras personas, convirtiendo una tendencia en una nece-
sidad comunitaria de época: “ser” en el mundo construyendo
y habitando redes sociales. Tener miles de contactos y amigos
(porque no puede haber mejor marca comercial que lo enmas-
carado con amistad y afecto) y paralela y significativamente
“ser tenido por tu red”. (ZAFRA, 2015b).



Pero también al yo se le anima a compartir su archivo vital
como guifio al otro, haciéndonos recordar aquella anécdota
de Roland Barthes en la que insinuaba como basta con en-
seflar nuestras fotos a un extrafio para generar un vinculo
amable con nuestro interlocutor, que rapidamente devolvera
el gesto mostrando también sus fotos: “Mira. Aqui mi hija,
aqui mi sobrino, aqui yo.... Como respuesta, el gesto similar
del extrafio y en él, instantaneamente, un vinculo suave, ni
siquiera un afecto, mds una suerte de empatia o comprension,
por la que también compartira desde su cartera o su teléfono
movil esas imagenes personales de aquellos a los que quiere.
Como primer nivel de alianza humana que ayuda a confiary a
sintonizar con los otros.

Devenir online de los vinculos afectivos y
politicos en marcos capitalistas y en crisis

No cabria olvidar la cuestion del contexto mas amplio donde
opera este intercambio y donde actda Internet, el hecho de
que los cambios en el estatuto de la visualidad y del sujeto co-
nectado acontecen en un marco capitalistay propio de la crisis
de principios de siglo. Un marco homogeneizador en tanto
globalizador que pasa justa, y paraddjicamente, por generar
aspiraciones superficiales de “diferenciacion” que terminan
“igualandonos” a todos en dicha superficialidad. Y lo hacen
a partir de las “nuevas necesidades” que nos generan las ul-
timas tendencias tecnoldgicas (su filosofia de obsolescencia
demandante de actualizacion constante). Estas aspiraciones
atienden a reclamaciones estetizadoras de construccion de
universos visuales propios, autobiograficos, identidades sus-
tentadas en imagenes capturadas y en realidad vivida, es decir
mundo pasado y presente continuo.

Y de vuelta a los vinculos que la red favorece, no pasa desa-
percibido que el marco de convivencia contemporanea tienda a
caracterizarse por el individualismo propio de una sociedad ca-
pitalista singularmente competitiva. Sociedad que en lo visual
recuerda que frente al excedente que la caracteriza se posiciona
la escasez de los primeros puestos, los que logran mas ojos y
mds vida (visual). Pudiera ser entonces que la competencia que
caracteriza la necesidad de un posicionamiento del yo real en-
tre la marafia de yoes digitales que quieren ser visibilizados on-
line describiera, al menos parcialmente, esta lucha del ser visto
como manera de existir en Internet, como pulsion a la que nos
enfrentamos cotidianamente como sujetos conectados.
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Habria, no obstante, que observar en este marco, como los
mas jovenes se han posicionado uniéndose suavemente por la-
zos casi siempre afectivos y derivados de la edad. Y como, de
manera general en los conectados los vinculos han sido cam-
biantes pero ligeros, derivados de compartir aficiones, proyec-
tos o intereses temporales. Vinculos que en todo caso han
reforzado identidades alejadas de viejos dogmas y fundamen-
talismos, capaces de definirse de varias maneras a la vez para
al poco cambiar. Y aqui se advierte una potencia de resistencia
que no cabe desestimar. No olvidemos que por mucho tiempo
los sujetos se han rebelado frente a los vinculos fuertes como
aquéllos que facilmente nos llevaban al conflicto, a las guerras
y a los dogmatismos.

Las identidades fuertes no han caracterizado ni la época
reciente ni estas formas de unidn liquida en las redes (sobre
todo redes sociales); cuando menos, no en un sentido de lo
comtn acreditado por compartir vinculos propios de un com-
promiso ideoldgico, politico o moral. De hecho, en la altima
década de socializacion de Internet previa a la crisis mundial,
la primacia ha sido mas bien de vinculos sustentados en la
aficién, la amistad, la edad y la sintonia de proyectos que nos
unen so6lo un tiempo.

Pero algo resulta llamativo. Otras formas de escasez y
desigualdad, esta vez materiales, estan transformando las
cosas. Asi, tras los recientes (y ain muy vivos) cambios so-
ciales y econdmicos derivados de la crisis mundial cabria pre-
guntarse si la nueva solidaridad emanada de la precariedad
y la injusticia social, no esta gestando “otro tipo de vinculo”
afectivo-ético-politico, aun indefinido pero mas fuerte. Es de-
cir, si la realidad no pudiera vengarse ahora de la hegemonia
estetizadora® favorecida por el capitalismo pero también por
las redes (en tanto mediadoras de materialidad interfaceada),
transformandola en potencia politica de un nuevo “nosotros”
o algo que se le parece. La impresion es que seguirian siendo
espacios no definidos por un sentido de adscripcién y perte-
nencia a una colectividad, sino por la “co-presencia”’ en un
espacio compartido; de manera que quiza debiéramos hablar
en lugar de movimientos sociales, de una suerte de transfor-
macidn de “lo social” tan plural como fluida, y que podria ayu-
darnos a valorar la novedad de las recientes movilizaciones
colectivas con las redes sociales como escenario preferente y
con la crisis econémica como mecha.

La instantdnea nos devuelve hoy un mundo donde la cri-
sis hace mutar el escenario que aqui comparto. Un mundo im-



pactado, donde las generaciones mas jovenes de conectados
han crecido en un entorno post-ideologizado, post-politiza-
do, y donde confluyen diversidad de procedencias, géneros,
edades y culturas, con facil acceso a la informacion. Multitu-
des a las que la crisis ha hecho bifurcar mas que nunca el sen-
tido de lo politico hacia una nocion en auge de “lo comun”. De
un lado, el rechazo a la clase politica y, de otro, la articulacion
de nuevos lazos de distinto gradiente afectivo que hablan mas
de afinidades que de identidades, y de espiritus de “disconfor-
midad” e indignacién antes que de espiritus revolucionarios
en un sentido clasico.

Las contradicciones perviven, pues los vinculos que les
unen grupalmente son también vinculos politicos en el sen-
tido de solidaridad colectiva e implicacién en lo publico, pero
presumen sin embargo de estar desactivados politica e ideolo-
gicamente como si quisieran diferir de una idea de lo politico
que les dana. Creo que este gesto pretende hacer frente (por
rechazo) a las clasicas formas de cohesion de viejas colectivi-
dades trasnochadas y cosidas por dogmas, que sentimos que
ya no nos identifican, que de ellas queremos también diferir.
Que de querer ser, queremos ser algo “distinto”, puede que
todavia indefinido, gestandose, en proceso, otra cosa, donde
lo politico estaria de otra manera. No habria por tanto que
sentenciar, anulando, la potencia de esta transformacion por
adelantado, comparandola con el pasado para limitarla bajo
un concepto predefinido de “lo politico”, sino que tendriamos
mas bien que mirarla con lentes que también estdn cambian-
do, que saben que estan cambiando. Por ello, antes de dar por
agotada su potencia y sucumbir a los condicionantes y sefias
de época, cabria tolerar el tiempo que vivimos como un perio-
do de reflexion y mutacion de los vinculos afectivos y politicos
en algo distinto, intervenido indudablemente por la construc-
cion colectiva de lo comtn y de lo que importa.

NOTAS

1. Laura Bey, Mi vida en la primera IP, (obra artistica), parcialmente publi-
cada en 2010 y accesible en: <http://2-red.net/mividaenlaprimeraip> entre
2010y 2012.

2. Roland Barthes, La cdmara licida. Nota sobre la fotografia, Paidos,
Barcelona, 2010, p. 46.

3. En el desarrollo del concepto biopoder que realiza Michel Foucault en el
volumen de Historia de la sexualidad I, La voluntad de saber, incide en cémo
el poder funciona de una parte como disciplina y de otra como gestién y con-
trol. Esta pareja disciplina y gestion puede considerarse indispensable para
el desarrollo del capitalismo contemporaneo. Ver: Michel Foucault, Historia

VISUALIDADES, Goiania v.14 n.1 p. 130-149, jan-jun 2016



VISUALIDADES, Goiania v.14 n.1 p. 130-149, jan-jun 2016

de la sexualidad, 1: La voluntad de saber, Siglo XXI, 2005. Sin embargo, y tal
como sugiere Deleuze, el paso de las sociedades disciplinarias a las socieda-
des de control, operaria mas desde un poder que se difunde casi capilarmen-
te a través de las tecnologias facilitando el control de las personas, del que
en este texto deduzco la configuracidon de nuevas formas de disciplina ?como
principio de control de la produccién de discurso y estructura-red) y auto-
gestidn en las redes, formas de las que se alimenta el nuevo capitalismo. Ver:
Gilles Deleuze, “Postcriptum sobre las sociedades de control”. En Conversa-
ciones 1972-1994, Editorial Pre-textos, Valencia, 1999.

4. Roland Barthes, La cdmara lticida. Nota sobre la fotografia, op. cit., p. 122.
5. Laura Bey, Mi vida en la primera IP, op. cit.

6. Marcel Mauss, Ensayo sobre el don: Forma y funcién del intercambio en
las sociedades arcaicas, Ensayo sobre el don. Forma y funcion del intercam-
bio en las sociedades arcaicas, Katz, Madrid, 2009, p. 88.

7. Laura Bey, Mi vida en la primera IP, op. cit.

8. El término afectividad en relacion al capitalismo y trabajo afectivo no se
emplea aqui en el sentido dado por los estudios sobre economia afectiva
desde la Antropologia Economica y los Estudios de Género, sino que se nu-
tre en este texto de referencias provenientes de Lazzarato (1996), Knowbotic
Research en Io_Lavoro Inmateriale (http://aleph-arts.org/io_lavoro/), y es-
pecialmente de Michael Hardt en sus ensayos sobre Affective Labor (1999),
asi como de los trabajos posteriormente desarrollados por Juan Martin Pra-
da en sus ensayos sobre Internet y economias de la afectividad (2006 y 2012).

9. Laura Bey, Mi vida en la primera IP, op. cit.

10. El término estetizacién es usado aqui como proceso de acentuacién o
reduccion a la imagen propio de Internet y de su entidad como mediador
intersubjetivo y como tal apoyado en una ldgica de interfaz. En un sentido
critico apunta ademads a la posible banalizacidon que se desprende de la este-
tizacion cuando ésta es reducida a su proceso exclusivamente epidérmico,
que en tanto acaparador del tiempo entraria en conflicto con la profundiza-
cién y toma de conciencia que presuponemos a un vinculo politico.
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Entre arealidade e 0 engano: as
anamorfoses na comunicacao visual’

Resumo

O presente artigo visa refletir sobre a utilizagdo das
anamorfoses no contexto da comunicag¢do grafica e
visual comecando por apresentar uma breve evolucdo da
anamorfose na comunicagdo visual, desde a sua origem
até a atualidade, através da andlise de alguns exemplos
histdricos e contemporaneos de representagées anamorficas
utilizadas na arte e no design. Trata-se de uma reflexdo sobre
as potencialidades do mecanismo da anamorfose enquanto
veiculo de comunicagdo visual baseada no jogo perceptivo
entre a realidade e o engano. Desta forma, propéem-se a
Palavras-chave: NIT . .
Anamorfose, design,  POssibilidade deste mecanismo perceptivo se enquadrar
comunicagiovisual  numa histéria mais abrangente, a historia da visualidade.
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Between reality and deception: the anamorphosis

in visual communication

Abstract

This article aims to reflect on the use of anamorphosis in
the context of the graphic and visual communication by
presenting a brief evolution of anamorphosis in visual
communication, from its origin to the present time, through
the analysis of historical and contemporary examples

of anamorphic representations used in art and design.

This is a reflection on the potential of the mechanism of
anamorphosis as a vehicle of visual communication based
on perceptive game between reality and deception. Thus, we
propose the possibility of this perceptual mechanism to fit in
a more comprehensive history, the history of visuality.
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Entre la realidad y el engaiio: las
anamorfoses en la comunicacion visual

Resumo

Este artigo tiene en vista reflexionar acerca de la utilizacién
de las anamorfoses en el contexto de la comunicacion grafica
y visual, empezando por presentar una breve evolucion de

la anamorfose en la comunicacion visual, desde su origen
asta la actualidad, a traves de la andlise de algunos exemplos
histdricos y contemporaneos de representaciones anamorficas
utilizadas en la arte y disefio. Es una reflexion acerca de las
potencialidades del mecanismo de la anamorfose enquanto
medio de comunicacién visual basada en el juego perceptivo
entre la realidad y el engafio. De esta manera, se propone la
possibilidad de encaje de tal mecanismo en una historia mas
amplia, la historia de la visualidad.
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Introducao

A comunicacdo visual recorre a técnicas que permitem simpli-
ficar o contetido da mensagem para que possam ser mais facil-
mente compreendidas. Quer os artistas quer os designers to-
mam opg¢des subjetivas sobre aquilo que consideram ser mais
importante na transmissdo de uma mensagem visual, mas tais
opgoes ndo sdo necessariamente arbitrarias. As imagens ana-
morficas sdo exemplo disso pois potenciam a interpretacdo de
inumeros significados. Cremos que a op¢do por esta técnica
por parte de artistas ou designers, se relaciona com as caracte-
risticas perceptivas que lhe sdo inerentes, a saber, a possibili-
dade de explorar os campos da fenomenologia e da percepgao
visual na leitura de uma representagdo visual. Para além de
que permite, ainda, gerar a possibilidade de relacionar o es-
petador com a obra e com o espago que o rodeia, promovendo
uma experiéncia ativa do espetador com a obra de arte ou com
o produto de design que se encontra diante de si.

Partindo do principio de que, quer na arte quer no design,
as producdes visuais tém como objectivo ultimo a comunica-
¢do, implicita ou explicita, de um dado assunto, iremos co-
mecar por abordar historicamente a origem da anamorfose e
os seus principios geométricos, para compreender os aspectos
conceptuais e perceptuais desta técnica e de que modo foram
e sdo utilizados pelos artistas visuais.

Entre o visivel e o invisivel

O termo anamorfose tem a sua origem na palavra grega
avapopdworn em que and significa “nova” e morphé significa
“forma”, ou seja “nova forma”, ou “transformacdo da forma’,



ou ainda “reversdo da forma”. Segundo a defini¢do que pode-
mos encontrar no dicionario Houaiss de Lingua Portuguesa
a anamorfose é:

[...] representacdo de figura (objeto, cena, etc.) de tal forma
que, quando observada frontalmente, parece distorcida ou
mesmo irreconhecivel, tornando-se legivel quando vista de
um determinado dngulo, a certa distancia, ou ainda com o
uso de lentes especiais ou de um espelho curvo. [Do grego],
anamorf(0)- + -ose. anamorphosis ‘formado de novo’. (HOU-
AISS e VILLAR, 2003, p. 264)

A anamorfose é portanto a deformacgdo reversivel de
uma imagem em que através do recurso a instrumentos 6p-
ticos, como espelhos curvos ou através do deslocamento do
observador para um determinado dngulo, a imagem se torna
reconhecivel. Segundo Jurgis Baltrusaitis®, a anamorfose ndo
¢ mais do que uma técnica de deformacdo de imagens, que
se forem vistas de um ponto de vista ndo tém qualquer se-
melhanca com a realidade, mas se vistas de um outro ponto
de vista privilegiado, tornam-se reconheciveis, ¢ uma evasio
da imagem que implica um retorno (BALTRUSAITIS, 1984,
p. 7). Por este motivo Baltrusaitis refere que as anamorfoses
sdo jogos de ilusdo otica perversos dai o termo que da aquelas
perspectivas que distorcem as imagens, as “perspectivas de-
pravadas” (BALTRUSAITIS, 1984).

Existem dois tipos de anamorfoses: as éticas e as catoptri-
cas’. Em cada uma destas tipologias podemos encontrar dois
subtipos: as bidimensionais (curvas ou planas) e as tridimen-
sionais. A Anamorfose Gtica requer que o espectador se coloque
diante da imagem segundo um ponto de vista preciso, o “olho
sublime” ou “olho principe” (TRINDADE, 2008, p. 336), em vez
de se colocar em frente a esta, portanto, o reconhecimento do
seu significado ocorre no mesmo plano da imagem deformada
(anamorfose dtica plana). A anamorfose catoptrica requer que
a imagem seja vista refletida num espelho conico, cilindrico ou
piramidal, céncavo ou convexo. As imagens reconstituidas se-
gundo e sobre estas “proteses” foram inicialmente reproduzidas
de acordo com o principio de refletdncia em que o 4ngulo de in-
cidéncia do raios luminosos é igual ao angulo de reflexdo, assim
a curvatura da superficie especular deve obedecer as resolucoes
geométricas que determinaram as imagens distorcidas para que
estas possam vir a ser reconheciveis. Em suma, aquilo que distin-
gue a anamorfose dtica da anamorfose catoptrica é que a primei-
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ra é produzida segundo os principios da projegao central (Figuras
1, 2 e 3) e a segunda é produzida pelos principios de refletancia,
como acabamos de referir (Figuras 4 e 5).

As anamorfoses Oticas foram descobertas e explora-
das muito antes das anamorfoses catoptricas e, segundo
Baltrusaitis, haviam sido ja amplamente trabalhadas, na pra-
tica e em teoria, desde os séculos XV e XVI, por estudiosos
como Albrecht Diirer através dos seus estudos sobre as pro-
por¢des e deformacgdes do corpo humano e das formas geo-
métricas; Erhard Schon através dos “Vexierbild™ cujas com-
posi¢des anamdarficas escondiam mensagens secretas (Figura
1); Leonardo da Vinci no seu tratado intitulado Codex Atlan-
ticus (Figura 2); e Piero della Francesca com os seus escritos
no tratado De Prospectiva Pingendi (Sobre a Perspectiva dos
Pintores datada de 1475), cuja Construzione Legittima esteve,
ainda que implicitamente, na base das constru¢des anamorfi-
cas planas. O método da diagonal do quadrado e do trapézio,

Figura1

Erhard Schén, Vexierbild - Figuras
Anamérficas em Paisagem. c.1525.
Exemplo de uma anamorfose
6tica plana. Composigdo anamor-
fica representando os retratos

de Carlos V, Fernando I, Paulo

111, Francisco I. A esquerda a
imagem que se assemelha a uma
paisagem, vista de um ponto de
vista frontal ao quadro; a direita,
a imagem transformada sequndo
um ponto de vista obliquo ao
quadro e revelando os retratos.
Fonte: Martin Kemp, The Science
of Art... p. 209.

Figura 2

Leonardo Da Vinci. Codex
Atlanticus, 1485. Exemplo de
uma anamorfose ética plana.
Estudo de figuras anamdrficas:
rosto de crianga e olho humano.
Fonte: Jurgis Baltrusaitis, Les
Perspectives Dépraveées..., p.47.



3b

3a

Figura3za)eb)

Hans Holbein.

Os Embaixadores, 1533.

Exemplo de uma anamorfose
6tica plana. A esquerda a imagem
do quadro; a direita o pormenor
da caveira, que apenas pode ser
reconhecida a partir do “ponto
sublime’. Fonte: <http://www.
nationalgallery.org.uk/paintings/
hans-holbein-the-younger-the-
-ambassadors>.

dos tiers points, da intersec¢do da piramide visual ou mesmo
dos pontos de distincia serviram igualmente de base para a
construgdo das anamorfoses planas.

Mas aquela que foi considerada como a primeira obra que
se tornou no icone da representa¢cdo anamdrfica foi o quadro
de Hans Holbein, “Os Embaixadores” (Figura 3) produzido
em 1533. A carga simbolica desta obra apenas veio a ser desco-
berta mais tarde, pelo préprio Baltrusaitis, em que este revela
finalmente a riqueza simbdlica da obra, desvelando o signifi-
cado da imagem que se encontra em primeiro plano. Se o ob-
servador se colocar de frente para o quadro este fica diante de
uma imagem pictdrica que representa o mundo sensivel atra-
vés dos elementos simbolicos e culturais reconheciveis, mas
deslocando a sua posi¢do para a sua esquerda e observando
obliquamente o quadro, a imagem disforme que se encontra
em primeiro plano é revelada segundo uma caveira que olha o
espectador de volta. A caveira é um dos elementos caracteris-
ticos para simbolizar a vanitas, isto é a vaidade humana, cuja
expressdo artistica remonta a séculos e se refere a relagao de
conflito e de angustia que o homem tem com a morte.

Nesta obra, gracas a geometria projetiva e através da ana-
morfose, verifica-se a introdu¢do do olhar enviesado ou do
olhar de perfil no campo visual do observador, razao pela qual,
Baltrusaitis explicita o contetido simbdlico do quadro. Os ob-
jetos culturais e cientificos (como o astrolabio, livros, cartas
geograficas, compasso entre outros, a que Baltrusaitis chama
de “formas racionais”) reportam as artes liberais, (a aritmética,
a geometria, a astronomia e a musica) e representam a glorifi-
cacdo do conhecimento humano. Mas, o artista coloca em pri-
meiro plano a imagem disforme de uma caveira, com o intuito
de recordar que o homem deve recorrer a verdade teoldgica para
que esta se sobreponha a vaidade e a fragilidade das aparéncias
(BALTRUSAITIS, 1984, p. 128-131). Isto é, nido sé a caveira serve
para simbolizar o triunfo da morte sobre o conhecimento huma-
no como também se opde ao universo racional apresentando-
-se como um simbolo da vaidade das ciéncias humanas, vaidade
essa que confronta o espectador, mais uma vez relembrando-o
da sua fragilidade terrena (cf. KEMP, 1990, p. 209).

Se até ao século XVII o desenvolvimento da perspectiva
segundo regras geométricas serviu para motivar os estudio-
sos para a descoberta de meios cientificos de representagdo do
real, a partir desse século os avancos no desenvolvimento da
representacdo perspética demonstraram também que a mes-
ma técnica poderia ndo sd servir para representar o real, como
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também o disforme, o aberrante, o irreal. Por outro, lado, é no
Barroco que se verifica a utilizagdo da anamorfose nos trom-
pe-loeil, para exposi¢do publica em espac¢os arquitectonicos.
O conceito de trompe-loeil significa, na sua esséncia, um de-
terminado tipo de representa¢do normalmente figurativa que
procura simular a tridimensionalidade de um espa¢o sendo
que dentro desta técnica existem dois efeitos ilusorios princi-
pais, a sugestdo de evasdo espacial e a sugestdo de invasdo
espacial (TRINDADE, 2008, p. 299). A primeira refere-se a
ilusdo otica do prolongamento do espago e do afastamento
dos elementos em relagdo ao espectador, a segunda refere-se
a ilusdo otica gerada pela sugestdo de aproximacgdo dos ele-
mentos figurativos em relagdo ao observador. Podemos ver
um exemplo de evasdo espacial nos frescos da cipula e aboba-
da da Igreja de Santo Indcio (1691-1694), em Roma, da autoria
de Andrea Pozzo (Figura 4a e 4b), cujas figuras e elementos
geométricos ddo a sugestdo de espago infinito em dire¢do ao
céu. Como exemplo de invasdo espacial podemos considerar
a obra ja referida de Hans Holbein, em que a representa¢do

Figura 4a)eb)

Andrea Pozzo. Trompe ['oeil
curvo da abébada cilindrica da
igreja de Santo Indcio em Roma,
€.1691-94.

Exemplo de uma anamorfose
6tica bidimensional curva, visto
de dois dngulos diferentes.

4b



Figura 5

Jean-LouisVaulezard.

Espelho anamérfico com retrato
de Luis XIII, 1630.

Exemplo de anamorfose
catéptrica plana. Fonte: Jurgis
Baltrusaitis, Les Perspectives
Dépravées..., p. 205.

Figura 6

Jean Niceron. Grelha para o
estudo de uma anamorfose
cilindrica, 1638.

Estudo para uma anamorfose
catéptrica plana. Fonte: Kirsti
Andersen, The Geometry of an
Art..., p. 457.

geométrica do espaco juntamente com a imagem da caveira
distorcida em primeiro plano, que apenas é revelada se o ob-
servador se deslocar para a sua esquerda, sugerem uma proxi-
midade fisica e psicologica do observador com a obra.

A segunda tipologia, a anamorfose catéptrica, como ja refe-
rimos, refere-se a uma imagem deformada que apenas pode ser
reconstituida, através da lei da reflexdo, com recurso a instrumen-
tos especulares como os espelhos curvos cilindricos ou coénicos,
ou ainda espelhos piramidais ou prismaticos. Cré-se que esta ti-
pologia de anamorfose tera sido desenvolvida e trazida da China
para a Europa através de missionarios jesuitas por volta do século
XVII, sendo que as constru¢des anamorficas chinesas se basea-
vam na tentativa e erro ndo existindo quaisquer métodos geo-
métricos rigorosos, questdo mais tarde resolvida pelos europeus
(cf. BALTRUSAITIS, 1984, pp. 229-233; cf ANDERSEN, 2007,
p. 413). Dos primeiros tedricos ocidentais a explorar esta técnica
salientamos Jean-Louis Vaulezard e Jean Francois Niceron cujos
tratados, respectivamente, “Perspective Cylindrique et Conique”
(1630) e “La Perspective Curieuse” (1638), explicam detalhada-
mente 0 processo para a constru¢ao destas imagens (cf. TRIN-
DADE, 2008; cf. ANDERSEN, 2007; cf. BALTRUSAITIS, 1984).

Os exemplos apresentados nas Figuras 5 e 6, pertencem ao
universo das anamorfoses catdptricas planas. Como exemplo
de uma anamorfose catéptrica tridimensional, apresentaremos
adiante com os trabalhos de Felici Varini e de Jonty Hurwitz.

Ja no século XX inimeros artistas exploraram as anamor-
foses, como M. C. Escher, Salvador Dali, René Magritte, Sol
Lewitt, tendo igualmente sido amplamente utilizada no cine-
ma e na arquitetura.

Concluindo esta breve passagem pela historia da anamor-
fose e as suas tipologias, verificamos que a anamorfose, sendo
um ramo da perspetiva cujo conceito principal é a representa-
¢do do real, permite igualmente criar imagens irreais e disfor-
mes aos olhos do espectador.

A anamorfose, em suma, e em termos de metafora, evoca tam-
bém a fragilidade do mundo e o cansago daquilo que é 6bvio
e reconhecivel, mostrando que a perspectiva ndo tem apenas
como objectivo criar imagens realistas ou préximas do real,
mas também desfiguradas; representam também a metafora
da passagem do periodo estavel do Renascimento para o perio-
do instavel do Maneirismo. (TRINDADE, 2008, p. 338).
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Por este motivo, foi por diversas vezes utilizado para trans-
mitir informag0es secretas que apenas seriam descodificadas se
o leitor tiver conhecimento do mecanismo de leitura. Por outro
lado a ambiguidade imagética que a anamorfose proporciona
ao espectador, provoca um jogo entre a diferenca e a semelhan-
¢a, entre o real e o verosimil, entre a realidade e o engano.

O efeito desta ambiguidade imagética provoca no espec-
tador a ideia de falsa realidade, que por sua vez o faz questio-
nar sobre as categorias ontoldgicas que tem como adquiridas
através do confronto com uma experiéncia perceptiva que o
obriga a tentar distinguir entre o que é ficticio e o que é real,
entre o verdadeiro e o falso. Partindo deste principio iremos
agora compreender de que modo alguns artistas e designers
contemporaneos utilizam a técnica e o conceito subjacente a
anamorfose, para expressar as suas ideias ou transmitir conte-
tdos visuais para o publico em geral.

A anamorfose na contemporaneidade

A anamorfose, como vimos € na sua génese, defini¢do e con-
ceptualizacdo uma técnica de comunicagdo visual que tem
vindo a evoluir ao longo dos tempos e tem sido aplicado em
diversos dominios dos meios de comunicagdo televisivo e di-
gital (sdo disso exemplos os painéis publicitdrios anamorfi-
cos que encontramos nos jogos de futebol transmitidos pela
televisdo), mas sobretudo podemos encontrar representacdes
anamorficas frequentemente no nosso dia-a-dia na propagan-
da, na sinaliza¢do rodovidria, na cenografia, em intervengdes
urbanisticas, no design de interiores, etc.

Se a comunicag¢do € a troca de informagdo através de um
receptor e de um emissor, a comunicagdo visual é tudo aqui-
lo que estd ao alcance dos nosso olhos, expresso por meio de
signos visuais, simbolos ou imagens. Assim consideramos a
anamorfose como uma categoria da comunicagdo visual que,
recorrendo ao grafismo imagético e a técnicas ilusionistas,
permite a troca de mensagens entre as partes envolvidas.

Aquilo que nos interessa refletir neste artigo ¢ o modo como
os artistas visuais contemporaneos se apropriam do mecanismo
da anamorfose e analisar o porqué da escolha desse mecanismo
para melhor representar a/s sua/s ideia/s, sendo que a opgdo
tomada quer em relagdo as obras aqui referenciadas quer em
relacdo aos autores, baseou-se no critério de sele¢cdo daqueles
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Figura7a)eb)

Felici Varini. Huit Rectangles,
2007. Musée des Beaux-Arts,
Arras, France.

Exemplo de anamorfose 6tica
tridimensional. A esquerda,
vista do ponto sublime; a

direita vista de outro ponto de
vista. Fonte: <http://www.varini.
org/ozindc/30indcboy.html>.

que, para nos, melhor exemplificam a ideia de tridimensionali-
dade, espago publico e transposi¢do para uma outra realidade.

Os exemplos historicos anteriormente referidos fazem
parte de um universo ainda de descoberta sobre o mecanismo
da anamorfose, apesar de terem ja significa¢ées muito acentu-
adas na sua expressdo artistica. Atualmente podemos encon-
trar obras de arte que exploram os limites da percepg¢do visual
e, consequentemente, da arte contemporanea.

Um dos autores que brilhantemente explora a percepgio
do espaco é o artista plastico Felici Varini (Figura 7a e 7b e Figu-
ra 8a e 8b), que com as suas pinturas tridimensionais joga com
0 espaco arquitetural, urbano ou paisagistico. Nos seus traba-
lhos, Varini rejeita a condi¢do objetual da tela e do confinamen-
to do atelier, para poder trabalhar no espago publico, seja ele
a cidade, espacos abandonados, monumentos histéricos, etc.

As pinturas de Varini tém um cardcter de site-specific e
traduzem o modo como o autor interpreta o espago que o ro-
deia, utilizando para isso as teorias da perspectiva, e em par-
ticular da anamorfose, como forma de colocar o espectador
no lugar de um participante ativo na recepg¢do daquelas obras,
sugerindo ao mesmo tempo a invasédo do espago do observa-
dor através daqueles elementos geométricos. Mais uma vez
encontramos aqui bastante explicito a tradu¢do de um con-
ceito de interesse para o autor, aliado a técnica da anamorfose,
que é na sua esséncia um meio de representa¢do que depende
do posicionamento do observador em relacdo a obra.

Um outro exemplo de utilizacdo do processo da anamor-
fose é-nos apresentado por Joseph Egan, designer grafico, cujo
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trabalho que desenvolveu, como trabalho final para a conclu-
sdo da sua licenciatura no Chelsea College of Art & Design, ¢é
uma instalagdo em que relaciona o design tipografico e a ar-
quitetura através da utilizacdo do processo de representacdo
anamorfica, e inspirado em Felice Varini. Anamorphic Typo-
graphy (Figura 9) é o nome da instalagdo em que se pode ler a
frase It’s more than just print que representa uma provocagao
para o facto do design grafico poder sair da bidimensionalida-
de para se apresentar no espaco a trés dimensoes. Anamorphic
Typography é, como o nome indica, uma tipografia anamor-
fica que vista de um determinado ponto de vista se apresenta
como sendo uma frase representada num plano bidimensio-
nal, mas que saindo desse ponto de vista, o espectador aper-
cebe-se do seu mecanismo ilusdrio pois a frase encontra-se
projetada nas superficies do espago expositivo.

Numa outra instalacdo do mesmo autor, a escolha da frase
It’s a point of view (Figura 10) relaciona-se diretamente com o
mecanismo de produgdo de imagens anamorficas, em que para
que a imagem se torne legivel o espectador deve colocar-se num
determinado ponto de vista. O autor estabelece aqui uma rela-
¢do direta entre o processo de criagdo de imagens anamorficas
com o processo de criagdo de um produto de design, isto é a na-
tureza subjetiva do design relaciona-se com aquilo que se encon-
tra a sua volta, incluindo outros produtos de design, sendo que
para tal o produto de design deve ser interpretado de acordo com
um determinado ponto de vista e em relagdo ao contexto em que
se insere, tal como aanamorfose (EGAN, 2010). Estas tipografias
anamorficas, pelo modo como se apresentam no espago, permi-

8b

Figura8a)eb)

Felici Varini. Cinq Ellipses Ou-
vertes, 2009. Centre Pompidou,
Metz.

Exemplo de anamorfose 6tica
tridimensional. A esquerda,
vista do ponto sublime; a

direita vista de outro ponto de
vista. Fonte: <http://www.varini.
org/ozindc/3zindccog.html>
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Figurag a)eb)

Joseph Egan. Anamorphic
Typography.

Exemplo de anamorfose ética
tridimensional. A esquerda, vista
do ponto sublime; a direita, vista
de lado. Fonte: <http://www.
josephegan.co.uk/anamorphic-

-typography>

Figuraioa)eb)

Joseph Egan. It’s a point of view.
Exemplo de anamorfose 6tica
tridimensional. A esquerda, vista
do ponto sublime; a direita, vista
de lado. Fonte: <http://www.
josephegan.co.uk/anamorphic-

-typography>

9b

tem ao espectador percorrer todo o local da obra, potenciando
uma experiéncia imersiva e espacial daquele “objeto tipografico’,
que normalmente s6 poderia ser experienciado segundo uma
forma bidimensional, como num poster, numa parede, num
flyer, ou através de uma imagem digital.

Num outro contexto bem diferente destes, mas que tam-
bém possibilita a participacdo do espectador na obra e o rela-
cionamento desta com o espaco publico, temos os exemplos
dos artistas Edgard Miiller e Julian Beever. Ambos os artistas
produzem os seus trabalhos na via publica desafiando a per-
cepcdo dos transeuntes, uma vez que apenas lhes é desvelada
a imagem se se colocarem no ponto de vista rigidamente defi-
nido para a obtenc¢do do efeito anamorfico. O observador pode
também deambular pela pintura fazendo parte do cendrio ilu-
sdrio e tridimensional produzido pelos artistas. No exemplo
de Edgard Miiller (Figura 11) cremos que existem duas ques-
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toes essenciais que podem provocar uma certa estranheza ao
observador: se por um lado a imagem representada invade o
espaco do observador, por outro lado também sugestiona a
evasdo desse mesmo espago, pela nog¢do de profundidade bas-
tante realista que o artista reproduz em grande parte das suas
obras. O que nos leva ainda a integrar, no conceito da ana-
morfose, a ideia de constante confronto entre afastamento e
proximidade provocados pela impressao visual da obra.

Os contetidos destes trabalhos abrangem intimeros temas,
desde campanhas publicitdrias (Figura 12) a questdes politicas
e sociais (Figura 13), em que a espetacularidade destes efeitos
anamorficos tém grande sucesso na chamada de atengdo dos
transeuntes. Ambos os autores deixam a sua marca em ruas e
calcadas um pouco por todo o mundo, cujos trabalhos sdo pos-
teriormente disponibilizados através da internet, como forma
de divulgar o seu trabalho. O antincio publicitario para a Coca-
-Cola entre outros, realizado por Julian Beever (Figura 12) atra-
vés das formas curiosas produzidas pela anamorfose, desperta
o interesse do publico segundo esta técnica ilusionista centena-
ria, tornando-se assim um bom exemplo de comunicacdo visu-
al contemporanea no ambito do design publicitario. Segundo
Robin Landa, um antincio publicitario tem origem na constru-

1a

Figuran a) e b)

Edgard Miiller. The Crevasse,
2008. Festival of World Culture,
Dun Laoghaire, Irlanda.
Exemplo de anamorfose é6tica
plana. A esquerda, vista do
ponto sublime; a direita, registo
do processo de construgdo da
imagem. Fonte: <http://www.
metanamorph.com/index.
php?site=project&cat_dir=3D-
-Pavement-Art&proj=The-
-Crevasse>
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Figura 12

Julian Beever. Antincio para
marca Coca-Cola, (?).

Exemplo de anamorfose 6tica
plana. Fonte: <http://www.julian-
beever.net/images/phocagallery/
gallery/coke-i.jpg>

13a

Figura3a)eb)

Julian Beever. Make Poverty
History, (2005).

Centro da cidade Edinburgh.
Exemplo de anamorfose 6tica
plana. Trabalho encomendado
pelo Live8 para apoiar a campa-
nha de luta contra a pobreza e de
pressdo sobre a cimeira dos G8
em Edinburgh. Fonte: <http://
www.julianbeever.net/images/
phocagallery/gallery/globe-i.jpg>

¢do de uma mensagem especifica com o objetivo de informar,
persuadir, provocar, ou motivar em nome de uma marca (2001,
p- 326), mas neste caso em particular, o objetivo principal foi
agarrar a atengdo do espectador pela espetacularidade e estra-
nheza induzidas por este tipo de representacdo.

Um outro exemplo de anamorfose, agora no campo da
escultura, é o trabalho de Jonty Hurwitz, artista pldstico con-
tempordneo, que cria esculturas anamorficas que apenas po-
dem ser vistas (ou reconhecidas) através da sua reflexdo num
espelho, pois de outra forma a aparéncia destas esculturas tém
um aspecto totalmente abstrato (Figuras 14a e 14b). A tipolo-
gia que aqui nos estamos a referir é a anamorfose catdptrica
tridimensional, que implica a utilizagdo de instrumentos espe-
culares para a visualizagdo da imagem coesa no plano da super-
ficie especular, mas cuja origem da imagem ¢é um objecto tri-
dimensional. Neste caso a escultura tem um duplo significado
perceptivo, isto é, sem o cilindro espelhado, o objecto tem uma
valéncia propria no universo da abstracdos, mas observando a
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imagem reflectida no espelho, a escultura ganha uma dimen-
sdo realista e portanto reconhecivel. Estes casos de anamorfose
catodptrica cilindrica ou cénica tém ainda a particularidade de
permitir ao observador a possibilidade deste poder disfrutar,
simultaneamente, aimagem reflectida e da sua correspondente
deformada (BALTRUSAITIS, 1984, p. 184). Para a realizacio
destes trabalhos em particular o autor refere a necessidade de
utilizar softwares computacionais para a determinagdo das for-
mas tridimensionais e abstractas que pretende esculpir, para
que estas depois sejam legiveis na superficie especular e reco-
nhecidas enquanto imagens realistas.

Ainda no seguimento das anamorfoses catropticas tridi-
mensionais, voltamos a referir um trabalho de Felici Varini
(Figura 15), em que é utilizado uma superficie especular plana

Figurai4a)eb)

Jonty Hurwitz. Rejuvenation,
2008. Copper and Chrome 60 x
60 x 45 cm.

Exemplo de anamorfose ca-
téptrica tridimensional. Fonte:
<http://www.jontyhurwitz.com/
rejuvenation>
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Figuraisa)eb)

Felici Varini. Espace Nord-Ouest,
1989. Cité des Sciences et de
IIndustrie, Paris.

Exemplo de anamorfose
catéptrica tridimensional.

Fonte: <http://www.varini.
org/ozindc/16indcbg3.html>

como instrumento revelador da imagem coesa, imagem essa
composta pela tridimensionalidade do espago que posterior-
mente é fixa bidimensionalmente na superficie especular re-
velando um elemento geométrico também ele plano: a elipse.

Abordando agora a anamorfose como possibilidade de
transpor o espectador para outra realidade através de meca-
nismos perceptivos que potenciam formas de comunicagdo
visual sensibilizadoras sobre questdes sociais da atualidade.
A comunicagdo visual tem o poder de transmitir informagoes
para o publico, despertar a atencdo para um determinado
conteuido ou contexto, criar campanhas de sensibilizagdo do
publico, desafiar o pablico a pensar e reavaliar as mais varia-
das questdes que permeiam o nosso dia-a-dia, como questdes
sociais, politicas, economicas, de saude, de educagio.

Segundo Robin Landa (2001, p. 2), uma solug¢do de design
grafico pode persuadir, informar, identificar, motivar, melho-
rar, organizar, despertar, envolver e transportar ou transmitir
muitos niveis de significado, tendo ainda a capacidade, caso
seja eficaz, de influenciar o comportamento dos individuos e
a opinido publica.

Existem preocupag¢des mundiais urgentes que beneficiam
enormemente das habilidades especializadas de designers e
que podem ser encaradas como “intervengdes culturais’, que
por sua vez se manifestam segundo campanhas de publi-
cidade de servico publico (LANDA, 2001, p. 12). E portanto
qualquer publicidade que serve o interesse publico, tem como
objetivo a educagdo e consciencializacdo de questdes sociais
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significativas para que se efetuem alteracdes nas atitudes e
comportamentos do publico e assim estimular uma mudanga
social positiva (AD COUNCIL, 2013).

Intmeras agéncias de publicidade produzem campanhas
de servigo publico que servem um leque variado de causas so-
ciais e organizagdes sem fins lucrativos. Como exemplo de um
produto de design de servi¢o publico temos a campanha de
publicidade produzida por uma agéncia suica, Walker Wer-
beagentur, produzida para a Amnistia Internacional, uma or-
ganiza¢ao sem fins lucrativos (Figura 16). Esta campanha in-
ternacional caracterizou-se pela expressdo It's not happening
here but it’s happening now (apresentada em diversas linguas)
através de Outdoors que retratavam questdes de violacdo dos
direitos humanos e que estavam a acontecer naquele momen-
to por todo o mundo, mas ndo naquele lugar especifico.

Este exemplo é bastante interessante pela conjugagdo e
recriacdo do processo de anamorfose com a necessidade de
consciencializa¢cdo do publico para uma situacdo que ndo se
encontra presente. A ideia de que as imagens anamorficas nos
transportam para uma outra realidade que ndo aquela que se
encontra a primeira vista, encontra-se claramente relacionada
com o conteido que se pretende transmitir. Esta campanha
tomou como objectivo a sensibilizagdo do publico (sobretudo
ocidental) para questdes que ndo fazem parte do seu quoti-
diano, mas cujo cumprimento dos direitos humanos toma-
mos como garantido na sociedade em que vivemos. A utili-
zagdo deste mecanismo de produgdo de imagens ilusérias foi

16b

Figura16 a) e b)

Amnistia Internacional. It’s not
happening here but it’s happe-
ning now.

Exemplo de anamorfose dtica
tridimensional. Campanha Publici-
tdria para a Amnistia Internacio-
nal. produzida pela Agéncia de
Publicidade Walker Werbeagentur.
Fonte: <http://www.walker.ag/
en/2009/05/03/es-geschieht-nicht-
-hier-aber-jetzt-3/>



uma excelente escolha como ferramenta para explorar a nossa
percepgdo visual e o campo fenomenolodgico da representa-
¢do, bem como forma de provocagao sobre questdes tdo deli-
cadas como a violagdo dos direitos humanos e o alheamento
do publico ocidental em relagdo ao que se passa fora do seu
pais. A anamorfose abriga-nos a admitir que a realidade deve
ser interpretada segundo diversos pontos de vista e que aquilo
que nos parece adequado, ou correcto, é exactamente aquilo
que é enganador (MELCHIOR-BONNET, 2001, p. 237).

Consideracoes finais

[...] as anamorfoses, se usadas com fins artisticos, passaram
a ser, também, um instrumento poderoso de significa¢do, le-
vando a imbricag¢do e sobreposi¢cdo de conteudos, permitindo
explorar aambiguidade e ambivaléncia de varias situa¢des até
da prépria condi¢do do ser, em sintonia com as preocupacoes
politico-filosoficas (...) (XAVIER, 1997, pp. 59-60).

Recuando as origens do desenvolvimento e evolug¢do da ana-
morfose e suas aplicagées nos varios dominios da comu-
nicagdo visual, sobretudo no ambito do design e das artes
plasticas, procuramos explicitar, de acordo com exemplos his-
toricos e contemporaneos, as varias categorias e subcategorias
nas representagdes anamorficas: as anamorfoses 6ticas (pla-
nas e tridimensionais) e as anamorfoses catoptricas (planas
e tridimensionais). A anamorfose tornou-se num dispositivo
conceptual e grafico bastante atraente para os artistas e para
os designers, e consequentemente para os espectadores, pois
convoca precisamente a possibilidade de produzir um engaja-
mento entre o olhar do observador e a imagem observada. Por
outro lado, ao contrario da perspetiva classica — em que os
raios visuais, emanados de um ponto de observagdo ndo res-
trito, definem o espaco pictorico cuja profundidade é definida
por um ou varios pontos de fuga —o ponto de observagdo na
anamorfose encontra-se restrito e invade o espa¢o perceptivo
do observador provocando o questionamento sobre o que é
verdadeiramente real. Neste sentido, verifica-se que o con-
ceito de anamorfose manipula as leis da perspetiva e permite
criar num mesmo ponto de vista duas imagens que competem
entre si, sendo por isso um meio de comunicagdo visual, ndo
s0 eficiente, como sobretudo um meio que desperta o nosso
interesse na decifracdo da mensagem oculta e também pela
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sua capacidade de poér em causa aquilo que vemos num dado
momento e contexto.

NOTAS
1. Artigo escrito conforme as normas do portugués lusitano.

2. Jurgis Baltruaitis (1903-1988) tornou-se no primeiro historiador de arte
a editar textos sobre as anamorfoses tendo prestado um grande contributo
para a Histdria da Arte com as suas investigagdes acerca das “perspectivas
deformadoras”.

3. “(...) ramo da Fisica que estuda a luz reflectida (...); relativo a espelho (...)”
(Houaiss e Villar, 2003, p. 848).

» «

4. Significa “tabua secreta”, “quadro secreto” ou “imagem-puzzle”.

5. Baltrusaitis refere que a anamorfose se reveste também de uma poética

da abstracgdo, sobre a qual é exercida um poderoso mecanismo de ilusdo de
Otica e uma filosofia da realidade ficticia. Tradugdo nossa do original: “ (...) il
contient une poétique de 'abstraccion, un mécanisme puissant de I'illusion

optique et une philosophie de la réalité factice.” (Baltrusaitis, 1984, p. 7).

Referéncias

AD COUNCIL. Inspiring Change, Improving Lives. 2013. Dis-
ponivel em <URL: http://www.adcouncil.org>. Acesso em
2013-02-01.

ANDERSEN, K. The Geometry of an Art. New York: Springer
Science+Business Media, 2007.

BALTRUSAITIS, Jurgis. Les Perspectives Dépraveés: Anamor-
phoses. Paris: Ed. Flammarion, 1984.

EDGAR MUELLER. 2013. Disponivel em URL: <http://www.
metanamorph.com/>. Acesso em 02-01-2015.

FELICI VARINI. 2013. Disponivel em <URL: www.varini.org>.
Acesso em 02-01-2015.

HOUAISS, Anténio; VILLAR, Mauro. Catoptrica. In Diciond-
rio Houaiss da Lingua Portuguesa. Vol. 1. Lisboa: Temas &
Debates, 2003, p. 848.

. Anamorfose. In Diciondrio Houaiss da Lingua Portu-
guesa. Vol. 1. Lisboa: Temas & Debates, 2003, p. 264.

JONTY HURWITZ. 2013. Disponivel em <URL: http://www.
jontyhurwitz.com/home>. Acesso em 02-01-2015.

JOSEPH EGAN. Anamorphic-Typography. In Graphic Design,
Art Direction & Typography, 2013. Disponivel em <URL:
http://josephegan.co.uk/>. Acesso em 02-01-2015.

JULIAN BEEVER. 2013. Disponivel em URL: http://www.ju-
lianbeever.net/. Acesso em 02-01-2015.


http://www.adcouncil.org
http://www.metanamorph.com/
http://www.metanamorph.com/
http://www.varini.org
http://www.jontyhurwitz.com/home
http://www.jontyhurwitz.com/home
http://josephegan.co.uk/
http://www.julianbeever.net/
http://www.julianbeever.net/

KEMP, M. The Science of Art. Optical Themes in Western Art
from Brunelleschi to Seurat. New Haven e London: Yale
University Press, 1990.

LANDA, R. Graphic Design Solutions. 4* ed. Boston: Wa-
dsworth, 2001.

MELCHIOR-BONNET, S. The mirror: A History. New York:
Routledge, 2001.

THE NATIONAL GALLERY. 2013. Disponivel em URL: <http://
www.nationalgallery.org.uk >. Acesso em 01-02-2013.

TRINDADE, A. O. Um Olhar Sobre a Perspectiva Linear Em
Portugal nas Pinturas de Cavalete, Tectos e Abdbadas: 1470-
1816. Tese de Doutoramento. Lisboa: Faculdade de Belas
Artes da Universidade de Lisboa, 2008.

XAVIER, J. P. Perspectiva, Perspectiva Acelerada e Contrapers-
pectiva (22 ed.). Porto: FBAUP, 1997.

WALKER WERBEAGENTUR. Amnesty International. 2013. Dis-
ponivel em <URL: http://walker.ag>. Acesso em 2013-02-01.

Recebido em: 12/02/15
Aceito em: 20/10/15

VISUALIDADES, Goiania v.14 n.1 p. 150-171, jan-jun 2016


http://walker.ag

VISUALIDADES, Goiania v.14 n.1 p. 150-171, jan-jun 2016

helenaferreira@campus.ul pt

Helena Ferreira é artista, investigadora, doutoranda em Belas-Artes

na Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa e bolseira da
Fundagdo para a Ciéncia e Tecnologia. Como artista o seu trabalho
desenvolve-se dentro de dreas como a instala¢do artistica, video, screen
studies, escultura, focando-se particularmente na imaterializa¢do da
imagem projetada e a sua relagdo com o espago fisico. Como investiga-
dora, tem produzido diversos artigos autorais e apresentado palestras
em torno deste tdpicos. Desde 2007 tem participado em varias ex-
posicdes em Portugal e no estrangeiro. Atualmente é co-coordenadora
e investigadora do projeto de investigagao Post-Screen, desenvolvido a
partir do CIEBA-FBAUL, centrado na utilizacdo de ecrds em contextos
artisticos, tecnoldgicos, culturais e sociais.



O contradiscurso cultural das
periferias de Lisboa

Resumo

Observa-se as periferias urbanas de Lisboa como espaco

de expressdo de um contradiscurso contemporaneo com

respeito ao imagindrio simbdlico e cultural nacional

de Portugal. A musica, como produ¢do dos moradores

das areas periféricas, nomeadamente o rap, e o cinema

contempordneo, como meio de representacdo desses lugares,

contribuem para o descentramento do imaginario nacional

e a desconstrugdo da portugalidade, mostrando as mudangas

da fisionomia social e cultural do pais nas ultimas décadas.

Para abordar esta questdo, o faremos a partir das discussoes

de alguns tedricos como Stuart Hall e Rogério Haesbaert,
Contra dlg?i::ga;eif;::; que refletiram respectivamente sobre o tema da didspora e

espago pés-moderno  SObre 0 conceito de reterritorializacdo.
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The cultural counter-discourse on Lisbon’s slums

Abstract

The urban periphery —slums— of Lisbon will be observed
as the space of manifestation of the counter-discourse of
contemporaneity with respect to the symbolic and cultural
imaginary of Portugal. The music, as a production of

the residents of the slums, particularly rap music, and
contemporary cinema, as a mean of representation of
these places, have contributed to the decentralization

of the national imaginary and to the deconstruction of
Portugalidade, showing the changes in social and cultural
profile of the country in recent decades . To address this
issue, we will focus on the critical production of some
theorists such as Stuart Hall and Roger Haesbaert which

have reflected respectively on the theme of diasporaand the ~ Keywords: .
. T . Counter-discourse, periphery,
concept of reterritorialization. postmodern space
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El contradiscurso cultural de las
chabolas de Lisboa

Resumen

Las chabolas urbanas de Lisboa son observadas como
un espacio para la expresion de un contradiscurso
contempordneo relacionado al imaginario simbdlicoy
cultural nacional de Portugal. La musica, como produccion
de los habitantes de las zonas periféricas, en especial el rap,
y el cine contemporaneo como forma de representacion
de esos lugares, contribuyen para la descentralizacidn del
imaginario nacional y la desconstruccion de la portugalidad,
que exhibe cambios en la fisionomia social y cultural del pais
en las ultimas décadas. Trataremos de ese tema a partir de las
discusiones de algunos tedricos como Stuart Hall y Rogerio
Palabras-clave: . .
. Haesbaert, que reflexionaron, respectivamente, sobre el
Contradiscurso, chabolas, v . R .,
espacio pos-moderno  tema de la didspora y el concepto de reterritorializacion.
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Surge a proposta de ver o espaco periférico urbano de Lisboa
como lugar de produc¢do de um contradiscurso contempora-
neo com respeito ao imagindrio simbolico e cultural nacional
de Portugal.

Ao falarmos de espago periférico da capital portuguesa,
referimo-nos as dreas geograficamente distantes do centro
da cidade, problemédticas a nivel urbanistico e social; espacos
diaspdricos com grande presenca de comunidades africanas
em convivéncia com portugueses de classe baixa.

Essas dreas suburbanas chamam a nossa atencdo, sobre-
tudo, ao observarmos a produ¢do musical de seus habitantes
e a representac¢do desses espagos no cinema contemporaneo
portugués. Em vista disso, consideraremos a musica e o cine-
ma uns dos meios que contribuiram para a formagdo desse
contradiscurso da periferia, através do qual se esta produzin-
do uma desconstrugdo gradual do imaginario simbolico e cul-
tural nacional portugués'.

N&o entendemos por desconstrugao o fenémeno de elimi-
nagdo dos simbolos que constituem o imaginario do pais, mas
sim o processo de desenraizamento dos valores estabelecidos
e de desestruturagao do discurso cultural nacional.

Stuart Hall e seu artigo Pensando a Didspora: Reflex6es
sobre a Terra no Exterior serdo uma referéncia importan-
te neste artigo, com respeito a questdo da diaspora, da nova
conformac¢do da na¢do, da formacdo de novas identidades e
da heterogeneidade cultural. A didspora caribenha na Gra-
-Bretanha, tematica analisada no artigo de Hall, compartilha
muitos aspectos com a didspora africana - cabo-verdiana, an-
golana, guineense e mogambicana - em Portugal. Por causa
desta proximidade, realizaremos um breve paralelo entre os
dois contextos, recuperando conceitos do artigo citado, que os
aplicaremos ao contexto portugués.



Ao falarmos de imaginario simbolico e cultural nacional,
referimo-nos a uma constru¢do, a uma inven¢do de praticas
e valores que contribuiram para a idealiza¢do de um Estado-
-na¢do como pais homogéneo, cultural e socialmente forte e
compacto, a um “sistema de representag¢do cultural” (HALL,
2011, p. 49) de uma “comunidade imaginada” (ANDERSON,
ANO apud HALL, 2013, p. 28) em que “[...] a na¢do ndo é
apenas uma entidade politica mas algo que produz sentidos”
(HALL, 2011, p.49).

Vemos a identidade nacional, portanto, ndo como algo
natural e inato, mas construido e produzido. Existem vérias
formas que contribuiram para a construg¢do da identidade na-
cional e uma delas é o cinema.

Com respeito a nagdo Portugal, o cinema contribuiu enor-
memente para a formag¢do da “portugalidade”, a identidade
nacional e cultural portuguesa. A histdria do cinema portu-
gués foi, como afirma Tiago Baptista (2008), no livro A inven-
¢do do Cinema Portugués, algo inventado, uma construcdo
artistica, cultural e ideoldgica, ao qual foi atribuido o papel
de meio de representacdo da portugalidade e de espelho de
nacdo, através do qual a identidade portuguesa, sua historia e
suas tradi¢des foram divulgadas.

Dessa maneira, os filmes tornaram-se instrumento de ex-
pressdo e de propagac¢do do modelo identitario portugués, do
discurso nacional sobre Portugal, apresentando o pais como
uma nagdo rural, colonial, tradicional, catélica. Com respeito
a cidade, é o centro urbano de Lisboa a ser considerado per-
tencente ao imaginario nacional, espago tradicionalizado, so-
bretudo através da literatura.

Na contemporaneidade, surge um novo interesse artistico,
percebido como uma atitude emergente que rompe com o cé-
none tradicional, em que o centro urbano e o rural sio os luga-
res prediletos. A escolha do suburbano no cinema contempo-
raneo portugués ocorre, na nossa perspectiva, pela intengdo de
criticar ou desconstruir algo. O espago suburbano é visto, desse
modo, como espaco alternativo, ndo convencional; lugar da al-
teridade ao qual se opdem os locais do imaginario nacional.

A produgdo cinematografica contemporanea que escolhe
a periferia torna-se o instrumento para a realiza¢do de uma
“critica profunda do conceito de nagdo e nomeadamente o
seu questionamento como categoria ideoldgica, uniformi-
zadora das diferencas de raga, género, historia e etnia [...]"
(BAPTISTA, 2011, p. 7).
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Conforme essa escolha, os novos realizadores represen-
tam uma realidade que se caracteriza por ndo ser especifica-
mente portuguesa. Exemplos sdo Zona J (1998) de Leonel de
Vieira, a trilogia de Pedro Costa Ossos (1997), No Quarto de
Vanda (2000), Juventude em Marcha (2006), e Cavalo Dinhei-
ro (2014), o ultimo filme de Costa, produgdes em que hd, de
fato, uma forte presenca da comunidade africana, muitas ve-
zes protagonistas das historias narradas.

Essa escolha de novos espacos e protagonistas esta forte-
mente determinada pela diferente fisionomia social e cultural
do Portugal contemporaneo. A eleicdo de um novo espaco de
representacdo em campo artistico é, no nosso entender, uma
das formas que podem expressar as transformagées culturais e
sociais de uma nag¢do e de uma sociedade. Como afirma Miguel
Cipriano (2012, p. 46), no seu artigo O Mistério das Origens ou
o Cinema Portugués no Tempo da Pés-ruralidade, o Portugal
contempordneo € “um pais [...] diverso, fragmentado, desfigu-
rado, dificil de caracterizar” assim que “a partir dos anos 9o, [...]
também o cinema ganhou consciéncia e tornou-se expressio
de uma sociedade em conflito com a sua identidade”.

Como consequéncia de varios fendmenos culturais e so-
ciais decorridos nas ultimas décadas - tais como globalizagao,
imigracdo em massa - aparecem novas realidades nacionais,
em que o multiculturalismo e a diferenciagdo social e cultu-
ral jogam um papel fundamental na sociedade, colocando em
duvida os valores culturais e identitarios estabelecidos ao lon-
go das épocas anteriores.

De fato, as periferias lisboetas sdo espagos em que o resul-
tado do deslocamento de individuos provindos das ex-colénias
a partir das décadas 1960-80 é mais evidente. Hall destaca que
“a pobreza, o subdesenvolvimento, a falta de oportunidades”
(2013, p. 30-31) foram as razdes principais que for¢aram os cari-
benhos a migrar para outras terras. Os mesmos motivos empur-
raram angolanos, cabo-verdianos, mo¢ambicanos e guineenses
para Portugal, apos o fim do império portugués e das guerras
civis a partir da década 70. Os imigrantes dos PALOP* e seus
filhos comegaram a povoar as dreas periféricas de Lisboa, crian-
do novos assentamentos, espontaneamente ocupados e com
grandes faltas estruturais e urbanisticas. Hoje em dia, muitas
dessas dreas, chamadas “bairros de lata”, foram demolidas para
dar espagos a novas areas de prédios a baixo custo. Todavia ha
ainda uma grande presenga desse tipo de bairros na area metro-
politana de Lisboa (um dos mais famosos é o Cova da Moura#).



O sujeito da periferia ¢, desse modo, um sujeito diaspdrico.
Ventura, protagonista dos filmes de Pedro Costa Juventude em
Marcha e Cavalo Dinheiro é um dos exemplos mais represen-
tativos. Ex-operario cabo-verdiano, conta ao longo do primeiro
filme sua histdria, seu passado, as lembrancas da sua terra-mae
Cabo Verde, mas também seu presente, sua relagdo com o bair-
ro, 0 novo espaco da sua vivéncia. Emergem, portanto, os temas
da descolonizagdo, da imigrac¢do, da deslocagdo de Cabo Verde
para Portugal - da periferia para o centro do ex-império colo-
nial, tematicas historicas e memdrias pessoais do protagonista
que vém retomadas também no tltimo filme de Costa. Ventura
e os sujeitos da periferia sdo, desse modo, individuos pos-colo-
niais, hibridos que ocupam uma posi¢do de “entre-lugar”.

Os luso-africanos é a expressdo utilizada por Antoénio
Concorda Contador (2001) no seu estudo Cultura Juvenil Ne-
gra em Portugal para denominar a segunda e a terceira geracdo
de imigrantes das ex-coldnias, a maioria dos quais se concen-
tra nas periferias lisboetas. A nogdo de luso-africano, desse
modo, remete a uma dupla identidade, a uma dupla pertenga
geografica e a questdo da desterritorializagdo.

A partir de Rogério Haesbaert (2004), propomos, em lu-
gar do conceito de desterritorializacdo, os conceitos de reter-
ritorializagdo e multiterritorialidade, por serem mais funcio-
nais e apropriados a este contexto. Cabe ressaltar, de fato, que
ndo houve uma perda ou um desaparecimento do territério
(neste caso a Africa — Angola, Cabo Verde ou Guiné Bissau-),
mas sim um processo de reterritorializacao de individuos e de
grupos que emigraram para novos lugares, a partir do qual o
territorio antigo se reapresenta e se reformula devido ao con-
tato com o novo local, criando assim novos espacos culturais
e identitdrios, plurais e heterogéneos, produzindo multiterri-
torialidade. Assim, concordamos que, “mais do que a desterri-
torializacdo desenraizadora, manifesta-se um processo de re-
territorializacdo espacialmente descontinuo e extremamente
complexo” (HAESBAERT, 2004, p. 214).

Além disso, aplica-se a perspectiva de Haesbaert sobre o
fim simbolico e cultural do territorio tradicional - o do Esta-
do-nagdo - como resultado destas reterritorializagoes. Assim,
pensamos no territorio do Portugal contemporaneo como um
espaco dinamico, em que as fronteiras culturais nacionais sdo
mutdveis, provisorias, brandas ou até inexistentes.

Centrando novamente a nossa ateng¢do para as periferias
de Lisboa, destacamos que elas se distinguem do centro da ci-
dade por serem espacos da didspora, da mistura, do encontro
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entre culturas diferentes; lugares em que o discurso cultural e
as estéticas produzidas sdo novos e diversos.

A cultura africana, por exemplo, entra nas periferias da
velha metrdpole e contribui fortemente para a mudanga da fi-
sionomia social e cultural do pais. A condigdo diaspdrica, por-
tanto, consente em reinterpretar os valores e os discursos rela-
cionados com a terra de origem e reformula-los com os do novo
espago. Um exemplo desta reformulac¢do é o crioulo, lingua de
caldo de uso corrente dos espagos periféricos lisboetas, que
se diferencia do crioulo falado nos contextos familiares cabo-
-verdianos e guineenses. O crioulo das periferias de Lisboa é
uma lingua em que se mistura o luandés, falado pelos jovens
de Luanda e exportado para Portugal por meio da imigragdo;
o kimbundu, origindria de algumas areas de Angola; o black
english e o portugués. “O novo crioulo apresenta-se, entdo,
enquanto cddigo linguistico préprio de um contexto urbano e
juvenil” (CONTADOR, 2001, p.18); é o produto do sincretismo,
¢ a lingua resultado das ditas reterritorializa¢des e ¢ falado por
certos luso-caboverdianos, luso-guineenses e jovens portugue-
ses. Dessa maneira, estamos perante uma produgdo linguistica
e cultural distinta, fruto hibrido do encontro de culturas dife-
rentes, em que se superam as fronteiras nacionais linguisticas
portuguesas, e ademais objeto de uma troca cultural e linguis-
tica entre individuos de origens diversas.

Outro resultado da didspora e das reterritorializagdes® é o
rap, um género musical de importancia nesse contexto. Ange-
la Maria de Souza (2009), na sua tese intitulada A caminhada
é longa e o chdo tdo liso: O Movimento Hip Hop em Floria-
népolis e Lisboa, denomina o rap cantado em lingua crioula
pelos luso-africanos das periferias de Lisboa como rap crioulo.

A este respeito, De Souza discute a diferenga entre o rap
crioulo e o rap tuga, este ultimo cantado em crioulo por rappers
portugueses de origem, demonstrando desse modo a troca
cultural e linguistica ja debatida acima, que se realiza através
de praticas artisticas em consequéncia de fendmenos diaspo-
ricos e sincréticos. Na sua tese, a autora realiza uma pesquisa
etnografica no bairro de Cova de Moura entrevistando varios
rappers. Um entrevistado de origem cabo-verdiana declara que
cantar rap para ele “era uma maneira de sentir-se proximo de
Cabo Verde” e “era também uma maneira, [...], para reafirmar
seu pertencimento ao bairro Cova da Moura” (2009, p.181). Isso
sublinha novamente a condi¢ao de dupla pertenga geografica e
da dupla identidade da qual discutimos acima, que caracteriza
a populagdo dos bairros periféricos de Lisboa.



De acordo com De Souza (2009, p.180), “a vivéncia destes es-
pacos de moradia e a sociabilidade aparecem nas [...] musicas de
forma mais significativa’ e se pode sublinhar um comum “per-
tencimento étnico-racial, com predomindncia de rappers negros’.

Nos textos das cangdes, frequentemente aparece o discur-
so afrocéntrico, em que se proclama a autenticidade das raizes
africanas e a negritude. Através do rap, portanto, se retrabalha
a Africa como terra de origem, aquela Africa de que nos fala
Hall, “que se tornou no Novo Mundo, no turbilhio violento do
sincretismo colonial, reforjada na fornalha do paneldo colonial”
(2013, p. 44-45).

Além disso, De Souza (2009, p.181) afirma que, nas cang¢des,
os rappers “compartilham uma condi¢do que os unem nesta vi-
véncia de uma didspora em terras portuguesas, condi¢do esta
que emerge a todo o momento nesta produgdo musical”.

O rap assim “é parte de uma “nova” urbe, cujos limites ex-
travasam os seus simples contornos geograficos, desterritoria-
lizando-se em novas reapropria¢des das suas estruturas, dos
seus espagos, das suas ruas, das suas paredes e muros” (CON-
TADOR, 2001, p. 45). Em vista disso, este género musical se
torna o produto de um novo espaco cultural, cujas fronteiras
brandas permitem a fusdo de trés elementos: a negritude, a
africanidade e a portugalidade, como afirma Contador na in-
troducdo de seu livro (2001, p. 5).

Com respeito a questdo da producdo musical em um espa-
¢o diaspdrico, Hall (2013, p.42) declara que:

A proliferagdo e a disseminagdo de novas formas musicais hi-
bridas e sincréticas ndo pode mais ser apreendida pelo mode-
lo centro/periferia ou baseada simplesmente em uma nog¢do
nostalgica e exética de recuperagio de ritmos antigos. E a his-
téria da producdo da cultura, de musicas novas e inteiramen-
te modernas da didspora - é claro, aproveitando-se dos ma-
teriais e formas de muitas tradi¢des musicais fragmentadas.

Isso remete a condigdo heterogénea, sincrética e hibrida
do rap crioulo, que se torna produto da manifestacdo de um
novo discurso cultural em que as velhas dicotomias - antigo
e novo, Africa e Europa, colonizador e colonizado, branco e
negro - se encontram e se mesclam como consequéncia dos
efeitos da didspora.

Ao esquematizar o que foi dito, podemos destacar que o
periodo anterior a didspora corresponde a uma fase homogeé-
nea, em que o imagindrio simbdlico e cultural de Portugal é
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dominado por adjetivos como rural, colonial, tradicional, e é
visto obviamente como expressdo

da portugalidade, como ja citamos ao comeco do artigo.
Nessa perspectiva, poderiamos definir a capital portuguesa
anterior a didspora como uma cidade da modernidade, no
sentido de ela ser apercebida como simbolo do estado moder-
no - do Estado-nac¢do - berco cultural do pais, local da homo-
geneidade cultural, do colonial, do imperialismo, da hegemo-
nia, do eurocentrismo.

Enquanto que, apds a didspora decorrente da descoloni-
zagdo, das independéncias das col6nias e do fendmeno da glo-
baliza¢do, a identidade portuguesa se fragmenta em contato
com outras identidades, produzindo como resultado iden-
tidades novas, heterogéneas e fragmentarias. E, a Lisboa da
contemporaneidade, que se opde a cidade da modernidade;
uma cidade, que, caracterizada também pelas suas periferias,
atinge um estado em que a diversidade e a variedade (étnica,
social, cultural) predominam, onde é possivel inscrever uma
histdria ndo universal, mas especifica e diferente.

A periferia é a "zona de contato” (HALL, 2013), do encon-
tro, onde é possivel reparar na “co-presenca espacial e tem-
poral dos sujeitos anteriormente isolados por disjuntaras
geograficas e historicas [...] cujas trajetorias agora se cruzam”
(HALL, 2013, p. 34); ¢ assim o lugar em que se produz esta
fragmentacdo e heterogeneiza¢do da cultura de Portugal.

Por outro lado, é importante salientar outra questdo que
surge com respeito as periferias da capital portuguesa, que € o
fato de serem quase sempre espacos em que se produz segre-
gacdo e exclusio das minorias étnicas, nomeadamente das co-
munidades africanas, lugar de pobreza e de criminalidade. Por
exemplo, no estudo de Teresa Barata Salgueiro (2001, p. 207),
Lisboa, Periferia e Centralidades, os bairros periféricos de Lis-
boa sdo descritas como realidades criticas e degradadas:

Marginais muitas vezes pela localizagdo, estes bairros tém no
geral uma md imagem no exterior devido a concentragdo de
familias de baixo rendimento, populac¢des africanas, grande
numero de desempregados e presumivel existéncia de trafico
de estupefacientes. Muitos destes bairros sdo considerados
hoje zonas dificeis e com problemas encontrando se algum a
ser objecto de programas espaciais de revitalizacdo.

A perspectiva sociourbanistica que estuda e tende a desva-
lorizar estes espacos ndo foi e ndo sera considerada no nosso



ensaio, porém podemos observar como as ciéncias sociais facil-
mente depreciam estas realidades, tendo como referéncia siste-
mas urbanisticos centrais e hegeménicos da cidade. Por outro
lado, tal perspectiva nos ajuda a compreender os limites do con-
ceito de didspora, a partir do qual se construiu o nosso discurso
sobre a periferia. Como indica Hall, a didspora se revela também
como “um conceito fechado que se apoia sobre uma construgdo
binaria de diferenca. Esta fundado sobre a constru¢do de uma
fronteira de exclusdo e depende da constru¢do de um ‘outro’ e de
uma oposic¢do rigida entre o dentro e o fora” (2013, p.36).

Desse modo a questdo étnica e a condi¢do socioeconémi-
ca desvantajosa das comunidades das periferias ndo podem
ser totalmente omitidas no nosso texto, por serem parte do
ser periférico.

Ademais, estamos cientes de que houve tentativas de
ocultacdo do discurso sobre a periferia e do discurso produzi-
do na periferia, por serem provavelmente questdes incomodas
na otica do imagindrio simbélico de um Estado-nag¢do basea-
do em valores como homogeneidade e nacionalismo. Porém,
nos ultimos anos, como demonstramos, hd uma emergéncia
de préticas culturais e artisticas sobre e das periferias, vistas
como espagos de resisténcia a homogeneidade nacional, lugar
de producdo de novas culturas, de subculturas.

Como afirma Hall, “as culturas sempre se recusaram a ser
perfeitamente encurraladas dentro das fronteiras nacionais”
(2013, p. 39) e a situacdo em que “os estados-nagdes impdem
fronteiras rigidas dentro das quais se espera que as culturas
floresgam” (2013, p. 38) parece estar em uma fase de superagiao
no caso portugués.

Compreendemos, ao longo do artigo, que o Estado-nagdo
Portugal, por causa de varios fenémenos de que ja discutimos
- a globaliza¢do e o fim do império colonial e da ditadura -,
perde sua posi¢do de centralidade cultural, e seu imagindrio
simbolico perde o seu cardter homogéneo, desestabiliza-se,
torna-se heterogéneo e fragmentado, implicando um descen-
tramento da cultura e dos valores nacionais.

A hipoétese que levantamos é, portanto, que o espago su-
burbano se torna o lugar do descentramento do imagindrio
nacional e da desconstruc¢do da portugalidade; é o espaco em
que se reverte, se desloca e se ataca o aparato de codificacdo de
valores divulgados, por exemplo, pelo cinema. Em outras pa-
lavras, através do cinema contempordneo portugués, realiza-
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-se a recusa da narrativa-mestra (o cinema nacional anterior,
divulgador do sistema de representa¢do cultural nacional) e
através da musica da periferia, o rap, emergem estas novas
identidades que, mediante as praticas artisticas, mostram as
mudangas da fisionomia social e cultural do pais.

Portanto, a intencdo de produzir histérias alternativas e
formar novos padrdes culturais na contemporaneidade por-
tuguesa é real e manifesta: tanto o cinema como a musica es-
tdo produzindo formas de “subversdo dos modelos culturais
tradicionais orientados para a nagdo” (HALL, 2013, p.40). A
musica, como reflexo da produgdo cultural dos seus morado-
res, e 0 cinema, como meio de representagdao deste espaco,
salientam as mudancas que ocorreram nas ultimas décadas
no pais. Ao mesmo tempo, assumem o papel de catalisadores
dessas transformagdes.

De acordo com Hall (2013, p. 49), consideramos assim a
cultura ndo como “uma questdo de ontologia, de ser mas de se
tornar”. Concluimos, destacando que é possivel, na nossa opi-
nido, observar o surgimento de um contradiscurso desenvolvi-
do pelo cinema nacional contemporaneo sobre Portugal que se
concretiza sob forma da representacdo de um espa¢o ndo tipico
no meio artistico mainstream. E o contradiscurso que rompe
com o ideal cldssico do Portugal rural e com a imagem tradicio-
nal de Lisboa dos bairros centrais. Discutimos acerca de uma
mudanga cultural e ideoldgica sobre os simbolos e os valores
de um pais caracterizado por uma nova fisionomia social, eco-
ndmica e politica que a musica, e nomeadamente o rap crioulo,
evidenciou. E o contradiscurso que tenta constituir um contex-
to favoravel as outridades, a abertura das fronteiras culturais, a
inovagdo, a desmitificacdo, a heterogeneidade, a desconstrugdo
e a nova reconstrucdo da imagem do pais.

E a estética da periferia e ndo a estetizagio dela, pensando
no conceito de estética como “matriz de percepgdes e discur-
s0s, que envolve um regime de pensamento, bem como uma
visdo da sociedade e da historia” e como “uma forma de expe-
riéncia e um regime interpretativo” (RANCIERE, 2011, p.2-3),
que estd emergindo na contemporaneidade e nela se procura
ndo o universal, o necessario e o obrigatdrio, mas sim o sin-
gular, o arbitrario e o contingente (FOUCAULT, 2000, p. 347).

Nesta perspectiva, a periferia assume as caracteristicas do
espaco pos-moderno, em que se expressa a heterogeneidade, a
hibridizagdo, a ruptura com as fronteiras culturais nacionais,



as criticas as formas aceitas, reconhecidas e hegeménicas. A
periferia é entdo vista como um espago diasporico, em que se
realiza praticas artisticas diferentes daquelas oferecidas pela
cultura dominante, a portuguesa. A periferia, deste modo,
critica a imagem eurocéntrica e o eurocentrismo do discur-
so cultural nacional portugués, o qual, apesar das menciona-
das pequenas/grandes mudangas, continua a ser a “forma de
pensar que permeia e estrutura praticas e representagdes con-
temporaneas mesmo apos o término oficial do colonialismo”
(SHOAT; STAM, 2006, p. 21).

O contradiscurso cultural das periferias de Lisboa faz par-
te do que Paul Gilroy denomina de “contra-cultura do Atlan-
tico Negro™, que “ndo é simplesmente [...] um repertério de
manifestacdes artisticas e culturais, dissociadas da politica,
mas [...] um discurso filoséfico que reinterpreta a modernida-
de e reconta suas historias [...]” (COSTA, 2006, p. 119).

NOTAS

1. Quando falamos de desconstrug¢do, optamos pela seguinte defini¢do de
Jacques Derrida : “not the demolition but the desedimentation, the de-
construction, of all the significations that have their source in that of the
logos”(1974, p.10). Derrida, J. Tradugdo Spivak Gayatri. Of Grammatology.
Baltimore, MD: Johns Hopkins University Press, 1974.

2. Paises Africanos de Lingua Oficial Portuguesa.

3. “Conjunto de edificios, majoritariamente para habitagdo, de constru¢ao
precéria e geralmente ilegal.” Diciondrio Priberam da Lingua Portuguesa. 1
Dezembro 2014. Disponivel em:<http://www.priberam.pt/dlpo/bairro%:20
de%2olata>. Acesso em: dia més ano. O bairro de lata corresponde a favela
(Brasil), ao musseque (Angola) e ao canigo (Mogambique).

4. Um dos maiores e mais antigos bairros de popula¢do migrante de Lisboa.

Conceito formulado por Silviano Santiago, com o qual se define um espa-
Eb de descentramento caraterizado pela heterogeneidade e pela mistura sob
vdrias perspectivas. Ler “O entrelugar do discurso latinoamericano”. Uma
literatura nos tropicos. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1971.

6. Outro exemplo é o género musical Kuduro que nasce em Angola. £ um
estilo house africano que mistura elementos eletronicos com o folclore tradi-
cional, e que se desenvolveu nos bairros mais pobres de Luanda. Nas tltimas
décadas estd se difundindo em Lisboa e em outros paises. A influéncia de
musicas eletrénicas da Europa Ocidental e do Norte América, como a techno

e a dance é muito forte. Uma das bandas mais reconhecidas é o Buraka Som
Sistema. Ver o artigo Kuduro, Juventude e Estilo de Vida: Estética da diferenga e
cendrio de escassez de Claudio Tomas e Frank Marcon. Tomo, Revista do Pro-
grama de Pos-Graduagdo em Sociologia, Universidade de Sergipe, n.21, 2012.

7. Ler: GILROY, Paul. O Atlantico Negro. Modernidade e dupla consciéncia,

Sédo Paulo, Rio de Janeiro, 34/Universidade Candido Mendes - Centro de
Estudos AfroAsiaticos, 2001.
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Atécnica da escultura em madeira com
mascara de chumbo policromada: a con-
tingéncia dos Cristos da Paixao da Ordem
Terceira do Carmo de Ouro Preto (MG)

Resumo

Este estudo tem como objetivo analisar as técnicas e
materiais das esculturas da Paixdo de Cristo, localizadas
nos retabulos laterais da nave e do consistdrio da Igreja da
Ordem Terceira de Nossa Senhora do Carmo de Ouro Preto,
Minas Gerais. Enfatizou-se a tecnologia da escultura em
madeira com mascara de chumbo policromada, comum na
Espanha e paises andinos nos séculos XVII e XVIII, é rara em
Minas Gerais. A metodologia aplicada foi o levantamento
Palavras-chave:  Dibliografico nas dreas de historia, arte; investigagdo in loco
Escultura policromadaemma- e registro fotogréfico dos Cristos da Paixdo. Tais imagens
deira, méscara de chumbo, - qovam ser preservadas e reconhecidas como importante

Ordem Terceira de Nossa Sen- X L o .
hora do Carmode Ouro Preto  fonte de pesquisa historica, artistica e social.
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The technique of sculpture in wood with polychrome
lead mask: the contingency of Christs of Passion
of Third Order of Carmen of Ouro Preto (MG)

Abstract

This study aims to analyze the techniques and materials of
sculptures of the Passion of Christ, located in the lateral
altarpieces of the ship and of the consistory of the Church
of Third Order of Our Lady of Carmen of Ouro Preto (MG).
It was emphasized the technology of wood carving with
polychrome lead mask, common in Spain and Andean
countries in the 17th and 18th centuries, which is rare in
Minas Gerais. The methodology used was the bibliographic
survey in the areas of history, art; in situ research and

photographic record of Christs Passion. Such images must KelYW;rd& | .

. . Polychrome sculpture in wood,
bfe pre.served z.in('i recognlz.ed as an important source of lead mask, Third Order of Out
historical, artistic and social research. Lady of Carmen of Ouro Preto
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Palabras-clave:

Escultura policromada en
madera, mascara de plomo,
Orden Tercera de Nossa Senhora
do Carmo de Ouro Preto

Latécnica de esculturas en madera con
mascara de plomo policromado: la contin-
gencia de los Cristos de la Pasion de la Or-
den Tercera de Carmo de Ouro Preto (MG)

Resumen

Este estudio tiene el objetivo de analizar las técnicasy
materiales de las esculturas de la Pasion de Cristo, localizadas
en los retablos laterales de la nave y del consistorio de la Iglesia
de la Orden Tercera de Nossa Senhora do Carmo de Ouro Preto,
Minas Gerais. Se dio destaque a la tecnologia de la escultura
en madera con mascara de plomo policromado, comutn en
Espafiay en paises andinos en los siglos XVII y XVII], es rara
en Minas Gerais. La metodologia aplicada fue la investigacion
bibliogréfica en las dreas de historia, arte; investigacion in

loco y registros fotograficos de los Cristos de la Pasion. Esas
imagenes deben ser preservadas y reconocidas como una
fuente importante de investigacion historica, artistica y social.
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Introducao

Durante o século XVIII e inicios do século XIX, no Brasil co-
16nia, a regido das Minas Gerais teve a religido cristd ampa-
rada por suas imagens de devo¢do. A imaginaria devocional
luso-brasileira fez parte do desejo de um realismo visual e foi
elemento significativo para os fundamentos de uma cultura e
mentalidade barrocas. Geralmente, as esculturas eram im-
portadas do Reino para posteriormente serem feitas na pro-
pria col6nia, haja vista que a utilizagdo de imagens para o cul-
to religioso resultou ao escultor imaginario um alcance a um
grande nivel técnico de producdo e estética durante o século
XVIII. Consequentemente, a imaginaria sagrada apresentou
uma grande variedade de técnicas e materiais.

No presente artigo foi realizada a investiga¢do da técnica da
escultura em madeira com mascara de chumbo policromadas
das esculturas da Paixao de Cristo localizadas nos retabulos da
nave e retabulo do consistorio da Igreja da Ordem Terceira de
Nossa Senhora do Carmo de Ouro Preto, Minas Gerais. Dessa
maneira, a metodologia aplicada embasou-se na pesquisa his-
torica e da histéria da arte, bem como na averiguacdo in loco
e registro fotografico das imagens, para saber de onde e em
que época essa técnica foi empregada, qual era forma de sua
concepgao e como ela foi feita em tais esculturas. Além disso,
procuramos referéncia sobre uma imagindria de chumbo em
Minas Gerais, especialmente na cidade de Ouro Preto, e algum
apontamento a essas em outras regides do Brasil, no transcorrer
do século XVIII e XIX. Também pesquisamos sobre as primei-
ras casas de fundigdo na Capitania de Minas, local com forjas e
instrumentos especificos para fundir metal.

Logo, a técnica construtiva desse conjunto escultoérico se
caracteriza por todas as esculturas dos Cristos da Paixdo ser em



madeira policromada e ter somente a face feita em um mesmo
molde com chumbo e policromia. Tal técnica da escultura de
madeira e chumbo foi frequente na imaginaria do século XVII,
sobretudo do século XVIII, na Espanha, a qual foi posterior-
mente exportada aos paises latinos, em especial na regido dos
Andes. Essa técnica consistia na colocacdo de uma mascara
feita de chumbo, encaixada ao cranio de madeira, definindo
a fisionomia da imagem, tendo também a fung¢do de fixar os
olhos de vidro. O uso desta técnica foi raro em Minas Gerais,
e é citada como mascarillas em referéncias latino-americanas.

Assim sendo, propomo-nos em estudar os dados existen-
tes sobre cada obra escultdrica como fonte direta, a medida
que a investigacdo de esculturas policromadas em madeira
compde um campo interdisciplinar imprescindivel para a
construcdo cientifica e suas dreas de atuag¢do profissional. Esse
tipo de estudo ajuda na compreensdo e preservagao do patri-
monio brasileiro. A partir da investigagdo histdrica e artistica
da técnica da escultura em madeira com mascara de chumbo
policromadas, encontramos dados que suprem algumas lacu-
nas a respeito das imagens dos Cristos da Paixdo.

A técnica da escultura em madeira com
mascaras de chumbo policromadas: a escola
de Quito de imaginaria

As imagens dos Cristos da Paixdo se evidenciam por serem es-
culturas policromadas em madeira. A escultura policromada é
recoberta por policromia e se caracteriza por ser ornamentada
com douramentos e cores variadas, cujo suporte e policromia
formam um todo indissociavel; sio compostas, dessa manei-
ra, por forma e cor (SERCK-DEWAIDE, 2005). Nesse sentido,
conforme Quites (1997), na concepgdo de uma escultura po-
licromada em madeira, ndo pode ser separada a talha da po-
licromia, pois ambas formam um conjunto indissociavel. Se
uma escultura foi concebida com policromia, este é um dado
essencial para a sua compreensdo, assim, a escultura policro-
mada é a unido da escultura com a pintura, geralmente é feita
por um escultor e um policromador e/ou pintor.

Os materiais e técnicas empregados na escultura policro-
mada em madeira no Brasil col6nia sdo de grande heteroge-
neidade. A arte barroca dessa época se utilizou de artificios
engenhosos para impressionar e comover os fiéis. As caracte-
risticas, qualidades artisticas e tecnologicas do acervo escul-
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torico da regido das Minas Gerais do século XVIII e século XIX
sdo precedentes de proveitosas pesquisas em diversificados
ramos e aspectos do conhecimento.

Nao obstante, buscamos por um referencial nacional e in-
ternacional relacionado a técnica da mascara de chumbo, sobre
a qual, internacionalmente, encontramos somente meng¢ao em
estudos académicos a propdsito da Escola de Quito de Imagina-
ria, no Equador; e no Brasil, alguns estudos que se remetem aos
Cristos da Paixdo do Carmo de Ouro Preto. Enquanto referén-
cia internacional trazemos, primeiramente, o trabalho de Gal-
legos Danoso (1994) sobre o desenvolvimento dessa Escola de
Quito de Imaginaria, que fala da tradi¢do espanhola, do século
XVII e XVIII no uso da mascara, ou mascarilla, e sua fungdo de
modelar as fei¢Ges iconograficas e fixar os olhos de vidro.

Como heranca de Sevilha e da Andaluzia do século XVII e, ao
longo do XVIII, foi uma caracteristica generalizada a fabrica-
¢do de mascaras de chumbo definindo exatamente as fisiono-
mias conforme era exigida pela iconografia. Uma jovem mu-
lher com plena vitalidade para a Virgem Maria, uma mulher
madura com bochechas marcantes para Santa Ana, um jovem
imberbe para Santo Antonio de Padua, o calvo de barba curta
para Sdo Pedro, o velho de barba comprida para Sdo Francisco
de Paula etc. A mdscara permitia, além disso, que no interior
fossem colocados os olhos de vidro fundidos e coloridos, cujo
resultado era um olhar claro e transparente' (GALLEGOS DE
DANOSO, 1994, p. 7, tradugdo nossa).

Assim, cada escultura teria exatamente a mesma fei¢do, ou
seja, representaria 0 mesmo personagem religioso no teatro sa-
cro barroco, no caso do nosso objeto de estudo, a figura de Jesus
Cristo. Para compreendermos a aplicagdo da técnica da mascara
de chumbo policromada na imagindria de Quito, é necessario
recorrermos também as questdes da natureza da sua produgdo
mercantil e a historia da criagdo dos 6rgdos gestores desse setor.

Temos os estudos de Kennedy-Troya (1998), sobre as artes
de Quito no periodo colonial, em que trata da criacdo da Real
Audiéncia e Presidéncia de Quito. Tal instituicdo teve lugar so-
mente 29 anos depois de sua fundacdo, em 29 de agosto de 1563,
e era subordinada ao vice-reinado do Peru (Equador, norte do
Peru, sul da Colémbia, e norte do Brasil). Cumpria estritamen-
te fun¢des como tribunal de justica e também tarefas governa-
tivas de jurisdi¢do politica, militar e religiosa. Foi encerrada em
1822, com a adesdo dessa drea a Gran-Colémbia, criada em 1819.



Durante o século XVI e até aproximadamente a metade do sé-
culo seguinte, a Audiéncia de Quito foi parte de um vasto es-
pago econémico por meio da divisdo geografica da produgao
mercantil. Posteriormente, Equador, Chile, Argentina e Pa-
raguai. Sempat Assadourian descreveu a regido daquele pe-
riodo como espag¢o peruano, fundamentada na economia da
mineragdao? (KENNEDY-TROYA, 1998, p. 91, tradugdo nossa).

Conquanto, a partir do século XVI, a Real Audiéncia de
Quito estabelecia os circuitos comercias de mercadorias, e,
dentre estes, o das obras de arte sacra. Segundo a autora, du-
rante a segunda metade do século XVIII, Quito seguia pro-
duzindo escultura e pintura barroca em grande quantidade e
a baixos pregos. As lojas e oficinas de artesdos e artistas ven-
diam obras completas ou por pecas. Era comum a exportagdo
de séries pictdricas hagiograficas e esculturas de menino Je-
sus, crucifixos, calvarios, anjos, entre outras. A producao ar-
tistica e artesanal de Quito teve como importante aspecto a
grande demanda da América Latina, ocorreu o surgimento do
que autora denominou de “lojas-oficinas” em Quito e de uma
produgdo barroca em série.

E assim a linguagem barroco quitefio que se internacionali-
zou durante esses anos. Devido a grande demanda teve que
se “industrializar”, si se encaixa esse termo. O estereotipo das
suas formas e a repeti¢do do conteudo foram uma consequ-
éncia logica deste fendmeno; um fend6meno que acarretaria
no estabelecimento do que chamamos “atalhos” nos proces-
sos produtivos, como veremos mais adiante3. (KENNEDY-
-TROYA, 2009, p. 75, tradugdo nossa).

Com essa internacionalizagdo do barroco em Quito nos
no século XVIII e com a ampla demanda por obras de arte,
ocorreu certa “industrializacdo”, que na verdade foi uma este-
reotipacdo das formas, que a autora chamou de “atalhos” da
manipulagdo dos processos produtivos para o abastecimen-
to da exportagdo. Isso ndo foi uma industrializagdo no termo
moderno, ou seja, da utilizagdo de maquinas, mas uma pro-
dugao seriada de forma que encurtasse o tempo de produgdo e
que resultasse em uma maior quantidade de obras.

Vallin (1987) também menciona essa “industrializagdo”
em meados do século XVIII. O pesquisador estudou as técni-
cas empregadas pelos artifices do periodo colonial nos paises
latinos de lingua espanhola, cujos artistas empregavam técni-

VISUALIDADES, Goiania v.14 n.1 p. 188-215, jan-jun 2016



VISUALIDADES, Goiania v.14 n.1 p. 188-215, jan-jun 2016

cas europeias e utilizaram de madeiras e materiais equivalen-
tes aos usados na Europa. Para o autor, a técnica da mascara
de chumbo foi uma espécie de “industrializacdo” “Também
se apelou para a “industrializacdo” quando as esculturas eram
concluidas com mascaras e mdos feitas de chumbo e foram
confeccionadas esculturas completas com esse material4”
(VALLIN, 1987, p. 1, tradugdo nossa). Kennedy-Troya (1998),
igualmente cita ser a técnica da mascara de chumbo policro-
mada de origem europeia, mas que fora adaptada e reelabora-

da na colénia espanhola para a demanda interna e exportagdo.

E possivel que elementos tais como mascaras de chumbo, uti-
lizados na preparagdo de faces, as urnas de vidro, igualmente
as esferas dos olhos de vidro, foram importados da Europa e re-
formulados ou decorados para uso interno e de exportagdo de
produtos® (KENNEDY-TROYA, 1998, p. 94, tradugdo nossa).

Nesse sentido, no século XVIII, a reivindicagdo por obras
de arte em Quito foi tdo grande que, segundo Kennedy-Troya
(2002), aconteceu uma exportacdo de esculturas “inteiras” ou
“por pegas’, isto é, a saida de partes que completariam uma
imagem, como: cabegas, mdos e pés; pratica muito comum
em diversos paises. Eram pegas que seriam montadas/ensam-
bladas, no seu lugar de destino, em especial constituiriam
imagens de vestir e roca. Com isso, os artistas criaram os “ata-
lhos”, o uso sistemdtico de mascarillas de chumbo, admira-
velmente policromadas, foi um deles. Esta técnica evitava o
arduo e pesado trabalho na talha de madeira. A autora aborda
igualmente que tal técnica modelava a fisionomia e ajudava a
segurar os olhos de vidro fundido.

No entanto, a grande maioria ia por partes: cabegas com sua
mascara de chumbo, algumas eram de estanho, ou faces de
marfim-vegetal, as mdos e em certas ocasides os pés - base,
tudo policromado; eram pecas soltas prontas para serem
montadas e vestidas, pe¢as que constituiam as partes funda-
mentais das pecas de roca. Para aliviar o peso, ou para redu-
zir o em espago o pordo de um navio ou para reduzir custos,
evitando o entalhe total da imagem, deu origem a uma mo-
dalidade de ordenagdo que deu destaque as imagens Quito
[...] O artista de Quito e sua oficina tiveram que se adaptar a
todas essas ordens. Tendo em vista a demanda externa e a cri-
se econdmica vivida pela Audiéncia, o artista teve que criar os
chamados atalhos na produg¢do: o uso sistemdatico de masca-



ras de chumbo encarnadas - adaptadas para Santos e virgens,
criangas ou anjos, nunca de Cristos -, a incorporagdo do vidro
fundido em moldes pintados por tras dos olhos, a cabega so-
mente pintada e sem entalhe, na qual poderia ser colocada
uma cabeleira natural, modelos exclusivos para o entalhe das
maos e dos pés soltos® [...] (KENNEDY-TROYA, 2002, p. 192
-193, tradugdo nossa).

De acordo com o Guia Unificado dos Museus de Quito,
elaborado por Moran Proafio (ANO), para a confecgdo das es-
culturas devocionais em Quito, a madeira foi material mais
utilizado seguindo a tradi¢cdo espanhola e os modelos da esco-
la da regido da Andaluzia e Castela. A principal caracteristica
das esculturas, no ultimo ter¢o do século XVII - XVIII, foi a
técnica das mascarillas metdlicas policromadas, com as ligas
de: chumbo-estanho, prata e chumbo, e chumbo-cobre-latéo;
o uso dos olhos de vidro e o uso dos elementos posticos como
perucas e vestimentas.

Encontramos também dois trabalhos académicos da Uni-
versidade Tecnoldgica Equinoccial (UTE) de Quito, Equador,
que estudam a técnica da mascara de chumbo policromada
e os artistas que a empregaram. Lucano Camacho (2010) fez
uma abordagem biografica do artista setecentista Bernardo
de Legarda (? - 1773), 0 qual usou a tecnologia construtiva do
molde com chumbo policromado na sua imaginaria, sendo
um dos grandes expoentes de seu tempo. Bernardo de Legar-
da trabalhou em varios ramos: escultura, imaginaria, pintura,
artes decorativas, como forjador e restaurador da sua época,
possuiu sua propria oficina.

Uma das marcas da escultura origindria de Quito € o refi-
namento dos rostos das imagens. Segundo a autora, a coloca-
¢do das mascarillas esta mais relacionada a busca por encar-
nes brilhantes e mais delicados, excepcionalmente elaborados
para os rostos das Virgens. A imagem da Immaculada Legar-
diana ou Immaculada Apocaliptica, a Virgem de Quito, de
1734, localizada no nicho central do retabulo-mor da Igreja de
Sao Francisco de Quito, possui tal aspecto: “O rosto fabricado
com mascara de chumbo e olhos de vidro que proporcionam
um realismo ao encarne”” (LUCANO CAMACHO, 2010, p. 59,
traducdo nossa). Outra imagem desse artista, a Assung¢do da
Virgem é caracterizada por: “Policromia brilhante e belamen-
te elaborada, finalmente, os olhos de vidro voltados ao céu e
o modelado da mascara de chumbo amparados pelo encarne
que denotam tranquilidade e misticismo no rosto jovem de
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Maria®” (LUCANO CAMACHO, 2010, p. 62, tradugdo nossa).
Esta peca fica exposta no museu do convento de Sdo Francisco
em Quito no Equador.

Mordlez Vdsconez (2006) realizou um estudo a respei-
to dos antecedentes e origens dessas mascaras metalicas em
Quito. A escultura policromada colonial de Quito tem muita
semelhanca com a espanhola, j& que esta é sua origem e in-
fluéncia, desse modo, como os outros autores mencionados,
Moralez Vasconez acredita que a origem das mascarillas me-
talicas é a Espanha. Posteriormente, para o abastecimento lo-
cal e exportacdo das obras sacras, as mascarillas passaram a
ser feitas na propria coldnia por artesdos locais, a imaginaria
com mascara metalica foi amplamente aproveitada nas cele-
bra¢bes da Semana Santa. Tal autor encontrou no testamento
de Bernardo de Legarda instrumentos para fazer moldes e co-
locar mascaras de chumbo.

Quanto a possivel origem das mdascaras metalicas foi possivel
estabelecer as seguintes hipoteses:

1. Originalmente vieram da Espanha para a América as esta-
tuas ou esculturas completas, ou seja, com as mascaras de metal
ja colocadas e encaixadas ao resto da escultura vulto redondo.

2. Posteriormente, e talvez junto com as mesmas de vulto, o
peso e tamanho, entre outros, chegaram as mdascaras de metal,
rostos e até mesmo bragos, pés, mdos, soltos, prontos para ser
anexado pelos artifices locais. Eles ensamblaram especialmen-
te nas imagens de vestir ou de roca que possibilitavam multi-
plas devogdes [...] especialmente para a Semana Santa, como a
de Popayan, onde permanece ainda viva essa tradi¢do.

Figura 1

Bernardo de Legarda - Asun-
cién de la Virgen; detalhe de
policromia, carnagdo e olhos de
vidro; século XVIII; madeira poli-
cromada e dourada com mdscara
de chumbo; Museu de San Fran-
cisco, Quito, Equador; (LUCANO
CAMACHO, 2010, p. 63).



3. Hipétese pela qual nos posicionamos e que nos leva a
pensar que depois de algum tempo as “mascaras de chumbo”
foram feitas nas oficinas locais como a de Bernardo de Legar-
da e Arco, no Vice-Reino de Quito, de acordo com o seu testa-
mento “que é encontrado bastdo para o modelar e vazar.” Ins-
trumentos para fazer moldes e para coloca¢do de chumbo”
(MORALES VASCONEZ, 2006, p. 71-72, tradugdo nossa).

Além disso, o autor menciona experimentos realizados
com o chumbo e outros componentes metalicos para a obten-
¢do de mascarillas com uma textura perfeita, o que lhes pro-
porcionava um melhor acabamento.

Na oficina de Legarda e Arco foram feitos todos os tipos de ex-
perimentos para obter, em perfeitas proporgdes, de varias mis-
turas de estanho, chumbo e prata, que permitiriam a criacdo de
mascaras de chumbo, fundidas com a textura ideal, prontas para
receber as “encarnagdes e brilhos”, que completariam o acaba-
mento delicado do rosto de uma Virgem Maria com seus tragos
muito delicados e seu sorriso ainda de menina. Em seguida,
eram adicionadas as decora¢des da indumentaria e os detalhes
como o cabelo que poderia cair anelados ou ondulados no rosto
—, os cilios e sobrancelhas postigos ou dentes de porcelana. O
toque final eram os brincos, diademas e todos os tipos de joias'
(MORALES VASCONEZ, 2006, p. 72, tradugio nossa).

Lucano Camacho (2010) ressalta que essa técnica das mas-
carillas metdlicas teve seu auge na Europa na época barroca,
com o intuito de maior efeito comovedor, beleza deslumbrante
do preciosismo dos acabamentos finais da policromia, sendo a
mascara em moldes metalicos o melhor recurso para isso. De
acordo com a autora, os procedimentos da confec¢do das masca-
ras metdlicas eram realizados em etapas: a partir de um modelo
feito de cera ou barro, muitos tinham fei¢des androgenas para
servir a diferentes invoca¢des de santos e santas; outros com tra-
¢os muito delicados e cabelos com penteados que definiam o
rostos para as virgens. A partir disso, tirava-se o molde e o con-
tra-molde, e vertia-se o chumbo geralmente ligado a outro me-
tal para proporcionar maior rigidez. No caso das cavidades ocu-
lares, era colocada uma protecdo, ou apds a secagem do metal
aquela area era cortada para depois se agregar os olhos de vidro.

A vista disso, ainda conforme a autora, o processo de elabo-
ragdo das mascaras metalicas pode ser resumido em trés passos:
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1. Modelagem: o prototipo era feito em cera ou argila. No caso
de Santos, Santos e Arcanjos a fisionomia deveria ser alegres,
ou seja, sem qualquer caracteristica predominante masculina
nem feminina, com a finalidade de servirem a varias imagens;
a caracterizagdo especifica de cada Santo era adquirida com o
encarne adequado, com os atributos e vestimenta determina-
da. Havia outros moldes com detalhes incluindo barba, cabe-
los, tragos muito delicados para as virgens com penteados ou
cabelo ou cabelos ondulados, caindo para emoldurar o rosto.
Uma vez ajustado o modelo e seca a argila, tomava-se o nome
de molde, deste molde era tirado um contra-molde que po-
deria ser de madeira, gesso ou algo similar a vaselina no seu
interior para evitar que a cera perdida aderisse ao barro.

2. Cera Perdida: este método consiste em derramar a cera
diluida entre o molde e contra-molde selados hermeticamen-
te, deixando apenas dois furos, um no topo da entrada de li-
quidos e outro inferior de saida dos mesmos; a cera se solidi-
fica por dentro e momentaneamente ocupa o lugar do metal.
Gragas a essa técnica, € possivel conseguir figuras em metal,
solidas e duraveis, com detalhes que seriam impossiveis de
conseguir por outros meios.

3. Drenagem: finalmente pelo furo superior se derrama o me-
tal liquido fundido a uma temperatura de 140° a 200° C. apro-
ximadamente, este vai diluindo e retira a cera que sai pelo furo
inferior; o metal ocupa o espago dando espessura aos detalhes
do molde configurando a méscara definitiva, uma vez que, esta
esfrie e endureca. Era preciso ter cuidado para que o metal ocu-
passe todo o espago sem deixar vazios. No caso das cavidades
oculares, eram colocadas prote¢des ou também poderiam mais
tarde abrir com uma lamina deixando bordas bem polidas, da
mesma maneira todas as rebarbas restantes sdo removidas e po-
lidas a superficie para que se tenha uma textura ténue para que
camadas de preparacdo tenham melhor aderéncia" (LUCANO
CAMACHQO, 2010, p. 87 - 88, tradugdo nossa).

Lucano Camacho diz que, geralmente, para as mascaras
metalicas eram feitos olhos grandes e esses eram grudados com
cera: “Uma vez definido o olhar, os olhos de vidro eram fixados
com cera da Nicardgua, a qual era maleéavel e ao calor de suas
mdos ganhava uma aderéncia resistente que com um pouco de
pressdo fixava os olhos a méscara metélica®?” (LUCANO CA-
MACHO, 2010, p. 90, tradu¢do nossa). A montagem das masca-
rillas era feita depois de se colocar os olhos de vidro, em certos



casos os olhos eram pintados diretamente no metal. A cabeca
era esculpida somente com as formas dos cabelos, sem rosto,
e era feito o corte vertical era realizado no sentido das fibras
da madeira, na regido superior da cabeca. Separava-se o rosto
do crénio e, entdo, colocava a mdscara com orificios para ser
afixada com os chamados cravos da Espanha. As bordas da ma-
deira eram igualadas as da mascara e, em seguida, eram aplica-
das muitas deméaos de base de preparacdo. A base do metal era
diferente da madeira, deveria ser levemente dspera para maior
adesao a superficie lisa do metal, também era utilizado um ade-
sivo a base de goma laca; tudo isso para o encarne do rosto apre-
sentar um acabamento delicado e brilhante.

A montagem das mascaras era realizada apds a colocagdo do
vidro olhos, no entanto, em outro casos se policromava direta-
mente na mascara ao invés de abrir furos para colocar os olhos
de vidro. Uma vez esculpida a cabega apenas com as formas
dos cabelos e sem esbogar o rosto, era colocado o formdo na
parte vertical superior da frente (onde comega o crescimento
do cabelo) e seguindo as fibras da madeira com um golpe seco
era separado o rosto de um tnico bloco até que parte baixa do
queixo. No seu lugar, era colocada a mdascara metdlica que ia
com trés buracos na borda para ser fixada com os chamados
cravos da Espanha. Finalmente as bordas da madeira eram
igualadas e se procedia a aplicar as camadas de prepara¢do em
toda a peca para proporcionar uniformidade. E interessante
notar que o tratamento preévio e aplicacdo da base de prepara-
¢do era diferente do metal para a madeira; para melhor adesdo
deveria adicionar uma ligeira textura que era preparada com
uma carga de serragem ou pedra-pomes, finamente moidas em
uma mistura de 5 partes de alcool industrial para 1 goma laca
aplicada por impregnacdo na superficie, em seguida, era apli-
cada a camada de a 4gua e cola e finalmente a base de prepa-
rag¢do quando seca era polida e recebia as camadas do encarne
com acabamentos delicados e brilhantes (LUCANO CAMA-
CHO, 2010, p. 88, tradugdo nossa).

Desse modo, as mascarillas, no inicio do século XVII, fo-
ram importadas, para depois serem fundidas na colonia, muitas
eram reutilizadas e as que eram definitivas tinham a finalidade
de se conseguir as encarnagdes, isto é, as policromias mais finas
e delicadas para os rostos das imagens sacras. Estas eram figu-
ras com carnac¢do de acabamento de porcelana, brilhantes, e de
grande naturalismo devido a suavidade da sua policromia. Se-
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gundo Mordélez Vasconez (2006), em virtude da ampla dramati-
cidade e teatralidade proporcionadas, as mascarillas levavam o
fiel a contemplagdo e éxtase perante as imagens religiosas.

Portanto, existem duas vertentes a propdsito da Escola de
Quito de Imaginaria do século XVIII e inicio do século XIX em
relacdo ao uso das mascaras metdlicas, ambas concordam que
a origem dessa técnica ser espanhola e, como muitas outras,
foram importadas e executadas pelos artifices nas colonias.
Contanto, a primeira vertente, defende que a colocagdo das
mascarillas foi um “atalho’, um meio mais curto e rapido de
abastecimento da demanda local e para a exportagdo de obras
devocionais. Assim, elas foram pecas confeccionadas em série,
o que Kennedy-Troya (1998) denominou de uma “industriali-
zagao” dos processos produtivos, ou seja, ndo no sentido mo-
derno do termo, com o uso de maquinas, mas, sim, a fatura de
obras a partir de um mesmo modelo e em grande quantidade.

A outra vertente acredita que a utilizagdo das mascaras de
chumbo estd vinculada a necessidade de um acabamento refi-
nado e brilhante da policromia, especialmente para os rostos
das Virgens, o que foi alcancado através das mascaras metali-
cas. Dessa maneira, constatamos que as mascaras em molde
com chumbo e policromia foram mais um dos métodos sete-
centistas europeus transplantados para as colénias america-
nas, cujos artifices se inspiraram tanto na técnica quanto nos
materiais. No que tange ao nosso objeto de estudo, as imagens
do conjunto do Carmo de Ouro Preto dos Cristos da Paixao,
sdo exemplos materiais dessa técnica aplicada no Brasil du-
rante o século XVIII e XIX.

O chumbo na escultura policromada e alguns ca-
sos no Brasil: sinais em Minas Gerais e na Bahia

Para o estudo do que cabe a fatura, materiais e técnicas da
imaginaria do século XVIII e do século XIX da Capitania de
Minas, é necessdrio recorrer a pressupostos de como trabalha-
vam os mestres e oficiais nas oficinas mineiras, mas também,
pesquisar como esse trabalho era feito em outras localidades
do Brasil colonia, e, além disso, de que forma era produzido
na propria metrépole e em outros paises. As caracteristicas
materiais e técnicas das esculturas policromadas em madeira
em Minas sdo de grande variedade e necessitam de estudos
aprofundados na busca por fontes, referéncias bibliograficas
e elementos comparativos. A no¢do dos materiais e procedi-
mentos empregados na execucdo de uma escultura, baseada



nos procedimentos utilizados pelos artifices, é importante
para o conhecimento histdrico, para a historia da arte e para a
preservacdo desse tipo de acervo.

Por conseguinte, no que concerne as referéncias nacionais
sobre a técnica da mascara de chumbo policromada, como foi
abordado, temos somente alusdes sobre os Cristos da Paixdao
do Carmo de Ouro Preto. Assim, podemos citar inicialmente
a pesquisa de Campos (2000) a respeito dos monumentos re-
ligiosos de Ouro Preto, a qual ao tratar da procissdo do Triunfo
e da imaginaria da Ordem Terceira do Carmo comenta que as
imagens dos Cristos que saiam no cortejo possuem as cabegas
em chumbo, o que na verdade seria somente a regido da face,
compondo uma mascara metalica.

No Brasil Colénia, a Procissdo do Triunfo feita no Domingo de
Ramos, era exclusiva da Ordem Terceira do Carmo. Nela eram
conduzidos em andores Sete Passos da Paixdo de Cristo. Tais
imagens do acervo carmelitano de Vila Rica sdo muito diferentes
por apresentarem a cabega em chumbo (CAMPOS, 2000, p. 32).

Outra mencdo aos Cristos da Paixdo do Carmo de Ouro
Preto e sobre a procedéncia da sua técnica foi encontrada na
publica¢do de Oliveira (2005), relacionada a Escola de Imagi-
ndria Mineira e suas Particularidades, em que a autora levanta
a possibilidade das imagens dos Cristos com a face de chumbo
ndo terem sido feitas em Minas Gerais, seriam provavelmente
originarias do Rio de Janeiro ou de Portugal.

A igreja da Ordem Terceira do Carmo, de Ouro Preto, apre-
senta, ainda hoje, a série completa de imagens dos Passos nos
retdbulos da nave, todas esculpidas por inteiro, mas com a
particularidade unica de as faces serem de chumbo policro-
mado, o que pode significar que tenham sido importadas do
Rio de Janeiro ou Portugal (OLIVEIRA, 2005, p. 24).

Cremos que a autora propde essas duas hipdteses funda-
mentadas em questdes da histdria e do desenvolvimento da
imaginaria devocional colonial brasileira. Em um primeiro
momento, sobre as imagens dos Cristos serem provenientes
de Portugal, como foi visto, essa técnica era comum nos paises
ibéricos e principalmente na Espanha. Ademais, era usual a
importacdo de artistas e de imagens portuguesas, cujas par-
tes mais importantes como: cabecas, maos, pés, eram usadas
especialmente para as imagens de vestir da tipologia de roca,
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eram esculpidas na metrépole enquanto que a estrutura e a
montagem eram feitas na colonia. Tal fato foi recorrente nas
imagens mais antigas e de carater erudito, que saiam nas pro-
ciss6es da Semana Santa, como as imagens de Nossa Senhora
das Dores e as dos Cristos da Paixao.

Em relacdo a essas imagens serem origindrias da cidade
do Rio de Janeiro, tal hipétese sucede provavelmente porque
na antiga capital do vice-reinado portugués, havia uma casa
de fundigdo, a Casa do Trem, antigo arsenal de guerra, que
foi construida em 1762. Nesse ambiente, coube a Valentim da
Fonseca e Silva, o mestre Valentim, inaugurar no Brasil a arte
da cultura em metal fundido. Entre os anos de 1779 e 1783,
foram fundidos no Trem, por mestre Valentim, os dois jaca-
rés em bronze da fonte dos amores, localizada no Passeio Pu-
blico. Essas foram as primeiras esculturas fundidas naquele
local, sendo aquela a tinica reparti¢ao da época com forjas e
outros elementos capazes de efetuar tais servicos. Implica-se
que ndo necessariamente mestre Valentim tenha fundido as
mascaras naquele local, mas que talvez algum outro artifice,
nativo ou reinol, poderia as ter executado.

Ainda, no que concerne as mascarillas, temos a referén-
cia de Coelho (2005) acerca dos diferentes tipos de materiais
empregados nos suportes das esculturas policromadas em
madeira. A autora trata das diferentes técnicas em imagens
que se utilizaram além da madeira, mais um material como
suporte, no caso o chumbo, sendo esses casos inusitados em
Minas Gerais. A exemplo disso, a autora menciona as mdos do
Sao Jorge do Museu da Inconfidéncia, atribuida a Aleijadinho,
bem como os Cristos da Paixdo do Carmo de Ouro Preto, os
quais sdo objeto dessa pesquisa.

Em Minas Gerais, ha, também, imagens feitas em mais de
um material: o Sdo Jorge do Aleijadinho do Museu da Incon-
fidéncia, em Ouro Preto, ¢ em madeira, mas tem as maos
em chumbo; todos os Cristos dos altares laterais da Igre-
ja de Nossa Senhora do Carmo, em Ouro Preto, tém a face
em chumbo; como as mascarillas usadas nos paises andinos
(COELHO, 2005, p. 235).

A partir disso, pesquisamos alusdes a respeito de uma ima-
ginaria do século XVIII e inicio do século XIX em chumbo na
regido das Minas Gerais. Como ponto de partida, temos o Sdo
Jorge citado por Coelho (2005) acima. De acordo com a sua
ficha de catalogacdo, essa escultura é da segunda metade do



século XVIII, sendo de madeira cedro, policromada e dourada.
A imagem de S3o Jorge foi adquirida pelo Museu da Inconfi-
déncia de Ouro Preto, local em que se encontra atualmente,
por transferéncia da Igreja Matriz de Nossa Senhora do Pilar
de Ouro Preto, entre os anos de 1940-1946.

Na descri¢do formal dessa ficha, foi relatado que seu atribu-
to, a langa, tem ponta em chumbo e seria a original da imagem:
“A ponta da langa é de chumbo fundido” (FICHA DE CATALO-
GACAO, 1999, p. 1). No antigo arrolamento de Bens Méveis do
IPHAN/SPHAN/FNPM - Grupo I e I de Museus e Casas Histd-
ricas de Minas Gerais, elaborado por Maria José de Assun¢do da
Cunha e equipe, realizado entre os anos de 1979 e 1981, na relagdo
de objetos localizados no museu da Inconfidéncia se tem a infor-
magio: “Mios de chumbo” (FICHA DE CATALOGACAO, 1999,
p- 2). No entanto, no ano de 2009, foi feita a restauragdo dessa
peca e foi encontrada a seguinte verificacdo: “Em 08/01/2009:
Objeto em processo de restauracdo. Informagdes complementa-
res, quanto a descri¢do fisica: Mdo direita de chumbo fundido,
com carnag¢do. Mao esquerda em madeira talhada, com carna-
¢io” (FICHA DE CATALOGACAO, 1999, p. 1).

Assim, essa escultura possui somente a mdo direita fei-
ta em chumbo, essa é a mio que segura a lanca que também
possui a ponta em chumbo fundido, sendo o restante da talha
da imagem em madeira. Esse Sdo Jorge é outro exemplo de
escultura confeccionada com diferentes tipos de suporte na
regido de Minas, provavelmente a mesma foi feita no Brasil, ja
que foi atribuida a Aleijadinho. O S&o Jorge, como os Cristos
da Paixdo, apresenta madeira e chumbo policromados na sua
estruturacdo formal.

Outro exemplar de uma imaginaria em chumbo em Mi-
nas também estd presente no trabalho de Coelho (2005), a au-
tora traz um crucifixo com a imagem de Cristo feita toda em
chumbo fundido policromado, e a cruz em madeira dourada,
datado do final do século XVIII, da Igreja Matriz de Caeté.

Temos ainda, as imagens em miniatura do acervo do Mu-
seu do Oratdrio de Ouro Preto: uma Nossa Senhora da Con-
ceicdo, um Santo Ant6nio, e um Crucificado. De acordo com
os dados gerais das fichas desses objetos, todas as imagens fo-
ram adquiridas em 29 de outubro de 1998. Foram classificadas
como escultura em miniatura de fatura popular, procedentes
de Minas Gerais. A imagem de Nossa Senhora da Conceic¢do é
datada do século XIX e foi confeccionada em chumbo fundido
apresentando resquicios de policromia. As esculturas de San-
to Antdnio e a do Cristo Crucificado foram feitas em chumbo,
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Figura 2

Anténio Francisco Lisboa - o
Aleijadinho; Sdo Jorge; detalhe
da mdo direita e ponta da

langa feitas de chumbo fundido
policromado; 2° metade do século
XVIII; madeira policromada e
dourada (2,226 X 0,810 X 1,380
m); Museu da Inconfidéncia,
Ouro Preto, MG, Brasil; (FICHA
DE CATALOGAGAO MUSEU DA
INCONFIDENCIA SAO JORGE,

1999, p. 1-2).

Figura 3

Crucifixo; final do século
XVIII; chumbo policromado
(imagem) e madeira dourada
(cruz) (52,5 X 32,5 cm); Igreja
de Nossa Senhora do Bom
Sucesso, Matriz de Caeté, MG,
Brasil; (COELHO, 2005, p. 254).

Lia Sipauba Proenca Brusadin e Maria Regina Emery Quites . A técnica da escultura em madeira (...) 205



Figura 4

Esculturas em miniatura em
chumbo fundido: Nossa Senhora
da Conceigdo, século XIX; Santo
Anténio (12,5 X 5,0 X 4,0 cm),
final do século XIX e inicio do
XX; Crucificado (6,0 X 1,5 X1,5
cm), inicio do século XX; chumbo
fundido; Museu do Oratdrio,
Ouro Preto, MG, Brasil; (FICHA
DO OBJETO, MUSEU DO ORA-
TORIO, 1999).

Figura 5

Frei Agostinho da Piedade; busto-
-relicdrio de Santa Luzia; por
volta de 1630; cabeca moldada em
chumbo e corpo de prata batida
(51 cm); Museu de Arte Sacra

da UFBA, Salvador, BA, Brasil;
(SILVA-NIGRA, 1971, p. 37 apud
DANNEMANN, 2003, p. 38).

porém sem policromia, a primeira é do final do século XIX e
inicio do século XX, e a segunda sendo do século XX, é parte
integrante de um oratorio bala feito em latdo fundido.

Com esses vestigios de uma imaginaria mineira feita to-
talmente ou apresentando algumas partes em chumbo, com
ou sem policromia, procurou-se dados sobre a historia das
primeiras casas de fundigdo da antiga Vila Rica. Essas seriam
possiveis lugares com elementos necessarios, como forjas e
instrumentos, para a fundi¢do de imagens em chumbo. Se-
gundo Silva (2007), na Capitania de Minas para se evitar o
contrabando de ouro e outros minérios da Coroa portuguesa,
criou-se em 1702 a Intendéncia das Minas, encarregada de fis-
calizar a atividade mineradora e de cobrar impostos. Poste-
riormente, foi criado o Quinto para facilitar o imposto sobre
a atividade mineradora e também a Casa de Fundic¢do, onde o
ouro era fundido em barras e entregue ao minerado ja reduzi-
do e com o selo real. As Casas de Fundicdo foram instituidas
pela Coroa com a entrada em vigor da Lei de 11 de fevereiro de
1719, que previa o funcionamento dessas Casas a partir de 23
de julho de 1720, para a tributa¢do do ouro.

Em Ouro Preto, a Casa de Fundigdo, conhecida como Casa
dos Contos, foi construida entre os anos de 1782-1784, a qual
originalmente foi residéncia particular de um alto funciona-
rio da administracdo portuguesa, pertencente a Jodo Rodri-
gues Macedo, homem de singular fortuna, arrematante de
contratos e arrecadacdo de dizimos e entradas. Nessa casa é
ainda possivel ver nos fundos, a gigante chaminé da fundigio
do ouro (VASCONCELLOS, 1934 apud DRUMMOND, 2011).
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Néo podemos afirmar que qualquer uma dessas imagens em
chumbo, ou mesmo as mascaras dos Cristos da Paixdo, foram
fundidas 1a. Contudo, foi um local de cunhar moedas e bar-
ras de ouro, oficio que exigia um conhecimento especifico e
artesanal e que poderia abrir possibilidades para outras artes.

Em outras regides do Brasil, como a Bahia, deparamos
com o busto-relicario de Santa Luzia, de autoria do monge be-
neditino Frei Agostinho da Piedade, século XVII, proveniente
da antiga Igreja do Colégio de Jesus de Salvador. O busto-re-
licario de Santa Luzia tem a cabe¢a em chumbo policromado
e a coroa e o corpo revestidos de prata repuxada e cinzelada,
busto que ainda possui a reliquia da martir Luzia protegida
detras do vidro do estojo (DANNEMANN, 2003). Esta imagem
encontra-se atualmente no Museu de Arte Sacra da Universi-
dade Federal da Bahia.

Entdo, com a pesquisa e andlise dessas referéncias inter-
nacionais e nacionais sobre a mascara em chumbo policroma-
do, buscamos pressupostos relacionados a sua origem, época,
uso e forma de aplica¢do, bem como indicios da imaginaria
em chumbo no Brasil. Com isso, pretendeu-se fazer um estu-
do comparativo entre os dados acima coletados e as esculturas
do Cristo da Paixdao do Carmo de Ouro Preto, a fim de en-
tendermos ainda mais a completude dessas obras. Todavia, na
sequéncia, foi feita uma analise formal de equivaléncia entre
as mascaras dos Cristos.

As mascaras de chumbo: a contingéncia das
esculturas policromadas em madeira dos
Cristos da Paixao do Carmo de Ouro Preto

Todas as esculturas dos Cristos da Paixdo tém a face em mol-
de de chumbo policromado. Acreditamos que foi utilizado o
mesmo molde para a confec¢do das mascaras, ja que todas as
imagens possuem a mesma fisionomia e representam o mes-
mo personagem religioso, Jesus Cristo. Com o registro foto-
grafico observou-se a delimitagdo entre a mascara de chumbo
e o crdnio em madeira. Dessa maneira, constatamos tracgos se-
melhantes de: nariz, boca, barba, o detalhe da sobrancelha em
relevo, os quais foram notados em todas as faces dos Cristos.
Verificamos também, na regido superior do alto da cabega
de cada Cristo da Paixao, a divisdo entre a mdascara em chum-
bo e o cranio de madeira, bem como a divisdo nas laterais da
face e a mesma separagdo por detras da barba. No entanto, a
talha da orelha e o formato de cada cranio sdo diferentes entre



Figura 6

Cristo no Horto; detalhe frente e
de perfil; século XVIII; escultura
em madeira com mdscara de
chumbo policromadas (1,22 X
70 X 33 cm); Igreja da Ordem
Terceira de Nossa Senhora do
Carmo de Ouro Preto, MG, Bra-
sil; Lia Sipatiba 03/04/2013.

Figura 7

Cristo no Horto; detalhe

lado direito e lado esquerdo;
delimita¢do da mdscara; século
XVIII; escultura em madeira com
mdscara de chumbo policroma-
das; Igreja da Ordem Terceira

de Nossa Senhora do Carmo

de Ouro Preto, MG, Brasil; Lia
Sipatiba 03/04/2013.

Figura 8

Cristo da Flagelagdo; detalhe
lateral direita; desenho grdfico;
século XVIII; escultura em ma-
deira com mdscara de chumbo
policromadas (1,65 X 50 X 54
cm); Igreja da Ordem Terceira
de Nossa Senhora do Carmo
de Ouro Preto, MG, Brasil; Lia
Sipatiba 01/04/2013.

os Cristos, possivelmente executados por escultores distintos.
Isto posto, foi realizado o desenho grafico do Cristo da Flage-
lagdo para a melhor visualizacdo da separa¢do entre a mascara
em metal e o cranio em madeira.

Os olhos das imagens sdo de vidro, parece-nos que esses
possuem ao seu redor uma massa, provavelmente a mesma da
base de preparagao, para fazer o formato das palpebras. Isso foi
notado porque essa é a regido que apresenta menos desprendi-
mento da policromia, sendo a drea em chumbo a que mostrou
maior perda da camada pictorica em todas as esculturas.

Segundo Coelho (2005), as imagens podem ter os olhos es-
culpidos e pintados, ou de vidro, na segunda metade do século
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XVIII, os olhos de vidro sdo encontrados na maioria das ima-
gens, muitos foram importados de Portugal. Para a colocagdo
dos olhos de vidro, apos o término da talha, o escultor abria a
cabega da figura no sentido vertical, da dire¢do das fibras, entre
a face e o cranio, escavava internamente a regido da cavidade
ocular e colocava os olhos, e os prendia com uma cera.

De acordo com Lucano Camacho (2010), o procedimento
de colocacdo de olhos de vidro com a mascara metalica era bem
semelhante, separava a face do cranio e encaixava os olhos com
cera. O que diferenciava era que a parte da face em madeira ndo
era esculpida, mas, sim, descartada, e agregava em seu lugar a
mascarilla metalica para depois policromar a escultura.

Outra questdo interessante € que foi possivel notar na face
do Cristo com a Cruz as Costas, na drea da boca, devido a perda
de repintura e policromia, o detalhe do desenho dos dentes no

Figura 9

Cristo com Cruz as Costas (1,87
X 63 X 76 cm), Cristo Coroado
de Espinhos (1,31 X 41X 51 cm) e
Cristo Ecce Homo (1,69 X 41 X 40
cm); detalhe dos dentes, olhos
de vidro e talha da orelha; século
XVIII; escultura em madeira com
mdscara de chumbo policroma-
das; Igreja da Ordem Terceira

de Nossa Senhora do Carmo

de Ouro Preto, MG, Brasil; Lia
Sipatiba 04/2013.

Figura 10

Cristo Crucificado; antes e depois
da restauragdo e detalhe das jane-
las com chumbo amostra; século
XVIII; escultura em madeira com
mdscara de chumbo policroma-
das (1,84 X 1,25 X 32 cm); Igreja da
Ordem Terceira de Nossa Senhora
do Carmo de Ouro Preto, MG,
Brasil; (GRUPO OFICINA DO
RESTAURGO, 2010, p. 8).



metal. Tal mintcia também foi observada no Cristo Crucifica-
do, imagem que foi restaurada em 2009-2010 pelo Grupo Ofici-
na do Restauro, sendo realizada a remogdo das repinturas e cuja
restauragdo deixou janelas com o chumbo a amostra.

Dessa forma, com esse registro fotografico foram notadas
as particularidades e principais aspectos das mascaras metali-
cas dos Cristos da Paixdo, moldadas a partir de um tinico mo-
delo. Sendo assim, as mascaras metalicas seriam mais um dos
artificios e engenhosidades contemplados pelo teatro mistico
barroco. E de fundamental importancia a averiguagdo técni-
ca/material aplicada ao conhecimento da escultura policro-
mada em madeira. Este tipo investigagdo requer uma pesqui-
sa historica da obra de arte a partir de uma perspectiva desse
objeto como testemunho documental de uma época concreta
que é necessario preservar e transmitir ao futuro.

Consideracoes finais

Este artigo, como seu proprio titulo indica, foi a tentativa de
contribuir para o estudo das esculturas devocionais brasilei-
ras, a partir de uma conjuntura particular, o contexto histérico
e elementos formativos das imagens dos Cristos da Paixdo da
Igreja da Ordem Terceira de Nossa Senhora do Carmo de Ouro
Preto (MG), no desenrolar do século XVIII ao século XIX. Nessa
perspectiva, foi nosso objetivo principal de estudo a técnica da
escultura em madeira com mascaras de chumbo policromadas.
Por consequéncia, tais imagens foram itens de uma investi-
gacdo através de uma abordagem historica, artistica, material
e técnica. Com efeito, foi tragado um panorama de hipdteses
para preencher algumas lacunas da histéria dos Cristos.

A partir da investigacdo historica da técnica da escultu-
ra em madeira com madscara de chumbo policromadas, en-
contramos alguns dados que suprem brechas a respeito das
imagens dos Cristos da Paixdo. Foi constatado que o uso de
mascaras metdlicas em esculturas devocionais é originario da
Espanha, durante o século XVII e XVIII, sendo estas mascaras
importadas pelas colonias americanas, para posteriormente
serem confeccionadas por artistas locais ou reindis radicados
aqui. A técnica construtiva da face, mascara, em molde com
chumbo e policromia tinha a fun¢do de definir as fei¢ées ico-
nograficas, em que representa um mesmo personagem, COmo
Jesus Cristo, ou apresentava fisionomia androgena podendo
compor santos e santas.

Os estudos relacionados a Escola de Quito de Imaginaria
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apresentam duas vertentes relacionadas a utiliza¢cdo dessas
mascaras metalicas. A primeira argumenta que o uso das mas-
carillas foi uma espécie de “industrializa¢do” da manipulagio
dos processos produtivos, em que os artistas criaram “atalhos”
por meio de uma produc¢do em série e em grande quantidade,
para suprir a demanda local e a externa, sendo as mascarillas
um desses recursos. A outra vertente afirma que as masca-
rillas seriam uma soluc¢do encontrada pelos artifices para
possibilitar um acabamento delicado e brilhante no rosto das
imagens, especialmente em Virgens. No entanto, ambas ver-
tentes defendem que as mascaras metdlicas proporcionavam
uma policromia extraordinaria as imagens, desse modo, ndo
é uma técnica rudimentar, mas sim, que visava acabamentos
perfeitos e de um realismo impressionante.

Buscando por referéncias nacionais relacionadas as mas-
carillas, encontramos somente alguns estudos que mencio-
nam exatamente o nosso objeto em andlise, os Cristos da Pai-
xd0 do Carmo de Ouro Preto, visto que ndo podemos afirmar
ainda que existem imagens com essa técnica em Minas ou em
outras regides do Brasil. Assim, procuramos por indicios de
uma imagindria mineira feita totalmente ou possuindo parte
em chumbo, e possiveis lugares de sua fabricagdo, como as
Casas de Fundicdo, implantadas na Capitania de Minas no
inicio dos setecentos.

Em Ouro Preto encontramos a imagem de Sio Jorge, atri-
buida a Aleijadinho, com a mao direita em chumbo policro-
mado, uma imagem de Cristo Crucificado todo em chumbo
policromado, no municipio de Caeté, ambas do século XVII]I,
e as imagens em miniatura do acervo do Museu do Oratorio,
do século XIX e XX. Em Salvador, na Bahia, localizamos um
busto-relicario do Frei Agostinho da Piedade com a cabeca em
chumbo policromado e o corpo em prata cinzelada e repuxa-
da. Estas obras sdo indicativos para uma pesquisa mais apro-
fundada sobre o chumbo na imaginaria devocional brasileira.

Em vista desses aspectos analisados, a hipotese que levan-
tamos € que essas mascarillas foram importadas e as escultu-
ras montadas aqui na coldnia, para que assim as imagens dos
Cristos saissem em cortejo, como era tradi¢do a iconografia da
Paixdo e a procissdo do Triunfo entre os terceiros carmelitas.
Acreditamos que o uso das mascaras de chumbo visava a um
acabamento impressionante da policromia, apesar disso ndo
poder ser notado hoje devido as intervengoes e deterioragdo
do acervo, foi o artificio utilizado na busca de um realismo
que comovesse os fiéis.



Portanto, o estudo da escultura em madeira policromada
é amplo e interdisciplinar, esse tipo de investigacdo ajuda na
compreensdo e preservacao do patriménio brasileiro. O pre-
sente trabalho resulta da pesquisa e interpretagdo de dados
de outros estudos a respeito do tema e das fontes primarias
coletadas in loco. E sabido que estudo a respeito da mascara
de chumbo policromada é inédito no Brasil, cremos que essas
informagdes sdo apenas subsidios para pesquisas posteriores
entre outras regides do Brasil e sua relagdo com as coldnias
americanas e as metropoles ibéricas ao longo do século XVIII.

NOTAS

1. Texto original em espanhol.
2. Texto original em espanhol.
3. Texto original em espanhol.
4. Texto original em espanhol.
5. Texto original em espanhol.
6. Texto original em espanhol.
7. Texto original em espanhol.
8. Texto original em espanhol.
9. Texto original em espanhol.
10. Texto original em espanhol.
1. Texto original em espanhol.
12. Texto original em espanhol.

13. Texto original em espanhol.
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Anjos e pernas: a “moca de circo”
no imaginario artistico brasileiro’

Resumo

O circo e as artes circenses sempre despertaram a atencao
dos habitantes das pequenas e das grandes cidades por
onde passam. Os artistas ndo ficaram imunes a esse efeito
persuasivo, ao menos é o que nos revela a heteréclita
producdo de representagdes no campo das letras, das artes
visuais, da musica etc. Esse pequeno ensaio - assim deve
ser visto, pois constitui uma breve incursdo ao imaginario
artistico brasileiro -, apresenta as primeiras reflexdes em
torno da artista de circo, poeticamente batizada de “moca
Cl:fclsvlﬁzgfg:zz de circo”. Trata-se de uma andlise simbolica inspirada na
“mogadecirco’  filosofia da tragédia, de Nietzsche.
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Angels and legs: a “circus girl” in the Brazilian
artisticimagination

Abstract

Wherever they go the circus and circus arts have always
captured the attention of people in small and large

cities. Artists were not indifferent to this influence; it

is what reveals the heterogeneous production of circus
representations in the field of literature, the visual arts,
music etc. This can be understood as a short essay since it is a
brief incursion into the Brazilian artistic imagination which
presents the first reflections regarding the female circus
performer, here, poetically christened, as a “circus girl”. It is a

symbolic analysis inspired on Nietzsche’s tragic philosophy. Keywords:

Circus, imagination, “circus girl”
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Angeles y piernas: la “chica del circo”
en el imaginario artistico brasilefio

Resumen

El circo y sus artes circenses siempre despertaron la atencién
de los habitantes de las pequefias y grandes ciudades por
donde pasan. Los artistas no quedaron inmunes a ese efecto
persuasivo, al menos es lo que nos revela la heteroclita
produccion de representaciones en el campo de las letras,
de las artes visuales, de la musica, etc. Este pequefio ensayo
- asi debe ser visto, pues constituye una breve incursion en
la imaginacidn artistica brasilefa - presenta las primeras
reflexiones sobre la artista de circo, poéticamente bautizada
como “chica del circo”. Se trata de un analisis simbolico
inspirado en la filosofia de la tragedia, de Nietzsche.
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N&o. Néo sei se é um truque banal
Se um invisivel corddo
Sustenta a vida real (Chico Buarque & Edu Lobo)

Evocacoes

Circo. Palavra polissémica, portadora de multiplos sentidos
e significados. Mais do que um lugar de espetaculos, o circo
nos remete ao campo do simbdlico, do imagindrio social e/ou
artistico-cultural. Muitas sdo as representagées do circo e das
artes circenses na literatura, na musica, no teatro, no cinema,
nas artes plasticas, no mundo moderno. A titulo de ilustrac¢do,
evoco a bela imagem do picadeiro que Angela Carter nos apre-
senta em Noites no circo:

Que invengdo barata, conveniente e expressionista, esse anel de
serragem, esse pequeno O! Redondo como um olho, com um
vortice imovel no centro, mas o esfregue leve como se fosse a
lampada dos desejos de Aladim e, imediatamente, o picadeiro
do circo se transforma naquela serpente duravelmente meta-
forica e urobdrica com a cauda na boca, roda que gira em ciclo
completo, a roda cujo fim é principio, a roda da fortuna, a roda
do oleiro onde nosso barro é¢ moldado, a roda da vida onde nos
somos quebrados. O! de maravilha. O! de dor (1991, p. 124).

Na Europa, as pinturas de Seaurat, Toulouse-Lautrec, De-
gas, Léger, Renoir, Picasso, davam a conhecer o atrativo do circo
no imagindrio artistico de fins do século XIX e do inicio do sé-
culo XX. Na literatura ndo sera diferente com Dickens e Henry
Miller, entre outros. No cinema, Chaplin recebe o Oscar com



Figura 1

Georges Seaurat, O Circo, 1891.
Fonte: Museé d'Orsay - obras
maestras impresionistas y
postimpresionistas, Editions de
la reunion des musees nationaux
y Thames and Hudson, 198;.

O circo, em 1928. Essas representacdes parecem mesmo ilustrar
algo da natureza “magica’, especial, do circo, ou seja, sua capa-
cidade de provocar um rico, profundo e complexo processo de
criagdo e imaginagdo simbodlica no mundo das artes.

No Brasil ndo sera diferente. Um dos momentos de maior
importancia na historia do circo é quando os intelectuais mo-
dernistas se aproximam do palhaco Piolin nos anos 1920 e o
elegem “o maior palhac¢o do Brasil”. Naquela época o circo era
moda em S3o Paulo. Mas ndo é esse o inico momento que nos
chama a ateng¢do. Como na experiéncia romantica dos bildun-
gsroman, o circo adquire qualidades sensiveis, mdgicas, emo-
cionais, pedagogicas, através dos poemas, das musicas, das pe-
cas de teatro, dos filmes, dos romances, muitas delas tecidas,
pintadas, evocadas por Portinari, Djanira, Mario de Andrade,
Chico Buarque, Cecilia Meireles, Jorge Amado e muitos outros
artistas de variadas formagdes. Dentre as representa¢des mais
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corriqueiras destacam-se o momento de chegada do circo na ci-
dade, a figura do palha¢o, do magico, dos animais e das artistas
de circo. Muitas vezes, essas representagdes se misturam exi-
gindo do espectador/leitor uma visdo panoramica que, nesse
momento, s6 podemos anunciar a existéncia.

N&o restam davidas sobre a importdncia do circo nos ima-
gindrios nacionais e internacionais, invadindo os espagos das
artes, em geral, e das criangas (e dos adultos), em particular.
E sabido que a chegada de um circo & uma cidade qualquer
provoca uma grande transformacdo na paisagem urbana, no
cora¢do das mocgas e dos rapazes, e na imaginagdo das crian-
¢as. Junto com o circo é a promessa de um mundo outro que
se instala, um mundo encantado, ex6tico, magico, como nos
sugere o poema abaixo:

Hoje tem Circo!

Artistas encantados das Ardbias!

China Europa Africa América, o Mundo!
Palhagos malandros e ternos!

Magicos das perfeitas ilusdes!
Malabaristas com delicados cristais!
Equilibristas em fino fio de arame!
Trapezistas em trapézios espaciais!
Contorcionistas em caixas de fésforos!
Bailarinas celestes em mai6 de estrelas!
Super Homem come fogo! fogo!

Mulher que engole espadas!

Acrobatas que voam ao Céu!

Animais ferozes de Africa e Asia?
Ciganos e suas facas voadoras!

Ciclistas em rodas com asas!

Cavalos alados das Amazonas!

Ginastas que saltam além do Além!

A Musica magnifica da Charanga! (GENTIL, 2004, s/p)

Um espetaculo de circo é sempre um passaporte para o
mundo imagindrio, nem por isso menos real, de seres alados,
animais exoéticos, acrobacias insoélitas que invadem nossos
sentidos, pensamentos e corpos. Se, por um lado, o “mundo
magico” do circo povoa nosso imagindrio nos transportando
para as alturas, para terras distantes, em companhia de seres
extraordinarios, por outro lado, e por isso mesmo, nos lembra
nossa condi¢do de pobres seres mortais destinados a uma vi-
sdo tragica da vida. O circo é uma alegoria dessa tragédia; por



meio do circo e das artes circenses falamos do sentido tragico
da vida e da possibilidade de sua superacdo, na perspectiva
nietzschiana.

O imaginario e a tragédia

O imagindrio pertence ao mundo das representacdes, das
ideias, das imagens, portanto, é da mesma natureza que a razdo,
mas sofreu ao longo do tempo enorme desvalorizagao quando
associado a ilusdo, a fantasia, a imagina¢do simbolica. Com
Bachelard, o imagindrio recebe avaliacdo positiva, pois sem a
imaginacgdo é impossivel o desenvolvimento da ciéncia. Assim,
antes de ser fonte de aliena¢do o imagindrio constitui uma for-
ma de abertura para o mundo, é uma categoria fundante.

Os estudiosos do imagindrio parecem concordar que o
imaginario é uma institui¢do simbdlica. Como observa Mauss
(2011), os simbolos sdo veiculos de ideias, emogdes, valores;
de um lado, promovem a comunicacdo entre os homens,
pois seus significados sdo partilhados socialmente; do outro
lado, possibilita a unido entre o real e o imaginario. E o que
faz com que o corpo seja pensado como “simbolo natural” por
Douglas, posto que nada é mais concreto e a0 mesmo tempo
atravessado pelo imaginario do que o corpo.* As emocdes, lu-
gar do espontaneo e do obrigatorio, se mostram um caminho
fecundo nesse ponto. Por exemplo, a experiéncia individual
de uma prece ou de uma leitura (na companhia somente dos
deuses e das personagens do enredo), nunca é uma agao iso-
lada e solitdria, observa Mauss: “Uma oragdo ndo é somente
a efusio de uma alma, o grito de um sentimento. E um frag-
mento de uma religido. Ouve-se ressoar ai o eco de toda uma
imensa seqiiéncia de formulas; é um trecho de uma literatura,
¢ o produto do esfor¢o acumulado dos homens e das geragdes
(1981, p. 245). A experiéncia emocional de se “viver a imagem”
seja literaria, seja iconografica, torna o imaginario real. E o
que nos sugere O narrador, de Benjamin; é o que nos permite
pensar, numa apropriag¢do indébita, se ndo ha aqui a manifes-
tagdo da “lei da participacdo’, de Levy-Brhul. O imaginario,
nesses termos, ndo representa somente o que é proprio das
ideias, mas também o que fala ao coragdo.

N&o sendo possivel, nesse momento, desenvolver uma ar-
queologia do imaginario, destacamos algumas de suas prin-
cipais caracteristicas. O imaginario nos convida a pensar em
fabulac¢do, fantasia, idealizagdo, enfim, fantasia, no entanto,
ndo se trata de um fenémeno irreal, antes o contrario, quando
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visto como cultura a distin¢do real/imaginario se esvazia, pois
o imaginario é outro modo cultural de participa¢do na cons-
trugdo da realidade. Nesse processo, o simbdlico adquire im-
portdncia capital ao promover a mediagdo entre o imagindrio
e arealidade, a representagdo e a criagdo, a razdo e a emogao,
relativizando essas fronteiras conceituais. O concreto ndo se
opde ao simbdlico, nos ensina Mauss (ROCHA, 2011); na ver-
dade, por meio dos simbolos o imagindrio ganha realidade ao
acionar as emo¢des quando ndo é a razdo, ora unindo as almas
e os coracdes humanos em torno das crencas, das ideologias,
dos ritos etc., ora nos fazendo pensar sobre o seu significado
cultural. “Ponha a cabe¢a de um homem no corpo de um ledo
e vocé pensara sobre a cabe¢a humana em termos abstratos”
(2005, p. 151); essa aguda observac¢do de Turner sobre a fun¢do
simbolica ilustra, de maneira exemplar, sua qualidade concre-
ta e, a0 mesmo tempo, representativa.

Assim a estreita relagdo do imaginario com o conceito de
representacdo se torna, por sua vez, um convite a reflexdo sobre
a sua natureza, pois, tradicionalmente a representa¢do parece
evocar a ideia (ontoldgica) de cdpia, por oposigdo a um origi-
nal onde se localiza a criacdo. A representagdo, para além da
ideia de copia, é uma realidade sui generis para Durkheim, e
esta intimamente relacionada ao poder, na sociologia de Ba-
czko, a criagdo, na historia de Le Goff, a significa¢do, na filo-
sofia de Castoriadis, ao campo do conhecimento e da a¢do, na
antropologia de Laplantine, ao capital pensado de Durand. As
representacdes mais do que o simulacro de uma realidade au-
téntica sdo fundamentais a constitui¢do do homem imaginario.
O imagindrio esta na origem do homo sapiens, segundo Morin,

Nos descobrimos, portanto, que imagem, mito, rito, magia,
sdo fendmenos fundamentais, ligados ao aparecimento do
homem imaginario. Dai por diante, mitologias e magia se-
rdo complementares e associadas a todas as coisas humanas,
mesmo as mais biologicas (morte, nascimento) ou as mais
técnicas (a caga, o trabalho); elas vdo colonizar a morte e ar-
ranca-la ao nada (DURAND, s/d, p. 101).

O imaginario se fixa no fluxo do discurso social seja por
meio da escrita, da oralidade, da gestualidade, seja através da
iconografia, da performance entre outras formas correntes de
expressdo. Em especial, as obras de arte (musicas, pinturas,
filmes, literaturas, etc.), constituem documentos (“textos”)
privilegiados para se apreender as ideias, as imagens, os te-



mas, os valores, os significados que compdem o imaginario
artistico de uma época ou sociedade.

Assim a luz dessas considerac¢des, penso o imaginario ar-
tistico sobre o circo e as artes circenses no Brasil como um
vasto e fecundo campo de representagdes e imagens, até certo
ponto, inexplorado. Chama a aten¢do o espirito tragico que
atravessa o imaginario artistico sobre o circo e que nos serve,
nesse momento, de fio condutor a orientar nosso olhar para as
representacoes e imagens em torno da “moga de circo” (trape-
zistas, amazonas, equilibristas etc.).

A tragédia para Nietzsche (2007), mais do que a denuncia
pessimista de uma decadéncia cultural (grega ou contempora-
nea) ¢, do ponto de vista estético, a expressiao de uma visio de
mundo na qual a dor, o sofrimento e a morte tornam-se fontes
de reinvengdo da vida. Assim, frente as situagbes extremas, o
grego era capaz de superar os piores momentos e caminhar em
direcdo a “bela morte”, caso fosse necessério. O circense ndo é
diferente, pois a despeito das piores tragédias, o show nao pode
parar. Mediando essa opera¢do simbolica, encontra-se a arte,
cuja fungdo precipua é a de reconciliar a natureza com a cultu-
ra, o individuo com a sociedade, os homens com seus deuses,
promovendo um senso estético da cultura. A arte circense cons-
titui uma ag¢do simbodlica privilegiada dessa operagdo.

Para Nietzsche, os deuses gregos Apolo e Dionisio expres-
sam dois modos de existéncia, duas visdes de mundo, duas
pulsées dilacerantes. Apolo é o “deus da representacdo oniri-
ca. Ele é o ‘aparente’ por completo: o deus do sol e da luz na
raiz mais profunda, o deus que se revela no brilho. A ‘bele-
za' é seu elemento: eterna juventude o acompanha” (NIET-
ZSCHE, 2005, p. 7). Apolo se encontra no regime diurno do
imagindrio, trata-se de um simbolo ascensional, nos termos
de Durand “o arquétipo profundo das fantasias do v6o ndo ¢
0 passaro animal mas o anjo, e que toda a elevagdo ¢ isomorfa
de uma purifica¢do porque ¢ essencialmente angélica” (DU-
RAND, 1989, p. 94). Dionisio, por sua vez, expressa o regime
noturno da imaginacao, o lado vertiginoso da inversao. Para-
fraseando Sdo Jodo da Cruz, Durand lembra que a noite €é “o
lugar privilegiado da incompreensivel comunhdo, ela é jubila-
¢do dionisiaca” (DURAND, 1989, p. 152). Deus da embriaguez,
Dionisio é a promessa de reconciliagdo dos homens entre si e
com a natureza, por meio da musica, da danga, da festa. Luz e
sombra, o alto e o baixo, o sofrimento e o prazer, dupla pulsido
que se encontra em um mesmo espago: o picadeiro.

O circo é, par excellence, uma cultura tragica onde Dio-
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nisio e Apolo ndo ocupam somente o espago do picadeiro
durante o espetdculo, mas também se fazem presentes na
coxia, nos momentos de ensaio, na vida cotidiana dos circos.
Portanto, ndo se pode perder de vista os bastidores do circo,
muito embora o espetdculo se mostre o lugar privilegiado das
representagoes dramadticas ou tragicas dos impulsos apoline-
os e dionisiacos da arte circense. Na verdade, a vida circense é
cheia de dificuldades, incertezas e riscos, em que a rotina dos
improvisos divide com a aventura das viagens e a beleza dos
espetaculos o cotidiano dessa cultura viajante (ROCHA, 2013).

No picadeiro, Apolo e Dionisio habitam um mesmo cor-
po: a “moca de circo” - cuja tragédia nos coloca de frente a
muitas imagens, lugares e tempos. Aqui lango mdo da noc¢do
de ressondncia, tal como Gongcalves a toma de Greenblatt,
“para me referir ao poder de um objeto exposto atingir um
universo mais amplo, para além de suas fronteiras formais, o
poder de evocar no expectador as for¢as culturais complexas
e dindmicas das quais ele emergiu e das quais ele é, para o
expectador, o representante” (GONCALVES, 2007, p. 215). A
“moga de circo’, assim como o proprio circo, sdo portadores
dessa eficdcia simbdlica.

A “moca de circo”

Chegar, sorrir

Mentir feito um mascate

Quando desce na estagdo

Parar, ouvir

Sentir que tatibitati

Que bate o coragdo

Mais um dia, mais uma cidade

Pra enlouquecer

O bem-querer

O turbilhdo (HOLANDA, 1989, p. 202)

Inimeros pesquisadores falam da chegada do circo nas pe-
quenas cidades como um dia especial (DUARTE, 1995; DAVIS,
2002; ROCHA, 2012). Pode-se mesmo comparar essa ocasido
como a evocac¢do do ditirambo dionisiaco. Para Nietzsche, a
tragédia nasce com o coro dos satiros gregos, momento no
qual os homens superam o principium individuationis e se re-
encontram, sendo “o efeito mais imediato da tragédia grega
é que o Estado e a sociedade, numa palavra, os abismos que
separam os homens uns dos outros, desaparecem diante de



Figura 2

Di Cavalcanti, Circo (1958).
Fonte: Emiliano Di Cavalcanti.
50 anos de pintura, 1922-1971.
Sdo Paulo: Grdficos Brunner
Ltda, 1971.

um sentimento irresistivel de identificagdo que os reconduz
ao coragdo da Natureza (NIETZSCHE, 2007, p. 60). O coro
tragico é o anuncio da desordem, da embriaguez dionisiaca.
Assim, a exemplo do mito grego, a chegada do circo é sem-
pre motivo de preocupacdo para as autoridades locais, pois
representa perigo, desordem, sedugdo. Afinal, a julgar pela
etimologia de seducdo, seducere, significa desviar-se do cami-
nho. E o que também nos sugere o filme Tico-tico no fubd, de
1952. Mal o circo chega a cidade, a personagem Branca, uma
amazona, que tanto encanta aos homens, sera objeto de des-
confianga das mulheres e o motivo de desorienta¢do para o
compositor popular Zequinha de Abreu.

Muitos outros filmes, poemas, romances e pinturas, refor-
cam a imagem da artista de circo como alguém que estimula
o desejo dos homens, o ciime de outras mulheres e a imagi-
nacdo das criangas. As vises das criancas e dos homens sobre
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as “mogas de circo” justificam os temores que essas artistas
provocam nos homens sérios e moralistas de plantdo. De um
modo geral, o circo e seus artistas serdo objeto de vigildncia
moral na medida em que ocupam desde fins do século XIX
até tempos recentes, um lugar marginal em meio a historia
das expressdes artisticas. Regina Duarte (1995) observa que
a sociedade brasileira da virada do século XIX-XX, colocava o
circo no campo das atividades barbaras, ao passo que o teatro
era visto como expressao artistica em sintonia com o proces-
so civilizatorio. Assim, ndo por acaso, a exemplo do préprio
circo que ocupa um lugar marginal no imaginario social, tam-
bém as “mocas de circo” (a bailarina, a amazona, a trapezista,
a equilibrista e outras), ndo ficaram imune a vigilancia dos
olhares curiosos e ao julgamento das mas-linguas.s

O primeiro ponto a ser destacado nesse imaginario artis-
tico, entdo, é o fato da “moca de circo” estar associada a condi-
¢do de mulher sedutora. Logo no inicio de sua obra, Da sedu-
¢do, Baudrillard observa:

A seducdo vela sempre por destruir a ordem de Deus, ainda
quando este é o da produg¢do ou o do desejo. Para todas as orto-
doxias segue sendo o maleficio e o artificio, uma magia negra de
perversdo de todas as verdades, uma conjuragdo de signos, uma
exaltagdo dos signos em seu uso maléfico. Todo discurso estd
ameacado por esta repentina reversibilidade ou absor¢do em
seus proprios signos, sem rastro de sentido. Ai é onde a sedugdo
e a feminilidade se confundem, ou melhor, se tem confundido
sempre. Qualquer masculinidade tem estado sempre obcecada
por esta repentina reversibilidade do feminino. Afinal, sedu-
¢do e feminilidade sdo ineludiveis enquanto reverso mesmo do
sexo, do sentido, do poder (BAUDRILLARD, 1989, p. 10).

Considerada, muitas vezes, uma condi¢do “natural” da
mulher a seduc¢do, para Baudrillard, consiste num jogo de apa-
réncia, onde a realidade cede lugar a ilusdo, sendo o resultado
esperado a producdo do encantamento. Essa condi¢édo, na ver-
dade, acaba por empurrar a sedugdo para o outro lado, aproxi-
mando-a do imagindrio da tragédia. Baudrillard destaca ainda
que “a sedugdo ndo ¢ mais que um processo imoral, frivolo,
superficial, supérfluo, da ordem dos signos e da aparéncia,
consagrado aos prazeres e ao usufruto dos corpos inuteis”
(BAUDRILLARD, 1989, p. 81). Ponto de convergéncia com o
corpo circense, ou seja, 0 COTpo circense é um corpo que, em-
bora disciplinado, ndo é domesticado, pois ndo se sujeita aos



imperativos do relogio, do tempo produtivo. O corpo do artis-
ta de circo, especialmente da “moca de circo’, apolineo, porém
ndo menos dionisiaco, é antes um objeto de consumo do que
instrumento de produgdo; visto como “paisagem” se presta
ao desejo imagindrio do outro. O ritual favorece a esse jogo.
Como se pode ver nas representacdes do imagindrio artistico,
normalmente, é durante o tempo da “fun¢do’, ou seja, duran-
te a execu¢do do nimero artistico no espetaculo, que o corpo
da bailarina, da amazona, da trapezista, ganha em aparéncia,
e se torna fonte de significagdo. Nessa perspectiva, entdo, “a
seducdo se consuma como mito” (p. 111), dird Baudrillard. Em
verdade, a imagem da bailarina, da trapezista, da amazonas
e de outras “mogas de circo’, seduz porque ja ndo sio mais
representagdes, mas incorporacdes do imaginario mitico. E
quando, entdo, o desejo sexual se aproxima do espiritual, e a
“moca de circo” se torna, pode-se dizer, uma “deusa’. E o que
vemos no poema “A’ bella Ignez Clusett”, do inicio do século
XX, do famoso “trovador da malandragem” e palhago de circo,
Eduardo das Neves: “Viu-se um dia, nesta scena, / A multidio
aclamar... / Estreava a bella Ignez, / No seu arame a valsar [...]
Os seus dotes divinaes, / Sua belleza sem par, [...] A multiddo,
enlevada, / Applaudia a bella flor... / Nos annéis da loura tran-
¢a / Linda Ignez mata de amor” (NEVES, 1905, p. 26). Mais
forte é a representacao da bailarina negra Rosenda Roseda,
do Grande Circo Internacional, em Jubiabd, cuja danga se re-
vela um misto de seducdo e religiosidade. Sua performance
era uma verdadeira “tormenta emocional’, dird Jorge Amado:
Ela rebola as ancas. Desapareceu toda, s6 tem ancas. As suas
nadegas enchem o circo, do teto até a arena. Rosenda Rose-
da danga. Danga mistica de macumba, sensual como danga
religiosa, feroz como danga da floresta virgem. Ela estd mos-
trando o corpo todo, mas o seu corpo é um segredo para os
homens, porque, mal aparece, a saia o cobre, o esconde. Eles
estdo irritados e fixam a vista, mas ¢é inutil. A danga é rapida
demais, é religiosa demais e eles sio dominados pela danga
(AMADO, 1995, p. 211).

Também o poeta Ferreira Gullar nos fornece uma bela
imagem que mistura memoria, etnografia, sociologia, histd-
ria, enfim, poesia, no longo “Improviso para a Moga do Circo’,
do livro Na vertigem do dia:

Na Rua das Cajazeiras chovia muito.
Para falar com franqueza, chovia demais.

E as dguas invadiam a cozinha
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atravessavam a casa toda e saiam naturalmente
pela porta da rua.

E verdade que no quintal havia uma goiabeira
que em certas épocas cheirava escandalosamente
feito moga

e o céu com freqiiéncia era azul.

Mas o céu é pouco
para um menino magricela que sonha com flores que se co-
mem
- ampolas rosadas como clitdris -
e que sai pelas avenidas a procurar
a arvore dessas flores
e ndo a encontra.

O céu é pouco o sonho é pouco
- mesmo o doce de banana-da-terra com cravinho,
a bola de gude amarela e negra
(feito um planeta) -

é pouca a vida
que a cidade oferece,
até que chega o circo.

Certamente ndo pode caber em mim um circo inteiro
com sua cobertura de lona ainda que remendada
e suja de caruncho, e a arquibancada,
ajaula do ledo, o ledo, o Globo
da Morte e o palhaco Tapioca. E muita coisa
para um so coragdo lembrar, agora,
em meio ao tumulto de uma outra cidade
sob o alarido de tantos outros mortos
brilhando na escuriddo. Mas sobre eles danga, alva,
se contorce e voa
de um trapézio a outro
Sonia, a Mulher Acrobata.

O Campo do Ourique era longe

mas o circo estava la.

Assim 0 anunciaram um elefante e alguns palhacos
clarins tambores andes

e um homem tdo alto que rogava com o chapéu

os fios elétricos da rua.

Estava la

e ja ndo era possivel como antes

gastar a tarde preenchendo o Caderno de Caligrafia.



O circo ndo era grande nem dos melhores.
A confiar nos mais velhos,
0 ledo urrava de fome e o elefante
tinha sido penhorado.
De fato, a arquibancada meio troncha
Ameacava ruir.
Nada disso, porém, impediu que brilhasse naquela noite,
Sonia, Mulher Acrobata,
Estrela de quatro pontas
- bragos brancos pernas brancas -
girando no ar
estrela de vinte pontas
centro azul de lantejoulas
de lantejoulas e susto...
Mas eis que, sd e salva,
cais em pé no picadeiro
e o publico aplaude.
Agradeces
Ja convertida em mulher.

Pernas, pernas nuas e mais pernas,

Isso os adultos da cidade ja conheciam.

Eu mesmo ja vislumbrara algumas

que no vislumbre ficaram

mitologicamente separadas do corpo

e do curso geral da vida.

Como o jasmim de certas noites

e um crepusculo de outubro infectado de morte
assim ficaram algumas pernas de mulher
engastadas na memoria.

Outra coisa, porém, eram as pernas de Sonia
publicas

expostas sem reservas

sob as luzes do circo.

e que se abriam e fechavam, se dobravam,
e sobretudo se abriam e se abriam,
quase a lascar-se ao meio
para o escandalo das senhoras maranhenses.
Tornava-se evidente
que tua espécie era outra,
moga de circo.
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Soénia nascera no circo
em plena funcdo do circo
de pai e mde acrobatas
também nascidos no circo
de outro casal de acrobatas.
Se a forma era de mulher,
outra era a sua matéria.
Nao de carne como as outras
nem, como os anjos, sidérea:
era feita de aventura, de luzes
e de tambores rufando;
feita de infancia e fascinio
em suma:
Sénia era feita de circo

- essa era a sua matéria.

Por isso, neste momento,
quando a relembro
nesta
tarde banal de homem adulto,
em torno de mim se acendem
as luzes do espetaculo e a musica
eas palmas
e freme o corpo
ja cansado
- ndo como naquela noite,
moga
quando subitamente decidi me casar com vocé -
freme
ou melhor, geme
0 corpo
que nao teve
e jando te espera. (GULLAR, 1981, p. 404-406).

Como Ferreira Gullar, o gaticho Mario Quintana fala da
equilibrista em “O Circo o0 Menino a Vida”, poema de 1984, do
livro Nariz de vidro, a partir das memorias de infancia. E, como
0 poeta maranhense, a “moca de circo” se mostra uma rica
fonte de imagens e de simbolismos, afinal, ela se mistura as
lembrangas do menino “que ndo sei como insiste em ndo mor-
rer em mim’, dird o poeta (QUINTANA, 1982, p. 37). A equili-
brista do “menino/homem” Mdrio, como a acrobata Sonia, do



Figura 3

Fonte: O homem que
desafiou o diabo, Moacyr
Gdes / Globo Filmes, 2007.

“menino/homem” Ferreira Gullar, e como tantas outras, Ignez
e Beatriz - aquela que apesar de “chorar num quarto de ho-
tel” e que “mora num arranha céu’, acreditando que “é outro
pais”-, nos lembra o compositor Chico Buarque (HOLANDA,
1989, p. 201), sdo feitas de outra matéria; sio feitas de circo, de
magia, de éter, de aventura, de luz e de tambores rufando; sdo
como pinturas, estrelas, anjos, enfim, somente pernas. Vide a
trapezista Sue, do filme O homem que desafiou o diabo (2007),
pura graca, beleza, levitagdo. Ela lembra Beatriz, aquela que
ndo anda com os pés no chdo, e que voa no trapézio. Outra é a
imagem de Alice, a amazona que encantou o poeta Fagundes
Varela. Na verdade, Alice é o fantasma do circo, ou melhor, a
alma do circo, que a exemplo do anjo Gabriel, anuncia o nasci-
mento do grande Piolin, nos revela Tamaoki (2000).

Mas também como muitas outras, Lily Braun, Margarete,
Marie e Helene, “mocas do circo” Knieps® “de que tanto tem
se ocupado a imprensa’, elas protagonizam verdadeiras histo-
rias dramaticas. Suas tragédias nascem da condi¢do de “mo-
cas de circo”? Ah..., “se eu pudesse entrar na sua vida”, canta o
artista. Mas, afinal, qual a tragédia de que sdo protagonistas
as “moga de circo”?

Em O grande circo mistico, Lily Braun, “a grande desloca-
dora / que tinha no ventre um santo tatuado” (LIMA, 1958, p.
65), simboliza a origem da tragédia que acompanha as “mocas
do circo” Knieps. No ventre, parte mediana do corpo que une/
separa o alto e o baixo, é também, simbolicamente, a regido do
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corpo onde se misturam o sagrado e o profano; no ventre locali-
zamos a origem da vida, na mulher. A filha Margarete, “que quis
entrar para um convento’, mas impedida pelo pai, Oto Frederi-
co Knieps, “tatuou o corpo / sofrendo muito por amor de Deus,
/ pois gravou em sua pele résea / a Via-Sacra do Senhor dos
Passos” (LIMA, 1958, p. 65), e desde entdo, diz o poeta:

..nenhum tigre a ofendeu jamais;

e o ledo Nero que ja havia comido dois ventriloquos,

quando ela entrava nua pela jaula adentro,

chorava como um recém-nascido.

Seu esposo - o trapezista Ludwig - nunca mais a péde amar,
pois as gravuras sagradas afastavam

a pele dela o desejo dele.

Entdo, o boxeur Rudolf que era ateu

e era homem fera derrubou Margarete e a violou.

Quando acabou, o ateu se converteu, morreu.

Margarete pariu duas meninas que sdo o prodigio do Grande
Circo Knieps.

Mas o maior milagre sdo as suas virgindades

em que os banqueiros e os homens de mondculo tém esbar-
rado;

sdo as suas levitagdes que a platéia pensa ser truque;

¢ a sua pureza em que ninguém acredita;

sdo as suas magicas que os simples dizem que ha o diabo;
mas as criang¢as créem nelas, sdo seus fiéis, seus amigos, seus
devotos. (LIMA, 1958, p. 65-66.)

De imediato, o que salta aos olhos na historia das “mogas
do circo” Knieps, ndo sendo inteiramente diferente das outras
tantas Beatriz, Ignez, S6nia, é que sdo portadoras de uma ambi-
guidade que fazem delas meio deusas, meio mulher, meio anjos
meio pernas, meio mito meio histdria, e dos homens, meio me-
ninos. Por um lado, estimulam nos “meninos-homens” sonhos,
desejos, encantamento e esperanga, e por isso mesmo, parecem
ndo oferecer nenhuma seguranga, ao contrario, sio mensagei-
ras do risco: “Ai, diz quantos desastres tem na minha méo /
Diz se é perigoso a gente ser feliz”, observa Beatriz, do ginogra-
fo Chico Buarque (HOLANDA, 1989, p. 201). O que constitui
uma profunda verdade historica, ou seja, as mulheres de circo,
artista ou ndo, sdo marcadas por uma série de representacdes
que muitas vezes reafirmam a condi¢do marginal de que sio
protagonistas. Na verdade, essa é uma condicdo de todo artis-
ta tradicional de circo, posto que sdo muitas vezes vistos com



Figura 4

Malabarista, 2002.

Fonte: Marysia Portinari - reta-
lhos de fantasia. Gabinete de arte
da cdmara dos deputados, 2011.

desconfianga, preconceito, ora como “ciganos’, ora como la-
droes etc., a0 mesmo tempo em que sdo aplaudidos como ar-
tistas extraordinarios, seres de outra natureza, nos picadeiros.
Embora desejada e invejada, a “moga de circo” é também porta-
dora de uma condic¢do extramundana, extra-humana.

O préprio espago do picadeiro encerra essa contradicdo, afi-
nal, é o lugar da vida e da morte. O circense, muitas vezes, diz
ter nascido no picadeiro, local também no qual muitas vezes en-
contra a morte. Afinal, como diz o poeta itabirano, no picadeiro,
“[...] no vdo entre céu e terra, um anjo luminescente / zomba da
morte e da guerra” (ANDRADE apud BAND, 2004, p. 101).

Assim, o ponto que mais chama a ateng¢do nessas histérias e
o interessante a observar, é como essas “mogas de circo” se mos-
tram inacessiveis aos meninos, mesmo aqueles que se tornaram
com o passar dos anos, homens. Inacessibilidade que comeca
por se projetarem, principalmente, nas lembrangas, para em se-
guida se colocarem nas alturas. Simbolismo que evoca um rico e
vasto sistema de imagens em torno do tempo, do espago. Gilbert
Durand, parafraseando Eliade, observa que “o alto [...] é uma
categoria inacessivel ao homem, como tal pertence aos seres so-
bre-humanos” (DURAND, 1997, p. 95). Ndo por acaso, o poeta
pede a bailarina que o ensine “a ndo andar com os pés no chdo”.

Também as representacdes poéticas em torno das “mogas
de circo” parecem carregadas de valor moral, religioso, estético,
afinal, sdo mulheres cuja imagem lembra a dos anjos. No cen-
tro do picadeiro, vistas de longe e de baixo para cima, parecem
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voar, seus corpos viram sonhos e desejos dos homens e espelho
das meninas e mulheres; como estrelas de muitas pontas, seus
membros parecem ndo fazer parte do corpo, quando retornam
ao chdo, de novo se metamorfoseiam, agora, na forma de mu-
lher. A julgar, entdo, pelas imagens poéticas, as mocas de circo,
do alto de seus poderes “sobre-humanos” transformam os ho-
mens em criangas, transformam os mitos em historia para con-
tar. “Sdo transcendentes as belas écuyéres [“amazonas”] que sal-
tam pelos ares, subindo e descendo de cavalos, em movimento,
como deusas desenhadas apenas, aparecidas em corpo de nacar
e cabelos de ouro” (MEIRELES, 2001, p. 46), nos lembra Cecilia
Meireles. Ocupando o baixo, encontram-se as criangas, os “me-
ninos-homens” que as poesias, os filmes e as memdrias trazem
de volta. O circo marca profundamente o imagindrio infantil,
talvez, porque as criancas estejam mais abertas a persuasdo das
imagens, da fantasia, da ilusdo, enfim, do imagindrio. O imagi-
ndrio infantil, como o pensamento selvagem de Lévi-Strauss,
se mistura a sensibilidade, as experiéncias corporais, a gestu-
alidade, as performances. Certamente, porque, como observa
Larsen, “as criangas ndo precisam de licbes para compreender
o circo porque a referéncia circense jaz no fundo de seus ossos”
(LARSEN, 1991, p. 301). De certa forma a linguagem do circo é
a linguagem dos deuses; idioma compreendido somente pelas
criangas e os homens abertos a fantasia, a poesia, a imaginagao.

H4 um momento na poesia de Mario Quintana que o meni-
no, diante da “nudez” da equilibrista, j& que ela “era de uma be-
leza instantdnea e fulgurante! / A moga do arame ia deslizando e
despindo-se”, com “os olhos cada vez mais arregalados / até pare-
cerem dois pires’, entdo, o tio que o acompanha vendo o espanto
do sobrinho esclarece: “Bobo! / Nao sabes / Que elas trazem uma
roupa de malha por baixo?” (QUINTANA, 1982, p. 37).7

Em mais de um poema, a pele rosea da artista se confunde
com o0 maid que estd usando, sugerindo um recurso trompe [ oeil.
E, mesmo quando nuas, como Marie e Helene, “mogas do circo”
Knieps, ndo se trata de uma nudez vulgar, antes o contrdrio, é
o que lhes garante a pureza, a beleza, a inocéncia que atinge os
“olhos virgens” dos meninos; sdo “intocaveis’, sdo quase santas.

O que se observa, nessas representa¢des ¢, exatamente,
um processo de inversdo, em que se a primeira vista a nudez
da artista de circo é sedutora e tem conotac¢do sensual, na ver-
dade, sua aparente nudez é simbolo de pureza, simbolo de
uma expressdo estética e espiritual com evocagdo angélica.

O tragico, ou seja, o esfor¢o de conciliagdo do apolineo e o
dionisiacoatravésdaarte, encontranocircoena “mocadecirco’,



como em outras personagens dessa grande 6pera que é o circo
(HOTIER, 1995), a possibilidade de transformar a pulsio dio-
nisiaca em arte sublime, desde que mediada pela forma, pela
performance e pela beleza apolinea dos artistas.

Arte sublime arte

Sublime. Sem dutivida alguma é o termo que melhor expressa o
sentido inscrito nas representagdes artisticas em torno da “moca
de circo”. A beleza de suas pernas, a delicadeza de seus gestos, a
sedugdo de sua pele cor de rosa, nos falam de sua arte de ser anjo,
ao mesmo tempo em que encerram o sentido tragico de uma
existéncia condenada a inacessibilidade, a vertigem, a solidao.

Beatriz, Ignez, Sonia, Rosenda Rosedd, Branca, Sue, Lily
Braun, Margarete, Marie e Helene, a lista parece interminavel.®
Dancarinas, amazonas, contorcionistas, equilibristas, trapezis-
tas, ndo importando a “fung¢do’, todas essas “mocas de circo”
parecem promover um processo de sublima¢do em que o corpo
solido da lugar ao evanescente, ao espiritual, e o tragico se ren-
de ao sublime. Sublime porque representam a domesticacdo
artistica da tragédia, ou seja, da dor, da soliddo, da vertigem.
Sublimes porque admiradas a distdncia, nas alturas. Contudo,
isso ndo elimina a vertigem provocada pelo rebolado de Rosen-
da Rosedd, pelos volteios a cavalo de Branca, pelas acrobacias
estelares de Sonia, pela levitacdo de Sue, pela nudez de Marie
e Helene, e os perigos contidos nas maos de Beatriz, pois “para
sempre é sempre por um triz” (HOLANDA, 1989, p. 201). Para
a atriz nada é para sempre exceto o risco e a companhia da soli-
ddo. O poeta sabe qudo dificil é penetrar seu coracdo: “Sera que
é uma estrela, / Sera que é mentira / Serd que é comédia, / Sera
que é divina a vida da atriz / Se ela um dia despencar do céu /
E se os pagantes exigirem bis / E se o arcanjo passar o chapéu /
E se eu pudesse entrar na sua vida” (HOLANDA, 1989, p. 201).
Além das pernas, da pele rosea, da sua “natureza angelical’, a
“moca de circo” é a prova viva do risco, um convite a embria-
guez, o perigo da seducdo, promessa de infantiliza¢do, no fun-
do, encarna a soliddo. Sob o seu corpo apolineo se esconde uma
alma dionisfaca. Sem duwvida, sdo esses alguns dos principais
ingredientes da sua matéria, da sua arte, sublime arte.

A estreita relacdo que se estabelece entre a “moga de circo”
ea crianc¢a é também uma forma de reafirmar a pureza da arte
e a pureza da alma. Aqui, corpo e alma formam uma sé unida-
de, falam uma mesma linguagem. Mas, ndo é sem contradigdo
ou conflito que as pulsdes e a razdo, o espiritual e o estético, o
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sagrado e o profano, se resolvem no plano imagindrio. Alids,
os mitos vivem, como se sabe, das contradigdes.

NOTAS

1. Este texto é parte de um estudo em desenvolvimento sobre as represen-
tagdes do circo e das artes circenses no imaginario artistico brasileiro. Uma
versdo preliminar foi apresentada no II Encontro Brasileiro de Pesquisas
em Cultura realizado nos dias 16 e 17 de outubro de 2014, na Universidade
Federal Fluminense, Nitero6i/R].

2. O circo esconde muitas tragédias sob a lona, nos sugerem os poemas, as
musicas, os filmes, por exemplo, Corda bamba (2013), a politica romana do
“pao e circo’, incéndios como o do Grand Circo Norte-americano, ocorrido em
Niterdi (1961), as mortes no picadeiro etc., apesar de tudo, ¢ um dizer sim a
vida. Mesmo quando se acabou de perder um parente, o artista de circo entra
no picadeiro, afinal de contas, o espetdculo ndo pode parar - mesmo quando
se acabou de receber a noticia da morte dos pais, lembra Arrelia (1977).

3. Benedict Anderson pensa a constitui¢do das nagdes modernas como
“comunidades politicas imaginadas”. Tal abordagem nos revela quanto os
imaginarios sdo fontes instituintes das identidades, portanto, das institui-
¢des sociais, declara Castoriadis (1997).

4. Os estudos de Jacques Le Goff (1994) sobre o imagindrio medieval
mostram como o corpo, bem como, os gestos, a indumentdria, o deserto e a
floresta, ganham no imagindrio medieval o status de simbolos dominantes.

5. Moralismo que se estende a outras artistas como as cantoras de radio vide,
por exemplo, a trajetoria artistica de Leniza, a personagem de A estrela sobe,
histéria de Marques Rebelo, originalmente publicado em 1938.

6. Referente ao belo poema de Jorge de Lima “O grande circo mistico’, pre-
sente no livro A tinica inconsutil, de 1938, adaptado pelo Ballet Guaira, com
musicas de Chico Buarque & Edu Lobo (1983).

7. Esse espanto sera partilhado por outra crianga, distante no tempo e no
espago, como nos mostra Regina Duarte (1995) em sua histdria dos espeta-
culos de teatro e de circo nas Minas Gerais, do século XIX.

8. Pode-se juntar a essas, outras “mogas de circo’, de outros tempos, de
outras culturas como, por exemplo, aamazona d’O circo, de George Seaurat;
a trapezista Holly, interpretada pela atriz Betty Hutton, no classico O maior
espetdculo da terra, ganhador do Oscar de 1952; ou também o ja classico
Asas do desejo (1987), de Win Wenders, filme no qual o anjo Damiel (Bruno
Ganz) se humaniza pela bela trapezista Marion (Solveig Dommartin).
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Palavras-chave:
Cinema, danga, iluminagao

Narrativas do breu: escuridao
e sombra no cinema e na danca

Resumo

O cinema preto e branco e os espetdculos de danca possuem
similaridades quanto a utilizagdo de jogos entre o claro e o
escuro. Ambas as formas de arte exploram a [luminagdo para
criar narrativas visuais especificas. Nesta condi¢do, conceitos
de noite tendem a expressar um ambiente outro que ndo o
‘real’. Este escrito analisa as produgdes filmicas Nosferatu
(1922) e Lavventura (1964) e os espetaculos de danga La
Sylphide (1832) e Triz (2013), levando em consideragao ideias
de noite com énfase nos conceitos de escuriddo e sombra.
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Narratives of pitch: darkness and shadow
inthe cinema and in the dance

Abstract

Black-and-white films and dance performances have

similarities in terms of the interplays of the light and the

dark. Both arts explore lighting to create specific visual

narratives. In this regard, concepts of night tend to express

an environment outside ‘reality’. This paper examines the

films Nosferatu (1922) and Lavventura (1964), and the dance

performances La Sylphide (1832), and Triz (2013) taking into

consideration ideas of night emphasized in the exchanges Keywords:

conception of darkness and shadows. Cinema, dance, lighting design

VISUALIDADES, Goidnia v.14 n.1 p. 240-255, jan-jun 2016



Las narrativas de la penumbra: la oscuri-
dadylasombraen el cineyladanza

Resumen

El cine blanco y negro y los espectdculos de la danza tienen
semejanzas cuanto al uso de juegos entre lo claroy lo oscuro.
Las dos formas de arte explotan la iluminacion para criar
narrativas visuales especificas. En esta condicion, conceptos
como noche tienden a expresar un ambiente otro que no
el ‘real’ Este escrito analiza las producciones filmograficas
Nosferatu (1922) y Lavventura (1964) y los espectaculos de
Palabras-clave:  danza La Sylphide (1832) y Triz (2013), considerando ideas como
Cine, danza, iluminacisn  noche con énfasis en los conceptos de oscuridad y sombra.
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Calada da noite

O cinema e a danga possuem forte apelo visual por apresenta-
rem um modo préprio de mostrar conteudos a partir de ima-
gens em movimento. Tais imagens funcionam como um meio
de comunicagdo plural que possibilita diferentes reacoes do
publico. Essas estratégias se assemelham com ao que Gongal-
ves (2013, s./p.) define como uma ‘narrativa visual’ ao discutir
fotografia. Nela, “o aspecto ensaistico e autoral desse tipo de
fazer fotografico ultrapassa o referente e coloca a expressdo do
fotografo, com todos os seus imateriais, dentro da imagem,
provocando, desse modo, no leitor, uma aventura do sentido”.

Imagine-se uma pessoa que narra para outra a ida ao ci-
nema para assistir Dan¢ando no Escuro (2000), de Lars Von
Trier. Uma possivel fala sobre o filme seria: ‘A cena em que
a personagem interpretada por Bjork é enforcada é bastante
triste’. Ainda que o narrador inclua detalhes, como o contexto
do enforcamento, o ouvinte possivelmente focard atenc¢do na
imagem de uma mulher na forca porque soube que esse mo-
mento foi impactante. Paradoxalmente, outro apreciador de
Dangando no Escuro pode apontar uma cena diferente como
a de maior comogdo demonstrando que entre a expressdo da
imagem e a aprecia¢do da mesma, a interpretac¢do do especta-
dor ¢ o que alicer¢a os possiveis significados.

O ato de interpretar, por sua vez, é atrelado a experiéncia
do publico e também do local e da forma o qual ele acessa
uma obra. Diretores e coredgrafos valorizam as caracteristicas
das salas escuras para a imersdo do publico numa percep¢ao
peculiar. Machado (2001, p. 215) informa que a sala escura fa-
vorece a emergéncia de uma situacdo psicanalitica particular
com efeito de onirismo e identificagdo. Tal efeito psicoldgico
pode ser explicado a partir do viés da luz: além de explorar



formas de revelacdo do espaco cénico, ela também valoriza o
efeito de ‘quarta parede’. Dessa forma, o distanciamento fisico
entre publico e obra é ratificado através da escuriddo da sala e
também pela relagdo de frontalidade.

A representacdo da noite no cinema e na danga privile-
gia um ambiente diferente daquele que experienciamos ao ar
livre. Isto ativa o deslumbramento do espectador quanto ao
que é visto no palco ou na tela de projecdo. Segundo Soren-
sen (2011, p. 48, tradugdo nossa) “na noite, podemos ver mais
porque a luz do sol ndo invade muito nosso campo de visio®”.
As salas de cinema e os teatros que possuem isolamento visual
(caixa preta) podem ser classificadas como ambientes da noi-
te devido a predomindncia da escuriddo. Dito isto, o uso de
luz artificial nesses espacos facilita a restricdo de estimulos de
imagens no campo visual ao mesmo tempo em que proporcio-
na ao espectador a construcdo de sentidos estéticos.

A intensidade e brilho da(s) luz(es) também exercem um
papel importante na construgdo das narrativas visuais. Nesta
perspectiva, o cinema se distingue da danca porque a proje¢do
de luz ocorre numa tela de modo uniforme e continuo a dire-
cionar o publico unilateralmente. E, embora a pelicula mostre
diferentes paisagens, o formato retangular com grandes dimen-
sOes é o mesmo do inicio ao fim. Ja no caso da dan¢a é comum
o uso de diversas fontes luminosas que exploram dngulos, cores
e intensidades. Aqui a no¢ao de formato direcional ndo é conti-
nua, bem como a dimensao do espago, que se apresenta flexivel.
Um dangarino, por exemplo, pode ser visto isolado, em uma
pequena area no fundo do palco em um momento, para em se-
guida ser mostrado em uma drea maior, na frente, convidando
o0 espectador a fruir a obra a partir da dindmica ndo apenas do
corpo em cena, mas, principalmente por causa do movimento
da luz. Sendo assim, uma sensac¢do de voyeurismo é possivel
porque os palcos sdo configurados em uma caixa de cena - ou
caixa cénica - o que Nero (2009, p. 333) descreve como “o espa-
¢o ctbico onde se concentram os elementos e desenvolvem as
manobras e as a¢des teatrais. [...]". Esta configuragdo permite a
criagdo de espagos outros através da ocultacdo de refletores de
luz e demais aparatos, onde apenas os efeitos visuais sdo apre-
sentados ao publico de modo a agucar a criatividade.

Os filmes em preto e branco sdo interessantes por apre-
sentarem narrativas visuais que se distanciam das experién-
cias humanas, usualmente baseada em cores. As peliculas
Nosferatu (1922) e Lavventura (1964) sio relevantes para and-
lise por possuirem um tratamento de iluminacdo que subli-
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nha ilusbes relacionadas a ideia de noite. Ja os espetaculos de
danca La Sylphide (1832) e Triz (2013), possuem um intervalo
de trés séculos, que por si permite varios pontos de conexdo e
diferenca. Sobretudo, a selecdo dessas produgoes também foi
pautada nas possibilidades de conceitos de noite a partir da
estética da luz.

Noturna

O controle da luz em produg¢des de cinema e danga ndo apenas
possibilita o reconhecimento de objetos, pessoas no/e espaco,
como também sugere relagdes entre essas trés informagdes de
modo a manipular/entreter o publico. Em destaque, a criacdo
de sombra funciona ndo apenas para identificagdo do obje-
to/pessoa que a origina, mas explicita sentidos relacionados
a tematica abordada. Da mesma forma, a auséncia de luz, a
escuriddo, também é um artificio interessante para impressao
de significados em obras de cinema e dan¢a. Entretanto, no ci-
nema, os conceitos de sombra e escuriddo estdo presentes nas
imagens projetadas, gravadas, enquanto que nos espetaculos
de danga sob andlise, esses efeitos ocorrem no palco em tem-
po real, ao vivo. Em ambos, as narrativas visuais apresentam
sombra e escuriddo como elos imprescindiveis das obras.

As produgdes cinematograficas que possuem apelo cro-
noldgico, que contam uma historia baseada em etapas especi-
ficas de inicio, meio e fim, usam nuances de luz para demarcar
passagem de tempo e ratificar o género do filme (suspense,
drama, comédia etc.). Similar estratégia é vista em tradicio-
nais espetaculos de balé cldssico, os quais sdo baseados em
libretos que por vezes narram contos de ninfas e seres inani-
mados. La Sylphide (1832) é um exemplo:

[...] A historia trata de um espirito do bosque que se apaixona
por um jovem escocés chamado James, que era comprometido.
Torturado entre o real e o ideal, ele abandona sua namorada
humana e foge com a silfide. Uma feiticeira d4-lhe uma écharpe
envenenada e James, desconhecendo o fato, envolve com ela a
cintura da silfide. Porém, ao fazé-lo, suas asas caem e ela (silfi-
de) morre. E entio levada para o céu junto as suas companhei-
ras. James fica sozinho com sua dor [...] (PINTO, 2008, p. 45-46)

Uma semelhanca entre as produgdes descritivas, tanto no
cinema quanto no balé cldssico, é a recorréncia do uso da noi-
te para conotar lugares simbolicos. O cinema preto e branco



¢ uma fonte de reflexdes quanto ao potencial criativo da escu-
riddo. Em Nosferatu (1922), a noite representa as andangas de
Drdcula na cidade alema de Bremen. Varias cenas desse filme
expressionista retratam ambientes limitados, como quartos, a
partir de marcagdo temporal expressa com luz reduzida. Além
disso, o uso recorrente de determinado figurino dos persona-
gens - vitimas de pijamas e Dracula com capa e vestes escuras;
moveis - cama, escrivaninha; e movimentag¢des lentas com
pausas também sugerem o noturno. Jensen pontua algumas
ideias quanto a exploracdo do uso de sombra alinhada ao exer-
cicio de interpretacdo do publico:

Por exemplo, quando Jonathan Harker chega ao castelo um
pouco antes da meia noite, a iluminagdo é tio brilhante que
parece meio-dia. O espectador tem a mesma impressdo
quando Dracula caminha por Bremen com seu caixdo, espe-
cialmente quando ele passa por uma grande arvore que pro-
duz sombra. Este tipo de sombra pode ser criado apenas com
aluz dodia, logo o publico tem que adivinhar que é noite pelo
fato de que Dracula ndo pode viver durante o dia. Ao retratar
erroneamente tais fatos importantes revela que deve ser difi-
cil produzir filmes em preto e branco fazendo uma distin¢do
entre dia e noite? (JENSEN, 2010, p. 4, tradugdo nossa).

Friedrich Wilhelm Murnau, diretor de Nosferatu, impoe
tragos da personalidade do protagonista, um vampiro, ndo
apenas a partir do uso recorrente de escuriddo em torno dele,
mas principalmente pela forma como ele é revelado. Logo,
a questdo da sombra é bastante crucial uma vez que o filme
ndo possui didlogo com voz. As narrativas visuais funcionam
como legenda ao tempo que sdo acompanhadas por musica
instrumental, com arranjos diversos ao sugerir tensdo. Outra
caracteristica importante do filme é a apari¢do de frases des-
critivas como ligacdo de algumas cenas.

Um marco do jogo entre o claro e o escuro em Nosferatu
¢ a transicdo de cenas a partir de efeitos de zoom. Nessa pers-
pectiva, uma moldura circular preta parte dos extremos em
direcdo ao centro da tela como a sugerir um blecaute. Tal es-
tratégia, que pode ser assimilada como um ‘convite’ para pis-
car de olhos, contempla uma fruigdo baseada nos parametros
de revelagdo, ocultagdo e surpresa.

Lavventura (1964) é outro filme monocromadtico que se
destaca pelo modo que propde jogos entre o claro e o escuro.
Trata-se de um suspense que aborda o sumi¢o de uma mulher

VISUALIDADES, Goiania v.14 n.1 p. 240-255, jan-jun 2016



VISUALIDADES, Goiania v.14 n.1 p. 240-255, jan-jun 2016

durante um passeio de barco com amigos. Aqui, embora possua
um enredo diferente a Nosferatu, o uso de efeitos de sombra
também acentua a a¢do. Na cena em que os amigos ddo con-
ta do desaparecimento de Ana em uma ilha, por exemplo, as
sombras dos personagens sdo valorizadas assim como rochedos
em relagdo ao mar. O uso de sombras propde ainda mudangas
de ambientes, como quando a caminhada de uma personagem
por diferentes comodos de uma casa é revelada inicialmente
porsombras. Diferentemente de Nosferatu, Lavventura possui
textos falados, sendo que alguns contém ideias de sombra:

A cena quando a garota pergunta para o namorado sobre
amor: ela diz: diga que vocé sente minha falta e que se pudes-
se vocé abragaria minha sombra. Em seguida ela move seus
bragos e o espectador observa o movimento de sombra atras
do rapaz® (BRUNETTE, 1998, p. 30, traducdo nossa).

Sob dire¢do do italiano Michelangelo Antonioni, Lavventura
é caracterizado por revelacdes que perpassam o uso da sombra
que ndo apenas atrai o espectador, mas também imprime uma
ideia de originalidade. Tal artificio vai de encontro com o que
Brunnette (1998) apresenta quanto ao modo de dire¢do de Anto-
nioni que se baseia principalmente nos efeitos visuais em oposi-
¢do ao didlogo e ao enredo do personagem.

Tanto Nosferatu quanto Lavventura sdo exemplos de como
“sombras ou sombreamentos, sendo o contraponto da luz, tam-
bém sdo muito mais importantes em filmes em preto e branco
do que em filmes coloridos*” (JENSEN, 2010, p. 4, tradugdo
nossa). Essa afirmagdo sugere a légica do menos ser mais, que
por vezes é aplicada em producdes de danga contemporanea.
Vale ressaltar que a ideia de ‘menos’ ndo ¢ apenas fadada a algo
inferior, mas também, a uma determinada quantidade de in-
formagdo contrdria ao ‘muito, que pode conotar algo excessi-
vo. Nesta forma de pensar, coredgrafos podem selecionar uma
quantidade reduzida de material para explorar simbolos visuais
e ressignificd-los no espago, ao invés de buscar pareamento de
cada ideia com um objeto ou um efeito distinto.

Auséncia de noite

A danga contemporanea busca formas particulares de movi-
mentagdo e uso do espaco e possui inumeros modos de cria-
¢do. Comumente, essas obras ndo contam histérias, mas a
personalidade dos dancarinos que estdo em cena. Como des-



crito no website da companhia mineira Grupo Corpo, o espe-
taculo Triz (2013) foi criado a partir de estimulos advindos de
uma imagem/situagao:

A sensagdo de estar sob a mira da mitoldgica espada de Da-
mocles, suspensa por um ténue fio de crina de cavalo, foi tdo
imperativa durante todo o periodo de gestacdo da mais recen-
te obra do Grupo Corpo que acabou nédo apenas se impondo
como o grande mote para a sua criagdo, mas servindo, tam-
bém, de inspirag¢do para o seu nome - Triz, palavra de sono-
ridade onomatopaica, que tem nos vocabulos gregos triks/
trikds (pelo, cabelo) sua mais provavel origem etimologica,
simbolizada pela expressdo por um triz (por um fio) (s./p.).

Triz propode efeitos visuais através da combinag¢do de mo-
vimentos dos dangarinos que usam um macacdo justo, que de
um lado preto e de outro branco, - com a luz - redimensio-
nando a drea de encenagdo. Assim, no¢oes de tamanho e forma
geométrica sdo aparentes no palco como os constantes retin-
gulos onde acontecem duos. Em cena, a subjetivacdo do tema
¢ explorada em dindmicas corporais que fazem com que o es-
pectador experiencie a obra de modo peculiar e ndo uniforme.

O cendrio de Triz é baseado em formas de luz, além de uma
cortina longa feita de cabo de a¢o que emoldura o palco nas la-
terais e no fundo em linhas retas. A apari¢do dessa cortina, apos
varios efeitos de luz que recortam o espago, serve como ilustra-
¢do para o publico indagar-se: essa cortina estava no palco des-
de o inicio do espetaculo? Qual o tamanho ‘real’ desse espago?

E nesse esconde-e-revela que acontece um dos momentos
mais marcantes. Dezoito bailarinos se espalham atras do ce-
nario enquanto trés dangam na cena principal. O foco é nos
bastidores, onde o grupo parece se aquecer e marcar a danga
feita atras. Tudo ao som de um ensaio gravado por Lenine, que
deixa a plateia ouvir a contagem de passos comum na danga
mas desconhecida do grande publico (PAVLOVA, 2013).

Triz apresenta jogos entre o claro e o escuro de modo a
sugerir que a escuriddo do palco teatral por si ja pode ser con-
siderada como um espaco onirico. Ao contrario de La Sylphide
que apresenta uma narrativa linear, Triz é uma obra abstrata
que explora imagens em movimento sem valorizar uma defi-
nigdo especifica de inicio, meio e fim. A iluminagdo, decerto,
pontua o comeco e o término do espetaculo, mas sobretudo
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transforma o espago a partir de blecautes, efeitos de zoom e
algumas sombras que norteiam o publico de modo subjetivo.

A nitidez da imagem escura é afetada pelo ponto de vista do
individuo. A quantidade de luz refletida a partir de uma su-
perficie aumenta com o angulo de incidéncia. Quando olha-
mos uma pog¢a de dgua de cima, ela parece escura. Quando
visto a distancia, ela parece bastante refletida® (SORENSEN,
2011, p. 140, tradugdo nossa).

N&o por acaso, Triz tem sido apresentado em palcos tra-
dicionais, estruturados por uma visibilidade frontal, onde os
assentos da plateia, quando acima do nivel do palco, sdo re-
cuados. Desse modo, o publico quando distante do local de
encenacdo recebe estimulos visuais que os dirige a olhar para
baixo e em linha reta. Constrdi-se assim um ponto de conver-
géncia em que a obra é experienciada de modo similar, inde-
pendentemente do local onde é vista. Segundo Danckwardt
(2001, p. 219), “a plateia contemporanea, acostumada com a
posicdo passiva nos cinemas, e principalmente na televisdo,
busca imagens prontas e objetivas” [...]. Ademais da estrutura
das salas escuras, a iluminac¢do cénica em espetaculos de dan-
¢a é um fator decisivo para o arranjo visual, que por principio
exerce uma relacdo simbdlica com o publico. A auséncia de
luzes coloridas em Triz, por exemplo, sabiamente destaca o
figurino do elenco. Danckwardt informa outra faceta da luz
teatral em uma perspectiva mais abrangente:

Assim como o conforto dimensional dos assentos da plateia,
acessos e saidas de emergéncia, iluminacdo arquitetdnica,
conforto térmico, acustico e de visibilidade, entre outros
requisitos da audiéncia, também as coxias de palco, apare-
lhos de iluminagdo, equipamentos de cenotécnica, e todos os
elementos ndo visiveis pelo espectador devem ser objeto de
atencdo, entendidos como uma das partes fundamentais da
experiéncia teatral (DANCKWARDT, 2001, p. 193).

As considera¢oes de Danckwardt favorecem o entendimen-
to de que cria¢des de danga e filme precedem estudos sobre o
visivel e o invisivel. Um exercicio interessante para ambas as
praticas é o arranjo de apari¢do e ocultacdo de pessoas no es-
paco. Essa estratégia condiciona um modo de construgdo ar-
tistica que resulta em efeitos originais por promover imagens
articuladas em um contexto macro e micro. Macro, devido as



combinac¢des da sequéncia que em conjunto expressam o cerne
do trabalho e micro, por fazer com que cada imagem seja subs-
tancial a obra. Logo, o desdobramento entre o perceptivel e o
imperceptivel é um farto caminho em busca de singularidades.

Através dos estudos em Machado é possivel destacar algu-
mas caracteristicas referentes ao ato de assistir filmes que sdo
aplicaveis ao tipo de producdo de danca discutida nesse texto:

[...] O filme exige uma percepg¢do concentrada, exclusiva e até
mesmo voyeurista numa sala escura de natureza psicanaliti-
ca, isolada do mundo exterior e de todas as suas fontes de per-
turbagdo visual e auditiva. As formas expressivas do cinema
se caracterizam por uma determinacao ilusionista que lem-
bra a experiéncia do sonho, reclamando, em consequéncia,
recepgdo continua, sem interrupg¢des, para que ndo se quebre
ailusdo [...] (MACHADO, 2001, p. 47).

Triz dura 40 minutos ininterruptos. La Sylphide possui dois
atos intercalados. Nele, o publico identifica uma nova ambien-
tacdo do conto, mesmo estando livre para ter um intervalo fora
da sala teatral. Inclusive, a ilumina¢do dos assentos é ligada.
Ainda assim, quando o segundo ato comeca, a sensa¢do de con-
tinuidade é provocada porque os personagens sio 0s mesmos,
embora em um ambiente diferente e também porque, em geral,
os espectadores estdo de posse de um programa que pontua o
desenrolar da historia. A interrupg¢do entre os atos ndo prejudi-
ca o efeito fantasioso porque, por mais de uma vez, o especta-
dor é imerso em uma atmosfera de fabulas. A questdo do tempo
por mais precisa e imutavel, nessa relacdo palco versus plateia
parece flexivel e eficaz para a acomodagao do publico e reco-
nhecimento de passagem de instantes dentro de uma mesma
acdo. Nessa perspectiva, espetdaculos de danca se assimilam
com o que Pantouvaki discute sobre performance:

O design do espago dramético envolve simbolismos basea-
dos ambos na semiologia visual e em experiéncia comum.
Além disso, o design cenografico cria o carater visual da
acdo, que é também identificado pelas caracteristicas es-
paciais do espaco dado. Consequentemente, quando in-
vestigamos o espago dramatico dentro de um certo espago
arquitetural, todos os elementos acima mencionados sdo
examinados® (PANTOUVAKI, 2012, p. 44, tradugdo nossa).
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Habitualmente usamos o termo ‘atemporal’ para expres-
sar algo que continua em vigor ao longo dos anos. Entretanto,
essa palavra possui outro sentido quanto a forma de organiza-
¢do de danga e cinema. Nédo apenas La Sylphide, mas também
nas outras trés obras sob analise, a escuridio e os efeitos de
sombras sdo usados para causar ‘suspensdo’ e ‘aceleracdo de
tempo’ em termos de localiza¢do e movimento no espago.

Em Lavventura, a maior parte das cenas acontece dentro
do barco ou na pequena ilha onde a protagonista desaparece.
A delimita¢do do periodo o qual a histdria acontece ¢é dificil
porque os personagens usam trajes sem estampas e com corte
reto, que exprimem estilo ao invés da tendéncia de uma de-
terminada época. Entretanto Antonioni parece interessado na
experimentacdo visual em detrimento das marca¢des em um
determinado tempo, como a reproducdo do dia ou da noite.

J& Nosferatu conta com efeitos ilusorios que influenciam a
compreensao do filme de modo benéfico por apresentar aspec-
tos contrastantes. Um exemplo é a constante apari¢do de Dra-
cula com sombras maiores que a real, caso fosse iluminado com
luz natural, o que se opde ao enredo que tem um tom realista.

No caso de Triz, a situagdo difere porque ndo ha infor-
macoes lineares. Os movimentos idem em relagdo a predigdo.
Aqui o espectador pode relacionar a presenca da luz artificial
com uma passagem da obra a noite. Essa reflexdo é discutivel
porque, além de ndo trazer inicio-meio-fim crescentes, como
se fossem crucialmente dependentes, a iluminag¢do do espeta-
culo, de modo abrangente, ndo conota o tipo de luz que temos
na noite a céu aberto (uniforme, sem contorno).

As estratégias de criacdo de jogos entre o claro e o escu-
ro em produgdes filmicas e de danga demandam estudos em
[lumina¢do. Um caminho propicio para artistas interessa-
dos na exploragdo de sombras € a selecdo do material de luz
e a superficie de proje¢do. Em Play with Light and Shadow,
Schoénewolf é categdrica quanto a interferéncia da sombra em
apresentacgdes artisticas:

O jogo de sombra utiliza o tempo como um meio dramati-
co. No seu uso irrealistico desta quarta dimenséo o jogo de
sombra ¢ tdo flexivel como o filme. As técnicas de mistura,
montagem, prolongamento de momento de tensdo, e encur-
tamento de fases ndo-dramadticas geram novas possibilida-
des’ (SCHONEWOLF, 1968, p. 24, tradu¢do nossa).



As observagoes de Schonewolf colaboram para a identifi-
cagdo da sombra como importante material das narrativas vi-
suais. Neste contexto, ideias de noite ou negacdes do noturno
sdo possiveis através de diversas fontes de luz: ldmpada, apare-
lho projetor (tal qual no filme), lamparina, refletores conven-
cionais, luz LED etc. Distante de mapear a diferenga destes
equipamentos, faz-se pertinente sublinhar o entendimento
de que cada escolha decorre um efeito, e que experimentag¢des
com quantidade reduzida de materiais sdo bem-vindas, ten-
do em vista que ha inimeras formas de movimentac¢bes que
potencializam a criagdo de narrativas visuais. Além disso, a
combina¢do descuidada de fontes luminosas ou excesso de
quantidade/intensidade pode causar fadiga visual ou distra-
¢do do publico ao invés de sugerir efeitos outros, mais proxi-
mos a tematica ou objetivo do trabalho.

Claro-escuro

Nosferatu, L'avventura, La Sylphide e Triz sdo obras significa-
tivas na discussdo de jogos entre o claro e o escuro por sugeri-
rem metaforas que dialogam com conceitos de noite. Enquan-
to Nosferatu apresenta ilusdes quanto ao reconhecimento da
noite, L'avventura propde cenas a céu aberto e de dia, como
se a noite fosse um detalhe instdvel para o desenvolvimento
do enredo. Por outro lado, La Sylphide utiliza ambientes som-
brios que colaboram para o desenrolar da histéria. Em con-
traste, Triz possui narrativas visuais que demarcam mudancas
no espac¢o sem evocar uma ideia precisa de noite.

As analises das quatro obras apontam que os jogos entre
o claro e o escuro possibilitam efeitos estéticos originais. Ao
favorecer o publico dvido por novidade e singularidade, essas
narrativas visuais tendem a alavancar estudos em I[luminacdo
e mescla entre linguagens artisticas. Videodanca e videoper-
formances sdo desenvolvidos desde o século passado. Em co-
mum, o0s jogos entre o claro e o escuro podem causar diversas
reagdes no publico desde estranhamento a surpresa. Certa-
mente essa resposta seja a mola propulsora que define empa-
tia ou interesse do publico por uma obra artistica.

No que tange as estratégias de luz, a criacdo e produto de
filmes ou de uma danga diferem entre si. O processo de cons-
trugdo de um filme é bastante flexivel podendo integrar diver-
sas fontes de luz desde fontes naturais, lamparina e refleto-

VISUALIDADES, Goiania v.14 n.1 p. 240-255, jan-jun 2016



VISUALIDADES, Goiania v.14 n.1 p. 240-255, jan-jun 2016

res potentes, mas o produto permanece o mesmo, ocorrendo
através de uma projegdo uniforme. Ja a iluminacdo de obras de
danca tem lagos fortes entre o processo e o produto. Se uma
coreografia propde o uso de lanternas LED, em determinado
momento da cria¢do havera pesquisa com essa fonte de luz,
mesmo que isso ocorra horas antes da estreia.

Ademais, é relevante salientar que ambas as linguagens,
a cinematografica e a da danca, adotam um profissional para
pensar luz. Nas produgées de danga temos o iluminador céni-
co e no cinema temos o diretor de fotografia. Essas termino-
logias sdo interessantes para reflexdes de status e resultados.
Alguns iluminadores cénicos sdo contratados na etapa final
da montagem o que pode comprometer o conceito de luz em-
pregado em um espetdculo de danca. Enquanto no fazer ci-
nema, a dire¢do de fotografia atua na ideia de imagens para o
enredo do filme, o que pode validar o impacto visual positivo
que as peliculas em geral exercem no publico.

Por fim, é necessario pontuar que o desenvolvimento tec-
nologico tem favorecido a arte no que se refere as possibilida-
des de criagdo de narrativas visuais. A iluminac¢do, em especial,
oportuniza a ruptura de linearidade relacionada a no¢des de
tempo e espaco. Como demonstrado, o uso de sombra e escuri-
ddo conota metéforas, fascinando o publico através dos simbo-
los representados por imagens em movimento. A apreciacdo de
um espetaculo de danga ou filme induz o espectador para outra
atmosfera diferente daquela da sala escura antes do apagar das
luzes ao adentrarem num teatro ou sala de cinema. E impor-
tante lembrar também que é possivel uma tentativa de repro-
dugdo do que é visto no dia a dia nessas salas escuras, sendo que
o efeito jamais é 0 mesmo porque a estrutura teatral e as fontes
de luz sdo diferentes das que temos no cotidiano das ruas.

NOTAS

1. Texto original em inglés.

2. Texto original em inglés.

3. Texto original em inglés.

4. Texto original em inglés.
5. Texto original em inglés.

6. Texto original em inglés.

7. Texto original em inglés.
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Palavras-chave:
Arte transmidia, instala¢do,
audiovisual

A arte transmidia de instalacdo nas
décadas de 1960/1970 e na contempora-
neidade (André Parente e Katia Maciel)

Resumo

A arte no contexto da transmidia, ao se contaminar por recursos
de diversos meios, tais como o cinema, o video e as novas
tecnologias audiovisuais, ultrapassa fronteiras, abre passagens

e desloca espagos e temporalidades sugerindo a participagdo do
publico. A partir de uma proposi¢do comparativa e temporal,
este estudo pretende tragar possibilidades dialdgicas dos
conceitos e praticas da arte de instalagdo transmididtica

de vanguarda que tiveram inicio na década de 1960 e se
prolongaram por toda a década de 1970 - sobretudo os do grupo
Fluxus, de Jack Smith, do Cinema expandido, das manifesta¢6es
ambientais de alguns artistas brasileiros (a exemplo de Hélio
Oiticica) e da atualidade, com enfoque em dois artistas
brasileiros: André Parente e Katia Maciel.
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The transmedia art installation in the decades
of 1960/1970 and in the contemporaneity
(André Parente and Katia Maciel)

Abstract

The art in the context of transmedia, affected by resources
from various media such as film, video and new audiovisual
technologies, goes beyond borders, open passages and
moving spaces and temporalities suggesting public
participation. From a comparative and temporal proposition,
this study aims to draw dialogic possibilities of the concepts
and practices of the vanguard transmedia art installation
that began in the 1960s and lasted throughout the 1970s -
especially those of the Fluxus group, Jack Smith, expanded
Cinema, environmental manifestations of some Brazilian

. . . e . Keywords:
artlst. (like Heho Olth]lC&) and today, chusmg on two Transmedia art, installation,
Brazilian artists: André Parente and Katia Maciel. audio-visual
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Palabras-clave:
Arte transmedia, instalacidn,
audiovisual

El arte transmedia de instalacion en las
décadas de 1960/ 1970y en la contempo-
raneidad (André Parente y Katia Maciel)

Resumen

El arte en el contexto de transmedia, al contaminarse con

los recursos de diversas medias, tales como el cine, el video

y las nuevas tecnologias audiovisuales, ultrapasa fronteras,
abre caminos y disloca espacios y temporalidades sugiriendo
la participacion del publico. A partir de una propuesta
comparativa y temporal, este estudio pretende trazar
posibilidades dialdgicas de los conceptos y practicas del

arte de instalacién transmedidtica de vanguardia que tuvo
inicio en la década de 1970 - sobre todo los del grupo Fluxuz,
de Jack Smith, del Cine expandido, de las manifestaciones
ambientales de algunos artistas brasilefios (por ejemplo de
Hélio Oiticica) y de la actualidad, centrandose en dos artistas
brasilefios: André Parente y Katia Maciel.
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Introducdo

Desde que teve suas primeiras experimenta¢des hibridas na
década de 1960 e que se prolongou por toda a década de 1970,
a arte contemporanea transmidia no contexto do audiovisual
articula intmeras possibilidades de sentido ao contaminar
entre si os campos do cinema, do video e das novas tecno-
logias, a fim de habitar espagos de imersdo: as instalacoes.
Sdo criados ambientes que alteram os sentidos espaco-tem-
porais e a narrativa linear, o que exige do espectador (agora
participante) uma atitude ativa de recep¢do e recombinagdo
cognitiva da “desordenagdo” de imagens e sons. Os espagos
imersivos, ao deslocar o espago habitual e conhecido, exigem
0 corpo em movimento — 0 cOrpo em meio a uma situagio-
video-cinema cuja mente pensante se encontra entre imagens
fragmentadas, que mudam a temporalidade da obra. Esses
campos transmididticos pluralizam os sentidos, implicando
agora que cada pessoa que experimenta a obra tem seu enten-
dimento individual dela, ou melhor, cada individuo se torna
parte constitutiva dela.

Com o intuito de uma melhor compreenséo e discernimen-
to sobre esse fazer contemporaneo, relaciona-se aqui conceitos
e praticas dos fazeres transmidiaticos de instalagdo das décadas
de 1960 e 1970 com o que se produz hoje nesse universo, evi-
denciando relag¢des e didlogos possiveis. Considerando a obra
como um evento, um acontecimento de experimentagdes, um
dispositivo e ndo um objeto, o que define a tendéncia contem-
pordnea no discurso e modo de fazer da arte, deseja-se tragar
uma sorte de cartografia de tendéncias dos procedimentos da
pos-modernidade da arte transmidia de instalacdo.

Asinterseccdesentrearte, cinema, video e meiostecnologi-
cos na constru¢ao de instalagdes tiveram inicio a partir do final



da década de 1960 e se desenvolveram durante toda a déca-
da de 1970. Sdo conhecidos os exemplos das experimentag¢des
cinemadticas-ambientais do grupo Fluxus (os Fluxfilms), os
eventos de Jack Smith, o Cinema Expandido e a videoarte (da
videoescultura a videoinstala¢do). Particularmente no Brasil,
é significante salientar a importancia dos trabalhos de artistas
como Hélio Oiticica e Wesley Duke Lee, para citar dois exem-
plos pioneiros no contexto nacional do periodo mencionado.

Depois de todas as experiéncias apreendidas em quatro dé-
cadas, as quais mediaram os cruzamentos de diversos meios e
linguagens, o modo de fazer da arte transmidia perpassa, entre
outros, pela radicalizacdo da importdncia da vida individual in-
serida num espacgo-tempo de coletividade, em detrimento da
contemplagdo de uma imagem, dialogando com o conceito de
participacdo iniciado pelos artistas de vanguarda. O conceito
de instauragdo, por exemplo, como explica Lizette Lagnado
(2001), se da pela juncdo das atividades ligadas a performance
e a instalagdo, relacionando a incorpora¢do do outro na obra
- caracteristica marcante das experiéncias de 1970 e da contem-
poraneidade. Hoje, a arte transmididtica de instalagdo atualiza
a imersdo no que tange a sensorialidade e a provocagdo de no-
vos pensamentos, resultando numa imagem-relacdo que, nos
termos de Deleuze (1983), ultrapassa fronteiras; cruza de forma
radical o video, o cinema e as novas tecnologias digitais e, as-
sim, diversos caminhos se abrem a novas possibilidades de cria-
¢do, recepgdo e percep¢do das imagens. Essa arte se faz dentro
de um cendrio de poténcia inovadora, o qual se revela terreno
fértil para investigagdo critica devido a uma dindmica de reno-
vagdo intensa de experiéncias. Como afirma Nicolas Bourriaud
(2011), aproxima-se do cotidiano e do coletivo de uma maneira
menos utopica do que em 1960/1970, pois menos enraizada em
estruturas sociais e identidades culturais locais. Ao radicalizar
os entre-meios, promove descentramentos espago-temporais e
de narrativa comparaveis as estruturas rizomaticas de Deleuze
e Guattari, onde “[...] o rizoma se refere a um mapa que deve
ser produzido, construido, sempre desmontavel, conectavel,
reversivel, modificavel, com multiplas entradas e saidas, com
suas linhas de fuga” (2004, p. 32-33)

Deslocamentos na pos-modernidade
A antiarte é pois uma nova etapa (é o que Mario Pedrosa for-
mulou como arte pés-moderna); é o otimismo, € a criagdo de

uma nova vitalidade na experiéncia humana criativa; o seu
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principal objetivo é o de dar ao publico a chance de deixar
de ser publico espectador, de fora, para (ser) participante na
experiéncia criadora. E o comeco de uma expressio coletiva
[...] (OITICICA, AHO 253.66)

Desde o inicio do século XX alguns artistas postulavam a ina-
dequacgdo dos meios convencionais, como a escultura e a pin-
tura, dando inicio a movimentos artisticos de vanguarda de
espirito combatente frente a tradigdo. A reflexdo sobre os no-
vos desenvolvimentos tecnologicos, cientificos e intelectuais,
entdo, veio acompanhada do uso de novos suportes para suas
praticas artisticas, tais como o video, o cinema e os ambientes
de instalacdo. Como observa Arlindo Machado, artistas como
Hélio Oiticica, ja no Brasil de 1960-70, experimentaram ex-
pandir o campo das artes plasticas ao mesclar diversos supor-
tes, produzindo uma obra sem fronteiras, antecipando carac-
teristicas da producdo da arte contempordnea:

Como se sabe, a partir de meados da década de 60, muitos
artistas tentaram romper com os esquemas estéticos e merca-
dologicos da pintura de cavalete, buscando materiais mais di-
namicos para dar forma as suas ideias pldsticas. Alguns sairam
para as ruas e produziram intervencdes na paisagem urbana.
Outros passaram a utilizar o proprio corpo como suporte artis-
tico e converteram suas obras em performances no espago pu-
blico. Outros ainda procuraram mesclar os meios e relativizar
as fronteiras entre as artes, produzindo objetos e espetaculos
hibridos como as instala¢des e os happenings. E houve também
aqueles que foram buscar materiais para experiéncias estéticas
inovadoras nas tecnologias geradoras de imagens industriais,
como € o caso da fotografia, do cinema e, sobretudo, do video.
Nos anos 70, Hélio Oiticica introduziu a ideia fertilissima do
quase-cinema, para designar um campo de experiéncias trans-
gressivas dentro do universo das midias ou das imagens e sons
produzidos tecnicamente. (MACHADO, 2007, p.17)

Para se entender o processo de utilizagdo dos novos mate-
riais dentro de um universo contemporaneo complexo, inicial-
mente é importante o reconhecimento de como esses artistas
comegaram a abandonar os suportes tradicionais de arte para
fazer uso de novos meios, principalmente os tecnologicos. A
partir do final dos anos 1950 e durante a década de 1960, nos
EUA, “havia uma inquietude no mundo artistico que se mani-
festou no surgimento da arte pop, dos experimentos multimi-



dia de John Cage e de seus colaboradores de Black Mountain
College: Robert Rauschenberg, o dangarino/coredgrafo Merce
Cunningham e o0 musico David Tudor.” (RUSH, 2006, p.17).

Esta “inquietude”, nas décadas de 1960 e 1970, enaltecia
a cultura mididtica urbana; a exemplo de Nova York (entdo
“capital” da arte no Ocidente), existe agora um contexto que
mescla o mundo das celebridades, o glamour, o star system de
Hollywood, o rock, a radio ea TV ao sentimento de inadequa-
¢do artistica dos proprios meios convencionais, impulsionan-
do uma novidade, em tudo transgressora, através da fusio de
elementos e posturas condizentes com o clima de instabilida-
de — mas também criatividade — encontrado, essencialmente,
no enorme agrupamento humano da metrépole. No Brasil, a
década de 1970 pode ser considerada um dos momentos de
contracultura e subversdo mais fortes frente ao regime militar,
que desde os anos 60 impunha “tempos dificeis” a realidade
de um pais em vias de modernizacdo. Foi um periodo em que
se privilegiou a desobediéncia de varias maneiras, desde o en-
gajamento politico mais combatente até a cultura das drogas
como experiéncia “libertadora”, envolvendo inevitavelmente
as novas experimentag¢des com as artes em geral. Nos domi-
nios contraculturais, politicos e, enfim, inquietos deste fazer
artistico novo, o momento de ruptura e transgressio rompia
com a expressdo através de meios tradicionais tnicos, geral-
mente com o fim “passivo” da contempla¢do, ndo havendo
sentido em continuar com uma arte puramente visual.

As novas tecnologias, como o video e a televisdo, se torna-
ram cada vez mais instrumentos para a criagdo, aproximando
a arte das pessoas, ou seja, da vida que era urbana, tecnologi-
ca, subvertendo e se inscrevendo em um contexto politizado,
nos quais inmeros atores sociais marginais (ou outsiders)
e suas causas vieram a tona, como € o caso, principalmente,
dos negros, das mulheres e dos homossexuais. As experimen-
tagdes entre-meios se articulam com a inten¢do de romper
com as antigas ideias de representac¢do na obra. Dai o cinema,
o teatro, a danca, a musica e a literatura, por exemplo, ndo
poderem mais ser classificados separadamente, o que nova-
mente faz mudar - semelhante as experiéncias de vanguar-
da do inicio do século - a defini¢do do que seja uma obra de
arte. Em texto do catdlogo da mostra Information, ocorrida no
MOMA-NY de julho a setembro de 1970, seu curador Kynas-
ton McShine, ao relatar o momento politico e social em que
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os artistas de diferentes partes do mundo estavam vivendo a
época, remete diretamente aos desdobramentos da definigdo
ou ideia de arte que se processava naquele contexto:

Sevocé é um artista no Brasil, vocé sabe de ao menos um amigo
que estd sendo torturado; se vocé é um artista na Argentina,
vocé provavelmente teve um vizinho preso por usar cabelos
compridos ou por nao estar “vestido” corretamente; e se vocé
vive nos Estados Unidos, vocé pode temer ser baleado ou na
universidade, ou na sua cama, ou mais formalmente na Indo-
china. Pode parecer muito inapropriado, ou mesmo absurdo,
levantar-se de manhg, entrar numa sala e aplicar pinceladas de
tinta vinda de um pequeno tubo a uma tela quadrada. O que
vocé pode fazer como jovem artista que lhe parega relevante e
significativo? [...] uma alternativa tem sido estender a ideia de
arte, renovar sua definigdo, e pensar para além das categorias
tradicionais - pintura, escultura, desenho, gravura, fotografia,
teatro, musica, dan¢a e poesia. (1970, p. 138)

As primeiras instalagdes com video sdo creditadas aos artistas
do final da década de 1950 e durante os anos 1960. De acordo
com Michael Rush (2006), a arte da instalagdo teve inicio com
as vanguardas sessentistas, que eram contrarias a institui¢oes
de arte, museus e galerias. O mercado da comunicagdo em
massa, ou seja, a visio unilateral e restrita da televisdo broad-
cast era o principal alvo da critica desses artistas, que usavam
0 mesmo suporte para construirem suas instala¢des com vi-
deo - como no caso da construgao dos ambientes videografi-
cos a partir da utilizacdo de monitores de TV. O préprio Rush
afirma que Wolf Vostell e Nam June Paik foram os primeiros a
usarem o video fora dos estudios televisivos. Como uma nova
forma de expressdo, Vostell prima por criar a¢des dentro de
ambientes construidos, que sdo eventos ocorridos para par-
ticipacdo de todos. Em seu Manifesto What I Want, de 1964,
escrito na ocasido do evento de arte da Aachen Tecnical Uni-
versity, na Alemanha, ele discorre sobre suas inteng¢des:

..nenhuma diferenca entre vida e arte/

...escapar ndo da mas na realidade/

...fazer do happening uma experiéncia sentida no proprio
corpo/

...tornar-me cor, luz, tempo, matéria e pintura/



[...]

...tirar cada cena da vida cotidiana de seu contexto costumei-
ro e situa-las em um novo contexto/

...participa¢do permanente em todos os procedimentos com
os sentidos do toque, cheiro etc./ ...caracterizar um evento
através da soma de efeitos colaterais/

...arte como espago, espago como ambiente, ambiente como
evento, evento como vida/ ...viver arte e pensar arte/
...objetivo, sem objetivo, forma aberta, auséncia de centro,
conquista de um objetivo, sem foco/

...todos como performers ou executores no lugar de observa-
dores ou ouvintes/ (VOSTELL, 2012, p. 58-59)

No ambito das experimentagbes que aconteceram no Bra-
sil, destaca-se dois artistas que deram continuidade as prati-
cas de ambientes instalativos transmidiaticos, conduzindo as
praticas cinematograficas e videograficas a novas formas de
relacionamento: Wesley Duke Lee e Hélio Oiticica.

Os trabalhos ambientais de Wesley Duke Lee O Trapé-
zio ou Uma Confusdo, de 1966, e Gaiola de Cadeiras, de 1967,
deram origem, pouco tempo depois, a videoinstalacdo O He-
licéptero (1967-1969). Trata-se de um espago criado por um
circuito fechado de video, um espelho, pinturas, colagens,
sons, luzes, cadeira de piloto, painel de controle de aeronave,
entre outras coisas, segundo Cacilda Teixeira da Costa, “pen-
sado como um meio de levar o espectador/participante a uma
viagem que o iluminaria sobre seu espaco interior” (COSTA,
2005, p.148). As imagens das pessoas que transitam pela ins-
talacdo sao refletidas no espelho e também sdo exibidas na
tela da televisdo, “lembrando a concepg¢do de McLuhan de que
o espelho e o video representam diferentes angulos de cons-
ciéncia: o sincronico e o diacrénico” (COSTA, 2005, p.148).
O universo de Wesley Duke Lee, desde as instalagdes mais
simples até as mais complexas e tecnologicas, situam-se nos
desdobramentos do futurismo italiano de Marinetti (confor-
me exploracdo da relagdo humana com os modernos recursos
e possibilidades da maquina), fazendo com que o artista se
inspirasse nesta vertente para construir ambientes multimi-
dia, ainda através da unido de diversos materiais e objetos que
interviriam nas experiéncias sensoriais do publico. As luzes
e os sons de O HelicGptero e seus elementos cinéticos afetam
a imaginacdo e distorcem a nogdo de tempo e lugar, abrindo
outras percepgdes e realidades ao participante.
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Além desta instalagdo de Duke Lee, os trabalhos de arte
ambiental de Hélio Oiticica, que se iniciaram com os Penetrd-
veis (1960) e os Parangolés (1965) e que o levaram a criar, em
1967, o ambiente instalativo hibrido Tropicdlia - PN2 ‘A Pureza
é um mito’, PN3 “Imagético”, deram inicio a constru¢do dos am-
bientes midiaticos sensoriais que, entdo, fariam parte do seu
processo de trabalho durante a década de 1970 - os quase-cine-
mas. Criado em 1967 e constituido por dois Penetrdveis (PN2 e
PN3), além de plantas tropicais, papagaios, areia, brita, poemas
objetos, ervas aromdticas e uma televisdo de 14 polegadas ligada
permanentemente, em Tropicdlia Oiticica opera mecanismos
do video, do cinema experimental, da instalacdo ambiental e da
participagdo do publico: as “estruturas comportamento-corpo’,
segundo sua prépria defini¢ao (0409/72, p. 1).

Fluxus: ideias-mundo erigindo invencoes

Sob a lideranca de George Maciunas, o Grupo Fluxus era cons-
tituido por artistas, cineastas, musicos e atores de diversas
partes do mundo; dentre eles, transitaram pelo grupo Jose-
ph Beuys, Wolf Vostell, Nam June Paik, Bem Vautier e Yoko
Ono. Para Rush, Fluxus era “um movimento ‘entre meios de
expressao” (2006, p. 18): criticos, provocativos e mergulhados
em humor irdnico, esses artistas tentavam ampliar as mais va-
riadas formas de expressdo. Ao integrar diferentes linguagens,
sobretudo tecnologicas, a manifestagdo da arte se dava através
de happenings, performances, filmes, instala¢des e video-arte:
“a arte deve parecer complexa, pretensioso, profunda, séria,
intelectual, inspirado, hébil, significativa, teatral” (MACIU-
NAS, 1965, s./p. tradu¢do nossa). Suas realiza¢des compdem
objetos, sons, movimentos e luzes, onde os sentidos do espec-
tador sdo convocados. Suas experimentagdes ndo possuem
sequéncias pré-estabelecidas de atos; assim, o publico pode
(deve) ir para qualquer lugar, para onde desejar. A participa-
¢do aqui é condigdo primadria para a construc¢do e constituicdao
de obra, pensamento e vivéncia. Pode-se dizer que se trata de
arte ambiental que, a partir de objetos e a¢des diversas, in-
tentam desestetizar, destruir a imagem “sagrada” do objeto
pronto, sendo obra aberta a participagdo do publico que se
encontra imerso na recepgao ativa.

Influenciado pelo dadaismo - em especial pela obra de
Marcel Duchamp -, Fluxus contrariava a politica elitista dos
museus e galerias de arte, bem como a ideia romantica de que



o artista, individualizado em sua inspirag¢do sagrada, é o tinico
detentor da capacidade de produzir arte. No Manifesto escri-
to em 1963 ha frases que revelam uma postura inconformista
radical, como em “destruam os museus de arte” (que lembra
também a revolta contra o passado dos primeiros manifestos
futuristas de Marinetti) ou “destruam a cultura séria”. Como
Duchamp com seus ready-mades, esses artistas se apropria-
vam de objetos industrializados e produzidos em massa, que
faziam parte do cotidiano, e os expunham em institui¢des
artisticas, atribuindo a eles o status de obra de arte. Ironiza-
vam o objeto artistico consagrado e, assim, tinham a intenc¢do
de reduzir todas as criagdes artisticas ao plano dos objetos
comuns, criando o conceito de antiarte. Para os artistas do
Fluxus, a arte deveria ser retirada dos museus e institui¢oes
e inserida no cotidiano das pessoas. Opondo-se a producdo
de obras individuais, pregavam a criagdo coletiva, onde qual-
quer pessoa poderia entender e criar arte, se aproximando do
Construtivismo Russo, por exemplo, no que se refere a fungao
social e a participagdo na politica por parte dos artistas. Dai o
museu, para o grupo, representar por exceléncia a instituicdo
construtora de padrdes que, em sua estrutura original, deve-
riam ser inquestionavelmente seguidos, ndo permitindo que
aos artistas a proposi¢do de obras que se aproximassem da
vida, no sentido do comportamento existencial das pessoas.
Com espirito dadaista, os fluxistas negavam os padroes
estabelecidos, pregavam a antiarte e evocavam a desmateria-
lizagdo do objeto de arte e a participacdo do antigo publico
contemplador, movimentando ideias, corpos, lugares e tem-
pos em um universo onde o processo criativo acontece através
da destruicdo da fronteira entre a arte e a vida, junto a cons-
trugdo de percepgdo e pensamento novos. Para eles havia um
vinculo que era primordial para a manifestagdo da arte: os
objetos cotidianos, os eventos e a propria arte. Dessa forma,
concretizavam a ideia através de performances minimalistas,
mas que eram acessiveis a qualquer pessoa, pois se tratavam
de eventos-ag¢des sobretudo nao elitistas. Os eventos fluxistas
possuiam, entdo, instru¢des para performance, deixando ao
acaso as inumeras possibilidades de interpretacdo: a obra es-
tava aberta as possiveis eventualidades que ocorreriam devido
a participac¢do. Tal evento, como definido por George Brecht,

era a menor unidade de uma situa¢do. Um deles, concebi-
do pelo artista Mieko Shiomi, foi descrito como “um evento
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aberto” - simplesmente “um convite a abrir algo fechado”.
Pediu-se aos participantes que escrevessem exatamente o
que havia acontecido durante o “evento”. Essa simples tarefa
tornou-se um manifesto contra a arrogancia da arte em mu-
seus, bem como uma agdo participativa porque as pessoas se
reuniram para realiza-la. (RUSH, 2006, p.18)

Fluxfilms

Os fluxfilms sdo, no total, 40 filmes curtos, feitos na maior par-
te das vezes por artistas, e ndo por cineastas, cujas referéncias
estéticas incluem a poesia concreta, a arte dadaista e a masica
experimental de Arnold Schonberg. Rejeitando a imagem tradi-
cional e consagrada das obras de arte, artistas do Fluxus produ-
ziam filmes que traziam significado para os objetos comuns. Ao
criarem filmes minimalistas, sem histéria narrativa complexa
e com agbes repetitivas, colocavam em questdo as associacdes
habituais do espectador contemplativo. O fluxfilm Zen for Film
(1962-64), de Nam June Paik, foi apresentado no apartamento
de Maciunas em Nova York, denominado fluxhall, como um
evento que misturava instalacdo, filme e performance: uma tela
caseira disposta na parede como se fosse uma pintura, um piano
e um contrabaixo. O filme dava pouca importancia a grande - e
carissima - industria cinematografica hollywoodiana (no fun-
do, era em tudo contrdrio a ela). Nao por acaso, na tela foram
projetados trinta minutos de pelicula (16mm) em branco, onde
o minimo elementar era a pelicula, a proje¢do na tela sem al-
guma imagem. Paik haveria insuflado “um aspecto de perfor-
mance no contexto da tela e, ao fazé-lo, libertou o observador
das manipulac¢des tanto do cinema comercial quanto do cinema
alternativo” (JENKINS, ANO apud RUSH, 2006, p.19). O objeti-
vo dos fluxistas era eliminar qualquer condicionamento possivel
que poderia desenvolver um filme de narrativa linear para ser
assistido por um espectador inerte em uma sala de cinema.

Quase-cinemas: Hélio Oiticica e Jack Smith

[...] serd necessaria a cria¢do de “ambientes” para essas obras
- o proprio conceito de exposicdo no seu sentido tradicional
ja muda, pois de nada significa “expor” tais pegas (seria ai um
interesse parcial menor), mas sim a criagdo de espagos estru-
turados, livres a0 mesmo tempo a participagdo e invencio
criativa do espectador. (OITICICA, 1986, p.76)



Hélio Oiticica, ao longo de sua trajetoria artistica, manteve
como horizonte filosofico e estético a aproximacdo entre a arte
e a vida, buscando expandir os objetos em sua relacdo com os
espagos e, com isso, os fazendo interagir com o publico. Nesse
sentido, a criagdo de ambientes propicios para a inveng¢do do
publico — que para Oiticica sdo participantes criativos - ativa o
conceito de “suprassensorial” proposto por ele a partir de 1965,
que é manifestagdo coletiva desencadeada pela reunido de ele-
mentos diversos: os ritmos das musicas (sobretudo o samba e
o rock), a danga, o uso das drogas e os mitos. Esta ideia se ex-
pande e se potencializa de varias formas em seus trabalhos e na
vida dos participantes, que passam por instantes de cria¢do li-
vre ao adentrar nas ambientac¢des hibridas e acessar seu direito
a liberdade patente no ato criador - o que transforma sua visdo
de mundo. Para tanto, o programa de Oiticica tem como carac-
teristica substancial a supressdo do isolamento da obra de arte
no museu, fazendo-a vir ao publico que, por sua vez, precisa
participar da obra para que ela se construa:

Quando proponho um shelter* para a época de minha obra
de MANIFESTACAO AMBIENTAL, na verdade proponho o
fim do ‘museu’ou da ‘cole¢do privada, ou melhor, quero mos-
trar que essas obras ndo se destinam a esses fins. (OITICICA,
PHO 0316/73, p. 9)?

Em 1968, Oiticica escreve sobre o projeto Barracdo, cujo
objetivo seria o de construir uma casa em madeira, a semelhan-
¢a de barracos da favela, “onde as pessoas a sentiriam como se
fosse o lugar delas, talvez nas montanhas perto daqui, onde o
meu grupo iria para fazer coisas, conversar, conhecer pessoas”
(OITICICA, 1996, p.135). Este teria surgido através da necessida-
de de expandir a corporalidade dos Parangolés em direcdo a um
espago arquitetural para lazer inventivo (o conceito de Crelazer
aqui se radicaliza). A ideia era a de transformar a moradia em
obra aberta para “experimenta¢des-limite” (e ndo para constru-
¢do de obras) através da vivéncia individual em um ambiente
coletivo, cuja estrutura formasse um todo “corpo-ambiente”. O
projeto ndo foi realizado naquele momento no Rio de Janeiro,
porém a ideia de viver em permanente estado de lazer inventivo
se concretizou quando Oiticica, em Nova York na década de
1970, transformou os dois apartamentos em que morou em “ni-
nhos” para convivéncia e deleite dos amigos que o visitavam. Os
ambientes penetraveis construidos a partir de grandes beliches
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de madeira eram repletos de objetos a serem manipulados, apa-
relhos de som, televisao, livros e assim por diante.

As vivéncias criativas propostas por Oiticica podem ser
comparadas com as que aconteciam no apartamento de Jack
Smith*. Apos ter passado oito anos trabalhando com o cinema
tradicional, a partir da década de 1970 Jack Smith comecou a
incorporar performances a seus filmes, a trabalhar objetivan-
do a desconstrugdo do dispositivo cinema através dos slides,
além do uso de multiproje¢des, antecipando, assim, aquilo
que Gene Youngblood (ainda em 1970) denominaria Cine-
ma Expandido. Nos eventos, ele projetava nas paredes de seu
apartamento recombinacdes de imagens de slides e de seus
filmes, ambos misturados, e muitas vezes editava as pelicu-
las ao vivo usando fitas adesivas (antecipando também o Live
Cinema). Ao mesmo tempo, construia sons com vinis e fazia
uma ac¢do teatral ao vivo. Ndo havia roteiros, tudo se passava
de maneira espontdnea, casual. As pessoas que frequentavam
seu apartamento se sentiam parte integrante da performance.

Oiticica, por sua vez, sempre buscando a desativacdo dos
meios tradicionais de expor e contemplar arte, chega a um
radicalismo limite na década de 1970, quando somou a seu
programa ambiental as ideias de rompimento com a estrutu-
ra tradicional do dispositivo cinema. A obra cinematografica
de Hélio Oiticica, os quase-cinemas, é permeada por diversas
linguagens, como a fotografia, o cinema e o som, tratando-se
de instalag6es multimidia, ambienta¢des imersivas com pro-
jecdes de slides e objetos a serem manipulados para a efeti-
va participa¢do do publico-visitante. A proje¢io de slides era
acompanhada de instrucdes a serem seguidas pelo publico,
trilha sonora e objetos do cotidiano, como redes, areia, lixas
de unha, panos, estopas etc., que formavam um ambiente
sensorio atraente para o participante. Assim como as caixas-
fluxus (os fluxkits), Oiticica fez uso de ferramentas tateis pro-
duzindo uma série de explora¢gdes multissensoriais, estimu-
lando o senso individual de participacdo ao unir - e libertar,
como acreditava - arte e vida.

O proprio Oiticica faz referéncia a Jack Smith, que tam-
bém trabalhou com slides e da forma como ele almejava, isto
¢, com performance e elementos casuais. Na realidade, a pri-
meira vez que cunhou o termo quase-cinema foi para descre-
ver um dos eventos de Jack Smith denominado Travelogue
para Atlantis (ocorrido em 1971 em seu loft em Nova York).
Entusiasmado com a performance, escreveu em seguida para
Waly Salomao dizendo que



coisas decisivas aconteceram essas duas ultimas semanas!
jack smith: fui 14; tudo aconteceu e s6 o vi depois numa ses-
sdo de slides com sound track que foi maravilhosa...no dia
dessa projecdo... era ésse o ambiente: chamava-se “travelogue
of atlantis” e estava marcado para sete e meia da noite; bem
...tudo comecou as dez horas depois, e s6 nos trés primeiros
slides éle ficou meia hora: mudou a tela de lugar, de modo
que os slides sofriam um corte ao serem projetados, e éle mo-
via o projetor de lugar pra dar o corte devido a cada um: o
resto do slide se espraiava pelo ambiente: incrivel; a espera
e a ansiedade que me dominou, valeram: foi uma espécie de
quase-cinema, pra mim tdo cinema quanto tudo que se possa
imaginar... (11171, pp. 1-2 AHO/PHO)

Destarte, os eventos de Jack Smith em seu apartamento
e o programa ambiental de Hélio Oiticica, sobretudo os qua-
se-cinemas, certamente se revelam como uma obra hibrida,
transmidia de instala¢do, aberta a participagdo e ao conheci-
mento através da incitagdo sensorio-cognitiva na recep¢ao.

O cinema expandido

Quando dizemos cinema expandido queremos dizer na ver-
dade consciéncia expandida.Cinema expandido ndo significa
filmes de computador, fosforescéncia de video, luz atdémica,
ou projecdes esféricas. Cinema expandido ndo é mesmo um
filme: como a vida é um processo de tornar-se, o curso histo-
rico do homem conduz o manifesto de sua consciéncia fora
de sua mente, na frente de seus olhos. Ndo ha mais quem
possa mais se especializar numa tnica disciplina e esperar
sinceramente expressar uma imagem clara das suas rela¢des
no ambientes. (YOUNGBLOOD, 1970, p. 41, tradugdo nossa)

A luz da era cibernética e para explicar as experiéncias dos
anos 1970 que uniam cinema, video e tecnologia digital, Gene
Youngblood cunhou o termo “cinema expandido”. Menos uto-
pico, André Parente acredita que o cinema expandido enquan-
to “processo de desocultamento do dispositivo do cinema e da
producdo de uma imagem processual, aberta, que envolve o
espectador” (2011, p.31), caracteriza-se, sobretudo, por duas
ideias centrais. De um lado, consiste em instala¢gdes que rom-
pem com a sala escura do cinema tradicional, reinventando o
cinema em outros espagos expositivos — o cinema através da
unido da caixa preta do cinema e do cubo branco dos museus
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e galerias, de onde insurge a sua segunda vertente: a hibri-
dizacgdo entre os suportes. Para Parente, “enquanto o cinema
experimental se restringe a experimentagdes com o cinema e
a videoarte se notabiliza pelo uso da imagem eletrénica, o ci-
nema expandido é o cinema ampliado, o cinema ambiental, o
cinema hibridizado.” (2009, p. 25)

Dessa forma, o conceito de cinema expandido se instaura
através de uma série de trabalhos experimentais que critica-
vam os mecanismos tradicionais do dispositivo cinematogra-
fico, principalmente através da “multiplicacdo dos niveis de
projecdo, abolicdo das fronteiras entre diferentes formas de
arte, retorno a corporalidade, desconstrugdo das técnicas fi-
Imicas e a criag¢do de obras de arte feitas de pura luz” (SAN-
TAELLA, 2003, p.162). O cinema tradicional é entdo substitui-
do por essa nova forma de se fazer cinema, que redimensiona
a arquitetura do espaco expositivo através das multiprojegées,
por exemplo, explorando outras duragdes e fazendo com que o
espectador, ao se deslocar, também recrie o cinema. Segundo
Nina Velasco e Cruz: “O espectador passa a ter mais mobi-
lidade diante da tela, rompendo com a sensacdo de imersdo
completa que o abandono do corpo na escuriddo procura per-
mitir” (2009, p. 53). Ao imergir o antigo espectador do cinema
tradicional em um ambiente diferenciado, propde-lhe uma
nova frui¢do estética e desperta sua inteligéncia critica. A tra-
ma sensorial, fisica e cognitiva, se estende a multiplicidade do
espectador, aqui entendido como coautor da obra.

A condicao “transmedium” na arte
contemporanea

Dick Higgins, em 1966, utilizou a palavra-conceito intermédia
para explicar seus trabalhos e de seus colegas do grupo Fluxus.
Para ele, a intermédia, em contraponto ao conjunto de obras
feitas a partir de apenas um médium, compreendia as mani-
festacbes de arte que faziam o uso simultaneo de linguagens
artisticas plurais que, uma vez unidas, ndo poderiam mais ser
entendidas separadamente, pois compunham um fluxo tnico
de criacdo, num movimento continuo de transmutac¢do. As-
sim, todos os médiuns engajados na formac¢do da obra, ape-
sar de possuirem sua riqueza e contribuigdo particular para
o todo, sdo interdependentes, formando uma “maquina” que
incorpora poténcias de liberdade e experimentagao.

O conceito de transmidia no campo da arte aqui proposto
atualiza e ultrapassa o conceito de Higgins, ao levar ao limite a



noc¢do de fluxo de criagdo na hibridagdo dos meios arte, cinema
e video, num entendimento de movimento continuo de trans-
mutagdo que atravessa, ainda, as mais novas tecnologias audio-
visuais. Assim, preferiu-se definir os dispositivos apresentados
como uma pratica transmidia, em detrimento de multimidia,
intermidia ou crossmidia. O prefixo inicial “trans” - “além de”,
e acordo com sua origem no latim -, pode também significar
“outro”, denotando, assim, para além de sua etimologia, a arte
transmidia como agenciamento de médiuns completamente
amalgamados entre si e que formam um dispositivo complexo
para frui¢do e imersdo na recep¢do. Assim, em transmidia en-
tende-se que a palavra midia significa médium (meio) e opde-
se a midia como mass media. Além disso, a midia ndo ¢ mero
suporte técnico, mas um elemento-dispositivo de efetivagdo
na obra em suas dimensdes técnicas, estéticas e poéticas. De-
vido a uma nova conjuntura de praticas contemporaneas que
se desenvolvem na “fundi¢do” de médiuns e que exploram dis-
positivos inovadores como as novas tecnologias audiovisuais
(para captagdo de imagens, manipulagdo, apresentac¢do e arqui-
vamento), torna-se necessdria uma nova reflexdo sobre o mé-
dium, que ndo é mais absoluto em sua pureza estética e formal.
O médium é outro, ele é “transmedium”.

No “ambiente mediatizado/construido em jogo com o
proposito da reflexdo” (MORSE, 1990, p.158) da arte transmi-
dia de instalagdo, o campo imagético é organizado de manei-
ra que “a imersdo é um principio estético” (MELLO, 2008, p.
170). Nos entre-fluxos do cinema, do video, das artes plasticas
e das novas tecnologias ocorre a modificagdo do espago-tem-
po e a exploracdo de imagens “transnarrativas” (de narrativas
outras, ndo lineares). Diferentemente das salas de cinema que
“prendem” o publico a seus lugares, bem como dos museus
e galerias que expdem objetos para contemplacdo visual e
passiva, entende-se que a arte transmidia de instalacdo au-
diovisual fornece um espago de abertura constante do campo
perceptivo, favorecendo para que o participante, na recepgao,
“viva” a obra com seu corpo e mente, fazendo insurgir nele
suas proprias referéncias de vida, num acometimento de sen-
tidos. Ora, uma vez que a arte transmidia de instalagdo ope-
ra transitos com o outro, seus procedimentos evidentemente
atuam entre o individual e o coletivo, passando a se estruturar
na propria experiéncia de vida do participante, na sua realida-
de, nos seus sonhos, e assim por diante: “Expandem-se assim
[...] as fronteiras entre o documentdrio e a ficgdo, o visivel e o
sugerido, o vivido e o imaginado.” (MELLO, 2008, p.183).
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Na cena internacional, alguns dos artistas/cineastas
transmidia mais relevantes que trabalham dentro do presente
conceito de arte transmidia sdo: Apichatpong Weerasethakul
(Tailandia), Philippe Grandrieux (Franca), Zoe Beloff (UK) e
Mark Lewis (Canada). Em ambito nacional, alguns dos mais
representativos nesse dominio seriam Eder Santos, Adriana
Varella (ainda que trabalhe em Nova York), Lucas Bamboz-
zi, Kika Nicolela, Luciano Mariussi, Caetano Dias, Giselle
Beiguelman, Fernando Veldzquez, Mauricio Dias e Walter
Riedweg, entre outros. Tais artistas e cineastas, cada um a
sua maneira, e muitas vezes levando ao extremo a interagdo
e a imersdo do publico através de novos cdédigos midiaticos
e tecnologias audiovisuais, relativizam os meios da arte, do
cinema e do video ao construirem ambientes situacionais que
propdem transitos e situagdes transformadoras.

E importante salientar que a estética da arte transmidia
contempordnea tem, em suas praticas, uma orientacao éti-
ca enquanto unido da arte com a vida. Distancia-se, porém,
do sentido explorado pelos artistas vanguardistas quando
construiam suas obras na “forma utopica da obra de arte to-
tal”, o gesamtkunstwerk, objetivando transformar o mun-
do na visibilidade de uma revolugdo politizada. A tendéncia
contempordnea é agenciar codigos e signos do cotidiano, da
cultura e de outros campos do conhecimento criando “alte-
ridades possiveis” (BOURRIAUD, 2011, p. 168), sobretudo em
espacos heterotdpicos®.

No Brasil, a efetiva criagdo de poténcias na arte trans-
midia, desde 1960 até os dias atuais, é alimentada por situa-
¢bes de mescla social e cultural, por agdes “antropofagicas”
(no sentido oswaldiano de degluticdo de conceitos e praticas
vindos do exterior) e por se viver o underground como Uni-
ca situac¢do possivel devido ao ainda encarecimento do ma-
terial audiovisual no pais, que ndo permite que a tecnologia
seja amplamente aproveitada por todos. Os processos cria-
tivos dos artistas sdo considerados auténomos em oposi¢dao
ao que comumente designava-se como “arte brasileira’, pois
se alinham com o contexto da arte contemporanea ao conta-
minar suas praticas com cddigos provenientes de outras cul-
turas e de outros campos de conhecimento. Mas, ainda assim,
carregam todo o conteudo histdrico, social e econémico que
dinamizaram o pais. Portanto, a arte transmidia de instala-
¢do produzida no Brasil atualmente possui singularidades
importantes a serem consideradas, uma vez que constroem
um campo simbdlico particular no seu contexto especifico,



dialogando, ainda, com as principais tendéncias e praticas
da arte contempordnea global. Pela pluralidade e poténcia de
aparatos, conceitos e praticas presentes, nos deteremos em
dois trabalhos recentes de dois artistas expoentes de contem-
poraneidade transmidia: André Parente e Katia Maciel.

Situacdo-cinema: o cinema-outro de André
Parente e Katia Maciel

André Parente: Circuladd

Para o perfeito flaneur, para o observador apaixonado, é um
imenso prazer fazer sua casa no numeroso, no ondulante,
no movimento, no fugitivo e no infinito. Estar fora de casa e
sentir-se em casa em todos os lugares; ver o mundo, estar no
centro do mundo e permanecer oculto ao mundo’. (BAU-

DELAIRE, 1863, tradu¢do nossa)

André Parente ¢ artista, cineasta, pesquisador e professor da
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFR]), onde fundou o
grupo de pesquisa N - Imagem (Nucleo de Tecnologia da Ima-
gem), que explora os cruzamentos da arte, do cinema e das
novas midias digitais. Sua obra, carregada de filmes, videos e
instalacdes, se situa nas contaminac¢des do cinema com a arte,
a filosofia e as novas tecnologias. Em constante didlogo com
a sua produgdo escrita, seus trabalhos, mesmo tocados por
instrumentaliza¢bes de outros meios, continua, para o artis-
ta, a ser cinema. Um cinema-outro, é verdade, uma vez que,
invadido por outros meios, espacializa imagens, desconstroi
narrativas e modifica temporalidades.

Parente trabalha entre duas temporalidades: a primeira
se relacionada ao pré-cinema, e procura a esséncia do dispo-
sitivo cinematografico esmiu¢ando todas as sutilezas intrin-
secas a esse fazer; a segunda, numa reflexdo de pos-cinema,
investiga suas contaminac¢oes e possibilidades por meio do
uso das mais novas tecnologias. Assim, Parente promove uma
sorte de epistemologia do cinema ampliado através do estu-
do aprofundado de suas técnicas, conceitos e procedimentos
que criam subjetiva¢des nas brechas dos dispositivos. A re-
flexdo de Parente, sistematica e de grande riqueza para a arte
contempordnea no contexto da transmidia, se faz presente em
“Circulad6” (2010-2014), instalagdo construida a partir da arti-
culagdo de imagens de arquivo de cinema.
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Exposta pela primeira vez no Museu da Imagem e do Som
de Sdo Paulo, em 20113 esta obra explora novos suportes tec-
noldgicos numa organizagdo espacial que propicia a interagdo:
sensores analogicos de rotagdo para capturar o movimento do
participante, programado no ambiente de programacdo Isa-
dora’, placas de video TripleHeadTogo para a projecdo e um si-
stema de som 5.1 surround para que possa se deslocar em 360¢;
isso, em um amplo espago circular de 6 metros de altura por 18
metros de comprimento. As grandes proje¢oes em diversas telas
circundam o participante, dando a impressdo de se estar den-
tro de um grande Zoetrope.* O publico, inserido na situacdo da
obra, interage quando o artista coloca a sua disposic¢do, no cen-
tro do espago, um objeto designado como “giroscopio’, que per-
mite a manipula¢do das imagens fornecidas previamente. Atra-
vés dessa interface, pode-se alterar a velocidade das imagens e
o deslocamento do som, que giram ambos ininterruptamente.

O impulso poético de André Parente, ligado a seu modo
de fazer, surge a partir do que ele denomina como “atraves-
sadores”. Trata-se de momentos, fatos ou coisas, como a
musica, a literatura, o cinema e a danga, por exemplo, que
cruzam a vida e que trazem, na surpresa do acaso, sentidos.
Estas circunstancias e coisas que permeiam a existéncia sdo,
segundo ele, como a propria vida, cujos acontecimentos sur-
gem, desaparecem e ressurgem, em um ritmo circular: “[...]
repeti¢des, rotagdes, circulos, ciclos — somos surpreendidos
pela ‘natureza’ periddica da vida, até o mais recéndito da nos-
sa experiéncia interior, bordada que ela é sobre a trama de
nossa respiragdo, de nossos hdbitos, de nossa espera, de nos-
sos mecanismos e loops mentais.” Ja ha muito tempo o gesto
do giro chama a aten¢do do artista e, em “Circuladé’, tudo
efetivamente gira: os personagens, o “giroscopio” e, por fim,
as maos e os olhos do participante, assim como todo o seu
corpo - se assim o desejar. As imagens dos personagens em
giro presentes sio Edipo, Corisco e Dervish e foram retiradas,
respectivamente, dos filmes “Edipo Re” (Pier Paolo Pasolini),
“Deus e o Diabo na Terra do Sol” (Glauber Rocha) e “Decasia”
(Bill Morrison). Quando eles rodopiam em torno de si mes-
mos estdo em uma “situagdo-limite”. O ato de girar, em uma
dimensao filosofica, traz temas de interesse a Parente, como
destino, morte, transe e loucura.

No filme do Glauber, o Corisco acabou de receber um tiro, ele
gira e cai morto. No Edipo, ele acaba de ouvir do oraculo que ia



matar o pai e ficar com a mde, entdo ao aparecer a primeira en-
cruzilhada ele pde a mio nos olhos para ndo escolher, gira e vai
na dire¢do em que para, porque acha que se escolher vai acabar
caindo nas armadilhas do destino. (PARENTE, 2014, s./p.)

Usando o corpo do espectador como elemento ativo para
criagdo nas brechas dos médiuns-dispositivos, a subjetivacdao
na obra de André Parente nasce na articulacdo de elementos
que se transformam a cada experiéncia do participante-cria-
dor: “Circulad6” é um ambiente para imergir, estruturado com
elementos diversos a serem manipulados: objetos, imagens
em movimento, musica. Parente imprime em seus percursos
a superagdo da arte contemplativa, aquela da representagao,
para estruturar praticas da arte contempordnea nas quais es-
tdo embutidas as experiéncias da vida individual e coletiva
como proposicdo da arte, em detrimento do olhar sobre uma
imagem, deflagrando vdrios caminhos de cria¢do. O corpo
segue um trajeto de infinitas possibilidades ativando nele a
subjetividade de um fldneur, que é envolvido e envolve a obra.
Trata-se do fldneur de Charles Baudelaire, aquele que est3,
ubiquamente, imerso no mundo exterior e em seu dmago.

Katia Maciel: Suspense

O cinema é sempre cinema quando é um dispositivo de cons-
trucdo de imagem e subjetividade. No sentido bergsoniano
somos todos imagens entre imagens. A arte tem sido na con-
temporaneidade a forma de atualizacdo de cinemas experi-
mentais e expandidos. Se muitas vezes estiveram misturados,
agora cinema e arte sdo indiscerniveis.?

Katia Maciel é artista, poeta, curadora, critica de arte, pesqui-
sadora e professora da Faculdade de Comunica¢do da UFR]:
uma “artista-etc” como disse Ricardo Basbaum, definindo a
tendéncia plural do artista contemporaneo. Nos entre-meios
do cinema, do video, da arte e das novas tecnologias audio-
visuais, ela produz instalacdes bastante expressivas que ra-
dicalizam processos experimentais de arte-vida alinhados
aos procedimentos menos utopicos da arte contemporanea.
Trata-se de dispositivos de transcinemas, nome-conceito que
criou e desenvolveu para explicitar a sua e outras produgoes,
cuja construgdo se da através da transmidialidade audiovisual
de instalagdo com o fim de propiciar a participagdo, sendo
uma nova forma de se fazer cinema. Nas palavras da artista:
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Transcinemas foi um meio que eu criei para dar conta de
um campo contemporaneo, da Arte Contempordnea, que é
esse cinema expandido pelas instalagdes. Entdo, “trans” é de
“além de”. Assim, tem uma forma de cinema ainda - algumas
instalagdes pegam desde a relagdo com a prépria imagem e
movimento, com as narrativas, multiplicagdo das narrativas,
multiplica¢do das formas de interagir com essas narrativas.
(CARRAPATOSO, 2010, p.194)

Os espagos de “situagdes-cinema” criados por Maciel
exploram procedimentos do cinema que reagem a maleabi-
lidade e casualidade préprias do video e as novas tecnologias
de montagem e edicdo, as quais potencializam a recep¢do
numa experiéncia estética onde o corpo é expandido no espa-
¢o como imagem. O modus operandi da artista abarca

entrecruzamento de narrativas, efeitos, sequenciamentos,
ac¢des corporais e vozes: ha ja um corpo de obra e conjunto de
experimentos que trazem um fio sinuoso de espessura pro-
pria, onde se materializam as inquietagdes e problematiza-
¢bes de uma poética. (BASBAUM, 2014, p. 59)

A poética da artista se divide no que ela chama de “desna-
turezas” e “desnarrativas amorosas”. Na etimologia, o prefixo
“des” se refere a separagdo ou a uma ag¢do contraria: desfazer
algo. Maciel costuma dizer que ndo filma o que vé, mas vé o
que filma, negando uma suposta representacdo da verdade;
a imagem vista no filme nunca é realidade, ou melhor, sua
re-apresentacdo no filme implica subjetividade. Quando
apresentadas no espaco expositivo, o campo imagético, mais
do que um efeito, convida a experimenta¢do em heteroto-
pias imersivas que, em suas contradi¢des, assim como a vida,
constroem multiplas narrativas e potencializam a existéncia
na presentificagdo do tempo. Uma exposi¢do de cinema ex-
pandido recente, ocorrida na Zipper galeria em Sdo Paulo,
é “Suspense” (2013).5 Trata-se de uma instalacdo de “desna-
tureza” que funde médiuns no percurso e recep¢do da obra:
“Vulto” (video-performance), “Suspense”, “Espreita” e “Espe-
ra” (fotografia), “Caixa de ar” e “Caixa de luz” (objeto/poema
visual), “Tocaia”, “Vestigios”, “Calculo”, “Teoria”, “Perspectiva’,
“Vertigem” e “Abrigo” (conjunto de oito lambe-lambes).*

No video “Vulto”, a cAmera fixa mostra a artista mise en scéne
em meioauma floresta, poronde caminhae, em um segundo mo-
mento, surge amarrada pelas mdos pendurada em uma arvore,


http://www.katiamaciel.net/trabalhos/trabalhos_tocaia_foto.htm

balan¢ando; um corpo transformado em péndulo, como se
marcasse o tempo. A repeticdo do mesmo movimento do cor-
po simultaneamente presentifica o tempo, representando o in-
finito possivel no corpo, suspendendo temporalidades: na imi-
néncia de um encadeamento de narrativa, ainda ndo se sabe o
que acontecerd, é um acontecimento em suspenso. De natureza
bergsoniana/deleuziana, assim como em André Parente, a di-
mensdo subjetiva na obra da artista pensa a imagem na interiori-
dade do tempo durativo, que ndo é o tempo cronologico. Em Ma-
ciel, o carater absoluto da imagem em movimento é relativizado
por essa imagem-tempo dinamizada na repeticdo — uma estética
recorrente no conjunto de sua obra, segundo afirma:

Como repetigdo registro o retorno do tempo. Ha uma mu-
danga que opera nos dois sentidos da a¢do. A imagem mostra
a operacdo de ida e volta de uma a¢do ou alteracdo do estado
de um objeto. Com a repeti¢do o fim é o come¢o e 0 comego o
fim. Repetir faz ver o que hd e ndo é visto.

Em outro momento, retirado de uma entrevista para um jor-
nal francés na ocasido de sua exposicdo “Répétition” na Maison
Européenne de la Photographie de Paris, em 2014, a artista fala
sobre a questdo da repetigao relativizada pela imagem-tempo:

A ideia de repeticdo se manifesta na grande maioria dos meus
trabalhos onde o tempo parece resistir ao tempo. Em Meio
cheio, meio vazio, eu despejo a 4gua de uma garrafa em um copo
que sempre permanece preenchido até a metade. O paradoxo
contido neste trabalho é baseado em nossa relacdo com o tem-
po; o instante é percebido como uma duragdo em razdo da uti-
lizacio do loop da imagem. E, entio, a expressio do que passa
e, a0 mesmo tempo, do que permanece. O instante é percebido
como um fluxo continuo e ndo como unidade estatica. [...] Para
a maior parte dos meus trabalhos eu utilizo um plano fixo e um
enquadramento especifico no objeto filmado. Se ha movimento,
ele se abre frequentemente no interior da imagem. E entio na
edigdo que se cria um didlogo ou uma fricgdo entre os diferentes
planos que compdem o espago-tempo da imagem.'®

Além da projecdo, “Suspense” compreende um espelho
posicionado em frente ao jardim da galeria que captura, em
tempo real, a imagem refletida, isto é, o jardim e as pessoas
que por ali passam. As pessoas podem se observar no espe-
lho e, simultaneamente, sua imagem é projetada em tempo
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real em seu verso, uma tela de projecdo disposta de maneira
perpendicular a projecdo central, (“Vulto”). Também em en-
trevista, Maciel diz que

implicar o espectador no que se vé é muitas vezes um ele-
mento estrutural nos meus trabalhos. Na instalacdo Verso, a
propria constru¢do da imagem e a sua disposi¢do no espaco
instalado tornam o visitante parte da paisagem. Desfazer, in-
terromper, reconfigurar, alterar, deslocar o que seria da or-
dem da natureza é uma constante nas imagens que construo,
é retornar ao ver e ser visto, desviando e distorcendo esta ope-
ragdo sensivel, simbolica e estética.”

H4 ainda fotografias da artista na floresta que, por sua
natureza, paradoxalmente radicalizam a suspensdo do tempo
na visibilidade da infinitude subjetivada na memoria, além de
dois objetos/poemas visuais, a “caixa de luz” e “caixa de ar’,
caixas transparentes que se referem, respectivamente, ao ele-
mento primordial da sala escura do cinema e com a nog¢do de
intangibilidade. Completa-se a narrativa com a apresenta¢do
em lambe-lambe dos cartazes prévios da exposi¢do, no impul-
so de mostrar para o publico, metalinguisticamente, a monta-
gem ficcional da exposi¢do.

Nesse universo sensorial, o corpo do participante, expandin-
do como sujeito ativo na obra, é também um meio, uma imagem
na interioridade do tempo, uma forma-tempo. Ele se relaciona
com o passado virtual através de sua memoria e implica-se no
real como participante cocriador. O tempo da situagdo-imagem,
tal como o teorizou Gilles Deleuze e, primeiramente, Henri Berg-
son, esta entre o presente e o passado, e assim, no interior de cada
relacdo construida entre o presente da imagem dada e o passado
que cada pessoa carrega dentro de si. Na heterotopia foucaultia-
na de Kdtia Maciel, o corpo, o pensamento e a memdria aceleram
fruigdo. A ética em sua produgdo tem uma crescente consciéncia
de um novo estatuto do corpo. No espac¢o-outro de “Suspense”,
experimenta imagens vertiginosas de fora e aquelas que sur-
gem dentro de si mesmo, engolido nas relagdes e contradigbes
existentes entre a fic¢do, a memoria e o real.

Conclusido

As obras transmididticas de André Parente e Katia Maciel,

aqui exemplificadas por “Circuladd” e “Suspense”, resultam
de uma profunda reflexdo dos procedimentos do cinema, do



video e das novas tecnologias no contexto da arte contempo-
rdnea. Através desses componentes tOnicos caracterizantes,
fomentam a reflexdo na recep¢do. Sio ambientes expandidos,
de imersdo, que trazem for¢a ao corpo pois deslocam a perce-
psdo do espago-tempo, quebram a narrativa linear do cinema
tradicional e, assim, consentem lacunas para otimizar sen-
tidos e pensamentos no participante durante os rebatimentos
com a obra. Trata-se de obras que, desde o gesto de construcdo
até sua reverberagdo na participa¢do, abolem a autonomia da
imagem para fazer nascer um dispositivo processual de inte-
racdo que reforga e atualiza, alinhado com o pensamento da
arte contempordnea, os eventos transmididticos de vanguarda
que tiveram inicio nas décadas de 1960 e 1970.

NOTAS

1. Texto original em inglés. Disponivel em: < http://randallszott.org/>.
Acesso em: 26 abr. 2016

A K

2. “Shelter”, do inglés “abrigo”.

3. Ironicamente ao reptdio de Hélio Oiticica as institui¢des de arte, sua obra
é hoje reverenciada em espagos oficiais da arte contemporanea, principal-
mente através de exposigoes.

4. O apartamento de Smith em Nova York era um duplex e, no segundo
andar, ele construiu um labirinto imagético-fantastico.

5. Texto original em inglés.

6. Heterotopia é um conceito elaborado pelo filésofo Michel Foucault para
descrever lugares e espacos que funcionam em condi¢des ndo hegemonicas.
Trata-se de espacos de alteridade, que sdo simultaneamente fisicos e men-
tais, como o momento em que alguém se olha no espelho.

7. Texto original em francés.

8. Também foi exposta em outros formatos e em outros espagos de arte, tais
como a Galeria Fayga Ostrower, Funarte Brasilia, em 2014.

9. “Isadora” é um software que oferece um ambiente de programacdo grafica
que possibilita o controle interativo sobre uma midia digital. Com esse pro-
grama, pode-se manipular e interagir com um video em tempo real.

10. Zoetrope é um dispositivo de animag¢do pré-cinema do século XIX que
produz a ilusdo de movimento, através de uma sequéncia de desenhos ou
fotografias. O termo “Zoetrope” foi composto a partir das palavras de raiz
grega zoe, “vida’, e tropos, algo como “girando e transformando”.

1. Texto retirado do site da Galeria Mamute (http://www.galeriamamute.
com.br/#!giro/cqua), por ocasido da exposi¢ao GIRO (de abril a maio de
2014), sob curadoria de André Parente, cujos artistas participantes foram:
André Parente, Caetano Dias, Dirceu Maués, Gisela Motta e Leandro Lima,
Jailton Moreira, Katia Maciel, Mariana Manhas e Sara Ramo.

12. Trecho de entrevista dos pesquisadores deste artigo com Katia Maciel.

13. Suspense se refere ao género cinematografico e ao corpo suspenso.
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14. Sua segunda mostra ocorreu nas Cavalari¢as do Parque Lage, no Rio de
Janeiro (Curadoria Paula Alzugaray) e retine as obras “Pista” (2015), “Verso”
(2013), “Vulto” (2013) e “Uma arvore” (2009).

15. Trecho de entrevista dos pesquisadores deste artigo.

16. Tradugdo da pesquisadora. Texto original em francés disponivel em: <
http://quefaire.paris.fr>. Acesso em: 29 jun. 2014.

17. Trecho de entrevista dos pesquisadores deste artigo.
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Um ovo azul e outro rosa: pedagogia
Kinder e a construcao visual dos
géneros e das infancias

Resumo

Em 2013, a marca Kinder langou produtos nas versdes “azul”
e “rosa’, com as palavras “meninos” e “meninas” estampadas
em sua embalagem. Quais as representacdes que o Kinder
Ovo cria sobre masculinidade e feminilidade? Para discutir
sobre essa tematica, realizamos uma pesquisa documental
e bibliografica, cujo objetivo é problematizar a constitui¢ao
de género pelas representagdes e discursos promovidos por
artefatos culturais infantis. Utilizamos o Image Watching
para investigar o corpus da pesquisa, integrado por 13
imagens do que aqui chamamos de “Pedagogia Kinder”, a
qual apresenta as criangas pos-modernas modos restritos de
viverem suas infancias e suas identidades de género.
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A blue egg and other pink: Kinder’s pedagogy
and visual construction of gender and childhoods

Abstract

In 2013, the Kinder brand launched products in versions
“blue” and “pink” with the words “boys” and “girls” printed
on their packaging. What representations does the Kinder
egg create about masculinity and femininity? To discuss
this issue, we performed a documentary and bibliographical
research, which the aim is to discuss the establishment of
the gender representations and discourses promoted by
children’s cultural artifacts. We use the Image Watching to
investigate the corpus of research. It consists of 13 images of
what here we call “Kinder’s Pedagogy” which features to the
postmodern children restricted ways to live their childhoods
and their gender identity.
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Un huevo azul y otro rosado: pedagogia
Kindery la construccion visual de los
geéneros y las infancias

Resumen

En 2013, la marca Kinder lanzé al mercado productos en las
versiones “azul” y “rosado’, con las palabras “nifios” y “nifias”
impresas en sus etiquetas. ;Cuales son las representaciones
que la marca Kinder Huevo crea sobre masculinidad y
femineidad? Para discutir ese tema, desarrollamos una
investigacion documental y bibliografica, cuyo objetivo

es problematizar la construccion de género a través de
representaciones y discursos promovidos por artefactos
culturales infantiles. Usamos el Image Watching para
pesquisar el corpus de la investigacion, constituido por 13
imagenes de lo que aqui llamamos “Pedagogia Kinder”, que
les presenta a los nifios pos-modernos formas limitadas para
que vivan sus infancias y sus identidades de género.
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“Um dia,

Vivi a ilusdo de que ser homem bastaria

Que o mundo masculino tudo me daria

Do que eu quisesse ter

Que nada, minha por¢do mulher que até entdo se resguardara
E a por¢do melhor que trago em mim agora

E 0 que me faz viver”’

Pedagogia do disfarce

Refletir sobre a construgdo dos géneros e as Pedagogias Cultu-
rais que contribuem para que eu me situe e seja situado como
homem, requer, para inicio de conversa, que eu* me dobre so-
bre mim mesmo, que eu “[...] pense sobre tais dobras e encon-
tre formas e forgas de linguagem adequadas para descrevé-las,
de maneira tal que outras/os possam ter uma razoavel visdo
de seus territorios [...]” (CORAZZA, 2007, p.104). Dentre mui-
tos modos, o mais eficaz que encontrei para vasculhar minhas
experiéncias com o que hoje ndo me satisfaz, com o que me
incomoda, foi relatando aspectos de minha infancia, enten-
dendo-os como fundamentais em minha masculinidade, em
minha subjetividade e em meu olhar de pesquisador.

Na década de 1990, quando vivi minha infancia, ja anun-
ciava perambular entre as fronteiras de género me identifican-
do ora com brinquedos, tematicas, jogos e cores socialmente
atribuidas aos meninos, ora com aquelas atribuidas as meni-
nas. Sendo o filho do meio, os mundos masculinos e femi-
ninos nos quais residiam, respectivamente, meu irmdo mais
velho e minha irm& mais nova, contribuiram para minha os-
cilagdo em movimentos de zigue-zague que borravam contor-
nos sdlidos, construidos pela cultura, religido e escola.



Diferente dos outros meninos de minha idade com os
quais convivia, eu era encantado pelo mundo feminino e
por tudo aquilo que ele me oportunizava. Os cheiros, sons,
imagens, gostos e texturas que me eram proporcionados por
meio dos objetos e falas das mulheres que me rodeavam agu-
cavam meus sentidos e meus desejos de maneiras ltdicas e ao
mesmo tempo proibidas. Consequentemente, esse encanto e
favoritismo pelas mulheres se refletiram nos modos como to-
quei e fui tocado pela infancia e pela educag¢do escolar. Prefe-
ria as bonecas e as sereias aos super-herdis; os livros de colorir
e os estojos de lapis de cor aos carrinhos e caminh&ezinhos; o
cheiro dos papéis de cartas e a sensacdo ao manusea-los em
detrimento as chuteiras, bolas e traves; as aulas de Educacdo
Artistica3 as de Educacdo Fisica, e assim por diante.

Mesmo crianca, percebia que as pessoas, principalmen-
te os homens, reagiam com estranhamento aos meus gostos
e acoes. Percebia que, se ndo proibido, era ao menos inade-
quado e inapropriado combinar elementos e caracteristicas
(ainda que qualidades) de géneros diferentes. Era - e ainda
é — conveniente que os contornos que segregam homens/me-
ninos e mulheres/meninas, e seus respectivos papéis na so-
ciedade, fossem mantidos estaveis, bem demarcados e, prin-
cipalmente, inviolaveis.

Diante disso, uma das estratégias pensadas para viver mi-
nha masculinidade sem abrir mdo dos encantamentos pelo
feminino foi “mascarar” e simular minhas escolhas e brin-
cadeiras, o que chamo aqui de Pedagogia do Disfarce. Ndo
brincava de casinha, pois “homens nédo brincam de casinha”
“Homens sdo chefes de cozinha” e, portanto, brincava de res-
taurante e assim podia cozinhar e arrumar a mesa. Néo cole-
cionava adesivos e imagens ja que “homens ndo sdo sensiveis
e delicados” pois “homens sdo criativos”. Assim, produzia e
colecionava meus proprios desenhos e neles eu podia criar
e colecionar o que quisesse. Nao comprava ou lia revistas de
moda afinal, “homens ndo entendem”, e 0 mais importante,
“homens ndo se preocupam com a aparéncia e com tendéncias
de moda”. Brincava, entdo, de editar fotos e imagens no com-
putador e com o mouse alterava as cores dos olhos, da boca e
das roupas das pessoas. Ndo brincava de maquiagem e de sa-
ldo de beleza, pois, definitivamente, naquela época esses nio
eram atributos masculinos. Demonstrava aprego pela cultura
do rock - e por isso era possivel manifestar meus interesses
por tatuagens, correntes de metal e cortes de cabelo ousados.
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Em uma infinitude de exemplos que aqui poderiam ser
dados, o que quero ressaltar é que, fazer-me homem e mos-
trar-me homem dependiam “[...] das marcas, dos gestos, dos
comportamentos, das preferéncias e dos gostos que [me]
eram ensinados e reiterados, cotidianamente, conforme nor-
mas e valores de uma dada cultura” (LOUROQO, 2008, p. 17). Por
isso, para garantir e legitimar minha masculinidade e minha
macheza publicamente, conscientemente ou ndo, fiz uso de
Pedagogias do Disfarce.

Considero-as como pedagogias, pois, se brincadeiras,
escolhas, gostos, comportamentos e a¢des sdo dissimuladas
para evitar repressdes, castigos e reprovacdes, ainda que in-
voluntariamente, estd sendo legitimado e validado um grupo
restrito de “modos de ser e viver” no mundo, desqualificando
outros. Quando um tnico modo de ser é apontado como o
modelo, ao mesmo tempo em que ¢ fortalecido e naturaliza-
do como “a norma”, os demais modos de se posicionar e ser
posicionado na sociedade sdo considerados desvios. Disfarcar
ndo implica desenvolver, conscientemente e pragmaticamen-
te, uma técnica, um método ou tatica de manipula¢do. Nem
desempenhar com engenho e asttcia capacidades transcen-
dentais. Ndo é isso.

Neste artigo, entendo a Pedagogia do Disfarce primei-
ro como um complexo de habilidades de regular e ajustar a si
préprio frente aos julgamentos, criticas e desaprovagdes so-
ciais e, segundo, como um fendmeno que reflete os poderes e
as opressoes exercidos pela e na cultura. A manifestagdo des-
ses movimentos que aqui conceituo como Pedagogia do Dis-
farce demonstra o poder que as visualidades tém ao legitimar
comportamentos supostamente “corretos” e apontar outros
que, por serem avaliados como “desvios’, precisam ser corrigi-
dos. Com isso, reconheco que mesmo evitando o sofrimento
imediato daqueles/as cujos comportamentos se diferenciam
da hegemonia, a Pedagogia do Disfarce opera em favor da au-
tenticagdo de modelos e no silenciamento e invisibilidade das
diferencas, perdurando assim hierarquias e assimetrias sociais.

Para elucidar o titulo desse artigo e corroborar o modo
como as Pedagogias do Disfarce constituem os individuos no
que tange a construgdo dos géneros, recorro a uma memoria de
meu imaginario infantil: a aquisi¢do de Kinder Ovo - o choco-
late com brinquedo da marca Kinder. Desde minha infancia até
hoje, o Kinder Ovo éreconhecido e desejado pelas criancas, prin-
cipalmente em func¢do do brinquedo que acompanha/compde



o produto: carrinhos, estatuas, quebra-cabegas, adesivos, mi-
niaturas, bonecas, avides, trens, animais, casinhas, flores e
bruxas. Essas e outras personagens fantasticas e colecionaveis
surpreendiam meninos e meninas quando abriam a capsula de
plastico que os/as “esperava” dentro do ovo de chocolate*. Par-
ticularmente, esse produto me atraia, pois ndo fazia disting¢do
entre meninos e meninas - pelo menos ndo no que diz respeito
a distribui¢do dos brinquedos, afinal, eram “surpresas”. Tantas
foram as vezes que comemorei ao ser surpreendido por um
brinquedo que, talvez, em outras situacdes, ndo poderia adqui-
rir ja que era considerado “de menina”. E como se o Kinder Ovo
me respaldasse para brincar com objetos de meu desejo.

Nessa linha de raciocinio, adquirir um Kinder Ovo e consu-
mir um brinquedo culturalmente atribuido as meninas foi, para
mim, uma alternativa a Pedagogia do Disfarce, ja que a impossi-
bilidade de escolher o brinquedo e o fator “surpresa” contribui-
ram para que a imagem de um menino brincando com bonecas,
casinhas e aquarelas ndo causasse (tanto) estranhamento.

Ocorre que, desde o ano de 2014, em idas ao supermer-
cado, verifiquei a existéncia de novas versées do Kinder Ovo.
Dentre elas, uma “para meninos” e outra “para meninas”. O
mesmo produto que, anteriormente, projetou expectativas
para que eu, pelo menos momentaneamente, usufruisse de
minha infancia livre dos ferrolhos que trancam e segregam os
géneros em mundos separados e distantes, agora limita e evi-
dencia os espagos e papéis que meninos e meninas “precisam”
ocupar. Que distingoes entre “ser homem” e “ser mulher” sdo
marcadas por uma pedagogia que denominamos aqui como
Pedagogia Kinder? Em que aspectos os brinquedos oferecidos
aos meninos sdo diferentes daqueles recomendados as meni-
nas? A embalagem desses produtos insinua assimetrias entre
os géneros? Esse artefato contribui para que eu constitua mi-
nha masculinidade? Como percebo e sou percebido enquanto
homem por esse produto? Esses e outros questionamentos in-
tervém como provocagdes que nos auxiliam a balizar o proble-
ma que rege esse artigo: Quais as representacdes que o Kinder
Ovo cria sobre masculinidade e feminilidade?

Para discutir sobre essa tematica, realizamos> uma pesqui-
sa documental e bibliogréfica, cujo objetivo é problematizar a
constituicdo de género pelas representac¢des e discursos pro-
movidos por artefatos culturais infantis. Fizemo-lo a partir dos
estudos de género, dos Estudos Culturais e do Estudo da Cultu-
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ra Visual, campos de discussdes que nos motivam a desconfiar
do nosso proprio olhar e das primeiras inferéncias que fazemos
sobre os artefatos culturais. Conforme Veiga-Neto (2007, p.
33) “[...] como j& nascemos mergulhados no mundo da cultu-
ra, tomamos a linguagem como um recurso natural e de modo
ndo problematizado, ignorando as regras segundo as quais os
discursos se formam e se articulam”. Para o autor, como pes-
quisadores/as dos fendmenos visuais, precisamos desmitificar
e desestabilizar concepgbes naturalizadas. Duvidar da superfi-
cialidade, das aparéncias e do que nos é apresentado imediata-
mente sdo vanguardas do exército de pesquisadores e pesquisa-
doras dos Estudos Culturais, no qual podemos incluir o autor.

Quanto a estrutura, organizamos este artigo da seguinte
maneira: primeiramente argumentamos sobre as criancas pos-
-modernas (MOMO); COSTA, 2010) e os modos como os artefa-
tos culturais e as visualidades cotidianas constroem modelos de
viver as infancias. Também relacionamos o conceito de Cultura
Visual (HERNANDEZ, 2007) e Pedagogias Culturais (STEIN-
BERG; KINCHELOE, 2001) evidenciando o modo como as
imagens construidas pelas corporagdes e empresas contribuem
para a formatagdo e manutengdo de nossa identidade.

Em um segundo momento, apresentamos os conceitos
de género que subsidiam nosso artigo (BRAGA, 2010; BRA-
SIL, 2011) e destacamos as visualidades como mecanismos de
aprovacao ou desaprovagiao dos modos de se viver as mascu-
linidades e feminilidades (JUNQUEIRA, 2013; LOURQO, 2000;
2008; MORENO, 201). Discutimos sobre materiais escolares,
propagandas televisivas e desenhos infantis que insinuam po-
sicdes exclusivas aos meninos e as meninas, separadamente.

No terceiro topico de nossa discussdo, apontamos caracte-
risticas histéricas e culturais do Kinder Ovo e analisamos do-
cumentos produzidos pela empresa, assim como embalagens
e publicidades do produto. Entendendo por documentos qual-
quer registro historico, como fotos, musicas, ilustra¢des, filmes,
sites (EVANGELISTA, 2008) e que vivemos em um “[...] mundo
das imagens e do espeticulo” (MOMO; COSTA, 2010, p. 969),
em nossa analise, demos prioridade, sobretudo, as imagens que
alicercam o que aqui chamamos de Pedagogia Kinder.

Por dltimo, tecemos nossas considerag¢des finais e eviden-
ciamos a necessidade de producdes e desdobramentos de pes-
quisas cientificas que se preocupem efetivamente em perceber
como olhamos e somos olhados/as pelas imagens corporativas
do cotidiano que afetam tanto crian¢as quanto adultos/as.



Cultura Visual, Pedagogias Culturais
e infancias pos-modernas

Muito do que somos, do modo como agimos, das escolhas que
fazemos e dos pensamentos que formulamos sofre influéncia
das imagens da cultura popular. Para os Estudos Culturais,
nossa vertente teorica, a cultura popular ndo caracteriza ex-
clusivamente as produgdes artesanais e folcloricas, mas tam-
bém os artefatos culturais de facil acesso, como as imagens
nas revistas, nos materiais escolares, cinemas, outdoors, ca-
talogos de moda, propagandas publicitdrias, televisdo, sites e
redes sociais, que sdo tdo quistas e acessiveis as criancas con-
temporaneas (CUNHA, 2014).

Chamados de artefatos da Cultura Visual, tais imagens
contribuem para a estruturagao de nossa identidade e do modo
como percebermos os/as outros/as, o mundo e os papéis que
desempenhamos nele. O conceito de Cultura Visual teve desta-
que nos ultimos anos da década de 1980, em debates interdisci-
plinares que estabeleceram associagoes entre saberes distintos,
vinculados aos estudos cinematograficos, a Histdria da Arte, a
linguistica, aos estudos do meio e a literatura relacionados com
os Estudos Culturais (HERNANDEZ, 2000; 2007).

Cunha (2008, p.108, grifo da autora) analisa que desde a pu-
blicacdo “[...] em 2000, do livro de Fernando Hernandez, Cul-
tura Visual, mudanga educativa e projeto de trabalho, convive-
mos com a expressdo Cultura Visual no contexto educacional”.
A autora considera ser esse um campo relativamente jovem nos
estudos, principalmente no que tange as pesquisas e publica-
¢bes nacionais. Em dmbito nacional, percebemos a influéncia
das pesquisas de Fernando Hernandez sobre o Estudo da Cultu-
ra Visual nos trabalhos de autores/as, como Cunha (2008; 201;
2012; 2014); Oliveira (2005); Martins (2005); Nunes e Martins
(2012) e Nunes (2010). O Estudo da Cultura Visual, por sua vez, é
entendido como um campo de estudos recente que dialoga acer-
ca da construcdo do visual nas midias, na arte e no cotidiano.

A partir do campo de investigacdo que é o Estudo da Cul-
tura Visual, podemos afirmar que as imagens ensinam e exer-
cem pedagogias e orientam pensamentos e agles. Steinberg
e Kincheloe (2001) argumentam que o conceito de Pedagogia
Cultural nos permite reconhecer e observar os ensinamentos
propagados por outras instancias que ndo a escola. Segundo a
autora e o autor, na pds-modernidade as mais eficientes formas
de ensinar modos de pensar e viver ndo sdo desenvolvidas e exe-
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cutadas no interior das escolas, pelos professores e professoras,
mas sim pelas corpora¢des produtoras de cultura infantil que,
por meio de suas mercadorias, imagens e espetaculos, forma-
tam e ajustam as crianc¢as contemporaneas. As pesquisadoras
e pesquisadores que compartilham do conceito de Pedagogias
Culturais discutem “[...] questdes e praticas partindo das artes
visuais, do corpo, da performance, do funk, do cinema, dos
brinquedos, dos games e, ainda, da escola ou de lugares como
shopping centers, ruas e pracas (TOURINHO; MARTINS, 2014,
p- 12-13). Em nossas vivéncias académicas, por exemplo, a pre-
ocupagdo e a problematizacdo das Pedagogias Culturais tém se
manifestado em estudos que investigam os discursos e visua-
lidades intrinsecos aos manequins de shopping center (SOU-
ZA; BALISCEI; TERUYA, 2015) ao padrdo de beleza valorizado
pela boneca Barbie (BALISCEI; STEIN, 2015), as personagens da
Disney (BALISCEI, 2015) as tatuagens e marcas corporais (BA-
LISCEI; STEIN; CHIANG, 2015) e as publicidades voltadas ao
publico masculino (BALISCEI; TERUYA; STEIN, 2015).
Compreender essas e outras imagens da cultura popular
como Pedagogias Culturais implica reconhecer a ascensdo de
seu potencial educativo em relacdo as pedagogias desenvol-
vidas pelas a¢des escolares. Diferente dos meninos e meninas
de outras épocas, as criangas contemporaneas, chamadas por
Momo e Costa (2010) de Criangas Pos-Modernas, constroem
e interagem com conhecimentos de modo multimidia, valori-
zando, sobretudo, o descarte, o espetdculo e as visualidades.
Isso porque na pos-modernidade, as “[...] criangas e jovens va-
lorizam a rapidez e o descartavel, ou seja, o que foi feito para
'usar e jogar fora', em detrimento do que é duradouro, rigido e
tradicional” (TERUYA, BALISCEI; NASCIMENTO, 2015, p.115).
O consumo e o descarte das e pelas visualidades se tornaram
duas das principais ondas que movimentam e motivam as
criangas pos-modernas a surfarem em mundos liquidos.

As criangas que sdo visiveis, valorizadas, credenciadas em seu
universo sdo aquelas que conseguem portar determinados ar-
tefatos, cujos significados repercutem em escala global, com vi-
géncia tempordria no panorama constantemente renovado da
cultura do consumo. [...] Observamos que mesmo uma crianga
que ndo tem saneamento bdsico em casa é capaz de saber de-
talhes sobre o uso e o funcionamento de notebooks, celulares
e iPods tanto quanto adultos ou quanto criangas de condicoes
econdmicas privilegiadas (MOMO; COSTA, 2010, p. 976).



Reproduzir borddes de personagens televisivos/as, colorir
as unhas e os cabelos, customizar o uniforme, fotografar cenas
cotidianas e compartilha-las nas redes sociais e engenhar tatu-
agens provisorias com adesivos ou canetas esferograficas sio al-
gumas das estratégias da crianga contemporanea que integra a
denominada Infancia P6s-moderna (MOMO; COSTA, 2010;
STEINBERG; KINCHELOE, 20m1). Esses exemplos demonstram
algumas das tdticas que a crianga pos-moderna desenvolve para
modificar constantemente seu corpo e para evitar seus maiores
sofrimentos - passar despercebida, ser esquecida ou, pior ainda,
viver no anonimato.

E também por meio das visualidades que as criangas pos-
-modernas selecionam seus/suas pares, excluindo aqueles/as
que ndo cobicam e que ndo se ocupam dos padrdes compartilha-
dos e valorizados popularmente. Inclusive nas salas de aulas - es-
pacos aos quais Momo e Costa (2010, p.12) se referem como “pal-
co escolar” - os/as estudantes se aproximam e imitam aqueles/as
que ostentam objetos cobicados e cujo visual é coerente com as
tendéncias da moda. Schor (2009) afirma que muito cedo, mes-
mo antes de completarem quatro anos de vida, as criangas pos-
-modernas demonstram acreditar que a aquisi¢do e consumo de
produtos especificos lhes garantem qualidades e valores. E como
se o fato de adquirem ténis ou roupas de determinada marca
assegurasse-lhes como descolados/as, populares e interessantes.
Essas questdes ultrapassam as fronteiras de classes e sdo refleti-
das também nas praticas e comportamentos de criangas e fami-
lias pobres, como explicam Momo e Costa (2010).

Em uma sociedade de consumo, como jd mencionamos, to-
dos devem ser considerados potenciais consumidores, e as 16-
gicas do mercado devem atingir, inclusive, as criangas pobres.
Por meio da midia, a maioria das criancas, pelo menos as que
vivem nos centros urbanos, tem sido atingida. [...] Para fazer
parte dessa cultura [a do consumo, as criangas] conseguiam,
de forma criativa, solucionar problemas relativos a falta de
dinheiro. (MOMO, 2015, p.102, grifo nosso)

Na cita¢do da autora destacamos “as formas criativas” que
meninos e meninas buscam para consumirem, e assim, serem
incluidos/as nos grupos. Construir com papel, cola e fita adesi-
va versdes de brinquedos que estdo na moda; compor pequenas
sociedades, juntando dinheiro para comprar e completar cole-
¢bes de figurinhas; e fazer uso de objetos, roupas e materiais es-
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colares descartados sdo algumas das estratégias desenvolvidas
pelas criancas para que se sintam pertencentes a sociedade do
consumo (MOMO); COSTA, 2010; MOMO, 2015).

Assim como constroem representacoes de infancias, de be-
leza, de corpo ideal e de popularidade, os artefatos da Cultura
Visual reproduzem e validam comportamentos tidos como fe-
mininos e masculinos. Ditam como meninos e meninas “de-
vem” pensar, agir e se vestir, a0 mesmo tempo em que super-
visionam e desaprovam aqueles/as que demonstram estilos de
vida diferentes. Como as Pedagogias Culturais vigiam e ajustam
os corpos masculinos? Quais caracteristicas e capacidades sao
atribuidas as meninas? Quais condutas sdo legalizadas e quais
aquelas que precisam ser ajustadas? No item seguinte, proble-
matizamos essas e outras questdes de género, relacionando-as
com as pedagogias exercidas nas e pelas visualidades.

Visualidades e género: imagens que
constroem modos de ser homem e mulher

Masculinidades e feminilidades sdo compreendidas como
transitorias, incompletas e em constante transformagao, uma
vez que as mulheres e aos homens sdo atribuidas fung¢des e en-
tendimentos diferentes de acordo com a época, espago e cul-
tura em que vivem. Conforme Braga (2010), os debates sobre
género assinalam que as diferencas entre homens e mulheres
ultrapassam as ordens bioldgicas e fisicas, e avangam para os
territorios culturais.

Com isso, compreendemos que ser mulher ou ser homem
ndo se trata de um fato inaugural, inico, isolado, como o nas-
cimento. Louro (2008, p. 22) argumenta que “Ndo, a diferenca
ndo é natural, mas sim naturalizada. A diferenca é produzi-
da através de processos discursivos e culturais. A diferenca
¢ ‘ensinada”. A partir desse raciocinio, ninguém nasce mu-
lher, ninguém nasce homem. Tornamo-nos mulheres e ho-
mens conforme nos posicionamos e somos posicionados/as
no mundo, uma vez que os géneros, assim como 0s corpos,
sdo significados e transformados pela e na cultura. Cultura
esta que vem produzindo representa¢ées de que os homens
precisam ser viris e desempenhar sua sexualidade exagerada-
mente. Nessa logica, quanto mais parceiras® tiverem, e quan-
to mais transitdrias forem, maiores serdo a popularidade e o
reconhecimento dos individuos masculinos entre seus pares.
Além dessas caracteristicas, profissionalmente, espera-se dos



homens que sejam bem sucedidos, poderosos e que constru-
am uma carreira ambiciosa e ascendente capaz de garantir o
sustento de suas familias. Presume-se que o equilibrio, a razdo
- e ndo o sentimento - balizem suas decisées.
Compreendemos a constru¢do dos géneros como um pro-
cesso inacabado e que é interpelado por instancias sociais
consolidadas, como a religido, a familia, a politica e a escola.
Louro (2000; 2008) avalia que, por mais que os ensinamentos
e orientacdes dessas institui¢bes parecam soberanas na socie-
dade, estando sob condi¢des pés-modernas, precisamos nos
atentar as novas formas de interpelagdo como as novelas, a
televisdo, o cinema, a publicidade, a internet e as revistas que
atuam como guias especialistas em produzir e corrigir os gé-
neros. Como constatacdo dessa interpelagdo, Baliscei, Teruya
e Stein (2015, p. 102) evidenciam aproximag¢des entre os dis-
cursos de masculinidade construidos em dois comerciais de
automoveis. Os discursos publicitdrios em questao,

[...] enfatizam a necessidade do destaque social, sucesso pro-
fissional, boa aparéncia e confianca. Para que isso acontega,
sugerem caracteristicas fisicas e agdes especificas (ser bran-
co, jovem, vestir-se formalmente, trabalhar em escritorios,
desempenhar determinadas fun¢des e possuir determinados
modelos de carros). Outro discurso que encontramos em co-
mum nesses anuncios foi o de que a aceitagdo social ou pes-
soal estd relacionada a aquisi¢do e posse de objetos.

Nestes mesmos comerciais, os autores e a autora conside-
ram que as mulheres sdo apresentadas de modo ofensivo, como
se sé se interessassem pelos homens por causa dos automoveis
que eles possuem. No que diz respeito as imagens apresentadas
diretamente as crian¢as, Nunes e Martins (2012) verificam que
as novelas infantis, assim como outros artefatos da Cultura Visu-
al, também sugerem e definem comportamentos proprios para
cada género, e que as meninas e meninos tomam o cuidado para
que tais ensinamentos sejam respeitados. Em outra pesquisa, em
analise das capas dos cadernos dos/as estudantes das séries ini-
ciais do Ensino Fundamental, Nunes (2010) verifica que aos garo-
tos sdo enderecadas imagens de super herois, esportes radicais,
automoveis, velocidade e guerreiros historicos, e as garotas, por
suavez, proje¢des de moda, de vaidade, de animais de estimacdo,
princesas, fadas, sereias e outras personagens fantasticas. Em
diadlogo com criancas, a autora presenciou resisténcia, principal-
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mente por parte dos meninos, quando sugeriu que admitissem
que outras imagens pudessem estampar as capas de seus cader-
nos. Um dos meninos se posiciona dizendo:

a gente é menino, ndo é bichinha. Seria bichinha se tivesse
desenho de menina, com caderno de cheirinho, brilho, ade-
sivo que muda de posigdo. Isso é proibido para os meninos.
E fora da lei! Esse caderno é proibido pros meninos, se ndo
vdo achar que ele é menina ao invés de menino. Meu proximo
caderno tem que ser de carro, paraquedas ou herdis (NUNES,
2010, p. 88, grifo nosso).

Neste recorte da fala do estudante, especialmente duas
questbes nos chamam a atengdo. A primeira é que o garoto
assegura que, se porventura utilizasse caderno "de menina’,
seria confundido e apontado pelos/as outros/as como me-
nina. Logo, para ele, mais do que um objeto, o caderno com
imagens de carros, paraquedas ou herois advém como um
artefato que reforca sua masculinidade e sua macheza. A se-
gunda questdo destacada por nos é que a resisténcia em nao
se aproximar dos cadernos e demais elementos caracteristicos
do mundo feminino parece ser motivada menos por sua iden-
tificagdo com o caderno “de menino” e mais pelo medo do que
os outros garotos poderiam pensar sobre ele.

Junqueira (2013) relaciona a¢des semelhantes a essas com
a Pedagogia do Armario que consiste em movimentos de re-
gulagdo e ajuste entre individuos para que esses ndo cruzem as
fronteiras entre os géneros. Esse controle é praticado, sobretu-
do, entre os homens ja que sdo insistentemente cobrados para
que ndo se “desviem” das a¢bes e comportamentos esperados
de um sujeito “macho”. Prescri¢oes como “homem nao chora’,
“homem ndo dan¢a”, “homem ndo assiste novela”, “homem ndo
cozinha”, “homem ndo pede ajuda’, “homem ndo fofoca” e “ho-
mem ndo acha outro homem bonito” ainda sdo exemplos do
controle e vigildncia exercidos sobre e pelas masculinidades.

Ocorre que, por ndo conseguirem responder a todas as ex-
pectativas projetadas sobre eles, os homens e garotos buscam
na Pedagogia do Armario meios de autenticar sua macheza.
Mesmo que involuntariamente, sujeitos masculinos tém se
ocupado em vigiar, controlar e ajustar os comportamentos de
outros homens para que se mantenham coerentes aquilo que
os reconhece enquanto homens. Isso porque, um homem que
ndo atende aos ideais inatingiveis de macheza,



[...] ndo tenderd a ter seu status questionado se agredir al-
guém considerado menos homem. Pelo contrdrio, com tais
manifestacdes de virilidade, além de postular-se digno repre-
sentante da comunidade dos “homens de verdade”, ele podera
até ser premiado (JUNQUEIRA, 2013, p. 484).

Como podemos verificar na fala do menino citado por
Nunes (2010), hd preocupac¢ido e medo das piadas, das brin-
cadeiras ofensivas e preconceituosas, da ridicularizag¢do e dos
apelidos apontados por outros meninos que, possivelmente,
enxergam ali uma oportunidade de escancarar que sdo “ma-
chos de verdade” em exercicios de “encontre o erro” (aqui, o
“erro” é o “menos homem”). E importante ressaltar que nio
apenas os garotos exercem a Pedagogia do Armario, mas tam-
bém os pais, as mdes, as meninas, professoras, professores,
entre outros/as. Quando concordam ou consentem as falas
como “ande como macho” ou “sente como mocinha” estdo
elegendo certas agoes como adequadas e sinalizando a neces-
sidade de ajustar aquelas que se desviam do modelo. Em ou-
tras palavras, praticam a Pedagogia do Armario.

Moreno (2011) assevera que antes mesmo de frequentarem
as instituicdes escolares, as criancas ja aprenderam com sua
familia e amigos/as e com as imagens mididticas o que é per-
missivel aos meninos e as meninas. Todavia, a escola também
tece suas contribuig¢ées para regular as identidades de género.
O espaco e as brincadeiras escolares, assim como os materiais
didaticos utilizados pelos/as docentes, contribuem para que a
dicotomizac¢do entre os mundos masculinos e femininos seja
ainda mais potencializada. E como se a organizacio escolar
legitimasse que meninas pudessem ser fadas, enfermeiras e
mades obcecadas pelos/as filhos/as, pelo almo¢o e pela limpe-
za da casa; e que os meninos pudessem ser policiais, tigres,
bandidos e super-herdis. Essas representa¢oes sao refor¢adas
e aprovadas a medida que os/as professores e professoras fa-
zem uso de materiais didaticos que ilustram, por exemplo,
“mulheres cozinhando e homens dirigindo” e “mulheres cui-
dando das crianc¢as e homens praticando esportes”.

O conjunto de autores e autoras citado nesse artigo inves-
tiga os ensinamentos que os artefatos da Cultura Visual exer-
cem sobre género. Novelas, publicidades, capas de caderno
e materiais didaticos reforcam os modelos hegeménicos de
experimentar a masculinidade e a feminilidade. Nessas ima-
gens, a localizacdo dos géneros “[...] é quase sempre carrega-
da de esteredtipos (rétulos) que colocam homens e mulheres
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dentro de ‘caixas, ditando o que é adequado e o que ¢ inade-
quado para cada um(a)” (BRASIL, 201, p.12).

Tendo a corpora¢do Kinder criado um produto para os
meninos e outro para as meninas, também criou modelos de
como ser homem e como ser mulher. Afinal, quais as repre-
sentacdes que o Kinder Ovo constroi sobre masculinidade e
feminilidade? No proximo item, dedicamo-nos as analises das
imagens que permeiam o Kinder Ovo como artefato cultural
que constroi e consolida os géneros infantis.

Carrinhos azuis e bonecas rosas: Pedagogia
Kinder e a consolidacao dos géneros

Segundo informagdes do site oficial da marca Kinder?, o Kin-
der Ovo ou Kinder Surpresa foi criado em 1974 e somente a
partir de 1994 foi comercializado no Brasil. O chocolate, em
formato de ovo, integra os muitos produtos criados e ofere-
cidos pela corporagdo Kinder. Alegria, qualidade e confian¢a
integram os valores principais da empresa. Junto a Nutella,
Pralinas e Tic-tac®, a Kinder compde as marcas da fundagao
Ferrero, iniciada pelo italiano Michele Ferrero (1925-2015)%.

Em 2013, quando langou ovos de Pascoa azuis e rosas,
com as palavras “meninos” e “meninas” estampadas em sua
embalagem, a empresa apostou na segrega¢do de género nos
seus produtos comercializados em territérios brasileiros. A
proposta foi criar produtos com cores e brinquedos especi-
ficos para cada um dos géneros. Todavia, a iniciativa da em-
presa dividiu a opinido de consumidores e consumidoras que,
em parte, consideraram-na sexista e preconceituosa. Frente
as manifestagbes de internautas nas redes sociais, a Ferrero
se pronunciou dizendo que a criagdo e divulgacdo das versoes
especificas para cada um dos géneros foram baseadas “[...] em
pesquisas feitas com mdes e criangas, e criadas para atender as
preferéncias dos consumidores” (G, 2013, s/p).

Nos anos posteriores a polémica, a Kinder intensificou a se-
gregacdo de géneros, aplicando-a em outros de seus produtos.
Dentre eles o Kinder Ovo - produto que nos é especial pelos
motivos apresentados nas consideragdes iniciais desse artigo.
Em 2015, trés produtos integraram a linha Kinder Ovo: O Kin-
der Ovo Natoons (cujas surpresas sio animais), o Kinder Ovo
Azul e o Kinder Ovo Rosa. E importante ressaltar que nossas
andlises foram feitas sobre as versdes Rosa e Azul, do Kinder
Ovo. A versdo Natoons ndo foi contemplada por ndo ser desti-
nada, especificamente, ao género feminino ou masculino.



Em buscas que fizemos no site e na publicidade da empresa,
selecionamos 13 imagens para compor o corpus de nossa andlise.
Destas, seis se referem a propaganda Deliciosa Surpresa (2015)
e quatro sdo ilustrativas da embalagem com duas unidades do
produto e que evidenciam alguns dos brinquedos que acompa-
nham o chocolate Kinder. Como ferramenta para as analises de
imagens, adotamos o Sistema Image Watching (OTT, 2011).

O sistema Image Watching é organizado em cinco catego-
rias - descrevendo, analisando, interpretando, fundamentan-
do e revelando - que atuam como procedimentos metodolo-
gicos para guiar e ampliar a sensibilidade visual. As etapas do
Image Watching possibilitam que os objetos percebidos visu-
almente sejam nomeados e caracterizados (descrevendo); que
relagGes entre eles sejam estabelecidas de modo a evidenciar
aqueles que se destacam (analisando); que hipoteses e inter-
pretagées sejam levantadas como possiveis narrativas visuais
(interpretando); que os conhecimentos sejam ampliados por
meio da pesquisa (fundamentando); e que o aprendizado seja
materializado em uma producdo final (revelando)®.

Em nossa andlise das Pedagogias Kinder, baseamo-nos
também nos apontamentos feitos por Baliscei e Stein (2015)
que, interessados pelos estudos de artefatos visuais, estabe-
leceram oito aproximagdes entre Estudos Culturais e Estudo
da Cultura Visual - campos de investigagdo que também nos
servem para a construgdo dos procedimentos metodoldgicos
e analiticos desse artigo. Conforme os autores, tanto o Estudo
da Cultura Visual quanto os Estudos Culturais:

1- Avaliam que as imagens da cultura popular precisam ser abor-
dadas nas interven¢bes pedagogicas; 2- Ndo emitem olhares
maniqueistas para os artefatos da cultura popular, isto é, ndo os
consideram apenas positivos ou apenas negativos; 3- Orientam
os/as professores/as a ndo utilizarem os elementos da cultura
popular apenas por seu carater hedonista; 4- Demonstram
preocupagdo com o desenvolvimento da criticidade para se
estudar as imagens; 5- Estimulam os/as professores/as a irem
além dos estudos dos aspectos de composi¢do das imagens; 6-
Evidenciam a importancia de investigar os discursos intrinse-
cos as imagens da cultura popular; 7- Entendem que uma
mesma imagem pode ser interpretada de modos diferentes
e, inclusive, opostos entre si; e 8- Consideram que as inter-
pretagdes dizem respeito as caracteristicas e conhecimentos dos
sujeitos que interpretam (BALISCEI; STEIN, 2015, p.271).
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Ainda que digam respeito as andlises pedagdgicas dos ar-
tefatos da Cultura Visual, essas oito aproximac¢oes evidencia-
das acima sdo enxergadas por nos como sugestdes que guiam
modos criticos de investigar os artefatos visuais também em
pesquisas cientificas.

A propaganda comercial intitulada Deliciosa Surpresa
(2015), disponivel no site oficial da marca® e no Youtube*,
apresenta como cena inicial um homem branco dirigindo.
Quando estaciona o carro em frente a uma casa e abre o por-
ta-malas, um menino de aproximadamente oito anos, pro-
vavelmente seu filho, corre para, finalmente, recebé-lo com
um abrag¢o saudoso (Figura 1 e 2). O menino é branco, loiro
e veste camiseta azul e bermuda marrom. Em meio as frutas
e as compras guardadas no porta-malas do carro, o menino
encontra um saco plastico contendo agua e um peixe doura-
do, os quais, na cena posterior, sdo exibidos por ele em meio
a sorrisos de alegria e surpresa (Figura 3). Enquanto isso, a
voz feminina de uma narradora ausente diz: “Existem aquelas
surpresas que vocé prepara...”

A cena seguinte retrata uma menina branca e de cabelos
loiros e longos, com idade de aproximadamente oito anos, em
um quarto decorado com bandeirinhas e brinquedos. Usando

Figuras1,2e3:“

Existem aquelas surpresas que
vocé prepara...”

Fonte: Print screen do 19, 3% e do
62 sequndos do video, 2015.



Figuras 4, 5 e 6:

“Ndo existem surpresas
pequenas”

Fonte: Print screen do 82,13° e 15°
segundos do video, 2015.

camiseta rosa e saia volumosa caracteristica das de bailarinas,
a menina rodopia segurando uma varinha com uma estrela
em uma de suas extremidades (Figura 4). Quando surpreen-
dida por uma mulher branca, de meia idade, possivelmente
sua mde, a menina esconde seus olhos com as mdos e, posicio-
nada em frente ao espelho, recebe em sua cabe¢a uma coroa
prateada com pedras e aderecos rosas (Figura 5). Mae e filha
sorriem, admirando seus reflexos no espelho (Figura 6). En-
quanto a cena se desenvolve, a voz da narradora continua “[...]
aquelas [surpresas] que trazem alegria [...] porque naverdade,
para as criangas, ndo existem surpresas pequenas’.

J& nas cenas finais da propaganda, ao mesmo tempo em
que a menina e o menino brincam juntos na sala de estar, a
mde se aproxima trazendo escondidas em suas costas, duas
unidades do produto Kinder Ovo, uma Rosa e a outra Azul,
conforme a narradora completa “So existem surpresas gosto-
sas” (Figura 7). Em seguida, a mde entrega o Kinder Ovo Rosa
para a menina que demonstra surpresa em um “uau” de admi-
racdo (Figura 8). Mesmo ndo sendo explicitado, subtende-se
que o Kinder Ovo Azul foi entregue para o menino. A dltima
cena que envolve a familia apresenta a mae interagindo com
0 menino e menina que brincam, respectivamente, com uma
moto e com uma boneca enquanto metade de seus chocolates
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permanece intacta sobre a mesa (Figura 9). Intercalam-se a
essas cenas, imagens do chocolate e de alguns dos brinquedos
que o acompanham, assim como falas da narradora valori-
zando qualidades do produto e promovendo o slogan “Kinder
Ovo, surpreender é delicioso”.

Inferimos que o conjunto de cenas separadas e descritas
legitima representa¢es de uma familia patriarcal, de classe
média, branca e fruto de uma unido heterossexual, cujos va-
lores sugerem pertencer a cultura hegeménica da sociedade
ocidental (SCHOR, 2009; STEINBERG; KINCHELOE, 2001).
A primeira personagem a aparecer, o pai, configura apenas as
cenas de ambiente externo, o que reforca as representagdes
atribuidas ao homem, como o interesse por automoveis e pelo
trabalho intelectual, assim como responsabilidade pelo sus-
tento financeiro da familia. O menino é a Unica das criangas
apresentada em ambiente externo e também o inico membro
da familia que se relaciona com o pai solidificando as infe-
réncias de Schor (2009, p. 40) de que, na publicidade, “[...]
garotas sdo mais fotografadas em ambientes domésticos, en-
quanto os garotos sdo mostrados em dreas externas”.

Na propaganda Deliciosa Surpresa (2015), pai e filho
se abragam em frente ao carro, simbolo de masculinidade,
como se, com isso, selassem a cumplicidade “garantida” pela

Figuras 7, 8 e 9:

“S6 existem surpresas gostosas”
Fonte: Print screen do 19% 20° e
do 24° segundos do video, 2015.



semelhanca de género. Ainda que enobregcam os valores da
familia, para nos, tais imagens consolidam e perpetuam uma
estrutura patriarcal que,

[...] firma sérias implicagdes para a mulher, mas também
deturpa o desenvolvimento masculino. Meninos sdo enco-
rajados de varias formas, no curriculo da cultura infantil, a
assumir papéis patriarcais que lhes sdo legados por direito de
nascenqa, para definir a realidade e aproveitar completamen-
te as recompensas do privilégio de sua dominagdo sobre seus
subordinados (STEINBERG; KINCHELOE, 2001, p. 46).

A estratégia de segregar os mundos masculinos e femininos
é exercida pela Pedagogia Kinder ndo somente quando distribui
os brinquedos em capsulas e embalagens separadas para meni-
nos e meninas. A propaganda, como artefato da Cultura Visual
também reforca os contornos entre os géneros quando induz,
por exemplo, que os homens devem trabalhar/viver fora de casa
e ter posse de conhecimentos e habilidades com automoveis.

A made, por sua vez, figura as cenas cujos cenarios sao am-
bientes internos. Quarto, banheiro e sala de estar sdo os es-
pacos ocupados pelas mulheres nessa propaganda que “natu-
raliza” os papéis e funcdes femininas. Além disso, as imagens
destacam cuidados e preocupagdes que a mde precisa adotar
com seu filho e filha, como se somente ela fosse responsavel
pela educacdo, satide e alimentagdo das criangas. Diferente do
pai que é recebido pelo menino, é a mde que se dirige a filha e
ao filho, (primeiramente a menina, em seu quarto e, posterior-
mente, a ambos enquanto estudam na sala). Para nds, fixar a
mulher em papéis exclusivos de mae e dona de casa consolidaa
representacdo fortalecida pelo senso comum machista de que
as meninas sdo menos suscetiveis & ambicdo de serem bem-
-sucedidas profissionalmente e que se satisfazem em oficios
domésticos e cuidados com a satde (MORENO, 2011; NUNES,
2010; SCHOR, 2009). Para Schor (2009, p. 41) “[...] quando re-
alizagGes e poder sdo mostrados nos comerciais, os meninos
sdo geralmente os alvos”, enquanto que “[...] os sentimentos de
docilidade, de amizade e de ternura sdo moldados como algo
inerente ao feminino” (NUNES, 2010, p. 80).

Amizade e docilidade podem ser percebidas nos afetos tro-
cados entre mde e filha. Semelhante a relagdo entre o pai e o
filho, sobre a qual discutimos anteriormente, na cena em que
estdo no banheiro em frente ao espelho, as mulheres parecem
compartilhar de interesses proximos. Ambas se vestem com
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roupas em tons rosados e vislumbram suas imagens refletidas
no espelho. Assim como os homens e meninos precisam re-
correr a virilidade, a for¢a e a razdo para terem sua “macheza”
reconhecida culturalmente, as mulheres e meninas sdo cobra-
das, principalmente, para que demonstrem apreensdo obsessiva
pela aparéncia e pela beleza. As imagens televisivas, o material
escolar e, inclusive as personagens dos produtos e animac¢oes da
Disney contribuem para que colemos ao corpo feminino carac-
teristicas exageradas (GIROUX, 2001; BALISCEIL; 2015). Nio é
por acaso que, na cultura machista em que vivemos, espera-se
que as mulheres insistentemente busquem pela magreza, bele-
za e sensualidade. No meio publicitdrio, essas projecdes e mo-
vimentos produzidos pela Pedagogia Kinder se desdobram em
fotografias de meninas de dez, oito, seis anos deformando-se em
caras e poses altamente eroticas, sexuais e sedutoras, como se
fossem “pequenas lolitas” (ANDRADE; COSTA, 2010, p. 244).

Analisamos ainda que a narrativa da propaganda insinua
que hd uma boa relagdo entre as diferentes geragoes. A diferen-
ca de idade, assim como a dos interesses de criancas e adultos
ndo aparentam ser obstaculos para a amizade entre eles/as. As
diferengas entre os géneros, por outro lado, parecem funcionar
como barreiras que dividem mundos e impossibilitam trocas.
Ainda que incentivem relagdes intergeracionais, as imagens e
cenas analisadas por nos, quase nada apresentam sobre a re-
lagdo mée-filho, pai-filha, filho-filha e pai-mde. Eles/as ndo se
abragam, ndo se tocam e nem se olham. Vemos a mde carre-
gando em suas maos o Kinder Ovo Azul com o qual o menino
posteriormente brinca, todavia, ndo nos é mostrado como ela o
entregou a ele. Houve sorriso e trocas de olhares? Abracos, tal-
vez? Ou serd que a mde pediu para que a menina o entregasse?
Além disso, a espontaneidade das relagdes intergeracionais e os
desconfortos das relagbes entre pessoas de géneros diferentes
sdo expressados também na cena final em que a familia, sem o
pai, retine-se em volta do Kinder Ovo Azul e Rosa.

Enquanto as criangas interagem com seus brinquedos so-
bre a mesa, a mde sorri e desloca seu rosto e olhar unicamente
para a filha. Ainda que singelo, o gesto pode ser interpretado
como sinal da afinidade que a mae tem pela filha e pelo mun-
do feminino, ou como reflexo de sua inabilidade para partici-
par e lidar com as “coisas de menino’, ou ainda, indicio de seu
interesse pelo Kinder Ovo Rosa que, por ser “para meninas”
também é enderecado a ela. Independente das interpretagdes,
para nos, ela se acrescenta as outras sutilezas que demarcam
terrenos e territorios préprios de cada género.



Figuras 10 e 11

Duas caixas e infinitas surpresas
Fonte: Imagens selecionadas no
site oficial do produto <http://
www.kinder.com.br/pt/kinder-
-surpresa>. Acesso em: 06 maio
2015.

Além da propaganda Deliciosa Surpresa (2015), analisamos
um segundo artefato da Cultura Visual da marca Kinder: as
embalagens que acondicionam o ovo de chocolate e a surpresa
Kinder. A caixa do Kinder Ovo Rosa é composta, primordial-
mente por tons rosados e brinquedos atribuidos as meninas, e o
Kinder Ovo Azul, de caixa com tons azulados, exibe brinquedos
conferidos aos meninos (Figura 10 e 11, respectivamente).

Além das informac¢des nutricionais, da gramatura e das
propriedades do chocolate, sdo estampadas nas caixas retan-
gulares imagens, cores e formas que exercem o que aqui de-
nominamos de Pedagogia Kinder. Pedagogia sexista que, por
meio das visualidades, estabiliza e rejeita modos de viver a fe-
minilidade e a masculinidade. Encontramos em Farina, Perez
e Bastos (2006) subsidios para conceituar a Pedagogia Kinder.
Argumentam que,

as qualidades atribuidas a cor rosa sdo consideradas tipicamente
femininas. [A cor] Simboliza o encanto, a amabilidade. Reme-
te & inocéncia e frivolidade. Feminino. E uma cor terna e suave
muito utilizada em associa¢des com o publico infantil, princi-
palmente as meninas (FARINA; PEREZ; BASTOS, 2006, p. 105).

Os tons azulados, por sua vez, denotam seriedade, tran-
quilidade, razdo e sabedoria, qualidades socialmente espera-
das no comportamento de homens e meninos. Nas faces das
duas caixas foram impressas frases como “com varias novas
surpresas’ e “com mais de 40 surpresas diferentes para varios
tipos de brincadeiras”. Uma questdo importante a ser eviden-
ciada em nossa andlise € que, ainda que as frases sejam iguais,
as caixas apresentam distin¢des entre meninos e meninas por
meio das cores e do design da caligrafia. Quanto as cores, na
embalagem do Kinder Ovo Rosa (Figura 12), as frases sio com-
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postas por tons lilases e roxos que provocam associagdes com
magia, fantasia, delicadeza e mistério. As cores prata e preto,
presentes nas frases do Kinder Ovo Azul (Figura 13), carregam
sentido de tecnologia, sofisticacdo, modernidade, seriedade e
requinte (FARINA, PEREZ e BASTOS, 2006).

Quanto ao design, Chinem (2005, p. 10) analisa que “[...]
linhas retas, angulos e vértices estdo associados a rigidez, a fir-
meza e a masculinidade. Curvas e ondulagées expressam di-
namicidade, sensualidade e feminilidade”. Essas estratégias se
materializam também nas imagens produzidas pela Pedago-
gia Kinder. As letras do produto destinado as meninas sdo en-
gendradas por linhas curvadas, espiraladas e mais fluidas que
convergem para o efeito de arredondamento (FILHO, 2000),
enquanto que linhas quebradas, retas e com arestas marcadas
constituem as letras do produto direcionado aos meninos.

Além de apresentar essas informacoes, essas embalagens
trazem imagens de brinquedos-surpresas que acompanham o
ovo de chocolate. Neste caso, mais explicitamente do que no
design das letras, ha diferencas e segregacoes entre as expecta-
tivas e atribui¢Ges feitas aos meninos e as meninas. Nas costas
das caixas dez brinquedos sio divididos e intitulados em gru-
pos. No caso do Kinder Ovo Rosa, os titulos empregados foram
“Pides e bolas”, “Para colorir”, “Bichinho”, “Bonecas” e “Acesso-
rios”. No caso do Kinder Ovo Azul, os titulos sio “Monstros e
dragoes”, “Pides e bolas” e “Carros, motos e bicicletas”

Dos sete grupos, apenas um deles é comum entre o Kin-
der Ovo Rosa e 0 Azul, aquele constituido por “Pides e bolas”
- brinquedos associados culturalmente aos meninos. Com
isso, a Pedagogia Kinder valida e fortalece compreensées de
que meninos ndo podem brincar com bonecas, com mate-
riais escolares e com acessorios de moda. Ao contrario disso,
precisam se distanciar daquilo que é rosa, macio, brilhante e
delicado. Como destacado por Schor (2009) em comerciais e
publicidades destinadas aos meninos, evitam-se cenas com

Figuras 12 e 13

“Com vdrias Novas surpresas”
Fonte: Print screen do 10° sequn-
do do video disponibilizado no
Youtube <https://www.youtube.
com/watch?v=EBXr73wlvik> e
print screen do 14° sequndo do
video disponibilizado no Youtube
<https://www.youtube.com/
watch?v=vZMVUVMpyds>.
Acesso em: 06 maio 2015.



atrizes meninas. Quando elas aparecem, certamente, estdo
em minoria e ocupam papéis secundarios, coadjuvantes. Isso
porque os garotos sdo cobrados a manter sua identidade de
género bem definida e a ndo demonstrarem publicamente
suas emogdes e sentimentos, e muito menos suas “possiveis”
inclinagbes pelos gostos e objetos femininos (STEINBERG;
KINCHELOE, 2001).

No corpus de nossa andlise, integrado por 13 imagens da
marca Kinder, verificamos que as representa¢des de género
sdo bastante proximas e semelhantes daquelas em circulacdo
pelos meios de comunicacdo e cultura popular. Propagandas,
cores, design de caligrafias, brinquedos e embalagens conver-
gem em seus discursos sobre masculinidade e feminilidade e
contribuem para que as criancas se localizem e sejam localiza-
das nos “limites” de sua identidade de género. Antes de tecer-
mos nossas considerag¢des finais, vale esclarecer que, quando
analisamos as pedagogias presentes nas imagens do Kinder
Ovo Rosa e Azul, ndo desempenhamos critica direta e exclu-
siva a empresa Kinder, pois consideramos que néo é determi-
nada marca ou produto por si s6 que forma(ta) as infancias.

Quando elegemos as imagens da Pedagogia Kinder para
nossa andlise, pretendemos evidenciar que é possivel questio-
nar, investigar e, inclusive, discordar daquilo que nos interpe-
la. Diante de ensinamentos como, “meninos devem brincar de
carrinhos” e “meninos ndo demonstram afeto”, ndo precisa-
mos expressar consentimento e concorddncia. Nossa reflexdo
se posiciona como um grande ‘SERA?’ frente s imagens que
dizem como devemos viver e experimentar nossa masculini-
dade e feminilidade.

Consideracoes finais

O titulo deste artigo se refere a participacdo das imagens da
Cultura Visual na constru¢do e manutengdo das infancias,
principalmente no que diz respeito as identidades de género.
Para viverem a diversidade de seu género e aproveitarem os
prazeres que ela proporciona, muitas vezes, meninos e meni-
nas precisam desempenhar aquilo que aqui denominamos de
Pedagogias do Disfarce. Nela, mascaram-se gostos e preferén-
cias para que suas diferengas ndo sejam publicamente apon-
tadas e ridicularizadas.

Os critérios que decidem o que deve ser aprovado e o que
deve ser ajustado sdo construidos principalmente nos terri-
torios culturais. Assim, sons, videos, gestos, movimentos e
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principalmente imagens sdo meios de se garantir que deter-
minadas vozes sejam ouvidas e que outras sejam silenciadas.
Muitas das imagens e representa¢des que integram a Cultu-
ra Visual sdo produzidas e comunicadas pelas corporacdes
e empresas de produtos infantis. Motivados/as por nossas
memoarias pessoais e pelos interesses que manifestamos pe-
las infancias pos-modernas, problematizamos a constitui¢do
de género por meio dos discursos promovidos pelos artefatos
culturais infantis. Quais as representag¢des que o Kinder Ovo
cria sobre masculinidade e feminilidade?

No corpus de nossa andlise, integrado por 13 imagens de
artefatos da Cultura Visual, investigamos representagdes de
género circuladas e idealizadas pela propaganda, brinquedos,
cores, design e embalagens da Pedagogia Kinder. Como resul-
tado, inferimos que as imagens sobre masculinidade provo-
cam associagdes com velocidade, adrenalina, for¢a, dinami-
cidade, competicdo, movimento, batalhas, perigo, exploracdo
e com os ambientes externos. Por sua vez, as imagens sobre
feminilidade destacam a vaidade, a beleza, moda, romantis-
mo, vestudrio, habilidades e técnicas artisticas, delicadeza,
passividade, introspec¢do, meiguice e os ambientes internos.

Ainda que as relacbes entre individuos e imagens sejam
sempre assimétricas, marcadas pela negociag¢do e ressignifica-
¢do de conteudos, para nos, quando insiste em oferecer repre-
senta¢Oes cristalizadas, a Pedagogia Kinder ratifica padrées
de ser menino e ser menina, apresentando as crianc¢as pos-
-modernas modos restritos e simplificados de viverem suas
infancias e suas identidades de género.

Com isso, semelhante as representacdes estereotipadas, a
Pedagogia Kinder invisibiliza (ou ao menos dificulta o acesso
as) possiveis combinagées e nuances entre os multiplos aspec-
tos masculinos e femininos. Ao eleger tais imagens para nos-
sa andlise, compreendemo-las como produtos e produtoras
das Pedagogias Culturais que nos localizam e enquadram em
caixas apertadas, cujas paredes solidas, para serem desesta-
bilizadas, exigem continuos movimentos de questionamento
e problematiza¢do. Assim como cimento, a cultura alicerca e
fortalece paredes tdo rigidas que, para mové-las, sio necessa-
rios planejamento, persisténcia, autoavaliacdo e movimentos
curtos, porém insistentes.

Desestabilizar paredes, indagar sobre o que se tem por
naturalizado e provocar incomodos, foram nossas inten¢des
quando, nesse artigo, problematizamos a Pedagogia Kinder e a
construgdo visual dos géneros e das infancias. Pelas informacdes



estampadas nas embalagens do produto, sabemos que sdo mais
de 40 brinquedos que constituem a colecdo de surpresas do
Kinder Ovo Rosa e Azul. Quantos desses brinquedos sdo co-
muns aos meninos e meninas? Sdo compostos pelas mesmas
cores? Os brinquedos desenvolvem capacidades e habilidades
semelhantes? Quantos brinquedos femininos fazem referén-
cia & coragem e velocidade? Interromper essa discussdo com
perguntas — e ndo respondé-las - ¢, para nos, um artificio para
destacar que ainda existem muitas paredes sélidas e que, para
desestabilizd-las, sdo necessarios outros movimentos de pes-
quisa e questionamento.

NOTAS

1. Trecho da musica Super Homem (a cangdo), de composi¢do de Gilberto

Gil (1942 --), que nos inspira na discussdo sobre as multiplas combinagdes
entre os géneros. Disponivel em: <http://www.vagalume.com.br/caetano-
-veloso/super-homem-a-cancao.html>. Acesso em: 5 maio 2015.

2. Por ter iniciado com relatos sobre minha infancia, neste primeiro mo-
mento, recorro a conjugac¢do de verbos na primeira pessoa do singular para,
posteriormente, incluir outros olhares e vozes em conjugag¢Ges no plural.

3. Na ocasido, Educagdo Artistica era o nome pelo qual nos referiamos a
disciplina de Arte - drea esta, na qual lecionei junto as séries do Ensino Fun-
damental e Médio por trés anos e atualmente leciono no Ensino Superior.

4. Como outras criangas, muitas vezes, eu recorria a capsula e ao brinquedo
antes mesmo de ter experimentado o chocolate.

5. A partir deste momento, conjugamos os verbos no plural como marca-
¢do do nosso entendimento de que a pesquisa cientifica é uma construgao
coletiva e que aos nossos olhares sdo sobrepostos olhares obtidos em, por
exemplo, filmes, livros, nas falas de professores e professoras, nos pensa-
mentos de autores e autoras (CORAZZA, 2007).

6. Aqui propositalmente ndo flexionamos o termo parceiras em “parceiros’, en-
tendendo que, culturalmente a heterossexualidade é considerada norma e mode-
lo, mistificando e invisibilizando as demais maneiras de se viver a sexualidade.

7. Tais falas-ajustes soam tdo naturais, que empregamos tonalidade agressi-
va de ordem em “ande como macho”, e tom doce e delicado de recomenda-
¢do em “sente como mocinha”.

8. < http://www.kinder.com.br/>. Acesso em: 06 maio 2015.

9. Empresas que comercializam creme de aveld, chocolates e pastilhas
comestiveis, respectivamente.

10. Informagdes disponiveis no site oficial da fundag¢do Ferrero no Brasil
<http://www.ferrero.com.br/a-nossa-historia>. Acesso em: 07 maio 2015.

1. A elaboragdo desse artigo manifesta-se na etapa revelando (OTT, 20m),
uma vez que responde aos conhecimentos e saberes produzidos em nosso
exercicio de andlise de imagens.

12. < http://www.kinder.com.br/pt/kinder-surpresa>. Acesso em: 06 maio
2015.
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13. < https://www.youtube.com/watch?v=iysgU8mFDkA>. Acesso em: 06

maio 2015.
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Ha algo de inauténtico em cada
original: um brevissimo estudo sobre a
ilusao a partir do filme 0 Melhor Lance,
de Giuseppe Tornatore

Resumo

Com base no filme O Melhor Lance (LA MIGLIORE
OFFERTA, 2013), de Giuseppe Tornatore, este artigo
propde uma reflexdo acerca da ilusdo do duplo expressa
pela dicotomia original-copia. Apos uma breve introducdo
de como essa dicotomia tornou-se paradigmatica no
pensamento ocidental, recorremos a filosofia de Clément
Rosset para problematizar o mote central do filme: “ha
sempre algo de auténtico em cada copia”. Defendemos, por
fim, que a ilusdo consiste ndo apenas em transformar uma
Palavras-chave:  COisa em duas, mas também na indisposi¢do do iludido em
Original-cpia, ilusdo, duplo  aprovar uma realidade impossivel de ser duplicada.
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There is something inauthentic in each original:
a very brief study of the illusion from the movie
“The Best Offer”’of Giuseppe Tornatore

Abstract

Based on the film The Best Offer (LA MIGLIORE OFFERTA,

2013), by Giuseppe Tornatore, this article proposes a

reflection on the illusion of the double expressed by the

original-copy dichotomy. After a brief introduction of how

this dichotomy has become paradigmatic in the western

thought, we point out the philosophy of Clément Rosset

to discuss the central theme of the film: “there is always

something authentic in each copy”. We argue, finally, that

the illusion is not only to transform something into two, but

also in the deluded’s unwillingness to approve a reality that is Keywords:
impossible to duplicate. Original-copy, illusion, double
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Palabras-clave:
Original-copia, ilusién, doble

Hay algo inauténtico en cada original:
un brevisimo estudio sobre la ilusion a
partir de la pelicula “0 Melhor Lance”
de Giuseppe Tornatore

Resumen

Basado en la pelicula “O Melhor Lance” (LA MIGLIORE
OFFERTA, 2013), de Giuseppe Tornatore, este articulo
propone una reflexion sobre la ilusion del doble, expresada
por la dicotomia original-copia. Después de una breve
introduccién de como esa dicotomia se volvié paradigmatica
en el pensamiento occidental, recurrimos a la filosofia

de Clément Rosset para problematizar el tema central de

la pelicula: “hay siempre algo auténtico en cada copia”
Defendemos, finalmente, que la ilusién no consiste
Unicamente en transformar una cosa en dos, sino también en
la falta de voluntad del engaiiado para aceptar una realidad
imposible de ser duplicada.
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1. Introducao

O objetivo deste artigo é tratar do problema do duplo, expres-
so pela dicotomia original-copia, em relacdo a ilusdo e ao real.
Para pensar tal questdo, convocamos o filme O Melhor Lance
(La Migliore offerta), do italiano Giuseppe Tornatore (2013),
seguindo a linha deleuziana de que os filmes sdo também
obras de pensamento, isto €, de que os cineastas “pensam com
imagens-movimento e com imagens-tempo, em vez de con-
ceitos” (DELEUZE, 198s, p. 8) - ndo se trata, com efeito, de
uma analise filmica, mas sim de uma reflexdo filosofica moti-
vada pela obra escolhida.

A questdo original-copia acompanha o pensamento oci-
dental desde seu surgimento documentado e pode ser equa-
cionado também pelo tema amplamente difundido pela lite-
ratura do duplo, que consiste no artificio de tornar dois ou
mais o que é um - caso de William Wilson, de Edgar Allan
Poe ou O Retrato de Dorian Gray, de Oscar Wilde. Ou o seu
reverso: de eleger o original em meio a multiplicidade, golpe
que produz, em seu recorte, uma profusio de copias. Assim,
entre Piramo e Tisbe, de Ovidio e Romeu e Julieta, de Shakes-
peare, gravitam versdes e versdes com o mesmo leitmotiv da
interdi¢ao amorosa sucedida por um tragico fim, quase sem-
pre ocasionado por um erro de interpreta¢do. Esteticamente,
sabemos, trata-se da mimesis grega, da imitatio latina, da no-
¢do de que a arte imita a realidade (natureza) ou mesmo ou-
tras obras, constituindo-se a Iliada e a Odisseia, de Homero,
os grandes modelos a serem imitados.

E possivel ainda tensionar a questio sob o viés do Roman-
tismo, que institui a l6gica da autenticidade, pela qual o gesto
do génio produz obras originais, partindo de uma inspiracdao
mais subjetiva que objetiva — como grava Hegel (1991, p. 227):



“realizar a perfei¢do em si propria”. Autenticada a originalida-
de pelos critérios da perfeicdo, institui-se que as copias, por
mais talento que possa haver em seu engenho, serdo sempre
de segunda ordem, dependentes da primeira.

Mas o que esta na base dessa forma de considerar a relagdo
entre original e copia data desde Platdo. Em Hipias Maior, por
exemplo, Hipias diz que belo é uma bela jovem, resposta que
é em seguida contestada por Sdcrates, que busca justamente a
ideia ou o conceito de belo por tras da aparéncia: “o que pro-
curamos € o por meio do que sdo belas todas as coisas belas”
(PLATAO, 1980, 294b). Para Hipias, o belo esta na aparéncia,
o que singulariza a beleza de cada coisa. Ja na Republica, a
arte é a imitacdo das coisas sensiveis, incapaz de ultrapassar
a aparéncia em direcdo a realidade (PLATAO, 1993, X, 598¢).
Tal perspectiva abre uma fissura entre o real e a aparéncia e in-
troduz um segundo tema: o da ilusdo. Como a aparéncia ndo é
garantia de autenticidade (o que parece belo pode nio sé-lo),
a percepgdo é posta sob suspeita e em suspenso enquanto a
razdo caberiam os meios de discernir o ilusério do real.

Nesse sentido, como apontou Rosset (2008, p. 24), o tema
do duplo ndo esta dissociado ao da ilusdo. A estrutura funda-
mental da ilusdo ndo consiste, assim, na recusa em perceber o
real ou na sua confusdo com a aparéncia, como em Platdo, mas
em desdobra-lo, isto é, em fazer com que um acontecimento
Gnico seja percebido como dois acontecimentos que ndo coin-
cidem. Assim, a coisa que o iludido “percebe é posta em ou-
tro lugar, incapaz de se confundir consigo mesma” (ROSSET,
2008, p. 21, grifo do autor). Portanto, a rela¢do entre original e
cdpia, quando posta em termos de verdadeiro ou falso, cria a
ilusdo de uma dupla realidade quando, de fato, s existe uma.
A relacdo, nesse sentido, se d4 entre copias sem original, em
que cada coisa, a despeito das imitagoes e aparéncias, é radi-
calmente singular. Em outras palavras, uma coisa é uma coisa
e ndo outra. O que estabelece rela¢Ges entre as coisas é o ges-
to interpretativo, dotador de sentidos, produtor de poderes,
definidor de repeti¢des. Quando uma coisa é também outra
coisa, estamos no territério da ilusdo, no jogo dos duplos.

Para pensar essa relagdo entre o duplo e a ilusdo, tomare-
mos como base o filme A Melhor Oferta (2013), de Giuseppe
Tornatore e as contribui¢oes filosdficas de Clément Rosset,
por meio de uma abordagem hermenéutico-tragica’, com o
objetivo de compreender como, ao fim e ao cabo, a ilusdo, se-
jamos dela conscientes ou ndo, se constitui como uma tenta-
tiva— ainda que malograda - de se proteger do real.
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2. Como reconhecer um mesmo quadro
pintado duas vezes

No fundo, todo homem sabe muito bem que ndo se vive no
mundo sendo uma vez, na condi¢do de unico [als ein Uni-
cum], e que nenhum acaso, por mais estranho que seja, com-
binara pela segunda vez uma multiplicidade tdo diversa neste
todo unico que se é [...] (NIETZSCHE, 2011, p. 161).

O filme de Giuseppe Tornatore apresenta uma trama complexa,
com fios entretecidos numa narrativa de suspense que avanc¢a
de maneira lenta, convocando o espectador a preencher as la-
cunas em busca da compreensdo da histdria e da interpretacdo
de seu sentido. Como teorizou Bordwell (1996, p. 33-34),

Quando falta informacdo, o receptor a infere ou faz suposi-
¢des. Quando os acontecimentos estdo organizados fora da
ordem temporal, os receptores tentam colocar essas ocor-
réncias em uma sequéncia. E as pessoas buscam conexdes
causais entre os acontecimentos tanto em antecipa¢do como
em retrospectiva [...].

Pode-se afirmar que A Melhor Oferta exige do espectador
tanto antecipa¢des quanto retrospectivas, uma vez que nem
tudo o que se vé é o que parece ser. Assim, um mesmo aconte-
cimento deve ser considerado mais de uma vez, pois embora o
acontecimento seja 0 mesmo, ha mais de uma perspectiva no
modo de considerd-lo. Eis que aqui operam tanto a hermenéu-
tica quanto a ilusdo. A primeira ao esfacelar o fato em prol da
interpretacdo e da reinterpretacdo, pois elementos novos da
trama nos obrigam a reavaliar os anteriores e antecipar os vin-
douros, ainda que nos frustrem - indicio da ilusdo. Ao cabo,
podemos até acertar o desfecho ou mesmo desconfiar de que o
que viamos ndo era o que parecia ser, mas tal constatagdo, as-
sim como ocorre com toda a (des)ilusdo, s6 faz confirmar o que
de certo modo ja sabiamos. E assim que a ilusdo opera no filme.
N&o somente seu protagonista é iludido, mas em certa medida
também o somos, a0 menos porquanto nos identificamos com
seu ponto de vista. Mas para compreendermos esse movimento
se faz necessaria uma parafrase, ainda que breve.

O protagonista Virgil Oldman, nome que sugere “velho
virgem’, ¢ um excéntrico e antissocial leiloeiro de arte que, por
nunca ter se relacionado com uma mulher em toda sua vida,
guarda secretamente uma valiosa cole¢do de retratos femini-



nos. A unica pessoa que sabe da existéncia dessa colec¢do é seu
amigo Billy, cuja amizade é também cultivada secretamente,
uma vez que os leildes sio manipulados por meio de alguns
lances combinados entre os dois. Como um dos maiores espe-
cialistas na detecgdo de obras falsificadas, Virgil Oldman usa
de suas credenciais para desvalorizar pinturas que ele mesmo
adquirird por meio de Billy, engordando sua cole¢do pessoal.

A vida de Oldman muda quando uma mulher misteriosa
entra em contato com ele requisitando seus servicos de leiloei-
ro. Como Claire Ibbetson sofre de agorafobia, jamais sai de sua
mansdo, ndo permitindo nem mesmo ser vista por Oldman,
que tem de negociar a avaliagdo da vasta cole¢do de antiguida-
des herdada de seus pais primeiramente por meio de contatos
telefonicos e posteriormente separados por uma parede. Dessa
condigdo surge a obsessdo de Oldman por descobrir quem é a
jovem Claire, que ha anos vive reclusa do mundo.

Apds um lento processo de aproximagdo, Oldman ndo
apenas consegue vé-la, como também se apaixona por ela e é
correspondido, curando-a de sua agorafobia e levando-a para
morar junto com ele. E como se Claire fosse uma das raridades
que Oldman descobriu sozinho e que, tal como seus retratos
femininos, deve ser protegida e cultivada.

Paralelamente, enquanto Oldman dedica-se ao processo
de exame das antiguidades de Claire, encontra pelos cémo-
dos da mansdo engrenagens que compdem um autdmato raro
(como o que aparece em A invengdo de Hugo Cabret, de Mar-
tin Scorsese). Esse autbmato é aos poucos reconstruido por
Robert, um jovem amigo de Oldman que é habil na arte de
construir engenhocas e seduzir mulheres. E a ele que o “ve-
lho virgem” recorre para discutir as melhores estratégias para
conquistar Claire.

Fim da historia: apds voltar de uma viagem, ocasido em
que realizou seu ultimo leildo antes de se aposentar, Oldman
descobre que sua valiosa colecdo de retratos foi roubada por
Billy, Robert e Claire - o autémato que é deixado no saldo dos
quadros explicita a farsa da qual fora vitima. O boneco repete
uma gravacdo da propria voz de Virgil Oldman: “ha sempre
algo auténtico em cada uma das falsificacoes”, frase que escre-
veu em um artigo para defender a ideia de que o falsificador
ndo resiste a tenta¢do de colocar um pouco de si na simulacdo
do trabalho de outro.

Mas o filme ndo termina ai. Nos dez minutos finais, salta-
mos no tempo e encontramos Oldman recluso num asilo, re-
lembrando os acontecimentos posteriores a descoberta da far-
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sa. O epilogo ndo acresce nada que ja ndo soubéssemos, com
informagdes que confirmam o golpe. Mas tal qual um quadro
pintado duas vezes, reconhecemos algo de auténtico em sua
vida falsamente vivida, o amor. A cena final sintetiza seu dra-
ma e se passa no restaurante Night and Day, em Praga, local
em que Claire disse ter estado com seu primeiro namorado,
um homem mais velho. O restaurante simula o interior de um
relégio, com numerosas engrenagens a mostra entre outros
tantos relogios. O garcom pergunta a Oldman se ele estd sozi-
nho. “Ndo, estou esperando alguém.” Sdo suas palavras finais,
de uma ambiguidade incontornavel, porque o que ele espera
jamais vird. Ou pior: ja veio e ja se foi, sem nunca ter sido.

3. A ilusdo entre a simulac¢do e o real

Um pensamento um tanto quanto arraigado na cultura ociden-
tal considera a ilusdo como uma simulagdo do real, a copia de
algo que seria tnico e auténtico. O real estaria, assim, do lado
da verdade, enquanto a copia seria a expressdo do falso, ain-
da mais quando sua pretensédo é ocupar o lugar do auténtico.
E esse o pensamento de Oldman - quica o modus operandi do
mercado das artes -, mas também expressdo de certa filosofia
platénica - mas ndo s6 -, que concebe o real como “modelo”
ou a “coisa ela mesma”. Nos termos de Clément Rosset (2004,
p. 150): “O brilho da verdade supde de uma parte um mundo
de originais, de outra um mundo de cépias que duplicam mais
ou menos habilmente os originais: o brilho da verdade aparece
quando se vislumbra o original através de suas copias”. Essa
filosofia considera que o real cotidiano é um duplo cujo sentido
s6 pode ser compreendido a partir de um original.

Embora Oldman, dadas suas habilidades no mercado das
artes e dos embustes, fosse a pessoa mais indicada para per-
ceber a ilusdo de sua relagdo com Claire — “até o amor pode
ser simulado’, alertava-lhe Billy -, ele a cultiva como se fosse
auténtica. O filme nos mostra, desde o inicio, que Oldman ¢
consciente da arbitrariedade que ha na distingdo entre obras
originais e falsas: de modo muito convincente, o leiloeiro fazia
um original passar por imitagdo. Mas sua clareza de percepgdo
é temperada, por outro lado, pelo cultivo de algum mistério,
como se houvesse algo que devesse se manter sempre escon-
dido, protegido - o protagonista usa luvas porque possui aver-
sdo em experimentar diretamente as coisas.

O que Oldman cultiva, em suma, é um gosto pela simu-
lacdo e pelo segredo — donde decorre sua aversdo pela exposi-



¢do direta, pela explicitacdo total, pela crueza mundana que
é entdo pressentida como indigesta, duplo de um original
posto em outro lugar. Sua cole¢do de retratos femininos, em-
bora obras de arte originais, funcionam como cdpias, ainda
que auténticas, de uma mulher original que Oldman perse-
guiu sem encontrar. E como se ele intuisse nessas mulheres
pintadas pelos grandes mestres o perfil da mulher original.
Ndo é de se espantar, portanto, que Virgil perca sua virgindade
sexual justamente com Claire, a mulher real que ele descobre
em meio as antiguidades e as pecas do autémato que, como
um quebra-cabeca, Robert remonta. A semelhanca do autd-
mato - que reproduz mecanicamente movimentos humanos
de acordo com a programacdo de suas engrenagens - Claire
vai sendo construida por Oldman, que vé nela suas proprias
caracteristicas: antissocial, avessa a relacionamentos afetivos,
misteriosa, excéntrica etc. Tal qual o autémato, também ela
fora programada por Robert para encarnar a mulher original
ansiada pelo “velho virgem”.

No final das contas, quase tudo era falso: Claire, sua fobia,
sua cole¢do de antiguidades, mas principalmente seu amor.
No entanto, se Oldman ndo percebeu que a situagdo era si-
mulada, um engodo armado por seus amigos, descobrir a far-
sa ndo ¢é suficiente para por fim 4 ilusdo. Vitima justamente
daquilo que cultivou durante toda a vida, Oldman tenta en-
tdo resgatar algum aspecto auténtico na simulag¢do vivida (no
caso, o restaurante em Praga mencionado por Claire). Nesse
sentido, portanto, a ilusdo persiste ndo porque Oldman nega
ter sido iludido, mas justamente por reconhecé-la com exati-
ddo e, a0 mesmo tempo, ndo admiti-la.

Admitir a ilusdo anularia seu amor por Claire, mas Old-
man o preserva como um tra¢o auténtico em meio as falsi-
ficagGes, mantendo-se fiel ao seu pensamento: “Ha sempre
algo auténtico em cada uma das falsificagdes”. Desse modo,
o original, o verdadeiro, permanece intacto, preservado como
uma realidade verdadeiramente real, ainda que inacessivel.
Dai sua resposta ao garcom: “estou esperando alguém”. Old-
man - como certa filosofia - esta a espera de um sentido a ser
descoberto além do real vivido.

Para retomar Rosset (2004, p. 151), o fildsofo opde essa vi-
sdo a densidade do real, que assinala a

[...] plenitude da realidade cotidiana, ou seja, a unicidade
de um mundo que se compde ndo de duplos mas sempre de

singularidades originais (ainda que sejam “parecidas”) e ndo,
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consequentemente, tendo de prestar contas a algum modelo
- filosofia do real, que vé no cotidiano e no banal, mesmo na
propria repeticdo, toda a originalidade do mundo.

Avancando no raciocinio, o que temos é uma originali-
dade radical de cada objeto existente, anulando, portanto, a
possibilidade de copias. Onde tudo é original (reino da dife-
renca), nada é copia de nada. Ou, o que é o mesmo dito de
outra forma, o que existe ¢ um mundo constituido de copias
sem original (reino da repeti¢dao). Tudo copia tudo sem que
haja um modelo original para o qual as cépias se voltem. Esse
reino das aparéncias - que € considerado falso pelas filosofias
metafisicas — € o Unico existente sob a perspectiva tragicas.

4. A perspectiva tragica

Para a perspectiva trdgica inaugurada por Nietzsche (1995, p.
18), ndo ha nenhuma dicotomia entre sofrimento e alegria ou
qualquer outro par pelo qual a afirmag¢do de um requereria a
negacdo do outro, como original-cépia, verdade-ilusdo. O seu
“dizer sim sem reservas” a vida inclui o sofrimento, isto é, con-
cebe que a vontade de viver se manifesta diante do carater tra-
gico da existéncia. Tragico aqui entendido como “a afirmagdo
da incapacidade humana para reconhecer ou constituir uma
natureza” (ROSSET, 1989a, p. 104). Ou, em outras palavras,
ndo ha falta de ser, mas “plenitude de ser”, isto é, nada falta ao
homem (ROSSET, 1989a, p. 49), cuja existéncia é plena, ainda
que efémera, transitoria e insignificante.

Assim, a filosofia tragica se diferencia das demais pelo que
se propoe: atém-se antes a inocéncia e crueldade do real que
a sua bondade ou culpabilidade; enxerga acaso e artificio em
vez de necessidade e liberdade na natureza; opta pela luci-
dez, ainda que insignificante, a ilusdo das ideias e ideologias.
Enfim, a filosofia tragica opde-se aos objetivos da metafisica,
pois entende que a dicotomia entre original e copia ou neces-
sidade e liberdade ndo expressam nenhum aspecto do real,
constituindo-se, ao contrdrio, como estratégias para evitd-lo
(HIERRO, 2001, p. 24).

Virgil Oldman encarna justamente essa perspectiva filoso-
fica que, diante do tragico, isto €, diante do real cru, decide bus-
car a realidade em outro lugar, de preferéncia onde nada existe.
Sua ilusdo consiste na incapacidade de admitir que o real banal
e cotidiano é suficiente e, portanto, basta. Para ele, ocorre como
no mercado das artes: um quadro original é tnico, valiosissimo



e deve ser escondido da vida ordindria, repleta de copias e obras
sem autenticidade. Alids, é essa a critica enderegada a seu ami-
go Billy: sua arte ndo tem autenticidade. O engodo armado por
Billy, pelo qual rouba todos os quadros de Oldman, além do va-
lor financeiro em questdo, tem o potencial de redimi-lo de seu
ressentimento: um golpe auténtico, ainda que tenha se valido
de numerosas repetig¢des e falsidades.

No entanto, a dor maior de Oldman ndo parece ser a perda
financeira causada pelo golpe, tanto que o assimila e investiga
seus detalhes, mas a perda da ilusdo e seu retorno ao real -
real que ele ndo admite. Em outras palavras, ele confronta o
tragico, mas ndo o afirma. Assim, ele compreende bem que
perdeu sua cole¢do de quadros, que Billy, Robert e Claire ar-
maram uma trama que o enredou, que a mulher pela qual ele
se apaixonou jamais existiu etc., mas ndo aceita que o amor
ndo tenha valor, que ndo exista uma realidade superior a essa
da aparéncia, da cotidianidade, da crueza.*

Assim, se de certo modo ndo ha como responsabilizar Ol-
dman (o velho homem experiente) pela ilusio de acreditar no
amor de Claire - afinal em matéria de amor ele era “virgem” -,
é possivel, por outro lado, compreender sua recusa em admitir,
ndo que foi enganado, mas que o amor era também uma iluso. E
por isso que Oldman, depois de tudo compreendido, vai a Praga
acreditando na possibilidade de reencontra-la. Mas reencontrar
quem, se Claire nunca existiu? Se ela nunca passou de uma copia
de um original inexistente, idealizado por Oldman e cultivado
por meio dos retratos femininos de sua cole¢do de arte?

Dir-se-ia que um programador divino e universal, a menos
que se trate apenas do acaso das coisas, como sugere Epicuro,
cometeu aqui um erro de base, enderecando uma informac¢do
confidencial a um terminal incapaz de recebé-la, de domina-la
e de integra-la a seu proprio programa: revelando ao homem
uma verdade que ele é incapaz de admitir, mas também, e in-
felizmente, muito capaz de entender (ROSSET, 1989b, p. 23).

Esse dado trdgico - o homem estd capacitado a entender,
mas ndo a admitir - sintetiza o comportamento de Oldman.
Ele compreende a ilusdo da qual foi vitima, mas ndo a aceita.
Isso faz com que a ilusdo ndo se desfaga por completo. Seu
retorno ao real €, assim, provisorio. Desfeita a ilusdo, restaria
a realidade: Billy o roubou, Robert agiu premeditadamente,
0 autdmato funcionou como uma isca para seu interesse de
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colecionador e Claire jamais sofreu de agorafobia, jamais her-
dou antiguidades e, sobretudo, jamais esteve apaixonada por
Oldman. Mas ndo é assim que ele percebe. Incapaz de admitir
a ultima constatacdo, deixa-a em suspenso, como “algo autén-
tico” no conjunto de falsidades que o envolveu.

Conquanto se trate de um caso de ilusdo, sua efetivagdo
ocorre por meio do duplo. Oldman duplica a realidade para
preservar o que ndo é capaz de admitir. Assim, ilusdo desfeita,
Oldman encara a falsidade de todas as rela¢des empreendidas
com Billy e Robert. A realidade se desnuda. Fora vitima de um
golpe. E embora perceba claramente que o mesmo tenha se
dado com Claire, é como se a destacasse do real e a colocasse
em outro lugar, um lugar em que ainda possa ama-la. Efetiva-
mente, Oldman ainda ama Claire. Mas como pode amar uma
mulher que ndo sé ndo existe como jamais existiu? Ha, por-
tanto, uma Claire real, jovem e bonita, que simulou ama-lo
para descobrir o segredo do cofre onde guardava sua cole¢do
de arte para rouba-la. E hd outra Claire, a que ele amou, e que
ndo existe nem nunca existiu. A ilusdo de Oldman é conside-
rar essa Claire inexistente como sendo a original, da qual a que
existe ndo passa de mera copia.

5. O que (ndo) se vé e o que (ndo) é visto

Enxergamos as coisas ndo como elas poderiam ou deveriam
ser, tampouco como elas “sempre foram” (ilusdo de identida-
de), mas somente como elas aparentam ser em determinado
momento. Pois ndo é o mundo que se adapta ao sentido que
damos a ele, mas o inverso: nosso olhar é que se adapta ao que
nos é dado aver. Ndo se trata de um modelo de como o mundo
deve ser enxergado; ao contrario, trata-se de reconhecer que,
se os olhares sdo multiplos e diferentes, o que vemos é um
“conjunto disjuntivo” de impressdes disjuntas e divergentes.
Noutras palavras, o mundo que vemos é sempre o mesmo,
mas o que é visto nunca é um mesmo mundo. Dificil é assimi-
lar a relagdo de equivaléncia, em vez de sobreposic¢do, entre o
mundo “mesmo” e a pluralidade que o compde. Porque umavez
constatada a diferenga de olhares sobre 0 mundo mesmo, cor-
remos o risco de querer “limpar” o real das ilusdes que o velam
e, com isso, anular o proprio real - jogar fora o bebé com a dgua
suja do banho. Tal empreitada culmina na intencdo cldssica da
“representacdo” querer extrair aspectos coerentes e univocos
em meio as inconsisténcias que ndo cessamos de ver no mundo.



De modo contrario, é possivel afirmar que ndo ha o que se
ver “por tras” das coisas vistas. O mundo é, assim, aparéncia de
mundo, traduzido por sentidos que o expressam pluralmente e
por meio dos quais nos inserimos nele. Em suma, o espago das
aparéncias ndo é outro sendo o lugar onde se encontra o real.

Se o mundo é dado pela pluralidade de olhares, aparéncias
e sentidos, em contrapartida a ilusdo ocorre pela adesdo a um
tnico olhar pretensamente erigido como portador de um aces-
so “neutro” arealidade. E ao negar o carater ilusdrio da neutrali-
dade tida por verdadeira, a ilusdo aposta na dissolucdo de todas
as ilusdes, isto ¢, todas as outras visdes que dela diferem.

A estrutura fundamental da ilusdo consiste, portanto, em
transformar uma coisa em duas, exatamente como a técnica
do ilusionista que, enquanto se ocupa com o truque, dirige o
olhar do espectador para outro lugar, para la onde nada acon-
tece. As coisas ocorrem como se fossem independentes, sem
que, no entanto, se desvinculem efetivamente. Por isso a figura
do autémato, em O Melhor Lance, é uma referéncia constante:
uma maquina que simula um raciocinio auténomo, ocultando
as “engrenagens” de um ventriloquo invisivel.

E explicita, no filme, a associa¢do do autdbmato com a and
que registra tudo o que vé: nada passa despercebido por ela (sua
memdria é como uma calculadora intermindvel) e, contudo, ela
é incapaz de assimilar o que se passa ao seu redor. Ou seja, ela
faz apenas o que se espera que ela faga, porque a func¢do do au-
tomato é, em ultima instancia, agir sem levantar suspeitas, pas-
sando despercebido, tal como os replicantes da fic¢do cientifica.

Aos olhos de Oldman, no entanto, o mecanismo da ilusio
sempre esteve ndo apenas desvendado, mas também disponi-
vel e facilmente forjavel (como de fato o faz em seus leildes,
junto a seu cimplice). Ao mesmo tempo, e talvez justamente
por isso, o leiloeiro cultiva suas proprias ilusdes num lugar se-
creto — como a sala dos retratos femininos —, 1a onde estariam
protegidas de qualquer desilusdo.

De maneira esquematica, com efeito, podemos pensar em
dois niveis de ilusdo: a de “primeiro grau’, que ¢é irrefletida,
pautada no olhar distraido ou ingénuo; e a de “segundo grau’,
que persiste no olhar ndo ingénuo, consciente das ilusdes. Se
na ilusdo de primeiro grau ndo ha o reconhecimento da ilu-
sdo mesma, na de segundo grau o reconhecimento ja ocor-
reu, mas de tal modo que a ilusdo instala-se definitivamente
a medida que reconhece muito bem o mecanismo ilusorio,
tentando entdo a todo custo proteger-se da desilusdo. Em ou-
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tras palavras, a ilusdo de segundo grau mantém-se iluséria por
medo de ser ilusdria.

O mecanismo desse segundo grau da ilusdo consiste na
autoprotecdo, geralmente atrelada a uma aura de lucidez em
relacdo as ameacas ilusdrias das quais se julga estar definiti-
vamente livre. No caso de Oldman, sua lucidez consiste em
saber que ndo ha como provar a originalidade das coisas sem
haver um argumento, um critério e uma garantia externamen-
te acrescentados ao objeto de juizo. Ao mesmo tempo, seu
maior receio é o de ver expostos seus segredos, ou seja, a parte
auténtica de sua vida que ele guarda a sete chaves.

Apesar de saber que tudo pode ser simulado, inclusive o
amor, Oldman preserva aquilo que ele mesmo simula como
algo auténtico e elevado: suas supersti¢oes, seu gosto artis-
tico apurado e sua obsessdo por retratos femininos. De fato,
Oldman é um homem que cultiva ilusées. O que lhe tornou
vulnerdvel a iludir-se em definitivo, contudo, foi cair na arma-
dilha arquitetada por Billy, que o fez acreditar que finalmente
encontrou sua mulher ideal: uma que vive em segredo, into-
cavel, escondida do mundo.

Eis a isca perfeita: a possibilidade de suas pequenas ilusoes
deixarem de ser meramente simuladas (copias) para tornarem-
-se promessas, neste caso por meio de um amor verdadeiro (ori-
ginal). Oldman cai no golpe - eis aqui o seu pior lance - por ter
dado crédito desmedido a suas préprias ilusdes, que antes eram
apenas cultivadas em segredo e depois lhe foram literalmente
roubadas. Vendo a si préprio como objeto de manipulacdo, o
ilusionista dos leiloes perde por completo sua lucidez, tornan-
do-se o0 autdbmato que ndo sabe da encenac¢do da qual faz parte
- exatamente como a and, que ndo obstante chama-se Claire e é
proprietaria da casa onde toda a encenagdo foi articulada.

6. Conclusio

Encontramos no filme de Tornatore um material rico para es-
tudar a relagdo entre o duplo e a ilusdo - objetivo a que nos
propusemos neste artigo. Como obras que pensam, os filmes
possibilitam levantar questdes de pensamento sem operar
com conceitos, mas por meio de imagens em movimento ma-
terializadas no encadeamento temporal proprio das narrati-
vas. Desse modo, o filme selecionado — O Melhor Lance - nao
se constituiu como objeto a ser analisado; ndo se buscou uma
leitura critica, histérica ou estética da pelicula em questdo;



também ndo objetivamos situa-lo no conjunto da filmogra-
fia do cineasta italiano ou mesmo interpreta-lo a luz de uma
dada teoria. Enfim, ndo se empregou uma metodologia para
analise do filme, mas fizemos do préprio filme um método
hermenéutico para pensarmos/interpretarmos/analisarmos o
problema posto em questdo, isto é, o modo como o duplo e a
ilusdo se relacionam a luz da filosofia tragica.

Desse modo, hd uma imagem no filme que é bastante sa-
lutar para sintetizar o itinerario percorrido: Oldman no asilo
preso a uma maquina de terapia que gira o corpo tridimensio-
nalmente no espago. Com os bracos e pernas abertos, ndo ha
como ndo relaciona-lo ao homem vitruviano de Leonardo Da
Vinci. No entanto, o homem contemporaneo, distintamente
do homem moderno, ndo ocupa posicdo central, medida de
todas as coisas, mas gira aleatoriamente no espaco, ora de
lado, ora de cabega para baixo, sem referéncia, como que a in-
dicar que as medidas sdo todas relativas. Oldman é, portanto,
a medida de suas proprias ilusoes.

[lusGes, no entanto, que estdo menos ligadas ao golpe do
qual fora vitima que a sua persisténcia em ndo admiti-las. Em-
bora ndo lhe falte discernimento para compreender a trama
na qual foi urdido, falta-lhe disposi¢do para aprovar a realida-
de vivida. Assim, Oldman preserva a ilusdo de um amor origi-
nal; ndo se da conta de que, como qualquer outra relacdo - a
de amizade, por exemplo -, pode ser simulado. Ou, mesmo
quando experimentado, como o foi de sua parte, apresenta
algo de inauténtico. Algo é sempre copiado nas relagées afeti-
vas. Oldman ndo “copiou” Claire de seus retratos femininos?
Nao “copiou” Robert ao seguir seus “conselhos” para seduzir a
jovem desconhecida? A prépria Claire ndo era uma copia de
suas excentricidades? Ndo partilhava ela também da busca
por uma relagdo original, auténtica, que fosse unica e verda-
deira? Enfim, ilusdes.

Desse modo, é possivel advertir que as copias vividas na
realidade sdo copias sem original, ou melhor, sdo sempre ori-
ginais, ainda que ndo auténticas, dada a radical singularidade
de toda existéncia e o conjunto assinalavel das repeti¢cdes. O
amor, que é sempre Unico na vivéncia subjetiva de cada qual,
repete-se ad nauseam e mutatis mutantis por todas as cul-
turas humanas. A tese do filme - se pudéssemos concluir a
investigacdo sintetizando uma - seria justamente o contrario
da defendida por Oldman: hd algo de inauténtico em cada
original. Inauténtico aqui no sentido de repetir/imitar. Tese
que restitui o duplo a singularidade - ndo teriamos, portanto,
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duas realidades: esta, cotidiana, da ordem das cdpias; aquela,
atingivel sob certas condig¢Ges, original e modelar. Tese tam-
bém que, se ndo condena propriamente a ilusdo - quem ndo
estaria vulnerdvel aos caprichos dos desejos? -, condena os
artificios que ndo aprovam o real. Essa aprovag¢do incondicio-
nal da realidade, embora inauténtica - porque repetida, ainda
que por uma minoria, desde tempos imemoriais - é o que ha
de mais original na existéncia, justamente por advertir que a
existéncia é impossivel de ser duplicada.

NOTAS

1. “[...] se tudo pode ser interpretado, é precisamente porque ndo ha o que ser
interpretado - sendo um dos aspectos do tragico ‘o que se furta a toda ten-
tativa de interpreta¢do’ [Rosset]. [...] Com efeito, por ‘hermenéutica tragica’
devemos entender apenas uma hermenéutica que, como a de Ricoeur, nao
pressupde um conteudo especifico a ser interpretado, mas que, em vez disso,
encare o compreender como um modo-de-ser” (BECCARI, 2015, p. 101).

2. Todas as citagdes desta obra, no original em francés, foram traduzidas
por nos.

3. “O mundo ‘aparente’ é o unico. O ‘mundo verdadeiro’ é apenas acrescen-
tado mendazmente” (NIETZSCHE, 2006, 111, §2, p. 26).

4. “Cruor, de onde deriva crudelis (cruel) assim como crudus (cru, nio
digerido, indigesto) designa a carne escorchada e ensanguentada: ou seja,

a coisa mesma privada de seus ornamentos ou acompanhamentos ordina-
rios, no presente caso a pele, e reduzida assim a sua unica realidade, tao
sangrenta quanto indigesta. Assim, a realidade é cruel - e indigesta - a partir
do momento em que a despojamos de tudo o que ndo é ela para considera-la
apenas em si-mesma [...]” (ROSSET, 1989b, p. 18).
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Marcas do inconsciente: grafite,
psicanalise e possiveis interlocucoes

Resumo

O conceito de cidade inteligente aborda questdes
socioambientais, culturais, econémicas, artisticas,
tecnoldgicas, entre outras. A saber, a estratégia para o
trabalho inovador que investe no capital intelectual é
articulada aos processos criativos em geral e aos artisticos
em particular, sendo isso fundamental na dindmica da
atualidade. Este ensaio busca elucida¢do do conhecimento,
por meio de identificacdo e interpretagao, dos elementos
caracteristicos de expressdo local da arte grafite. Para tanto,
serd utilizada a teoria psicanalitica como fundamento
epistémico aplicavel a produ¢do do conhecimento em geral.
C‘g:ivlr:;lf;;‘i Propde-se a articulacdo entre o grafite e a psicandlise em
grafite, psicandlise  eXtensdo, ou seja, no mundo, na cultura.
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unconscious marks: graffiti, psychoanalysis

and possible dialogue

Abstract

The smart city concept addresses socio-environmental,
cultural, economic, artistic, technological issues, among
others. Namely, the strategy for the innovative work that
invests in intellectual capital is articulated to the creative
processes in general and art in particular, and this is
fundamentalin nowadays’ today’s dynamic. This assay
seeks elucidation of knowledge through the identification
and interpretation of the characteristic local expression of
graffiti art. For this purpose, it will be used psychoanalytic
theory as epistemic foundation applied to the production of
knowledge in general. It is proposed the joint between the
graffiti and psychoanalysis in extension, that is to say, in the
world, in the culture.
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Marcas del inconsciente: grafiti,
psicoanalisis y posibles interlocuciones

Resumen

El concepto de ciudad inteligente envuelve temas
socioambientales, culturales, econdmicos, artisticos,
tecnoldgicos, entre otros. Como bien sabemos, la estrategia
para el trabajo innovador que invierte en el capital
intelectual se articula a los procesos creativos en general
y a los artisticos en particular, ya que eso, es fundamental
en la actual dinamica. Este ensayo tiene el objetivo de
elucidar el conocimiento, por medio de la identificacion
e interpretacion de los elementos caracteristicos de la
expresion local del arte grafiti. Para ese proposito, se usara
la teoria psicoanalitica como fundamento epistemologico
Palabras.clave: aplicable a la produccién de conocimiento en general. Se
Ciudad inteligente, ~ Propone la articulacion entre el grafiti y el psicoanalisis en
grafiti, psicoandlisis  extension, o sea, en el mundo, en la cultura.
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Introducdo

“Onde os grafites gritam
N&o da pra descrever”.
(Criolo)

Ha estudos sendo desenvolvidos na regido Lagoa da Concei-
¢do, na Ilha de Santa Catarina, da cidade Florianopolis, con-
siderando o tema “cidades inteligentes”, sobre mobilidade
urbana, acesso a servigos, qualidade de vida, integracdo cul-
tural e social. Portanto, trata-se de apresentar aqui um recorte
especifico, mas que também propde argumentos e embasa-
mentos tedricos que sustentaram outros artigos ja publicados
(LIMA; SCHMIEGELOW; PERASSI, 2016a, 2016b).

O projeto de estruturagdo do ambiente urbano, como ci-
dade inteligente, requer o levantamento de informacdes di-
versas sobre aspectos subjetivos e objetivos da cultura local.
Estd em questdo a relagao eficiente entre a cidade “desejada” e
a cidade “possivel”.

Sobre o “possivel’, deve-se considerar os estudos de ges-
tdo publica em seus diversos aspectos: politicos, sociais, eco-
noémicos, tendo em vista as relacdes conceituais, ideologicas,
estruturais e econdmico-financeiras. Porém, o conhecimento
sobre a cidade “desejada” requer processos de interpretagdo
da intersubjetividade urbana, a partir da expressdo de agentes
representativos do senso comunitario.

Retoma-se aqui, mais uma vez, as ideias de Ezra Pound
(1885-1972), poeta, musico e critico literario estadunidense, o
qual enunciou “os artistas sdo as antenas da ra¢a’, reafirmando
acrencga generalizada de que a sensibilidade e a intuigdo do ar-
tista sdo premonitdrias, com relagdo ao espirito do tempo vivi-
do (zeitgeist). Também, recupera-se a evocacao hegeliana do


http://pt.wikipedia.org/wiki/1885
http://pt.wikipedia.org/wiki/1972

espirito ou do sentido de uma época, como é filosoficamente
reconhecido também por Friedrich Nietzsche (1844 -1900).

No livro “Guerra e Paz”, Leon Tolstoi (1828-1910) declara:
“se queres ser universal comeca por pintar a tua aldeia”. A afir-
magcdo ndo se baseia em comprovagdes cientificas, mas seu va-
lor filoséfico universal é evidenciado por percepgoes e estudos
descritivos do fendmeno artistico que foram produzidos em
diferentes localidades ao longo do percurso histérico.

Atualmente, a frase “pintar a tua aldeia” tem sido conside-
rada literalmente, porque ndo representa apenas a metafora
que sugere a aldeia como motiva¢do primeira da arte. Pois, a
pratica da arte de rua, geralmente denominada de “Graffiti’,
recobre com pinturas os muros e as paredes externas das dre-
as urbanas. Assim, faz décadas que Grafite é considerado um
tipo de arte urbana tipicamente popular e contemporanea.

A arte grafite possui uma histdria subversiva, marginal e
excéntrica. O autor Celso Gitahy (2012) defende que a primei-
ra manifestagdo desta arte é reconhecidamente a arte rupes-
tre, a arte das paredes das cavernas sdo os primeiros registros
de grafite na historia da arte.

A palavra “grafite”, oriunda da terminologia italiana graffi-
to, cujo plural é graffiti, designa diversos tipos de manifesta¢ao
urbana, como escrituras, desenhos e pinturas murais. Desde
o império romano até o final do século XX, manifestagdes em
graffito ou grafite, via de regra, foram percebidas e tratadas
como contravenc¢do a ordem publica, por serem resultantes de
manifestacdes clandestinas realizadas sem prévia autorizagio
do lado externo de paredes e muros do ambiente urbano.

O Grafite ja foi disseminado na quase totalidade das cida-
des do planeta Terra. Todavia, assim como na arte em geral,
também, as inscri¢des e as pinturas grafitadas expressam ca-
racteristicas tipicas, distinguindo as obras realizadas por dife-
rentes artistas, de acordo com os valores individuais e locais.

Assuperficies externas da arquitetura que compde a regiao
urbana em torno da Lagoa da Concei¢do em Florianopolis sdo
especialmente decoradas com escrituras e pinturas grafitadas.
Ha na regido, um grupo de artistas de rua que sio parcialmen-
te responsaveis pela ocupacdo das paredes e dos muros em
diversas localidades da cidade. Contudo, considera-se que, de
algum modo, as manifesta¢Ges desses artistas sdo distintas ou
peculiares devido a sua marca regional de origem. A saber, a
particularidade, singular em cada um dos artistas, marca os
muros e paredes da Lagoa da Conceicdo.
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Uma marca é um sinal, porque sua propriedade basica é
ter expressividade, sendo percebida pelos sentidos humanos:
visdo, audig¢do, olfato, tato e paladar (PERASSI, 2005). Quando
o sinal é interpretado, sendo associado a outras coisas e repre-
sentando-as, 0 mesmo passa a ser percebido e lido como um
signo. Pois um signo é o sinal cuja expressdo representa outra
coisa diferente de si mesmo. Representa algo para alguém.

Grafite e psicanalise, interlocuc¢oes

Ha algumas décadas, os muros e paredes de cidades, em dife-
rentes localidades do planeta, estdo cobertos de palavras, gra-
fismos e pinturas que, geralmente, sdo realizados por jovens.
H4 uma parte da populagdo que os percebe como “pichadores”.
Mas, também, ha grafiteiros que sdo reconhecidos como artis-
tas, por uma parcela das pessoas que aprenderam distinguir e
apreciar o que ha de mais qualificado nessas manifesta¢des.

Atualmente, ha artistas mundialmente reconhecidos por
seus trabalhos de rua, os quais sdo oficialmente convidados para
produzir ou expor grafites em locais puiblicos ou em ambientes
institucionais especializados, como museus e galerias de arte.

Por exemplo, na primeira semana do més de marco do
ano 2014, na galeria Luciano Martins, localizada na Lagoa da
Conceicdo em Florianodpolis, aconteceu a exposicdo “Graffiti
em Recorte”. A mostra reuniu dez grafiteiros, sendo alguns
atuantes em Florianoépolis e outros em Sao Paulo. A organiza-
¢do foi do Instituto Lagoa Social e a curadora responsavel foi
Myrine Vlavianos.

Mais recentemente, sucedeu na regido da Lagoa da Con-
cei¢do, a “Primeira Feira de Arte Urbana e Ideias”, nas datas 15
e 16 de novembro de 2014. Promovida por artistas locais, como
também pela iniciativa de algumas pessoas interessadas em
encontros de arte, a feira aconteceu em um lugar propicio ao
aconchego dos participantes e expectadores, mesclado a ex-
posicdo artistica e bom som.

O local que sediou a feira tem o nome Tienda de Ideias.
Localiza-se em uma esquina colorida da Lagoa da Conceicdo,
um espago social e geografico privilegiado pela beleza, tanto
da natureza quanto do convivio cultural, bem como da arte
urbana que marca este lugar.

Entre os artistas grafiteiros radicados no contexto cultural
da localidade Lagoa da Concei¢do em Floriandpolis, desta-
cam-se: Pedro Driin que esta no local ha 15 anos e Paulo Govea



que, ha mais de uma década, mora no entorno e frequenta a
localidade. Ha artistas naturais da Lagoa, os quais sdo Daniel
Barcellos, Danka Umbert e Douglas Augusto, dentre outros,
que colorem e expressam sua arte no lugar em que nasceram.

Anteriormente, todo tipo de grafite era considerado cri-
me. Mas, mesmo na marginalidade, os grafiteiros resistiram
e, aos poucos, subverteram a visualidade e a realidade da cida-
de. Ha diferentes motiva¢des e decorréncias relacionadas com
as expressoes grafitadas, as vezes, evidenciando a revolta e o
protesto ou enfatizando o carater ludico ou estético-subjetivo
que sdo comuns as manifestacoes artisticas.

Como os sonhos, inscri¢oes, desenhos e pinturas expres-
sam situacdes da realidade na linguagem tipica do incons-
ciente. Além das denotag¢bes aparentes, das sensacdes e das
impressdes estéticas, metaforicamente, também ha mensa-
gens “criptografadas” sobre o que habita o inconsciente.

De acordo com Orlandi (2004), o grafite é uma manifesta-
¢do urbana que, através de formas e cores, expressa contradi-
¢Oes entrelacadas na teia de rela¢cdes urbanas. Assim, as obras
de grafite podem revelar distintos significados, atrelados a
convivéncia entre os seres humanos nas cidades.

O proéprio Sigmund Freud (1856-1939) assinalou que o ser
humano é criativo e também interacional, caracterizando-se
como ser social. Portanto, a vida mental do individuo, que
permite a constitui¢cdo da psicologia individual, ao mesmo
tempo, permite também a psicologia social (FREUD, 2006).

O inconsciente inaugura um lugar, em Freud, é um lugar obs-
curo, desconhecido, permeado de simbolismo e representagdo. O
inconsciente é um enigma a ser desvendado, desvelado, desco-
berto, conhecido cotidianamente, através de suas formagoes de
compromisso’, bem como de suas produgbes manifestas. Mas,
a génese do inconsciente articula-se com a histéria (contexto) de
cada sujeito. Em cada ser humano ha representagées inscritas no
inconsciente que comumente ndo sdo conhecidas e permanecem
na obscuridade. “Certamente, s6 o conhecemos como algo cons-
ciente, depois que ele sofreu transformacdo ou tradu¢do para algo
consciente.” (FREUD, 2006, p.171). Assim, o inconsciente profere
suas proprias marcas, as quais devem ser interpretadas.

De acordo com Freud, ha interesse da psicanalise pela es-
tética. Na expressdo da arte, para este autor, esta vinculada a
atividade de abrandar desejos insatisfeitos, deste modo, a pro-
dugdo artistica promove a libertagdo de desejos inconcebiveis,
impensados, emersos em significados inconscientes. Como
campo de conhecimento fundado por Freud, Psicanalise se re-
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laciona com Estética, que é um enfoque interessante para psi-
cologia social e também para a psicologia individual.

Neste artigo, os nomes das figuras, as escrituras represen-
tadas nas obras de grafite e partes da fala dos grafiteiros sdo
identificadas como marcas do inconsciente. Metaforicamen-
te, as marcas do inconsciente sdo como as pegadas na areia,
devido ao percurso dos que caminham. Sdo expressas nos atos
e efeitos da linguagem. Isso requer procedimentos para iden-
tificar, observar, registrar e simbolizar essas marcas, conhe-
cendo os significados dessas expressoes.

A regido da Lagoa é convencionada como um lugar alter-
nativo, pois comporta restaurantes, bares, hostel s, hotéis, ga-
lerias de arte e comércios em geral, retine pessoas de diversos
lugares do mundo. E simultaneamente ateia a original cultura
local, como a pratica de pesca da Costa da Lagoa, e as famosas
mulheres rendeiras, produtoras de artesanato, produtoras de
significados. A capoeira também compde este universo reple-
to de imagem da diversidade que é a Lagoa.

A imagem ¢ formadora da fun¢do eu, em psicanalise, repre-
senta uma identificagdo imaginaria, como uma unidade, como
algo total. Em psicandlise ndo existe a totalidade, a completude
de um eu, sempre estamos sujeitos a imagem especular. Aqui se
pode pensar em sintoma, ou seja, em cristaliza¢do de conflitos
entre o que pode ser visto e dito, imageticamente, e 0 que ndo
pode ser dito. A imagem, comumente, transporta uma repressao.

Tania Rivera (2013, p.65), psicanalista e atuante critica das
artes, defende que “a imagem pode ser um pictograma, uma es-
crita visual, dissemina-se em multiplas referéncias”. Uma ima-
gem informa algo que se pode dizer e algo que se deve calar. A
imagem sempre é distorcida pela repressao, é um dito nao dito.

Imagem e letra sdo entrelagadas na arte urbana, também
denominada grafite, e como aponta Lacan (1964), 0s processos
pelos quais as imagens sdo formadas representam figuras de
linguagem, a metafora e a metonimia. As imagens, diz o dito
popular, valem mais do que mil palavras, e elas de fato anun-
ciam, entretanto, o que as imagens compdem muitas vezes as
palavras ndo conseguem dizer. As imagens sdo simbdlicas.

O contexto urbano da Lagoa da Conceigdo simboliza um
lugar diferenciado, os transeuntes que se movimentam neste
contexto percebem como a regido é colorida e escrita pela arte
grafite. O que este grafite especifico da Lagoa deseja expres-
sar? Esta é a questdo que se almeja discutir neste artigo.

Emrelagdoao grafite da Lagoa, osartistas (os quaisaautora
contatou por meio de aproximagdo e contatos em entrevistas)



Figura 1

Fonte: Artista Dogz - 2014.
Fotografado pela pesquisadora,
Avenida Rendeiras- Lagoa da
Conceigdo- Floriandpolis, Brasil.

retratam algumas ideias relativas a arte, ao belo e a constitui-
¢do deste lugar. Sdo descritas as interlocug¢des frutiferas deste
encontro no dmago de uma aldeia em processo de identifica-
¢do, em constituicdo enquanto um lugar.

A seguir, evidenciamos algumas imagens dos grafites re-
alizados pelos participantes deste estudo que representam a
arte urbana da Lagoa da Conceigdo, na cidade Florianépolis.

O discurso de Dogz, um dos artistas e responsaveis pela pri-
meira feira anuncia que a arte urbana na Lagoa estd relacionada
a natureza, como também diz respeito a convivéncia sociocul-
tural. As questdes ressaltadas sdo relativas a mobilidade urbana,
ao saneamento basico, ao tratamento de agua tanto para banho,
€OMO consumo proprio, o acesso a cultura e ao entretenimento.

A imagem que marca a arte deste grafiteiro ¢ o peixe, que
em sua conotacdo, pode demonstrar a necessidade em visuali-
zar e pensar no mar, na lagoa, na qualidade da dgua da ilha, de
maneira geral, a favor da manutengdo desta beleza ambiental
natural, e da preservagdo das espécies, que trazem encanto,
alimento, sustento e satisfacdo. Embora, nesta marca do artis-
ta também aparecam sinais do descaso no cuidado da quali-
dade da dgua, recentemente impropria para banho.

O grafite é realizado pelos sujeitos divididos entre e nas
cidades, nas quais ha uma escrita que colore e grita aos nossos
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olhos, diz algo, algo sinalizador para uma cidade inteligente,
entretanto também ndo diz. O que é interditado pela cultura
permanece sendo escrito e escutar algo deste ndo dito é o que
talvez possa ser articulado com a psicandlise em extensdo. O
grafite marca as cidades. Exp6e problematicas ditas através de
imagens, como citado anteriormente, relativas a dgua e o sus-
tento local, como a pesca.

A pulsdo, representante da representagdo, sustenta um
dos pilares da teoria psicanalitica formulada por Freud, é con-
cebida como conceito limitrofe, entre o somatico e o psiquico,
sempre latente, em busca incessante por satisfacdo. A pul-
sdo é circular. Escutar algo desta pulsdo é vislumbrar como a
expressao artistica fala da cidade, fala do humano, sujeito ao
inconsciente freudiano.

A leitura psicanalitica do contetddo inconsciente, deriva-
do de conflitos psiquicos reprimidos, desperta as possibilida-
des de escritas, uma destas a escrita do grafite, enquanto saida
para a pulsdo, como caminho, ou melhor, dito, como desti-
no sublimacdo. S3o letras, desenhos, cores, formas, imagens,
simbolicamente pintadas e metaforicamente vistas, artisti-
camente expostas, imaginariamente compostas, entretanto,
contendo censura e certa repressdo, pela imposi¢do do ndo-
-dito, e ainda interditado pela cultura.

Figura 2

Fonte: Artista Groon - 2014.
Fotografado pela pesquisadora,
Avenida Rendeiras- Lagoa da
Conceigdo- Floriandpolis, Brasil.



O grafite da Lagoa pode ser visto, na 6tica de um dos grafi-
teiros, que assina Groon, como arte que expressa sentimentos
locais, de diversos universos compartilhados neste contexto.
O artista aponta a expressdo artistica como um cuidado de
preservacdo ambiental, de conscientizagdo quanto ao coleti-
vo, a construgao de ciclovias (como ocorre no momento atual
na Rua Osni Ortiga), restauragdo de patriménios historicos,
manutencdo da regido com pouco crescimento vertical, exem-
plo de controle social em prol de constru¢do com maximo de
quatro andares, bem como os incentivos as feiras, de arte e ar-
tesanato, com apresentagdes culturais, como a do boi de ma-
mdo, e a capoeira, dentre outros segmentos que sdo atrelados
a arte de rua deste contexto, a Lagoa da Conceigdo.

A arte decorativa produzida na Lagoa sinaliza, marca e de-
marca o desejo de embelezar, colorir, enfeitar a regido. E a ma-
nifestacdo do desejo de presentear, de acordo com o olhar e o
artefato do grafiteiro. Este questiona: “Qual artista ndo se sente
lisonjeado em grafitar em tamanha beleza?” (Groon). Sigmund
Freud (1856-1939), o criador da psicanalise, elucida “o objetivo
primario do artista é libertar-se e, através da comunica¢do de sua
obra a outras pessoas que sofram dos mesmos desejos sofreados,
oferecer-lhes a mesma libertagao” (FREUD, 2006, p.189).

Neste sentido, problematiza-se o publico e o privado, sob
a luz da psicandlise. O campo artistico pde em questdo a pro-
pria nogdo de criagdo e rompe com a posicdo central do eu
criador. Por meio do que Lacan nos fala, ndo ha o privado,
ndo existe a criacdo apenas do individuo e para o individuo,
todavia se incita uma articulacdo entre o publico e o privado,
entre o fora e o dentro.

Constata-se a fun¢do do significante, constatacdo esta que
cria e faz criar, a qual Lacan identificou contendo a prima-
zia do significante, que desliza nesta cadeia, como ¢ analogo
e visto na fita de Moebius, figura topologica construida como
uma superficie de somente uma face continua. A opera¢do da
cadeia significante ¢ a de criacdo do préprio significante, seu
deslizamento faz emergir, é capaz de gerar, de criar. E o signi-
ficante que precede ao significado, um axioma lacaniano.

Os processos de criacdo e producdo artisticas podem ser
articulados ao processo de sublimag¢do, um dos conceitos psica-
naliticos que sdo entrelagados a arte. A sublimacdo “responde a
necessidade, para a teoria psicanalitica, de dar conta da origem
sexual do impulso criador do homem” (J.D-Nasio, 1997, p.86).

Rivera (2013) retoma a sublima¢do como operacao signifi-
cante, e salienta que ndo ha como atribuir a cria¢do, enquanto

VISUALIDADES, Goiania v.14 n.1 p. 334-351, jan-jun 2016



VISUALIDADES, Goiania v.14 n.1 p. 334-351, jan-jun 2016

processo sublimatodrio, a um eu. Em referéncia ao conceito de
sublimacdo, J.-D. Nasio diz “a inica nogao psicanalitica capaz
de explicar que obras criadas pelo homem distantes de qual-
quer referéncia a vida sexual, sejam produzidas, ainda assim,
gracas a uma forc¢a sexual nascida de uma fonte sexual” (NA-
SIO, 1997). A origem do processo sublimatério é sexual e o
destino é uma realiza¢do ndo sexual. Lacan afirma: “sublime é
o ponto mais elevado do que estd embaixo”.

Os sujeitos sdo impostos, expostos e sujeitados a lingua-
gem e as marcas que esta tultima inscreve no corpo. Como tais,
sdo feitos e efeitos do significante (esta marca simbolica),
significante ao qual cada sujeito se articula, padecendo seus
efeitos. O ser falante é também ser faltante, ser em falta. Na
possibilidade da falta é que nascem os desejos, e os destinos
dados estdo atrelados aos percursos de cada sujeito.

Através da escuta do discurso de outro mensageiro-grafi-
teiro, existe em Florianopolis, desde 2007, amplo espago para
a arte do grafite, a cidade e em especial a localidade Lagoa da
Conceicdo se agrada com a arte urbana, em relagdo ao painel,
a pintura mural, ndo a pichacdo. Ha mais de quatro anos o ar-
tista pinta e por meio de sua arte, acredita simbolizar a cultura
ancestral, as origens, os primoérdios. Este sujeito caracteriza
sua produgdo mais proxima da arte expressiva, ndo da técnica
em si, mas priorizando a expressdo. Salienta que os murais da
Lagoa presenteiam e embelezam o lugar, conseguintemente
a cidade. Este artista assina ALMA 73, assinala que sua arte é
para todos os lugares, especificamente na Lagoa é mais para a
decoracdo de um lugar privilegiado e belo.

Figura 3

Fonte: Artista Alma 73 - 2014.
Fotografado pela pesquisadora,
Avenida Rendeiras- Lagoa da
Conceigdo- Floriandpolis, Brasil.



O artista citado associa a arte urbana na Lagoa como uma
proposta decorativa, que sugere o belo, ou seja, o efémero.
Com a ideia de resgate dos povos primitivos, das inscri¢gdes
rupestres, pautadas na cultura ancestral, este artista inscreve
sua marca no cenario do grafite da Lagoa. A arte na Lagoa ¢
bem vista, é querida, a receptividade na Lagoa é nitida, embo-
ra ndo exista espaco para a arte rebelde, de protesto e maiores
reivindica¢des politicas. E bem visto e aceito o painel, o mura-
lismo, na apreciagdo deste artista.

Sabe-se, como afirma Freud, que o belo é o que passa, é
o efémero, que se apresenta, ou melhor, é representado, ja
anunciando sua perda, sua falta. Embora o autor saliente que
as pulsdes devam se fazer representar no aparelho psiquico,
o psicanalista atenta que o aparelho psiquico é o que produz
imagem no sonho, bem como produz piadas, sintomas, lap-
so0s, e ainda marcas, ou seja, o inconsciente profere sinais.

A poética e a magia podem ser articuladas ao Belo, e ao pen-
samento magico, que Freud articula como efémero e transitdrio.
Busca a imortalidade, nio a encontra! E Mortal. Nem por isso
deixa de ser Belo. Ao perceber a tristeza de um poeta perante a
morte da beleza e do belo, Freud elucida, “Nao deixei, porém, de
discutir o ponto de vista pessimista do poeta de que a transitorie-
dade do que é belo implica uma perda de seu valor. Pelo contra-
rio, implica um aumento!” E continua: “O valor da transitorieda-
de é o valor da escassez no tempo. A limitacdo da possibilidade
de uma fruigdo eleva o valor dessa frui¢do” (FREUD, 2006, p.317).

O belo ¢é efémero, é algo de natureza transitdria, como
a arte de modo geral. Jean Lacoste (20m, p.8) afirma que “a
pintura é o simbolo perfeito dessas inclassificaveis artes do
belo, que ndo buscam nem a verdade nem a utilidade, que
exprimem, mas em siléncio, que imitam uma realidade ima-
gindria [...]". Para este autor, ao revisitar conceitos de arte em
Platdo, “a esséncia da arte é a mimese, e as obras de arte como
imitagdo, tem o poder da estética, devido a sensibilidade que
desperta, provoca e se dirige, em tltima andlise, ao corpo do
homem” (LACOSTE, 201, p.17).

Para este grafiteiro, Alma 73, o interessante ¢ a expressao
crua, como se o pensamento também fosse primitivo. Como
se 0 homem pudesse, pelo menos por algum momento, des-
locar-se do pensamento civilizado, moderno, pdés-moderno,
e se fundamentasse na sensa¢do. Os primeiros impactos, a
impressdo primitiva, como exemplo, cita os desenhos que
homens deixaram nas cavernas, ou os indios em suas tribos,
resgatando as primeiras informagoes, sem o filtro capitalista,
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sem tanto consumo.

Articula-se aqui um volume freudiano “O mal estar na
cultura’, ou dependendo da tradug¢do, “o mal estar na civili-
zagdo”. No qual, o autor denota que o ser humano é privado
de conhecer a respeito de alguns contetidos, estes ultimos re-
primidos, filtrados culturalmente. Desta forma, o mal estar
é provocado, pois, o homem civilizado ndo pode alcangar a
completude idealizada, ndo pode fazer tudo e apenas obter
prazer, satisfagdo. Ha sofrimentos vividos.

Sofremos, esclarece Freud, por motivos envoltos em trés di-
ferentes esferas, as quais sdo primeiramente os fatores relativos
ao mundo externo e suas adversidades, como terremotos, fura-
cOes e tantas outras tragédias climaticas e escassez. Na segunda
esfera sdo as relagdes entre os humanos, os relacionamentos, os
quais sdo os principais motivos que nos fazem sofrer, no ponto
de vista do autor. E na terceira esfera estdo os percalcos da vida
de cada sujeito, as doencas, velhice e morte.

A arte, e neste artigo a arte de rua grafite, ¢ manifestacdo de
marcas inconscientes, repletas de significantes latentes. Por meio
do discurso dos sujeitos grafiteiros € que se pode escutar algo das
singularidades imageticamente expostas nos muros, divididas
entre o dentro e o fora, entre estar so e estar em civilizagdo, entre
culturas distintas e conviventes nas cidades inteligentes.

Consideracoes finais

Lacan adverte, “o inconsciente ¢ estruturado como uma lin-
guagem - o que se relaciona com um campo que hoje nos é
muito mais acessivel do que no tempo de Freud” (LACAN,
2008, p. 27). E continua, “[...] antes mesmo que se inscrevam
as experiéncias coletivas que so sdo relacionaveis com as ne-
cessidades sociais, algo organiza esse campo, nele inscreven-
do as linhas de for¢a iniciais” (LACAN, 2008, p. 28). Mais, ain-
da, o autor esclarece, “E a fungido que Claude Lévi-Strauss nos
mostra ser a verdade totémica, e que reduz sua aparéncia — a
funcgdo classificatoria primdria” (LACAN, 2008, p. 28).

Uma escrita é marcada pelo grafite nos lugares,‘que, con-
forme o totem, o tipo, o interesse, a fama (vale dizer, a pre-
senga em todo canto da cidade) sdo reproduzidas por novos
grafiteiros — transformam tudo em monumento da lingua”
(COSTA-MOURA; LO BIANCO, 2009).

A maneira crua como é colocada a arte expressiva nos muros
e paredes da Lagoa, é de facil absorgdo, pelas pessoas que pas-
sam e olham a mensagem rapida, cada um faz seu julgamento,



mas a mensagem ¢é dada, a expressdo estd ali. Este resgate, do
elemento expressivo, neste caso, ndo significa voltar as origens
da linguagem, mas antes, que a linguagem ¢é prépria origem
(COSTA-MOURA; LO BIANCO, 2009). Somos todos atravessa-
dos pela linguagem, enquanto seres dotados de desejos, ndo de
vontades, mas sim de desejos. A fome, a sede e a linguagem, por
exemplo, sdo provas de que o homem antes de tudo é movido
pelos seus desejos.

Falar em desejo ¢ falar em falta, para a teoria psicanalitica.
Freud articulou o desejo a falta de completude, ou seja, pre-
cocemente os seres humanos se deparam com a insatisfa¢do,
melhor dito, com a auséncia de satisfacdo. E ai estd a marca da
falta, onde é preciso se ver em falta para se lancar ao desejo,
isso de modo inconsciente. Lacan reflete a teoria freudiana e
nos diz: “[...] ensina o discurso analitico sobre a velha ligagdo
com a nutriz, mde ainda por cima, como se, por acaso, tendo,
por trds, a historia infernal de seu desejo e tudo aquilo que
vem em seguida” (Lacan, 2008, p. 21).

O grafite é marca dos sujeitos. Sujeitos ao inconsciente, “o
grafite aponta, no sentido de impulso desencadeante contra
todo poder central: o poder politico, o econémico, o lingiiisti-
co. Vai contra o império - o significante “AMO”, conforme La-
can - em todo seu sentido e significa¢do” (SILVA, 2014, p.83).

Sempre hd no grafite uma forma de expressdo que levante
uma problematica. Um desenho mural, escrito, manifestacao
que surge “num hibridismo, entre os impulsos primarios de
satisfagdo de desejos inconscientes e a secundaria manifesta-
¢do social de revolta contra o estabelecido e o institucional”
(SILVA, 2014, p.82).

Neste sentido, a arte urbana pode nio dizer algo no mo-
mento em que foi produzida, entretanto posteriormente vai di-
zer algo, porque a arte tem esse poder, como a vida, é transitoria
e pode mudar, simbolicamente. A arte tem essa func¢do, além do
belo, transpor a informagdo, ela comunica diversas coisas com o
passar do tempo. A arte urbana expressa amitude problematicas
relativas as diversas marcas de condi¢oes humanas. Todas tém
sua origem em alguma questdo, é a busca de alguma resposta.

Lacan nos diz “o homem encontra sua casa num ponto situa-
do no Outro para além da imagem de que somos feitos”. Ou seja,
ele institui “uma caracteriza¢do lapidar do lugar do sujeito” (RI-
VERA, 2013). Melhor dito, de sua falta de lugar. Lacan afirma que
como disse Freud, o sonho é um rébus, portanto, é uma escrita.

“Nas cidades de hoje, algumas centenas de jovens empunhan-
do seus sprays, remontam as origens da escrita, escrevendo nas
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coisas” (COSTA-MOURA; LO BIANCO, 2009). O grafite pode ser
interpretado a partir de uma escrita, repleta de conteudos mani-
festos e também latentes, individuais e coletivos. Isto denota que
hd transeuntes que se identificam com as obras na cidade.
Diante do exposto é dito, as metaforas, ou as representa-
¢Oes escritas nas paredes, nos muros, em postes e caixas de
eletricidade, ou em quaisquer outros lugares, sdo simbolizadas
pelas ideias e os afetos, ou seja, os representantes da pulsdo.
Esta ultima, continua, incessante, limitrofe entre o psiquico e o
somatico. Metaforicamente a sede, o lugar, das paixdes.

NOTAS

1. Formagdes de compromisso: sio as formagées do inconsciente, propostas
por Freud, os sonhos, os atos falhos, os chistes e os sintomas.
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ENSAIO VISUAL

Power of a cliché
O poder do cliché
Haleh Anvari



Chador-dadar London Peace protest 2006



Chadornama - Like Scarecrows - 2005



Chadornama - Like Mountains - 2005



Chador-dadar - Jaipur - 2006






Chador-dadar - This Is Not A Photo Opportunity - 2006



Chador-dadar - Western Gaze - 2006

Chador-dadar - Like Sails - 2006



Peace Chador - Vietnam Memorial Wall - Washington DC - 2007



Power of a cliché. 0 Poder do Cliché’

Desde a Revolugdo Iraniana (1979), o uso do véu islamico
(hijab) tornou-se compulsoério nos espagos publicos, seja para
as iranianas mug¢ulmanas ou ndo, seja para turistas. Dentre
os varios tipos de véus isldmicos usados no pais que hoje é
popularmente conhecido como dos aiatolas, o chador negro
- vestimenta tradicional iraniana que cobre todo o corpo com
excecdo das mdos e do rosto —, ganhou destaque na midia, nas
fotografias de viajantes, nos debates académicos, nos traba-
lhos artisticos de iranianas e até nas passarelas de moda.

O Poder do Cliché (2006) é uma palestra-performance
com duracdo de aproximadamente 20 minutos, onde Haleh
Anvari mescla fotografias retiradas da internet e de seu arqui-
vo pessoal, para questionar o status de icone conquistado pelo
chador. Segundo a artista iraniana, apesar de existir outros
possiveis icones representativos do pais dela, as mulheres ira-
nianas usando o chador negro sdo o icone preferido da midia
ocidental e também dos governadores da Republica Isldmica
do I3, e questiona-se: como uma peca de vestudrio tornou-se
o simbolo de uma nagdo?

Haleh conta que O Poder do Cliché surgiu como parte de
uma exposi¢ao de Chadornama (2005), no Bahrein - pequeno
pais insular localizado as margens do Golfo Pérsico, fazendo
fronteira com o Ira -, e é a razdo de sua série chador: Peace
Chador (2007), Chador-dadar (2006) e Chadornama. Segun-
do Haleh, Chadornama possui trés elementos ndo associados
as mulheres iranianas e que elas tém em abundancia: cor, mo-
vimento e som. Em conversas que tive por e-mail com Haleh,
a artista conta que quando criou essa série, ela pdde organi-
zar com tranquilidade, em terras iranianas, as modelos como
desejava. Em sua segunda série, Chador-dadar, Haleh explica
que acabou criando, sem saber, uma instala¢do ao vivo, pois
por onde as modelos com chadores floridos passavam — Dubai,
India, Londres, Paris e Istambul -, as pessoas tinham reacées
diferentes. As fotografias dessas séries estdao em O Poder do
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Cliché e no ensaio visual. Haleh também nos presenteou com
duas fotografias de sua série Peace chador (2006), que nunca
foram exibidas. Elas sdo supersaturadas e foram usadas numa
campanha de spam art sobre a paz, em um momento em que
Haleh mencionou estar sobremaneira inquieta acerca das in-
vasdes norte-americanas no Iraque e no Afeganistdo.

Haleh critica tanto as expectativas e desejos que nds, oci-
dentais, temos sobre as mulheres iranianas, quanto as ideias
dos proprios governadores iranianos sobre elas e com tom de
sarcasmo comenta que nos ndo a veremos como elas sdo, pois
isso “ndo vende copias’.

Todavia, a artista também nos encanta e intriga com his-
torias de sua familia chadori. Haleh ndo se identifica como
uma voz secular ou religiosa. Ela esclarece que O Poder do cli-
ché ndo é um posicionamento contra ou a favor do uso do véu
islamico, seu objetivo é chamar a atengdo para a politizacdo
do corpo das mulheres iranianas, e é uma voz verbal e visual
que vém e diz: “Meu nome é Haleh, eu sou iraniana, eu sou
mulher, eu sou uma remadora, eu sou jogadora de golfe, eu
sou jogadora de futebol [...] e nada na minha vida é preto ou

» A

branco”. “N6s somos apenas como vocé”.

NOTAS

1. https://vimeo.com/61602790

http://www.halehanvari.com/

Nascida no Ird e educada no Reino Unido, Haleh Anvari é uma
artista e escritora iraniana independente. Ela tem exibido interna-
cionalmente O Poder do Cliché. Sua palestra-performance ¢é usada
regularmente como ferramenta de ensino em programas de arte e
estudos culturais. Anvari escreve para diversas publica¢cdes, mais
recentemente Tehran Bureau, The Guardian e o New York Times. Ela
mora e trabalha em Teerd e Londres.

menequete@gmail.com

Mestranda em Antropologia Social na Universidade Federal de Goias
(UFG), bolsista CAPES. Graduada em Dire¢do de Arte na Escola de
Musica e Artes Cénicas na mesma Universidade. Atua principalmente
nos seguintes temas: representacdes do Ird e da mulher iraniana, foto-
grafia e quadrinhos autobiograficos.
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TRADUCAO






Palestra-performance - O poder do cliché

Olé, meu nome é Haleh e eu sou iraniana
Eu também sou muc¢ulmana,
Eu sou liberal
Eu sou mulher
Quatro coisas dificeis de ser nos dias de hoje.

Algum tempo atras, algo comecou a me incomodar
Sobre a forma que vocé me vé

A maneira que vocé me julga

As expectativas que vocé tem de mim

Como um icone

Tanto dentro como fora do Ir3,
Que é a minha casa.

Em toda parte estamos rodeados por icones
Eles nos dizem sobre uma coisa ou um lugar.
E nds pegamos essa ideia e adicionamos
Cheiro, sabor e ideologia.

Vocé olha para um icone e sabe exatamente
O que vocé supde saber.

E vocé sabe muito mais do que a imagem,
Até tentou dizer.

As vezes eles ainda se tornam sagrados,
Esse é o poder de um icone

Que ¢é a mde de um cliché.

Este é o icone do deposto Xa do Ird
Ele esperava estimular os seus neurdnios
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Para pensar: Ahhh! Ira.
Mas as coisas ndo evoluiram exatamente para ele
Ou sua fabricagdo-icone

Em vez disso, nds terminamos como outro icone

Nao este [imagem do Rei Cirus]

O simbolo da nossa “persianidade” [persian-ness]

Néo este [imagem de Ali]

O simbolo da nossa “xianidade” [shian-ness]

Nao este [imagem de Rumi]

O simbolo do nosso misticismo

Nem mesmo isso [imagem do aiatola Khomeini]

O simbolo da nossa revolucgdo

Bem como

A maior parte de vocés ndo consegue falar de um homem
de turbante

Separado de outro

Mas isto,

Esta outra torre

E como um icone para o Ira...
Uma torre feita de tecido

O chador" iraniano preto.

Este ¢ o icone preferido da midia ocidental
E dos governadores do Ira.

Em ambos os lados quero vocé me veja,
Iraniana/Muc¢ulmana/Mulher

Como uma anénima,

Monolitica,

Torre da escuriddo.

Ambos me usam como um icone para o choque de civili-
zagoes.

Um quer para proteger a minha alma,

O outro lado quer liberta-la.

Entdo, eles mostram a vocé
EU

Na minha total escuriddo na
TV

Nos livros e nas revistas...
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Como nesta pagina do 4° livro da escola primaria do meu filho,
Ou neste selo postal iraniano

Ou nestes livros que dizem tudo sobre mim
Escritos por pessoas que passaram quase
Duas semanas no meu pais.

Eu suponho que esses livros sdo sobre mim
Todos eles tém uma imagem minha em suas
Capas

Eu vendo copias,
Eu vendo ideias,

E nas dobras do meu chador preto
Eu vendo duas nogdes violentamente opostas
Colocadas em uma rota perigosa de colisdo

Eu sou Haleh

Eu sou iraniana, eu sou liberal, eu sou mulher.
Eu sou um icone

Eu sou um best-seller

Eu sou 0 “Oh, veja isso” que faz toda

Noticia que é transmitida do Ira.

Um lado me vé como uma crianga imatura vulneravel,
Que precisa de um guardido
E cuidados paternais

O outro lado

Vé-me como uma humilhada
Oprimida

Desamparada

Sem voz

Prisioneira

Da minha cultura inferior.

Meu nome é Haleh

Eu sou iraniana Eu sou mugulmana Eu sou mulher
Eu sou Filha

Eu sou irma

Eu sou amiga

Eu sou esposa

Haleh Anvari . Palestra-performance - O poder do cliché



Eu sou mae
Eu sou CIDADA.

Vocé sabia que o Presidente Khatami
Foi eleito por causa do esmagador
Apoio das mulheres iranianas? DUAS VEZES.

Meu nome ¢ Haleh e eu sou iraniana

Eu venho de uma familia chadori®
A mae e irmd do meu pai usavam
O chador.

Mas elas s usavam preto em
Epocas de luto.

Elas tinham leves chadores floridos de algoddo

E os especiais...

Feitos de linhas finas e desenhos de ouro para casamentos
e ocasides singulares.

Esta é a minha tia Ammeh, em minha festa de noivado.

Para mim, o chador da minha tia era o simbolo

De sua atividade fora do lar;

Ela o jogava sobre a cabeca dela para entrar no mundo

Néo para fugir dele...

Ela ndo era retraida.

Dormi nas dobras de seu chador em longas jornadas;

Ele se tornou uma tela para proteger-me do sol ardente

E do ar frio da noite do clima desértico de Isfahan,

Foi um reftigio das brigas entre os meus pais.

Segurando a mdo dela que saia do seu chador florido,
Fomos para santudrios

Para lojas

Fomos a piqueniques

E ao bazar

As pequenas flores nos seus suaves chadores coloridos
Pareciam enormes diante do meu olhar infantil...
Cada pétala

Cada motivo

Ganhou vida com cada passo que ela dava

Sua capa floral

Batia asas
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Agora crescendo
Como um papel de parede do super-homem
Nas ruas de Isfahan

Minha avd, uma mulher devota e temente a Deus,

Uma mulher enraizada em suas ideias tradicionais e rigidas
Permitiu que meu pai e seus irmdos

Cursassem o0 ensino superior, mas para a sua unica filha
Néo foi permitido.

Sem duvida, para protegé-la do maligno
Conhecimento...

E a turbuléncia da mudanga varrendo

Todo o pais.

Ela viu o chador sendo retirado da

Cabegas de mulheres pela policia do Xa Reza
E por ser mulher e por Deus

Ela se negava a tira-lo

Entdo, minha tia assistiu melancolicamente, enquanto
Seus irmdos se tornavam doutor, engenheiro
Jornalista, advogado

Na proxima geragdo de mulheres da minha familia,
Eu e minhas primas ndo éramos

Obrigadas a usar o chador...

Fomos requeridas a frequentar a universidade

E sermos modernas mulheres iranianas.

Nés nos tornamos arquitetas, professoras, doutoras
Jornalistas

Haj Khanum era como chamdavamos a minha avo,

Ela insistia em cobrir a si mesma o mais humanamente
possivel sem

Ter de usar uma mascara.

Entdo, com uma mdo ela segurava a capa

E deixava apenas um olho descoberto com o qual pesqui-
sava o terreno,

Assim navegava entre a casa dela e a mesquita.

Seu chador era um bau secreto,
Inabalavel, mesmo com o vento.

Haleh Anvari . Palestra-performance - O poder do cliché



Nos dias em que ela usava o seu chador preto grosso e pesado,

Ela deve ter tido um estranho campo restrito de visdo que
espiava

O mundo através de um olho...

Semelhante ao visor de uma camera

E do ponto de vista que sopra lentamente e

Inevitavelmente do Ocidente.

Eu sou Haleh, eu sou iraniana, eu sou mulher.
Eu sou jornalista, eu sou produtora

Eu sou escritora, eu sou fotégrafa

Anos depois, por ordem do destino eu
Produzi noticias para a midia ocidental...

No Ird, onde o hijab’ tornou-se

Uma necessidade legal.

O chador ndo era mais uma questdo para

Negociar com um pai (ou mae) idoso(a) e piedoso(a)
Mas algo para ser negociado com

O Estado e sua policia moral.

Mulheres cujas mdes tinham sido
For¢adas a abandonar o hijab foram for¢adas
A coloca-lo novamente.

As paredes de nossas cidades, as entradas para as nossas lojas
Lembram-nos da virtude que nés mantemos intacta.
Retomando o hijab,

Quanto mais completo e mais negro, melhor

N6s nos tornamos a marca ndo registrada
Da Republica Isldmica do Ira

O simbolo sem palavras que gritou: o Ird mudou,
A revolugdo conseguiu.

Tornamo-nos responsaveis pelo bem-estar
Da revolugio irrevogavelmente

Ligada a sua imagem

Um deslizamento do hijab significava
Que a revolugdo iria perder o seu caminho

Milhares de reporteres estrangeiros vieram...
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Para cagar esta anacronica e estranha
Criatura...
Em seu hdbitat nativo.

Eles buscaram primeiro a raiva.
Os revolucionarios

Marchando

Gritando morte a América
Depois, a mulher

No seu dia a dia

Comprando

Dirigindo

Fazendo um telefonema

Que imagem funky e estranha

A anomalia do final do século 20
A mulher ndo liberada do oriente.

Fascinados, eles transmitem essa imagem
Ao redor do mundo

Dando-lhe uma vida que nunca poderia ter
Alcangado por conta propria.

Eles chamam tudo de chador4, mesmo um lenco,
Mesmo um casaco se tornou um chador preto para eles
Incapazes de distinguir um conceito de vestimenta.

Nem mesmo as crian¢as do sexo feminino foram poupadas
Do olhar.

O chador negro tornou-se a mulher iraniana,
A mulher mugulmana,
Mesmo aquelas que nunca o vestiram.

Um objeto de escarnio
Mas estranhamente magnético
Deploravel, embora atraente.

Mas isso ndo era novidade no caminho
Que o Ocidente tinha escolhido para nos ver
Como as mulheres do Oriente.

Quando eles vieram primeiro,
Levaram para casa imagens miopes semelhantes,

Primeiramente nas pinturas
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E, posteriormente, nas fotografias

Imagens fantdsticas, em cendrios exoticos
Fabricadas para estimular e ndo para esclarecer.

A arte como servo da desinformagao.

Da mesma forma que a odalisca

Tornou-se o simbolo da mulher extremamente mimada,
Sexualizada e protegida

Mulher oriental...

Sempre definhando em um banho turco
Ou em seu quarto a espera de algum senhor
E amo invisivel para vir e possui-la

E esperancosamente alivid-la de seu

Estado frio de nudez,

Noés, as mulheres iranianas,

Tornamo-nos o assunto de outra nog¢do produzida e super
simplificada

De visitantes com um visto de dez dias e uma lente de dez pés.

Pareciamos freiras...

Mas nds certamente ndo nos comportamos como freiras
trancadas em algum isolamento monastico...

N0s estavamos 14 fora, nas ruas

Nos escritérios

Nas universidades...

Nés ndo deitamos e morremos,

Nao pressionavamos e politizavamos

Nos expandimos.

Portanto, ao contrario da minha irma no harém
Que agradou em seu marmore frio
Tranquilidade....

O nosso movimento

Tornou-se o assunto do olhar

Ocidental.

Tudo o que fizemos...

Até mesmo o mais mundano
Desperta mais curiosidade
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Nio queriam ele

Pobre alma

O homem iraniano

Ele poderia ser qualquer homem em qualquer parte do mundo
Queriam ela

Meu nome ¢é Haleh, eu sou iraniana, eu sou mulher
Eu sou remadora, eu sou jogadora de golfe, eu sou joga-
dora de futebol

Eu sou quem eu sou, apesar dos obstaculos
Eu sou contra todas as suposi¢des

Entretanto aquelas que por escolha ndo vestem
O chador na sociedade iraniana...

Comecaram a desenvolver uma erupgdo

Sobre todas coisas ligadas ao Estado Oficial

O chador tornou-se uma praga e nos

N&o queriamos nada disso.

Agora, era um testamento internacional
Ao atraso e paixoes revoltantes

Nos insistiamos em nosso lugar

No mundo moderno e civilizado.

Qual a melhor maneira de fazer isso do que
Ser mais ocidental do que os ocidentais
Para mostrar a vocé

Que somos apenas como vocé.

O chador tornou-se o simbolo do
OUTRO
E nos ndo queremos ser o outro

Nés queriamos ser ocidentais
Civilizados

Livres

Pessoas bonitas

Termos definidos por vocé

Vendidos de forma tdo eficaz
Incessantemente
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Através da midia

O problema?
Vocé faz com a sua propria mulher
O mesmo que vocé faz comigo

A imagem que vocé alimenta regularmente
Da mulher crista ocidental
E tdo distorcida

Entdo comegamos a olhar

Nao como vocé

As verdadeiras mulheres do Ocidente
Em suas escolas

Em seus escritorios,

Em suas universidades

Mas a fantasia VOCE,

A imagem fabricada

Da menina parcialmente nua
Empurrando seus quadris
Na MTV

Queriamos um pouco do
Sonho americano
Engarrafado

Pronto para a exportagdo

O tamanho zero

Branco

Loiro

Odalisca

Pronto para a festa de 24/7

A anomalia
Do inicio do século 21

Assim, ao mesmo tempo

Como num jogo de gato e rato

Com as autoridades no Ird

Através do nosso hijab

E sentindo um tipo de empoderamento por isso
Nés levamos a faca para nossos narizes
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E o peroxido para o cabelo
Desesperadas para aliviar-nos
Do fardo da nossa propria imagem

No entanto, mesmo que desejassemos nos distanciar disso
Nos interiorizamos o chador

O chador se tornou uma emog¢ao

E a emoc¢do comegou a infiltrar-se

Em nossa arte

Nos comegamos a zombar dele
Mostrando o que ele é agora

Um corrente em torno de nossos pescogos
Um peso nas costas

Uma gaiola de identidade

E cada vez que utilizamos isso dessa maneira
Refor¢amos o mesmo estereotipo do qual estavamos fugindo

Os subjugados, desamparados e sem voz
Mumia moderna

E os curadores ocidentais nos recompensam
Com a sua atengdo e os aplausos.

Aprendemos a nos ver através da nossa lente.

E uma triste verdade que o Ocidente,

O mundo civilizado como ele deseja chamar a si mesmo,
Vé tudo em termos preto ou branco.

Ou estamos com vocé ou contra vocé

Ou estamos ocidentalizados ou

Fundamentalistas.

Nos somos o bem ou 0 mal

Eu sou Haleh, eu sou iraniana, eu sou mulher
Porque eu cubro o meu cabelo, por qualquer razdo
Vocé me vé com olhos maiores do que vé a si mesmo

Meu vestuario deixou vocé interessado,

Intrigado, como um presente embrulhado
Engracado como em vez de me proteger,

Em vez de me apagar,

Minha cobertura faz com que eu me destaque mais
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E isso faz vocé me olhar fixamente...

Querendo saber o que esta
Por baixo.
N&o admira que eu precise de protec¢do!

Meu nome é Haleh e eu sou iraniana

Eu moro em uma casa ndo muito diferente da sua
Com paredes e com janelas

Vocé pode vir a minha casa

E vocé vai ver como é facil de ser

Mais do que uma coisa

Na minha casa, a mae de chador

Vive feliz...

Com a filha recostada em seu peito

Na minha casa vocé vai ver um pai iraniano
Beijando sua filha que esta noiva

Vocé nos vera brincando e dangando
JUNTOS... Assim como vocé faz

Vocé vai me ver do jeito que eu sou
Da maneira que nenhum dos lados quer que eu seja vista.
Isso ndo vende copias
Para dizer a seus leitores
Para mostrar a seus telespectadores
A informarem seus soldados
Aqui esta o olhar do Ira

Eles sdo como vocé e eu

Que ndo vao fazer

O que pode levar a empatia

E empatia é perigoso quando vocé

Enfrenta um inimigo

Vocé ndo pode ampliar as semelhancas de um sujeito
Quando vocé quer fotografar isto

Eu sou Haleh, eu sou mulher
Eu sou uma imagem

E uma criadora de imagem
Eu sou um icone

Uma rompedora de icone
Insisto na vida e na cor
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Eu tenho voz

Eu tenho movimento

E nada na minha vida é preto ou branco.
E vocé

Vocé Nunca deve Subestimar

O poder Deste Cliché

NOTAS

1. Vestimenta tradicional iraniana que cobre todo o corpo da mulher, deixan-
do apenas o rosto e mdos a mostra.

2. Uma familia de mulheres que usam chador. (N.T).

3. Conjunto de vestimentas islamicas para as mulheres.

Referéncias

ANVARI, H. Power of a Cliché. Performance lecture, 2006.
Disponivel em: <https://vimeo.com/61602790>. Acesso
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RESENHA



Entre avida e a obra: a trajetoria de Artemisia
Gentileschi na perspectiva da historiografia da arte

Este trabalho apresenta estudos da historiografia da arte
italiana recente sobre a pintora Artemisia Gentileschi (1593-
1654), publicados no catalogo “Artemisia Gentileschi. Storia di
una passione” referente a exposicdo Mostra Artemisia’, reali-
zada no Palazzo Reale, em Mildo, entre os anos de 2011 e 2012.
Analisaremos os capitulos dos organizadores da obra: Rober-
to Contini e Francesco Solinas, intitulados: “Fino a qual segno
giungesse l'ingegno, e la mano d’'una tal donna” geografia e
rango di Artemisia Gentileschi* e Ritorno a Roma: 1620-162.

Nossos principais critérios para a selegdo dos capitulos aqui
analisados foram a ampla abordagem dos autores no que se re-
fere a trajetdria biografica de Artemisia Gentileschi e a proble-
matizacdo da relagdo entre a vida e a obra da pintora. O cata-
logo também disponibiliza textos dos pesquisadores Judith W.
Mann, Luciano Arcangeli, Mina Gregori, Roberto Paolo Ciardi,
Rodolfo Maffeis, Renato Ruotolo, os quais desenvolvem uma
escrita de carater biografico, privilegiando, contudo, a andlise
de imagens. O catalogo ainda apresenta um quadro cronolo-
gico exaustivo acerca da trajetoria de Artemisia, realizado por
Michele Nicolaci e Yuri Primarosa.

Iniciamos a resenha apontando algumas questoes gerais
sobre a relevancia da exposi¢do referente ao catalogo. Num
segundo momento, dividimos o texto em dois blocos que con-
templam os artigos de Contini e Solinas, tendo em vista a pro-
pria disposig¢do dos textos publicados no catalogo.

A Mostra Artemisia (2011-2012) foi uma exposi¢do que nao
apenas destacou a producdo da pintora, mas, sobretudo, revelou
que Artemisia sabia trabalhar, com grande qualidade, uma va-
riedade de géneros pictoricos e temas muito amplos. Cinquenta
pinturas apresentadas nesta exposi¢do da artista romana, foram
pela primeira vez reunidas em um espaco, junto as de seu pai
(Orazio Gentileschi), tio (Aurelio Lomi) e de alguns pintores que
trabalharam com Artemisia, como Simon Vouet, por exemplo, e

VISUALIDADES, Goiania v.14 n.1 p. 379-384, jan-jun 2016



de quem fazia parte de sua oficina, como Bernardo Cavallino. As
pinturas reunidas nessa exposi¢do, produzidas na primeira meta-
de do século XVII, estdo atualmente em acervos de museus, gale-
rias de arte e colecdes particulares em diversos paises.

O catdlogo da Mostra Artemisia se reveste de grande im-
portdncia, pois publica um numeroso acervo visual, disponi-
bilizando, inclusive, algumas obras de coleg¢Ges particulares
que ndo encontramos em suporte digital. A tela Cristo e la
samaritana al pozzo (1637), por exemplo, foi pela primeira vez
exposta ao publico na Mostra Artemisia. Para Luciano Arcan-
geli (2011), 0 quadro é um dos maiores trabalhos de Artemisia
do primeiro periodo napolitano da artista, que termina com
sua saida para a Inglaterra, em 1638 — aonde ira trabalhar junto
com seu pai na realizacdo de uma pintura no teto da Casa da
Rainha (Queen’s House de Inigo Jones) em Greenwich.

A publicagdo do catdlogo contribui com os estudos sobre
a trajetoria de Artemisia, tendo em vista que faz referéncia a
um rico conjuto de cartas e outros documentos escritos, bem
como sua localizacdo em indmeros arquivos histéricos de
Roma, Florenca, Veneza, Napoles, Livorno e Londres. Os con-
textos histdrico, social e cultural do século XVII sdao ampla-
mente discutidos ao longo de andlises que oportunizam uma
intensa aproximacao entre historia, arte e imagem a partir da
trajetoria da pintora Artemisia Gentileschi. Assim, desenvol-
veremos uma breve analise dos capitulos dos organizadores
do catdlogo, Roberto Contini e Francesco Solinas (20m).

Artemisia na historiografia da arte:
a perspectiva de Roberto Contini

O titulo do capitulo de Roberto Contini (2011) - “Fino a qual
segno giungesse l'ingegno, e la mano d’una tal donna™ geo-
grafia e rango di Artemisia Gentileschi — é uma frase retirada
da obra de Filippo Baldinucci# (1681), na qual o autor escreve
sobre Artemisia em seu volume referente as vidas dos artis-
tas. A traducdo do titulo “Até que ponto chegaria a capacidade
técnica e a mao de uma tal mulher: percurso e posicdo social
de Artemisia Gentileschi” denota a preocupag¢do do autor em
acompanhar a trajetdria de vida da pintora.

Roberto Contini (2011) inicia o texto afirmando que ao
dedicar-se a carreira de pintora, o que teria sido muito facili-
tado pelo papel protagonista do pai como pintor, Artemisia foi
uma artista de relevancia médio-alta e seu lugar nunca foi de
atriz coadjuvante. Para o autor, mesmo as suas criagdes menos
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bem-sucedidas refletem o seu “talvez inato” talento, “Persino
dalle sue creazioni meno riuscite si sprigiona il respiro caldo
del suo forse innato talento” (CONTINI, 2011, p. 36).

No decorrer do capitulo, Contini (201) comenta algumas
obras pictdricas de Artemisia, como, por exemplo, a Allegoria
dell'Inclinazione (1615); uma obra encomendada por Michelange-
lo, O Jovem, para o teto da galeria da Casa Buonarroti. Um traba-
lho que, conforme indica o pesquisador, era almejado pela grande
maioria dos jovens artistas que atuavam nos ateliés florentinos,
com idade proxima a de Artemisia, na época com 22 anos de idade.

Contudo, ¢é a tela Susanna e i vecchioni (1610) assinada e
datada por Artemisia aos 17 anos de idade, que testemunha seu
“talento precoce”, nas palavras de Contini. A imagem ja foi in-
terpretada como obra de Orazio Gentileschi, um equivoco, se
considerarmos que entre os anos de 1610 e 1612 Orazio traba-
lhou intensamente na obra Concerto con Apollo e le Muse, pro-
duzida no teto do Palazzo Pallavicini, em Roma. Além disso,
ndo se conhecem outras obras de Orazio datadas desse perio-
do, de acordo com os estudos de Contini (2011). Sabe-se que na
década entre 1600 e 1610 os trabalhos artisticos desenvolvidos
por Orazio exigiram que ele se ausentasse de casa diariamente.
Entretanto, conforme afirma Judith W. Mann (2011, p. 57), no
decorrer desses anos eram entregues suprimentos para pintura
na casa dos Gentileschi, o que sugere que Artemisia estava ati-
vamente envolvida com a produ¢do pictorica.

Roberto Contini (2011) encaminha a finalizagdo de seu tex-
to destacando que tanto na cidade florentina, como em Roma e
em Veneza, ndo hd evidéncias de trabalhos da pintora em igre-
jas. Para o mesmo autor, essa ferida em sua vocagdo de artista
universal foi rapidamente curada com sua chegada em Napo-
les, onde em 1630 pintou Annunciazione na igreja San Giorgio
dei Genovesi, e onde também daria inicio a uma fase de forte
empenho na producdo de imagens de natureza morta e com
animais em pose (CONTINI, 20m, p. 47).

Artemisia na historiografia da arte:
a perspectiva de Francesco Solinas

No capitulo de Francesco Solinas (2011), intitulado Ritorno a
Roma: 1620-1627, também encontramos uma escrita de carater
biografico. O historiador da arte se dedica ao estudo da trajetoria
de Artemisia no periodo em que a pintora abandonou Florenga e
voltou para sua cidade natal, Roma, de onde havia partido com o
marido Pietro Antdnio Stiattesi, sete anos antes, em 1613.



Nesse sentido, o capitulo de Francesco Solinas da sequéncia
ao periodo estudado por Roberto Contini, cujo recorte temporal
privilegia a década anterior a 1620. As principais fontes utiliza-
das pelo pesquisador sdo as cartas de Artemisia, as quais tivemos
acesso através da publica¢do da correspondéncia, ndo apenas da
artista, mas também de seu marido e de diversos mecenas com
quem Artemisia negociou suas obras. Além disso, Solinas (2011)
também se utiliza de diversas pinturas produzidas no periodo
entre 1620 e 1627, época em que Artemisia residiu em Roma.

De acordo com Francesco Solinas (2011), a saida repentina de
Artemisia da cidade florentina, em 1620, se deu devido a questdes
financeiras. O acimulo de dividas decorrente de um contrato de
trabalho mal pago pelo Grdo-Duque Cosme II de Medici, que
se encontrava muito doente e debilitado devido a tuberculose,
trouxe problemas econémicos, e sua situacdo em Florenga ficou
insustentdvel, conforme declara Solinas (2011, p. 79).

O mesmo autor ainda ressalta a necessidade de uma licenca
concedida pelo Grdo-Duque para um artista da corte sair da ci-
dade florentina legalmente. Todavia, o consentimento do lider
politico ndo era o suficiente para obter-se a autorizagdo para fa-
zer uma viagem, no caso de uma mulher. Segundo Solinas (2011,
p. 80), com excecdo das vitivas mais ricas e poderosas, era apenas
sob a tutela de um homem, marido, pai, irmao, cunhado ou filho,
que se autorizava uma viagem como aquela realizada em 1620
por Artemisia, cujo marido a acompanhou no percurso.

Em Florenga, Artemisia havia alcangado prestigio com
obras como as duas versdes de Giuditta che decapita Oloferne,
Giuditta e la fantesca e as trés versdes de Maddalena, por exem-
plo. Entretanto, para Solinas (2011, p. 84), as repentinas mudan-
cas no gosto da corte e o agravamento da doenga de Cosme I
de Medici contribuiram para o aumento das dividas da pintora,
principalmente com instrumentos de trabalho, o que pode ter
contribuido para sua partida da cidade florentina.

A respeito do periodo em que Artemisia viveu em Roma,
Francesco Solinas (2011) ressalta que a pintora seguiu seu pro-
prio caminho, gracas a Cassiano dal Pozzo (1588-1657)3, que a
introduziu em um grupo de artistas através do qual recebeu
encomendas importantes.

Francesco Solinas se refere a Artemisia como:

Figlia di uno dei piu quotati pittori del suo tempo, cresciuta
nell'aura della stupefacente pompa del regno borghesiano e
delle sontuose anticamere cardinalizie, probabilmente pre-
sente, come un ragazzo, sui ponteggi dei piu prestigiosi can-
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tieri del genitore, sin da giovanissima la talentuosa pittrice
aveva lottato per affermare quel suo naturale, straordinario
talento artistico (SOLINAS, 2011, p. 90).°

Na citagdo, Francesco Solinas (2011) comenta que Artemi-
sia esteve “[...] presente como um rapaz, sobre os andaimes
dos locais de trabalho de maior prestigio do pai” (SOLINAS,
2011, p. 90). Todavia, o autor ndo aborda as questées de gé-
nero, o que acreditamos ser importante para problematizar a
trajetéria de Artemisia.

Ao refletirmos sobre a atua¢do das mulheres no mundo
masculinizado da produgdo artistica, nos utilizamos dos es-
tudos de Rachel Soihet (2010). A autora explica que diferentes
discursos reproduziam a nog¢do de que as artes “[...] seriam
formas de criagdo do mundo. Como poderiam as mulheres,
capazes apenas de copiar, traduzir e interpretar, terem con-
digdo para fazé-lo?” (SOIHET, 2010, p. 209). Nesse sentido,
é bem provavel que Artemisia tenha vivenciado desigualda-
des de género como outras mulheres de seu tempo. Contudo,
pode ter desenvolvido estratégias para cruzar os limites dos
sistemas normativos de sua época.

Durante a andlise dos capitulos de Roberto Contini e Fran-
cesco Solinas, ambos com perspectivas biograficas, evidencia-
mos que as tensdes entre o real e 0 imaginativo se fazem presen-
tes nos dois textos. Ao problematizar os trabalhos de Roberto
Contini e Francesco Solinas, procuramos salientar que a atua-
¢do de mulheres como Artemisia Gentileschi nos indica uma
perspectiva para além de um feminino fragilizado e preso ao lar,
pois a pintora construiu espagos de atua¢do que podem deses-
tabilizar representac¢des preestabelecidas sobre a participagdo
das mulheres no mundo da criacdo. A partir da trajetdria de
Artemisia, perguntamo-nos que outras histdrias nés podemos
escrever: outra historia da arte, da pintura e das mulheres, ten-
do em vista limites mais flexiveis para as fronteiras de género.

NOTAS

1. CONTINI, Roberto; SOLINAS, Francesco. (Org.) Artemisia Gentileschi.
Storia di una passione. Catalogo della mostra. Milano: 24 ORE Cultura, 20m.

2. “Até que ponto chegaria a capacidade técnica e a mdo de uma tal mulher:
percurso e posi¢do social de Artemisia Gentileschi” [tradugdo livre].

3. “Retorno a Roma: 1620-1627” [tradugdo livre].

4. BALDINUCC]I, Filippo. Notizie de’ professori del disegno da Cimabue in qua.
Opera postuma. Firenze: Per Santi Franchi, 1728. Digitalizado por Oxford



University Galleries (2007). Disponivel em: <https://books.google.com.br/boo
ks?id=jVsGAAAAQAA]J&printsec=frontcover&hl=pt-BR&source=gbs_ge_sum-
mary_r&cad=o#v=onepage&q&f=false> Acesso em: 25 set. 2015.

5. Membro de uma familia de nobres. Prestou servi¢os a corte do cardeal
Francesco Barberini e foi colecionador de arte.

6. “Filha de um dos mais respeitados pintores do seu tempo, crescida no
ambiente da surpreendente pompa do reino aburguesado e das suntuosas
antessalas dos cardeais, provavelmente presente, como um rapaz, sobre

os andaimes dos locais de trabalho de maior prestigio do pai, desde muito
jovem a talentosa pintora lutou para fazer valer aquele seu natural, extraor-
dindrio talento artistico” [traducdo nossa].
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Normas para publicacao de trabalhos

A Revista Visualidades prioriza a publicacdo de artigos de auto-
ria de pesquisadores mestres ou doutores e/ou estudantes de pds-
-graduacdo em coautoria com pesquisadores titulados. A Revista
Visualidades ndo tem custos de submissdo ou publicac¢do.

Os originais, sob a forma de artigos, relatos de pesquisa,
entrevistas, resenhas e resumos de dissertacdes e teses, serdo
avaliados preliminarmente pelo Conselho Editorial quanto a
pertinéncia a linha editorial da revista. Numa segunda etapa,
as contribuig¢des enviadas serdo submetidas a avaliagdo cega por
pareceristas ad hoc. O Conselho Editorial reserva-se o direito de
propor modificagbes no texto, conforme a necessidade de ade-
qua-lo ao padrio editorial e grafico da publicagao.

Artigos e entrevistas deverdo ter entre 4.000 e 9.000 palavras.
Resenhas: até 2.000 palavras. Resumos de teses e disserta¢des:
até 400 palavras. Relatos de pesquisa: até 3.000 palavras. Serdao
aceitas resenhas de livros publicados no Brasil ha dois anos, no
maximo, e, no exterior, ha cinco anos. Serdo aceitas também re-
senhas de filmes e exposi¢des.

O texto deve ser acompanhado de uma biografia acadé-
mica do(s) autor(es) em, no mdximo, 5 linhas, e das seguintes
informag¢des complementares: endereco completo do autor
principal, institui¢do a qual estd ligado e e-mail. Essas infor-
magdes devem ser enviadas separadamente.

Os trabalhos devem ser precedidos de um resumo de 5 a
8 linhas e 3 palavras-chave, ambos em inglés e portugués (os
abstracts devem ser acompanhados pelo titulo do artigo em
inglés). As resenhas devem ter titulo proprio e diferente do
titulo do trabalho resenhado e devem apresentar referéncias
completas do trabalho analisado.

Os textos deverao ser digitados no editor Microsoft Word
(Word for Windows 6.0 ou posterior), salvos no formato Rich
Text Format (rtf), com pagina no formato A4, fonte Times New
Roman, corpo 12, entrelinhamento 1,5 e paragrafos justificados.

As notas devem ser sucintas, empregadas apenas para
informag¢des complementares e ndo devem conter referéncias
bibliograficas. Devem ser inseridas no final do texto, antes das
referéncias bibliograficas, e numeradas seqiiencialmente.
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Referéncias:

Quando o autor citado integrar o texto, usar o formato: Au-
tor (ano, p.). Em caso de cita¢do ao final dos paragrafos, usar
o formato: (SOBRENOME DO AUTOR, ano, p.). Diferentes
titulos do mesmo autor publicados no mesmo ano serdo iden-
tificados por uma letra apds a data (SILVA, 1980a), (SILVA,
1980b). As referéncias bibliograficas completas devem ser in-
formadas apenas no final do texto, em ordem alfabética, de
acordo com as normas da ABNT (NBR-6023/2000):
SOBRENOME, Nome. Titulo do livro em itdlico: subtitulo.
Tradugdo. Edicdo, Cidade: Editora, ano, p. ou pp.
SOBRENOME, Nome. Titulo do capitulo ou parte do livro.
In: SOBRENOME, Nome do organizador (Org.). Titulo do livro
em itdlico. Tradugdo, edicdo, Cidade: Editora, ano, p. X-Y.
SOBRENOME, Nome. Titulo do artigo. Titulo do periddi-
co em itdlico. Cidade: Editora, vol., fasciculo, p. X-Y, més, ano.

Documentos eletronicos:

Para a referéncia de qualquer tipo de documento obtido em
meio eletronico, deve-se proceder da mesma forma como foi
indicado para as obras convencionais, acrescentando o URL
completo do documento na Internet, entre os sinais < >, ante-
cedido da expressdo Disponivel em: e seguido da informagao
Acesso em:

SOBRENOME, Nome. Titulo do artigo. Titulo do periddi-
co em italico. Cidade: Editora, vol., fasciculo, p. X-Y, més, ano.
Disponivel em: <http://www>. Acesso em: dia més ano.

Os originais, o curriculo resumido do(s) autor(es), as
imagens e um documento assinado com a cessdo de direito de
uso de cada imagem, quando necessario, devem ser enviados
por e-mail em arquivos separados. As imagens devem ser gra-
vadas no formato TIFF ou JPEG, com resolu¢do minima de 300
dpi. A permissdo para a reproducdo das imagens é de inteira
responsabilidade do(s) autor(es). Cada autor receberd 3 (trés)
exemplares do numero em que for publicada sua colaboragdo.

A revisdo ortografica, gramatical e a adequagdo as normas
da ABNT sdo de inteira responsabilidade do(s) autor(es).

E-mail: revistavisualidades@gmail.com

Normas para publicacdo de Trabalhos . Author Guidelines. Normas para los autores


http://www/
mailto:revistavisualidades@gmail.com

Authors guidelines

The journal publishes articles written by researchers with
master or PhD degrees and/or graduate students co-authored
with PhD researchers. The Visualidades journal has no sub-
mission/publication costs.

Submitted manuscripts, in the form of articles, research re-
ports, interviews, reviews, and abstracts from dissertations and
thesis are initially assessed by the Editorial Board for relevance
with the journal’s editorial line. Following this initial screening,
manuscripts are submitted to double blind peer review. The Edi-
torial Board is entitled to suggest changes to the texts, in case
these need to meet the journal’s editorial and graphic standards.

Articles and interviews must not have less than 4,000 and
more than 9,000 words. Reviews must not exceed 2,000 wor-
ds; abstracts from dissertations and thesis must not exceed
400 words; research reports must not exceed 3,000 words.
The journal accepts reviews that were published in Brazilian
journals up to two years prior to submission and in interna-
tional journals up to five years prior to submission. Film and
exhibition reviews may also be submitted.

Authors must include a brief academic curriculum vitae
not exceeding five lines, stating: main author’s full address,
institutional affiliation, and e-mail address. This information
should be provided separately.

Manuscripts must include a short abstract (5 to 8 lines
long) and three keywords prior to the main text, in both Portu-
guese and English (abstracts must provide an English version
of the text title). Reviews must have their own title and not be
named after the work being reviewed; furthermore, they must
include complete references of the work being reviewed.

Texts should be typed on A4 paper in Microsoft Word
(Word for Windows 6.0 or later version) and saved in Rich
Text Format (rtf), using Times New Roman 12 pt, 1.5 line spa-
cing, and justified paragraphs.

Notes should be brief and refer strictly to complementary
information; they should not contain references. They should
follow the main text, prior to the References section, and be
numbered in sequence.
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References:

When the name of the author being quoted is part of the text,
use the format: Author name (year, p.). In case of quotation at the
end of paragraphs, use the format: (AUTHOR NAME, year, p.). A
lowercase letter should be added to dates for texts published by
an author in the same year: (SILVA, 1980a), (SILVA, 1980b). Full
references should only be listed at the end of the text, in alpha-
betical order, in accordance with the norms provided by Brazil’s
technical standards association ABNT (NBR-6023/2000):

NAME, Forename. Book Title: subtitle. Translated by
Forename Name. Edition. City: Publisher, year.

NAME, Forename. Title of chapter or part of a book. In:
NAME, Forename of book organizer (Org.). Book Title. Trans-
lated by Forename Name. Edition. City: Publisher, year. p. X-Y.

NAME, Forename. Title of article. Name of the journal,
city: publisher, volume, issue, p. X-Y, month, year.

Electronic Documents:

Referencing electronic sources follows the same format as
that of print sources, but it should include information regar-
ding the source’s location on the internet. References should
provide the document’s complete URL, placed within graphic
symbols < > following the expression Available at: and before
the access date (Accessed on:).

NAME, Forename. Title of article. Name of the journal,
city: publisher, volume, issue, p. X-Y, month, year. Available
at: <http://www>. Accessed on: day month year.

All submitted manuscripts, authors’ curriculum vitae, ima-
ges, as well as a signed statement declaring permission to repro-
duce each image, when required, should be sent by e-mail in
separate files. Images should be saved in TIFF or JPEG formats
in at least 300 dpi. Obtaining permission to reproduce images is
the responsibility of the contributor(s). Each author will receive
three copies of the issue in which the article appears.

It is the sole responsibility of the contributors to proofread
their texts as regards spelling, grammar, and ABNT editing
guidelines.
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Normas para los autores

La revista Visualidades prioriza la publicacién de articulos
de investigadores magisteres o doctores y/o estudiantes de
postgrado en coautoria con investigadores titulados. No hay
costos de submission o publicacion en la Revista Visualidades.

El consejo editorial de la revista evaluard, preliminarmen-
te, la pertinencia de los textos - articulos, resultados de investi-
gacion, entrevistas, resefias y resumenes de tesis de postgrado
- para la linea editorial de la publicacion. En la segunda etapa
las contribuciones enviadas seran sometidas a evaluacion ciega
por revisores ad hoc. El consejo editorial se reserva el derecho
de solicitar modificaciones en aras de adecuar los textos al pa-
trén editorial y grafico de la revista.

Losarticulosylasentrevistas deberan tenerentre 4.000y 9.000
palabras. Serdn admitidas resefias que contengan hasta 2.000
palabras y restimenes de tesis de postgrado con 400 palabras. Los
resultados de investigaciones podran tener hasta 3.000 palabras.
Seran aprobadas resefias de libros publicados en Brasil en los dos
ultimos afios y publicados en el exterior en los tltimos cinco afios.
También se recibiran resefias de peliculas y exposiciones.

Adicional al texto, se deben adicionar las biografias aca-
démicas del autor o los autores, maximo cinco lineas con los
siguientes datos: direccion residencial completa del autor o
autora principal, institucion a la que pertenece y direccion de
correo electronico.

Los trabajos deben estar precedidos por un resumen que
contenga entre 5y 8 lineas y 3 palabras clave, ambos en inglés
y portugués (los “abstract” deben ser acompafiados por el ti-
tulo del articulo en inglés). Las resefias deberan tener titulo
propio y diferente del titulo del trabajo resefiado, incluyendo
también las referencias completas del texto analizado.

Las contribuciones deben ser digitadas en el editor Micro-
soft Word (Microsoft Word 6.0 o superior), guardadas en for-
mato RTF (Rich Text Format). El tamafio de la pagina debera
ser A4, fuente Times New Roman, tamaiio 12 pts, interlineado
1,5 y parrafos justificados.

Las notas al pie deben ser breves, no tener referencias bi-
bliograficasy sélo ser usadas para informaciones complemen-
tarias. Estas apareceran al final del texto, antes de las referen-
cias bibliograficas y numeradas secuencialmente.
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Referencias:

Cuando el autor citado hace parte del texto se debe usar el si-
guiente formato: Autor (afio, p.). En citas al final de los parrafos
usar el siguiente formato: (APELLIDO DEL AUTOR, afio, p.).
Cuando aparezcan varios textos de un autor publicados en el
mismo afio, éstos seran identificados por una letra después de
la fecha: (SILVA, 1980a), (SILVA, 1980b). Las referencias biblio-
graficas completas deben ser relacionadas unicamente al final
del textoy en orden alfabética de acuerdo con las normas ABNT
(NBR-6023/2000):

APELLIDO, Nombre. Titulo del libro en cursiva: subtitulo.
Traduccion. Edicion, Ciudad: Editorial, afio, p.

APELLIDO, Nombre. Titulo del capitulo o apartado del libro.
In: APELLIDO, Nombre del organizador (Org,). Titulo del libro en
cursiva. Traduccion. Ediciéon, Ciudad: Editorial, afio, p. X-Y.

APELLIDO, Nombre. Titulo del articulo. Titulo de la revista
en cursiva. Ciudad: Editorial, vol., numero, p. X-Y, mes, afio.

Documentos electronicos:

Para referenciar cualquier tipo de documento obtenido por
medio electrénico, se debe proceder de la misma manera
como fue indicado para las publicaciones convencionales,
adicionando la URL completa del documento en la internet,
entre los signos < >, antecedida por la expresion Disponivel
em:y seguida por la informacion Acesso em:

APELLIDO, Nombre. Titulo del articulo. Titulo de la re-
vista en cursiva. Ciudad: Editorial, vol., nimero, p. X-Y, mes,
afo. Disponivel em: <http://www>. Acesso em: dia mes afio.

Los originales, el curriculo resumido del autor o autores, las
imdgenes y un documento firmado con la autorizacion del uso de
imagenes, en los casos que sea necesario, deben ser enviados via
e-mail en archivos separados. Las imagenes deben ser guardadas
en formato TIFF o JPEG con una resolucién minima de 300 dpi. El
permiso para el uso de las imagenes es de entera responsabilidad de
quien o quienes envian el texto. Cada autor recibird 3 (tres) ejem-
plares del niimero en que sea publicada su contribucién.

La revision ortografica, gramatical y la adecuacion a las nor-
mas ABNT, también son de entera responsabilidad de los autores.
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