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Apresentacao

E da natureza humana construir arte e cultura e essa construcio é um
processo que estd em constante transformacio, um saber historica-
mente construido, fundado no pensamento criativo e na capacidade
reflexiva. As habilidades de comunicar, raciocinar, observar, tomar
decisdes, inferir, imaginar, perguntar, procurar solu¢des originais,
analisar/sintetizar, emitir juizo sio fundamentais a a¢do criadora,
como atitudes e valores fundamentais das relagdes humanas que se
estendem aos processos de criacdo em arte.

Desde 2020, quando implementamos uma transformacio radi-
cal no Programa de Pés-graduacio em Artes da Universidade Fede-
ral do Espirito Santo (PPGA-Ufes), iniciamos um programa editorial
que visa a popularizacio do conhecimento produzido nas pesqui-
sas de nossos professores e discentes. Entendemos que o conheci-
mento gerado deve circular e ndo ficar preso a gavetas e acervos de
especialistas. Assim, criamos um projeto estratégico de fazer circu-
lar nossa produgcio.

Este livro faz parte da Colecdo Pesquisa Ufes Il e é composto por
textos dos professores pesquisadores do Programa de Pés-graduacio
em Artes, PPGA/Ufes. Propomos inicialmente uma reflexdo sobre a
perspectiva criadora da pesquisa, ao entendermos que pesquisar sobre
artistas e suas obras implica nio apenas o levantamento de dados, mas

vivéncia enquanto experimentacio estética com os trabalhos e um



processo criativo na atribuicio de sentidos no didlogo com as obras.
As acbes exploratérias e investigativas desvelam novos significados
e ampliam as possibilidades de fruicio estética.

O acesso a poética e estética de diferentes artistas, em especial
capixabas, permite que o publico leitor conheca o que é produzido em
seu tempo, sua época. A producio artistica contemporanea permite ao
sujeito entrar em contato com as questdes levantadas pelos diferentes
artistas e a perspectiva de mundo que desejam comunicar. Portanto,
encontramos nesta obra uma visio sobre a producio de arte capixaba,
experiéncia que, reconstruida como meméria viva, pode alimen-
tar outros trabalhos que se preocupam com a arte e seus processos.

Assim, esperamos estar mais uma vez contribuindo para a visi-
bilidade da produc¢io académica do PPGA, levando-o a cumprir parte
de sua missio estratégica, que é compreender e difundir a producio

artistica e cultural capixaba.

Os organizadores.

Vitéria, outono de 2025.



Processos de criacdo e
alguns pontos em suas
dindmicas temporais

Cldudia Maria Franca da Silva

Este texto trata de dindmicas temporais em processos de criacio em
artes visuais, objeto de estudo em pesquisa académica desta autora.
Constitui-se de algumas reflexées acerca do processo de criacio,
notadamente sua dindmica, no que diz respeito a dialética existente
entre o estabelecimento e a migracio de valores (e termos correlatos:
continuidade e descontinuidade, sedentarismo e nomadismo, crise e
repeticdo) — escolhas que em diversos momentos fazemos, durante a
conduta criadora. Trata-se de uma dialética sem sintese entre quais-
quer valores que, a primeira vista, pareceriam inconcilidveis. Desse
modo, tal relacio dialética nio busca sintese que pacifique os termos
contrarios, nem mesmo a conformacio de uma simples bipolaridade.

Pensamos aqui que o processo de cria¢io é uma instincia que
percorre um vasto universo onde oposicdes se apresentam simulta-
neamente, construindo paisagens de contornos indiscerniveis. Ou
entdo um jogo de negociac¢des e trocas entre algo que é novo e algo
que permanece no tempo, algo que é superficial e o que se dd em
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profundidade, propdsito e acaso, o interno e o externo a experiéncia.
No caso das escolhas que se fazem por todo o processo, elas podem
obedecer a graus dimensionais, cabendo a dialética, transparecer desde
atos mais simples, como a escolha de instrumentos, até atos mais
complexos, como quando parar, comegar ou recomecar um trabalho.

Partimos do pressuposto de que a pesquisa no campo pratico das
artes visuais tem sido um termo em consolidacio, cada vez mais vin-
culado a um programa de formacdo continuada cujo mote é a refle-
x30 que se faz durante e depois do fazer de um objeto artistico. O
conjunto da investigacio se organiza e se materializa nio somente
no objeto ou em um conjunto realizado e(ou) proposto, mas abraca
ainda um texto reflexivo a respeito dessa producio, conforme as nor-
mas técnicas vigentes.

Uma acep¢io genérica para o termo pesquisa vincula-o a pro-
cedimentos cientificos, envolvendo questdes tais como a construcdo
de uma problematica e hipéteses para respondé-la, verificabilidade,
objetividade e legitimac¢do da comunidade de pesquisadores perten-
centes aquele campo da investigacio. Considerando as singularida-
des préprias das artes visuais, ndo é raro certo desconforto de agentes
diversos dos campos das praticas diante da juncio do termo “pes-
quisa” 2 indeterminacdo intrinseca ao processo criativo/construtivo
de um objeto artistico. Isto, acreditamos, se di, em parte, pelo fato
de que até pouco tempo, pesquisa era um termo corrente dentro de
ateliés, em que artistas, mesmo graduados(as) em artes visuais, nio

possuiam vincula¢io a um projeto formal/institucional de pesquisa'.

1 O entendimento de pesquisa para além da pratica de atelié é relativamente
recente em nosso pais; antes, era muito escasso o numero de professores uni-
versitarios pés-graduados em poéticas visuais. Icleia Cattani confirma essa ques-
tdo ao dizer que “o entendimento e a consolidacdo dessa modalidade especifica
de investiga¢do é muito recente dentro do sistema universitrio brasileiro. Se
os primeiros doutores em histéria da arte, em filosofia da arte, em estética for-
maram-se ha virias décadas, na drea de poéticas visuais, o primeiro doutor no
Brasil obteve seu titulo no inicio dos anos 80.” (CATTANI, 1998, p. 162-3).
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Icléia Cattani (1998) refere-se a liberdade que permeia o processo
construtivo de artistas, bem como a dificuldade de compatibilizacdo
de seu modus operandi com os modelos cientificos. Mas ao optar pela
pesquisa em arte no interior do universo académico, é necessirio que
o artista-pesquisador va “além da criacio da obra, para entender seu
processo de criacio e sua inser¢io no seio da producio contempo-
ranea e da histdria da arte como um todo”. Cabe ao artista-pesqui-
sador “compreender suas relacdes com as teorias sobre arte e com as
categorias da arte.” Enfim, “(...) contribuir para uma epistemologia,
sempre em construcio, do fenémeno Arte e de seu sistema nas socie-
dades contemporaneas” (CATTANI, 1998, p. 163).

Em termos de pesquisa em arte?, nosso enfoque é o processo
de criacio. Isso significa que o fazer artistico é o ponto de partida
da investigacdo académica. O fazer suscita as questdes poéticas e as
questdes tedricas que serdo tramadas na pesquisa. Nosso horizonte
metodolégico é o estudo da conduta criadora em termos fenomeno-
légicos; as diversas etapas do processo sdo levadas em consideracio,
para além dos procedimentos técnicos. A conduta criadora é enten-
dida como o complexo sistema de varidveis atuantes no intervalo do
suposto inicio de um trabalho artistico até sua materializacdo final.
A(O) artista captaria o que existe de criativo na conduta em si mesma,
e ndo apenas no trabalho artistico, como termo final da acdo poética.

Estes aspectos sio concernentes a Poiética, que admite exami-
nar trabalhos artisticos em processo. O método tem suas origens
na reconsideracio da Poética aristotélica, oferecida por Paul Valéry
(1999), quando propde o uso do termo Poiética em lugar de Poética,

em funcdo de uma normatizagio excessiva desta, com o passar do

2 Diferente da pesquisa sobre arte, a pesquisa em arte detém-se no processo
de criacdo do artista, ou seja, no processo de instauracio de seu(s) trabalho(s).
Nela, o autor do trabalho de arte é também sua testemunha, produz seu objeto ao

mesmo tempo que desenvolve sua pesquisa tedrico-reflexiva (CATTANI, 2002).
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tempo. René Passeron® foi um pesquisador do CNRS que liderou os
estudos poiéticos por quase trés décadas. Ao definir a Poiética como
um campo de estudo, Passeron compreende este campo como uma
espécie de filosofia da arte que se faz (PASSERON, 1989, p. 16). E a
conduta criadora em especifico de cada obra que perfila a requisi¢do
a outros campos do conhecimento: antropologia, histéria, psicolo-
gia, tecnologia, sociologia, entre outros — o que Passeron denomina
de “ciéncias da arte que se faz”. O método nos permite perceber dados
subjetivos do(a) artista, sem o recurso abusivo da (auto)biografia e
sem coloci-lo no centro investigativo: o interesse nio ¢ o artista, e
sim a relacio dinidmica que o une a sua obra enquanto trava sua luta
com ela” (PASSERON, 1989, p. 16).

O(A) artista presencia-se em seu “projeto poético” (SALLES,
1998) e por elementos reincidentes e situacdes que promovem descon-
tinuidades. Isto implica considerar o inacabamento de certas propos-
tas artisticas, desvinculando-as do insucesso como juizo. H4 aquelas
propostas que seguem o seu curso, em diversas etapas; mas mesmo
assinadas, emolduradas — expostas ao outro — resta-lhes algum indi-
cio do gesto a mais que poderia ter sido feito ou desfeito. Isso seria
o motor para a realizacdo de outro trabalho, autdbnomo em rela-
¢do ao anterior, embora atado a ele, de algum modo. Nesse sentido,
inferimos que trabalhos artisticos malsucedidos podem ser muito
ricos e prenhes de sentido como objetos de anilise de seus proces-
sos de instauracio.

Diversos procedimentos técnicos, surpresas e atuacoes do acaso
exigem variadas escolhas e acoes, revelando também o grau de aten-
c¢do do(a) artista para com o fazer de um trabalho especifico. Tais

3 René Passeron (1920-2017), doutor em Estudos Literarios, antes de vincular-se
a filosofia da arte, foi pintor surrealista na década de 1940, no contexto pds-se-
gunda-guerra mundial. E autor do livro Histoire de la peinture surréaliste (Paris: Le
livre de Poche, 1968). Publicou outros titulos como diretor de pesquisas no Centre

National de Recherches Sociales e foi diretor da revista Recherches poiétiques.
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consideracdes questionam o senso comum de que o processo de cria-
¢do se assenta sem problemas sobre uma linha estivel de tempo, dese-
nho que favorece uma narrativa linear e causal dos fatos.

Dentro dos estudos sobre processos de criacio, interessa-nos,
sobremaneira, os desenhos do tempo que o processo pode conceber.
Acima mencionamos a linha do tempo, que é importante para situar-
mos diacronicamente os trabalhos realizados por um(a) artista. A cro-
nologia é entendida em seu sentido de sucessio, em que os eventos
sdo assentados em seus lugares costumeiros: o passado, o presente
e o futuro, nesta ordem. A linha do tempo perfaz o desenho do tipo
flecha, em que se guarda grande expectativa com rela¢do ao futuro,
aqui compreendido como a finaliza¢do de uma obra. Trata-se de um
assentamento conveniente dos eventos. Esta sucessio dd prevaléncia
aos resultados como dpices de um processo, longo ou nio.

A narrativa linear é o desenho temporal bésico, por meio do qual
percebemos a ocorréncia de diversos fatores que desestabilizam ou
emaranham esta linha. Esta é a razio pela qual elegemos como pri-
meiro exercicio poiético a visita ao portfélio e as notas (encaderna-
das ou avulsas) como material de consulta. Esta fase é bem proficua,
pois permite perceber questdes reincidentes, momentos de ruptura,
trabalhos inacabados ou malsucedidos, entre outras ocorréncias.

A proposta deste texto é apresentar e discutir sobre trés ocorréncias,
dentro das dinamicas processuais: a repeti¢do, a crise e o sedentarismo/
nomadismo. Quais seriam os desenhos temporais que esses movimen-
tos ensejam? De que modo podemos considerar outras trajetdrias para
o percurso de criagdo? Para tal, nos valemos de autores como Thomas
Kuhn, Cecilia Salles, Michel Maffesoli e Flavio Gongalves.

A visita aos documentos

Iniciamos por considerar aqui algumas mencdes ao termo documen-

tos. A primeira delas provém da pesquisadora Cecilia Salles. Tendo
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em mente a Critica Genética, método voltado a Literatura, a autora
tem diante de si duas materialidades: a obra literdria finalizada e o
material processual no qual se supde encontrar a génese da obra em
questdo. Manuscritos, documentos de reda¢io, documentos auté-
grafos, documentos em processo — sao alguns dos termos utilizados
pela pesquisadora para se referir a uma sorte de elementos materiais
com os quais se pode perceber o percurso criativo de um determi-
nado trabalho, ou mesmo o método do(a) escritor(a) em realizar seu

projeto poético. Salles escreve:

Caminha-se por sobre as pegadas deixadas pelo escritor e adota-se
uma perspectiva teleoldgica diante delas. (...) Falamos em pers-
pectiva teleolégica no sentido em que a obra publicada é tomada
como elemento unificador: o significado de todo material brota
na relacio que opera com a obra considerada final. Esse posicio-
namento diante do manuscrito enfatiza, portanto, a relacdo de
cada rascunho, cada nota, cada rasura funcionando como parte de
um sistema que se vai organizando em direco a obra publicada
ou em estado de publicacio (SALLES, 1992, p. 28).

Ja a Critica do Processo configurou-se no modo de expandir os
estudos de processos de criacdo para além dos estudos literdrios, ou
seja, estudos em artes visuais, teatro, cinema, entre outros. O termo
usado pela pesquisadora é “documentos de processo”: um conjunto
de elementos materiais para anélise, considerando-se a existéncia da
obra. Assim, cadernos de notas, anotacdes avulsas, ensaios, maque-
tes, esbocos, croquis e outros tipos de estudo em que a acessibilidade
do Desenho se faz presente. Os documentos de processo sdo elemen-
tos que permitem investigar a génese de um trabalho artistico, sio:

retratos temporais de uma génese que agem como indices do
percurso criativo. Estamos conscientes de que ndo temos acesso

direto ao fenémeno mental que os registros materializam, mas
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estes podem ser considerados a forma fisica através da qual esse
fendmeno se manifesta (SALLES, 1998, p. 17).

O artista e pesquisador Flavio Gongalves vale-se do termo “docu-
mentos de trabalho” para designar materialidades diversas que sdo
reunidas pelo(a) artista e que podem participar do processo de con-
cep¢do de uma ou mais obras: “objetos, fotografias pessoais, anota-
¢Oes, imagens apropriadas ou lembrancas que povoam ou circundam
0 espaco e o imagindrio do artista.” (GONCALVES, 2020, p. 20). O
autor comenta que encontrou o termo em um catilogo de exposi-
¢do de Francis Bacon, onde podiam ser vistos fotografias, fragmen-
tos de jornal, ilustracdes de livros e revistas, materiais referenciais
exteriores para consulta na realizacio de pinturas. Essas fontes sdo
circunstanciais; o artista apropria-se delas considerando-se também

os elementos que orbitam uma determinada imagem.

Essas questdes sugerem que os documentos de trabalho fazem
referéncia mais a forma como o artista olha o mundo e o repre-
senta de algum modo, do que sio eles mesmos representados na
obra como uma referéncia direta e imediatamente identificavel
quanto a seu sentido ou origem (GONCALVES, 2020, p. 22-23).

Para o estudo da conduta criadora, consideramos manuscritos,
documentos de processo e documentos de trabalho como elementos
primordiais nio somente para o entendimento do processo de uma
obra, mas para a deteccio de familias de objetos que nio estdo, neces-
sariamente, préximos entre si, temporalmente.

O portfdlio é considerado um espécime singular de documento.
Trata-se de uma compilacio de trabalhos que pareceram satisfatérios
aos olhos da sua figura de autoria ou aos olhos de outros: organiza-
¢do criteriosa de documentos de resultados, diversos dpices dispostos
em ordem cronolégica. Resultado de uma seleco relativamente cri-
teriosa de trabalhos dentro de um universo maior, este documento

16



permite com que se percebam conquistas técnico-formais progressi-
vas, as questoes de contetido, até mesmo relacdes estabelecidas entre
o projeto poético daquela figura de autoria e suas interlocu¢des com o
meio. O portfélio é um condensado afirmativo do fazer do(a) artista,
posto sobre uma linha do tempo. E um documento de afirmacio de
seu saber fazer, o que possibilita as condi¢oes minimas de acesso a
outros patamares do sistema da arte.

Podemos ainda pensar no portfélio como fonte primaria e secun-
daria de pesquisa simultaneamente, j que se constitui em uma estra-
tégia expositiva do estado da questio poética da sua figura de autoria,
ou seja, ele nos expde seu percurso poético, soma de resultados de seu
pensamento visual, sempre em construcdo. Por outro lado, sendo o
portfélio constituido majoritariamente por fotografias de trabalhos
(muitos deles j4 inexistentes), pode ser considerado como mediac¢do
de segundo grau para com o objeto realizado.

Sendo o portfélio um recorte dentro de um universo bem maior
de trabalhos e proposicoes artisticas, e mesmo que, por meio dele,
se percebam momentos de descontinuidade na trajetéria de desen-
volvimento de uma determinada questio, ele é, em grande parte, um
documento que pertence ao campo do estabelecido ou instituido. Ali
tendemos a firmar valores que obtiveram relativo sucesso no fazer,
sendo que muitos dos trabalhos constantes na cadeia processual sdo
reiteracdes dessas conquistas®.

O portfélio pode revelar aquilo que de certa maneira rotula o
fazer de sua figura de autoria, estabelecendo um paradigma: conjunto

4 Consideramos, por muitas das vezes, as “cristalizacdes” de um modo de pen-
sar visualmente. O portfélio, neste caso, afirma outro sentido para a repeticio,
qual seja, uma espécie de “maneirismo”, quando ji se adquire um saber que pro-
porcionou ao sujeito-artista certo reconhecimento em seu meio. O sujeito expe-
rimenta consideréavel grau de inseguranca ao propor novas questdes, por medo
de perder sua posicdo em seu meio ou mesmo pelo medo de nio se reconhecer

mais no inusitado de novas experimentacdes.
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de realizacGes cientificas universalmente reconhecidas e adotadas que,
durante certo tempo, fornecem modelos de problemas e de solu¢des
para uma comunidade de praticantes de um campo cientifico. Tho-
mas Kuhn (1975) nos fornece essa definicio de paradigma pensando
na dinamica da histéria da ciéncia, mas podemos adaptar tal definicao
para nossos procedimentos artisticos, ou seja: repeti¢des significa-
tivas podem gerar paradigmas pessoais, modos de a¢io que nos for-
necem solucdes para problemas préprios de nossa conduta criadora.

Pensamos a dindmica da criacio como uma “torsade” ou como
o modelo da molécula de DNA (um helicoide), relacio dialética tra-
mada por dois fios: um que n3o se parte nunca, outro que se parte
constantemente. Nosso pensamento sobre o conceito de dialética
ocorre a partir da percep¢io de Walter Benjamin, acerca de certas
imagens singulares: imagens que concentram em si uma dialética sem
sintese, apresentando-nos uma questdo conflitante. No entanto, sua
forca reside ndo na solucio desse conflito, e sim em sua permanén-
cia, apresentada na prépria imagem. Interessa a Benjamin a “imagem
dialética”. Na famosa passagem sobre a origem (BENJAMIN, 1984,
p. 44), em que o autor usa a imagem de um turbilhdo no rio, temos
que uma matéria altera o curso normal do rio, provocando um turbi-
lhdo, reviravolta que traz a tona um pedaco de coisa, corpo esquecido
que pde em crise o préprio rio em curso. A “funcio” de uma imagem
dialética é, pois, em sua condensacido, produzir ambiguidades, fazer
trabalhar a memoria e o esquecimento em um s6 lance, do mesmo
modo que o turbilho no curso do rio: fazendo aparecer o que jazia
oculto. No trabalho de ocultacio e(ou) de “desnudamento” de algo,
outros elementos podem vir a tona e serem até mesmo mais signi-
ficativos do que o objeto a ser velado/revelado. Por isso, para Ben-
jamin, a imagem dialética é uma imagem critica, uma imagem que
“critica a imagem [...] e por isso uma imagem que critica nossas maneiras
de vé-la, na medida em que, ao nos olhar, ela nos obriga a olhd-la verda-
deiramente. E nos obriga a escrever esse olhar, ndo para transcrevé-lo, mas
para constitui-lo.” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 172).
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Se o portfélio comumente é visto como um condensado de afir-
macdes, instituicio de um paradigma tramado no tempo cada vez mais
veloz de nossas priticas artisticas, onde nele se presencia o noma-
dismo, a ruptura e a lentidio, ou o fio que se parte sempre?*

Além da percepgio 6bvia no exame de um portfélio, qual seja,
de como é o percurso poético (SALLES, 1998) daquela figura de auto-
ria, podemos observar certas constantes, situacoes de reiteracio, bem
como momentos de desvio ou mesmo ruptura dentro da cadeia pro-

cessual. Elencamos aqui algumas dessas situacdes.

Repeticoes

No sentido heuristico da praxis, repetimos procedimentos, tais como
os relativos a experimentacio técnica de materiais e de estruturas
organizacionais da forma (composi¢do). Esta maneira de repetir per-
mite consolidacbes técnico-formais e abre lugar para a expressio
mais amadurecida do repertério conceitual. Esse tipo de repeti¢do
é frequente no inicio de um curso, onde estudantes aprendem nio
somente a lidar com os recursos técnico-expressivos, mas aprendem
a conhecer e dominar o vocabulério de sua drea. No entanto, perce-
bemos virios outros tipos de repeti¢io que podem acontecer durante
um percurso criativo, tais como a repeti¢do por imitacdo, em que
h4 uma componente mimética no processo de aprendizagem que é
a busca de referenciais, seja pela imagem, seja pelo comportamento,
crencas e habitos.

5 Continuemos com questdes: o que foi feito dos trabalhos que nio puderam
consubstanciar esse “portfélio”? O que foi feito de trabalhos concluidos, mas
que contradizem “0” paradigma construido e instituido? O que foi feito de tra-
balhos inacabados, trabalhos que ndo “deram certo”, trabalhos em que nio con-
seguimos formular opinido sobre eles? Mais: daqueles trabalhos os quais nio

nos despojamos, mesmo sabendo que trazem em si um alto teor de “fracasso”?
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Aprendemos muito sobre nossas concep¢des de arte imitando a
postura do lugar em que estudamos ou ficamos grande parte de nosso
dia-dia, seja dos pares, seja das(dos) docentes que mais nos afetam.
Aprendemos muito determinada técnica visitando obras de um deter-
minado artista. Nos museus europeus, é muito comum que o aluno
leve seu material de trabalho para o lugar e desenhe obras consagra-
das da Histéria da Arte. E muito comum o Desenho de Observacio
como pritica de aquisi¢io de conhecimento técnico-formal, mas nio
devemos nos esquecer que o Desenho de Observacio constréi tam-
bém uma maneira de olhar o mundo.

Tanto a repeticio técnico-formal quanto a repeticio de cariter
mimético acontecem por todas as fases de um percurso. H4, nesses
pontos, um dimensio heuristica da repeticio: sio dados varios pas-
sos para se chegar a alguma descoberta, de maneira empirica. Tho-
mas Kuhn comenta sobre a importincia da repeti¢io na construcio
de uma teoria cientifica. Podemos adaptar seu pensamento para a

constru¢io de um pensamento visual:

Uma nova teoria é sempre anunciada juntamente com suas apli-
cacdes a uma determinada gama concreta de fenémenos natu-
rais. (...) [O] processo de aprendizado de uma teoria depende do
estudo das aplicacdes, incluindo-se af a pritica na resolucdo de
problemas, seja com lapis e papel, seja com instrumentos num
laboratério” (KUHN, 1975, p. 71).

E o ato da repeticio nessa dimensdo heuristica que constitui a
base dos tratados e manuais de arte. Percebemos assim que o fazer, em
repeticdo consciente, determina certo grau de conhecimento passi-
vel de ser transmitido, o que gera o aspecto de techné da arte. E Tho-
mas Kuhn quem ainda nos esclarece:

Esse processo de aprendizagem através de exercicios com lapis e

papel ou através da pratica continua durante todo o processo de
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iniciacdo profissional. Na medida em que o estudante progride
de seu primeiro ano de estudos em dire¢do a sua tese de douto-
ramento, os problemas a enfrentar tornam-se mais complexos,
a0 mesmo tempo em que diminui o nimero dos precedentes que

poderiam orientar seu estudo (KUHN, 1975, p. 72).

Repeticio essencial: o trabalho é a reposi¢io metaférica de uma
experiéncia de vida. Um fato, trauma ou fendémeno de grande signi-
ficacdo vivido pelo sujeito-artista torna-se material a ser trabalhado
por ele. As vezes a experiéncia nio é tio significativa assim aos olhos
dos outros, mas o ser sensivel é aquele que tem a capacidade de res-
significar o banal. Esse(s) fato(s) se apresenta(m) a ele em diver-
sos niveis de consciéncia. O trabalho de arte é a expressio traduzida
desses conteudos vividos. Eles se repetem, mas de outra maneira; as
vezes, cada trabalho de arte repde a mesma questdo de maneira dis-
tinta. Podemos pensar em repeti¢io como evoca¢io, um chamado
para que aquela experiéncia reapareca, de alguma maneira. Relacio-
na-se 3 memoria. Podemos pensar também que a repeticio essencial
trata mais do contetido do trabalho do artista do que da forma, pen-
sada em termos estritos.

Tal singularidade, sempre posta em relevo e como fator de deci-
sdo nas construcdes posteriores e no préprio desenvolvimento do
percurso pode desembocar entio em outra modalidade de repeticio,
a repeticio da experiéncia metaférica. Ela é a relativa consciéncia da
reiteracio dos fatos essenciais na vida de alguém que ja foram postos
no conjunto da producio e no percurso poético de alguém. Como se
fosse a repeticdo da repeticdo essencial. Esta maneira de repetir per-
mite aquisi¢coes técnico-formais novas e abre lugar para a expressio
mais amadurecida do repertério conceitual do autor. Esta repeticio
também permite que o autor (ou um espectador especial, um cura-
dor, por exemplo) faca determinadas escolhas, permitindo a organi-

zagdo de seu portfélio.
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Outro aspecto apontado nesse tipo de repeticio é que o trabalho
pode evocar uma outra experiéncia artistica. Como se ele estivesse
narrando no tempo presente um fato artistico do passado. Nio se trata
somente da reexposi¢io de um determinado trabalho de arte, mas
como se o trabalho de arte atual fosse um compdsito entre suas carac-
teristicas peculiares e referéncias a outros trabalhos, seja do mesmo
artista, seja de outros artistas. Essas citacdes e evocacdes promovem
meio que um alargamento temporal e espacial do trabalho, que é a
atualizacio no presente, de questdes de diversos tempos.

Isso abre espaco para um outro nivel de repeticio, que podemos
classificar como repeticio contextual: vivemos situacdes ambientais
que propdem retomadas de conceitos estipulados por outros momen-
tos histéricos. A citacio a momentos da histéria da arte (os momen-
tos “re”, “p6s”, “neos”), a multiplicacdo de elementos como alusio a
praticas e processos histéricos. Ou mesmo a repeti¢io como método
de entendimento da complexidade da realidade. Ou seja: a repeticdo
contextual constrdi a ligacdo do fazer artistico individual com uma
comunidade, com um contexto. Ela recoloca o fazer em um ambiente
macro. No caso do trabalho L.H.0.0.Q., de Marcel Duchamp®, em
que o artista desenha um bigode sobre um cartaz de reproducio da
Monalisa, de Leonardo, seu ato de escdrnio para com a arte do pas-
sado — via rabisco e via titulo, revela também uma nova praxis, a mul-
tiplicacdo de uma obra unica, via industria gréafica. Jacques Leenhardt
(1994), a partir de Walter Benjamin, enfatiza a perda da aura do objeto
de arte, que antes possuia valor de culto e passa a adquirir valor de
exposicdo, tornando-se pura imagem.

Podemos ainda elencar a repeti¢do como representacio, ligada
a um conceito estético, que esteve bastante vigente até meados do
século XIX, mas que ainda permanece em nosso imagindrio, ou como

o senso comum estabelece ainda como critério de reconhecimento

6 Sugestdo de link para ver a obra de Duchamp: https://www.centrepompi-

dou.fr/fr/ressources/oeuvre/c5pXdké.
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de uma obra de arte. Mesmo que a arte moderna tenha colocado
em xeque a ideia de repeti¢do “fiel”, por meio do “desprestigio” da
mimese, de imitagio a partir de um modelo, ainda trabalhamos com
o conceito de representacdo. Tal conceito é intrinseco ao trabalho
de traducio da experiéncia, porque a inscreve no campo do simbé-
lico. E a construcio da linguagem. O que difere é que a representa-
¢do nio é necessariamente mimética, naturalista. Mas ela se vale de
um modelo. Refiro-me aqui a outras acep¢des do conceito de repre-
sentacdo: representamos diversos papéis sociais para cada lugar que
habitamos (mascaras sociais), reapresentamos situacdes e também
apresentamos um duplo, seja de nés mesmos, seja do outro que habita
em noés. Assim, usamos signos para substituir coisas, para indicar sua
auséncia ou mesmo para argumentar que a coisa poderia se manifes-
tar de outra maneira.

Como exemplo dessa questio, temos o trabalho de Joseph
Kosuth, One and Three Chairs, de 19657, O autor utiliza outros dois
signos para dialogar com a cadeira real. Eles sio representacdes pos-
siveis para o mesmo referente, o substituem. Mas aqui destacamos
o real porque: serd que aquela cadeira é utilizdvel em sua realidade de
cadeira nesta situacio de exposicdo? Alguém se sentaria nessa cadeira
da maneira como estd no espaco de exposicao? Este é um problema
lancado por Duchamp que Kosuth recoloca, pois a representacio
visual e a textual multiplicam a unidade da cadeira, mas reforcam
também o seu deslocamento de funcdo uso para func¢io exposicio.
De alguma maneira, temos aqui uma repeticio contextual, para além
da repeti¢do como meio de entendimento da realidade complexa.

Nio devemos pensar estes tipos de repeticdo se dando separa-
damente no processo de criacdo. Ao contrario, eles se mesclam por
todo o tempo do percurso poético. Quanto mais aprofundamos nossa

reflexdo sobre o processo de criacio, descobrimos nessa dindmica

7 Sugestdo de link para ver o trabalho de Kosuth: https://www.moma.org/
collection/works/81435.

23


https://www.moma.org/collection/works/81435
https://www.moma.org/collection/works/81435

outras possibilidades para a repeticio (o viés psicanalitico da repe-
ticdo, por exemplo). Nas repeticdes elencadas, podemos entdo clas-
sifica-las como estruturais (constituem a forma e o contetido de um
trabalho ou de um processo) e situacionais (inserem o trabalho ou
0 processo num momento histérico, num campo de conhecimento,

numa ideologia).

Anomalias e crises

Trabalhos que desafiam o instituido podem ser considerados como
“andmalos”, ou reveladores de uma crise no processo. Trabalhos
ano6malos, no dizer do Thomas Kuhn, revelam uma tensdo essen-
cial: “Algumas vezes uma anomalia colocari claramente em questdo
as generalizacdes explicitas e fundamentais do paradigma” - pro-
vocando mudancas na conduta criadora do artista, muitas delas tdo
sutis quanto a propria situacdo anémala em si: “uma anomalia sem
importancia fundamental aparente pode provocar uma crise, caso as
aplicacdes que ela inibe possuam uma importéincia prética especial.”
(KUHN, 1975, p. 113).

Nossa proposta de orienta¢do, em termos poiéticos, procura dar
relevo ao objeto anémalo na conduta criadora. Trabalhos qualitati-
vamente frageis, enquanto resultados, podem ser imensamente ricos,
processualmente. Nesse sentido, buscamos percebé-los como erran-
tes, ao se desviarem do esperado na cadeia produtiva de um artista.
E nessa errancia, o propdsito de retomar seu papel no tecido poético,
jogo de negociacoes entre o instituido e sua crise. Balizamos nos-
sas consideracdes nesses aspectos, por meio do pensamento do filé-
sofo Michel Maffesoli e do pensamento de Thomas Kuhn, acerca da
dialética existente entre crise X paradigma. Esta dicotomia no curso
da ciéncia aproxima-se enormemente da dialética intrinseca a for-
macdo de grupos sociais (sedentarismo X nomadismo, trabalhada
por Maffesoli) — mas penso se ndo haveria modo de adaptacio dos
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pensamentos dos tedricos acima citados para o pensamento sobre a
dinamica do processo de criagio.

Em seu texto A pulsdo da errancia (2001), Maffesoli utiliza-se de
varios termos para indicar a ideia geral de mobilidade de individuos
e valores dentro de um grupo social: nomadismo, evasio, migracio,
impermanéncia, errancia, vazio. Para o autor, a errancia sempre foi
uma marca na constituicio da subjetividade e também na estrutura-
¢do das sociedades, mas que di lugar ao sedentarismo, sempre que
imperam as relacdes de poder.

Ao referir-se a vida na modernidade, e ainda com base em
estudos realizados por Foucault, o autor refere-se a necessidade de
domesticacdo das massas; tal domesticacdo estaria no movimento de

transicio do nomadismo para o sedentarismo.

Quanto a nés, ha o fato de querermos estar aqui e ali, o desejo e
a insatisfacdo, a dialética constante contra a estética e a dindmica.
Essa ambivaléncia foi, durante a modernidade, amplamente ocul-
tada. Ndo sem motivo! O individuo devia ser um. Sua vida e sua
acdo funcionavam segundo uma légica da identidade. Até mesmo
o contrato social, ligando os individuos entre si, era univoco e
racional, e nio deixava, consequentemente, nenhum espaco para
a auséncia de razdo, para o acaso ou, simplesmente, a emo¢io. Em
particular publicamente. A contradi¢do. Sob suas diversas modu-
lagdes (disfuncdo organizacional, pecado religioso, falha moral,
contraditério légico) devia ser superada numa sintese harmo-
niosa, ainda que essa sintese fosse exigida como ideal e um tanto
abstrata (MAFFESOLI, 2001, p. 29).

O autor aponta que foi necessiria a sedentarizacio do homem
durante a modernidade para efeito da estabilizacdo das grandes
mudancas estruturais advindas da relacdo da cultura e sociedade com
a ciéncia e a tecnologia. A migrac¢io de grandes contingentes popula-
cionais do campo para as cidades ocorre para alimentar a necessidade
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de mio de obra nas indtstrias e essa alteracdo nos tecidos urbanos
veio como consequéncia do “mito de um progresso infinito” ou “com-
promisso de residéncia”, proposto pela modernidade. Mas como bem
colocado pelo préprio autor, a cada vislumbre de uma sociedade “que
se deseja positiva, lisa, sem asperezas” se expressa, por outro lado, “a
necessidade do ‘vazio’, da perda, da despesa, de tudo que nio se con-
tabiliza e foge a fantasia da cifra” (MAFFESOLI, 2001, p. 23).
Podemos perceber essa dinimica na questio da evasdo de artis-
tas na passagem do século XIX para o século XX. O “mito do pro-
gresso infinito” desencadeou neles a manutencio de idiossincrasias
que os fizessem diferentes aos olhos dos outros: varios artistas e inte-
lectuais diziam de seu posicionamento na periferia, 8 margem dos
desejos de insercdo e a¢do social, desejando algum tipo de fuga. Isso
fica claro em um trecho da carta de nimero 218, enviada por Vin-

cent van Gogh, a seu irmio Theo:

quero chegar ao ponto em que digam de minha obra: este homem
sente profundamente, este homem sente delicadamente. Apesar
de minha suposta grosseria, vocé me entende? Ou precisamente
por causa dela. O que eu sou aos olhos da maioria? Uma nulidade
ou um homem excéntrico ou desagradavel, alguém que nio tem
uma situacdo na sociedade ou que nio a terd; enfim pouco menos
que nada. Suponho que seja exatamente assim; entdo, eu gostaria
de mostrar por minha obra o que existe no coracio de tal excén-
trico, de tal nulidade (VAN GOGH, 1990, s./p.).

Essa consciéncia da vida 2 margem se manifesta nas acdes e no
imagindario de varios artistas, o que fez Mario de Michelli definir
uma nocdo de “poética da evasido” ao pensar sobre as vanguardas
artisticas, ou seja — um fenémeno dado por uma migracdo intensa
de artistas para outros lugares, o uso exacerbado de drogas, o sui-
cidio, a valoriza¢do do sonho e do éxtase, a exploracio da figura do
clown — como manifestacdes que revelam o desejo de evasio de uma
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sociedade que se tornou “insuportivel” (DE MICHELLI apud FRAY -
ZE-PEREIRA, 2005, p. 193).

Mas se esse comportamento migratério era perceptivel nos artis-
tas no interior das vanguardas — nos dias atuais, tal marca ndo designa
apenas uma classe, tipologia ou segmento social. Michel Maffesoli
percebe que a contemporaneidade reacende a “pulsdo da errdncia” de
cada um de nés, por mais que os poderes politicos, micropoliticos,
econdmicos e religiosos construam aparatos de domesticacdo dos

individuos ou mesmo tornem mais décil essa pulsdo:

A fim de domesticar o termo, foi possivel falar de mobilidade. Essa
mobilidade é feita das migracdes didrias: as do trabalho ou as do
consumo. Sio também as migracdes sazonais: do turismo e das
viagens, sobre as quais é possivel prever um importante desenvol-
vimento. E ainda a mobilidade social ou os deslocamentos maci-
cos de popula¢des induzidas pelas disparidades economicas. Tudo
isso é muito vulgar, mas contém em si uma importante dose de
aventura. Aventura que pode ser desejada, assumida ou sofrida,
isso nio é problema. Pode ser compreendida como a modulacio
contemporanea desse desejo do outro lugar que, regularmente,
invade as massas e os individuos (MAFFESOLI, 2001, p. 29).

A figura do andarilho reemerge em uma vasta gama de perso-
nagens, como os “hippies, os vagabundos, os poetas e os jovens sem

ponto de referéncia, turistas”, indicando-nos que:

O passeador que vagueia pode ser considerado o arquétipo de
uma forma de resisténcia a partir do fato de que destaca a forca
do 6cio, com tudo aquilo que a moral econémica chamara de
“vicios” que lhe sdo ligados. (...) E preciso nio esquecer, a fixa-
¢do no trabalho caminha lado a lado com a estabilidade dos cos-

tumes. E o passeador que vagueia chama, ao contrario, um outro
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tipo de exigéncia: a de uma vida mais aberta, pouco domesticada,
a nostalgia da aventura (MAFFESOLI, 2001, p. 34).

Pensando nessa dialética existente entre sedentarismo e o noma-
dismo, é possivel construir um desenho temporal em forma de pén-
dulo ou uma danca cronofotogrifica de passadas contrarias, uma
ritmica enfim, construida por cortes e interrup¢des do gesto, por
velocidades e lentidGes, assim como em minimas gradacdes dessas
passadas, estabelecendo momentos em que a continuidade cede as
mudancas climaticas e de sotaque, préprias as zonas de fronteira.

Para Thomas Kuhn, um momento de crise de valores tem a
poténcia de gerar, a posteriori, uma “revolucio cientifica”, que é mesmo
a constatacdo de que o paradigma vigente nido consegue resolver os

novos problemas que se anunciam.

A emergéncia de novas teorias é geralmente precedida por um
periodo de inseguranca profissional pronunciada, pois exige a
destruicdo em larga escala de paradigmas e grandes alteracdes
nos problemas e técnicas da ciéncia normal. Como seria de espe-
rar, essa inseguranca é gerada pelo fracasso constante dos quebra-
-cabecas da ciéncia normal em produzir os resultados esperados.
O fracasso das regras existentes é o prelidio para uma busca de
novas regras (KUHN, 1975, p. 95).

E perceptivel que Maffesoli e Kuhn, embora em campos bastante
distintos, estio dizendo de uma crise, seja na “pulsio de errancia” ou
na “tensdo essencial”, como indicios de outro modo de o individuo
agir, de fazer ciéncia, de se colocar em relacio a um determinado
grupo. Tais expressdes tém um grande alcance e movimentam um
sem nimero de outras praticas que lhes sdo derivadas. No entanto,
agregando a ritmica adotada por Kuhn - que valoriza a crise como
apresentacio do elemento anémalo dentro de um modo “sedentério”

de fazer e de saber — a ritmica da pulsdo de errancia apontada por

28



Maftesoli como desvio da domesticacio do cotidiano, podemos fazer
uma adaptacdo desses desenhos para um universo micro, com o fim
de dar relevo a trabalhos artisticos anoémalos, fronteiricos.

De acordo com a definicio do dicionirio (FERREIRA, 1975,
p. 402), a crise é um “estado de duvidas e incertezas”; “fase dificil
na evolucio das coisas”; “momento perigoso ou decisivo”, “tensdo,
conflito”. Esses momentos de crise podem se identificar com sen-
sacOes de angustia, divida, estranhamento, fracasso, desinteresse,
nio-producio, ou mesmo ac¢des do acaso atuando no processo, mas
que detonam acontecimentos mais instigantes do que aqueles pro-
postos pelo artista, conscientemente. Tais situacdes também podem
ser detonadas por fatores externos a vida do artista. Assim, pensar
em crise demanda duas consideracoes: tais situacdes de desconforto
sempre existiram e sempre existirdo porque sio existenciais, e sdo de
propésito formador do sujeito. Penso a subjetivacdo no sentido que
Anthony Giddens a propde, como um constante projeto reflexivo.
Segundo o autor, “somos ndo o que somos, mas o que fazemos de nés

mesmos’, e esse processo de subjetiva¢do é continuo.

A cada momento, ou pelo menos a intervalos regulares, o indi-
viduo é instado a auto-interrogar-se em termos do que esta
acontecendo. Comec¢ando com uma série de perguntas feitas
conscientemente, o individuo se acostuma a perguntar ‘como

Posso usar este momento para mudar?’ (GIDDENS, 2002, p. 75).
Continuemos com Thomas Kuhn:

As crises podem terminar de trés maneiras. Algumas vezes a cién-
cia normal acaba revelando-se capaz de tratar do problema que
provoca a crise, apesar do desespero daqueles que o viam como
o fim do paradigma existente. Em outras ocasies o problema
resiste até mesmo a novas abordagens aparentemente radicais.

Nesse caso, os cientistas podem concluir que nenhuma solucio
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para o problema poder4 surgir no estado atual da drea de estudo.
O problema recebe entdo um rétulo e é posto de lado para ser
resolvido por uma futura geracio que disponha de instrumentos
mais elaborados. Ou, finalmente, o caso que mais nos interessa:
uma crise pode terminar com a emergéncia de um novo candi-
dato a paradigma e com uma subsequente batalha por sua acei-
tacio (KUHN, 1975, p. 115-16).

A questdo que nos toca aqui é quando se torna dificil escolher.
A crise do fazer impde escolhas, e ainda é necessario escolher qual
dos caminhos seguir, a partir desse comentario de Kuhn. Adaptando
os dizeres acima para a realidade da conduta criadora, posicionemos
entio o sujeito-artista no meio de uma encruzilhada formada por
trés direcGes: continuar a fazer, nio dando importincia a anoma-
lia, apoiado em antigos paradigmas. Outra op¢io é a suspensio do
fazer, interrompendo-se um trabalho em processo e deixando-o 2
distincia, passando a dedicar-se a outro trabalho, menos complexo.
A terceira opc¢io parece ser o enfrentamento do trabalho, abrindo-
-se a uma situa¢do de epoché ou mesmo assumindo a incompletude
do trabalho em processo.

Talvez tenha sido essa situagdo de epoché (uma situacio de sus-
pensio do juizo) — o que determinou uma inten¢do de Douglas Hue-

bler, artista conceitual norte-americano, enunciando-a em 1968:

o mundo j4 estd cheio de objetos, mais ou menos interessantes;
ndo me interessa adicionar nada mais a esta realidade; prefiro sim-
plesmente declarar a existéncia das coisas em termos de tempo e
lugar (HUEBLER apud SMITH, 1991, p. 185).
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Conclusio

Considerando que, no senso comum, o percurso de criacdo corres-
ponderia a uma trajetdria linear do tipo [ideia »procedimentos e
acdes —trabalho finalizado] - a ideia fundamental é pensar como
os processos de criacio refletem ou refratam a passagem do tempo.
Acreditamos que os processos criativos normalmente perturbam,
problematizam a estdvel linha temporal. Interessam-nos outros dese-
nhos temporais que possam se afinar aos desvios, repeti¢des, inter-
rupc¢oes e nio finalizacdes de um trabalho em processo. Se o portfélio
é considerado um arquivo de resultados artisticos (um condensado
de visibilidades), o caderno de notas de um(a) artista pode ser pen-
sado como conjunto de documentos que atesta o vaivém das ideias,
a presenca de monadas fechadas, a invisibilidade e a simultaneidade
de eventos como testemunhos da problematiza¢io do tempo no pro-
cesso de criacio®.

Diante do exposto, nos perguntamos: de que modo o estudo de
modelos temporais, vindos da histdria e filosofia da ciéncia e da filoso-
fia da histéria nos dario a chance de entendimento de nossos percur-
sos de criacdo? Esses modelos temporais poderiam ser abracados pela
Poiética, no que se refere a proposic¢io de desenhos temporais para a
reflexdo sobre trabalhos em processo ou mesmo trabalhos finalizados?

Todo comeco de trabalho é um dado incerto, porque diversas
varidveis se apresentam nos momentos de escolha que definem a
intencionalidade da figura de autoria, tornando a conduta criadora
um frequente conjunto de percepg¢des e atos difusos.

Deste modo, é possivel pensar que o inicio de um trabalho e sua
conclusdo sio artificios conceituais com os quais se pode estabelecer

um “caminho” para a conduta criadora. Este caminho é constituido,

8 Discutimos um pouco sobre cadernos de notas, sua materialidade em uma
abordagem “fenomenolégica”, como suportes de formacio de imagens, sem que
estas necessariamente j4 estejam 14, em Silva (2018, 2016, 2014).
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em grande parte, por procedimentos de instauracio do trabalho, que
compreendem a articulacio entre materiais, técnicas e formas com
a subjetividade do autor. Somam-se a isso determinantes externas
(lugar, acaso, ocasido, colaboragdes, entre outros fatores) que podem
alterar sobremaneira a ideia inicial de um trabalho. Interessa-nos aqui
situacdes em que a processualidade nio corresponde a esse percurso
ja tramado e que ndo oferece resisténcias ao devir.

A arte lida com a dimensio sensivel; o dominio do(a) pesquisa-
dor(a) é seu processo de criacdo e a abordagem primeira para possuir
seu processo é compreender fazendo. Podemos fazer uma analogia do
processo com um jogo de negociacdes e trocas entre algo que é novo
e algo que permanece no tempo, algo que é superficial e o que se da
em profundidade, propdsito e acaso, o interno e o externo a expe-
riéncia. No caso das escolhas que se fazem por todo o processo, elas
podem obedecer a graus dimensionais, cabendo a dialética, trans-
parecer desde atos mais simples, como a escolha de instrumentos,
até atos mais complexos, como quando parar, comecar ou recome-

car um trabalho.
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A dialética artistica de
Orlando da Rosa Farya

Angela Grando « Ernandes Zanon

A matriz da obra

Na obra do artista capixaba Orlando da Rosa Farya - ou, Lando — um
dos pontos basilares, que ultrapassa o momento atual de seu trabalho
e o transversaliza, ocorre na intencionalidade de desafiar o real e esta-
belecer relagdes inesperadas, novas — redefinindo e reinscrevendo na
obra um tempo presente incumprido e um tempo a vir, e, como tal a
reinventar. O sentido da composi¢cdo, que sempre mantem desfiando
a realidade, foi encontra-lo, entre outros, na célebre méxima ligada
a Paul Klee: a arte “ndo é o visivel, é o que torna visivel”. Esse encon-
tro com uma “invisibilidade da arte” foi (é), em sua trajetoria, a decla-
racdo de seu crescente desafio de afastar-se de uma relagio positiva
com o real e recriar as condi¢des de um alargamento do campo visi-
vel — um reinventar que interfere e gera uma for¢osa ambiguidade.
Nessa perspectiva, se a primeira etapa de sua obra é marcada pela
materialidade da pintura — décadas de 1970/80 - nos anos 1990 vai
incorporar o video e a fotografia como expressio artistica, produ-
zindo imagens fotograficas fortemente influenciadas pela origem de

35



sua pratica artistica — a pintura. Certamente, o aparato tecnolégico
diversifica a especificidade dos meios e, veremos, alia-se a0 mesmo
tempo a sua investigac¢do artistica e vivencial. Isto, no sentido de
colocar em conjuncio “arte e vida”, o que significa que encontre nas
possibilidades naturais da personalidade, no exercicio dos impulsos,
nos elementos que a realidade vivida apresenta, o material para expe-
riéncias capazes de pensar a obra como expressividade pictural que
se quer presenca no mundo.

A obra de Orlando Farya, mais do que qualquer outra, representa
no campo da arte capixaba a tendéncia contemporanea de um artista
em dia com a era que ampliou radicalmente o arco do medium tra-
dicional e adotou qualquer meio, inclusive o tecnoldgico, para criar
uma producio imagética que mais do que se apropriar do real para
fazer imagens, ela se apropria do imaginario. E, como toda obra de
arte, expdem-se a varios enfoques, que amidde entrecruzam-se. Tal
é, em certa medida, evidenciado por Michel Foucault ao enfatizar que
“a genealogia é cinzenta; é meticulosa e pacientemente documenta-
ria [...] exige, portanto, a mintcia do saber, um grande niimero de
materiais acumulados [...]. De fato, no interior de uma reelabora-
¢do analitica, a lenta e gradual articulacdo da genealogia, que em sua
prépria experiéncia de expansio, “é cinzenta”, leva a muitas inter-
rogacoes, a densidade de relagdes do artista com o seu campo cultu-
ral e com outros campos que ele reencontra numa possivel procura
do dinamismo e da autenticidade crescente de sua obra. Essa dificul-
dade “cinzenta”, identificada pelo autor em rela¢do a experimenta-
c¢do criadora, conduz-nos a discutir marcas sutis que provocam um
“aparecimento” — pois a obra também produz/reproduz a si mesma,
ela faz e refaz a sua realidade substancial.

Portanto, no limite contextual deste texto, procuraremos detec-
tar e analisar, dentro do amplo campo imagético da obra do artista,
como a remontagem ou reconfigura¢do visual — as incorporacdes
reconstrutivas e interpretativas — de suas obras da série fotografica
“Museu de Gente”, apresentadas na exposicdo Conspectus , realizada
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em 2006, no Museu de Arte do Espirito Santo - MAES, em Vitéria-
-ES, sdo reativadas e se repercutem, deslocando-se sob o signo das
problematiza¢des, naquilo que é fruto de cruzamento de linguagens
(sobretudo visuais, mas nio somente).

Nessa perspectiva, é interessante apontar que, desde o periodo
inicial de sua trajetéria artistica, final dos anos 1970, sua linguagem
pictural questiona formas de uma alteridade ao tomar elementos,
simbolos ou referéncias picturais e reinterpreta-las criando novas
formas de expressio.

Figura 1: Duplo-Eu

Fonte: Farya (1977). Tinta a 6leo sem madeira, 60 cm x 40 cm. [S, L].
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Seja na questdo da autorrepresentacio (Fig. 01) como na pin-
tura Duplo-Eu (1977), que reverbera em uma producio centrada em
retratos e autorretratos, na figura humana, enriquecendo amplamente
o espectro de percepgdes e significacdes; seja em relacio ao registro
de figuras circulando em espacos de arte em suas visitas a museus,
galerias, entre outros.

Isso significa, em resumo, que no final dos anos 1970 e inicio
dos anos 1980, Lando pintava cenas de ambientes e(ou) eventos cul-
turais, sobretudo exposi¢des em galerias de arte, em Vitéria/ES. De
fato, os primeiros anos de sua producio artistica apresentam uma
caracteristica essencial que se manifesta e se faz recorrente em sua
trajetéria futura: o empenho estético pelas séries, que, a partir de um
tema, se multiplicam e podem solicitar um retorno indefinido. Aqui, a
questio é delineada pela fala de Lando, quando comenta sobre a série
Museu de Gente: “A ideia do Museu de gente comegou com as pin-
turas que retratavam a cena cultural de Vitéria (final dos anos 1970).
Somente nos anos 1990 retomei essa abordagem através da fotogra-
fia e de videos [...]".

Um exemplo basilar desta questo discutida pelo artista é, entre
outros trabalhos do periodo, a pintura de titulo Galeria de Gente (Fig.
02), datada de1977. Nela, estdo figuradas pessoas que frequentavam
as galerias de arte, juntamente com personalidades do meio cultural
e social retiradas de fotografias de colunas sociais de jornais daquela
época, reelaborando o cenirio numa dialética que, em certa medida,
dialoga com a Cultura Pop.

Na pintura Galeria de Gente que deu nome a série de pinturas
e desenhos acima citada, o artista constréi um sistema visual inu-
sitado a partir da conjuncio da representacido caricatural de figu-
ras reconhecidas no universo da arte com outras figuras (reais) que
faziam parte do publico capixaba habitualmente presente nos even-

tos culturais em Vitdria. Nessa pintura, uma enigmatica exposicdo é

9 Relato de Lando aos autores, em 13 de setembro de 2024.
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representada: na extremidade esquerda (de costas) a figura de Carlos
Chenier, a época critico de arte do jornal A Gazeta; na extremidade
direita, a figura de 6culos representa Woody Allen, que vagueia para-
lelamente a uma figura desnuda, simbdlica, tida como Vénus, assu-
midamente uma imagem caricatural. Para o artista, esta conjuncdo
inusitada era uma percep¢io bem humorada da cena cultural de Vité-
ria e, em data recente, a0 rememorar o cenario que inspirou essa série,
ele no apenas se refere aos personagens citados acima, mas também
fala sobre outros personagens que pegava da coluna social, como a
figura feminina vestida de vermelho.

Figura 2: Galeria de gente

Fonte: Farya (1977). Tinta a 6leo sobre madeira,

93 cm x 78 cm. Acervo Museu de Arte do Espirito Santo - MAES.
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E razodvel pensar que, assim como no cendrio das artes visuais,
principalmente em Sio Paulo e no Rio de Janeiro, desde o final da
década de 1960, se percebia uma quase concomitincia de alguns artis-
tas brasileiros e a producio de artistas europeus ligados ao Novo
Realismo, além de norte-americanos ligados a Pop Art, da mesma
forma, uma assimilacio das produgdes artistico-culturais dos centros
irradiadores de cultura afloraria na linguagem visual desse mesmo
artista capixaba.

Tal é o caso de inserir na composi¢do pictdrica imagens de extra-
¢do popular associadas com referéncias culturais do Brasil e dos Esta-
dos Unidos, como representadas no desenho com colagem datado de
1978 (Fig.03). Nele, Lando se inspirou em um seriado policial ame-
ricano com narracdo de acdes que se passavam na Nova lorque dos
anos 1970, intitulado Baretta.

No desenho, sdo inseridos elementos da cultura de massa, como
propagandas e séries de TV: em primeiro plano, em uma esquina,
uma silhueta ambigua em tom lilds, com chapéu e piteira em uma
das mios; ao fundo, uma mulher passista de Carnaval, com a visua-
lidade prosaica das manifestacdes da cultura popular, faz par com o
modo descomprometido e atitude descontraida de um homem, tra-
jando calca jeans, jaqueta e boné, com um passaro no braco direito.
Nas paredes, frontal e lateral do cendrio, hé a representacédo de car-
tazes com publicidade das marcas de cigarro Pall Mall e whisky Long
John, caracteristicos das ruas de Nova lorque.
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Figura 3: Sem titulo

Fonte: Farya (1978). Desenho com colagem sobre papel, 44,1 cm x 31,6 cm.
Acervo da Galeria Espaco Universitdrio - GAEU/Ufes.

O tom irdénico e ambiguo que caracterizou as pinturas do final
dos anos 1970 desse entdo jovem artista capixaba é fruto de um
impulso criativo interior, derivado de pesquisa de matriz ambiental
vivencial, de uma sensibilidade que recorre a sua prépria interioridade
como fonte de impulsos para a acdo, ou seja, aproxima -se da expe-
rimentacdo derivada do vivencial. De fato, em uma conversa sobre
o periodo em questdo, o artista afirmou: “Eu buscava em algumas
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referéncias que tinha, no caso da histdria da arte, do cinema, do tea-
tro e do ambiente cultural capixaba [...] e as referéncias que tinha de
vérias aventuras.”

A esta luz, pontuamos que o inicio dos anos de 1980 marca tanto
a presenca de Lando como aluno regular do Centro de Artes/Ufes
quanto a criacdo de seu atelié no Centro de Vitéria. Sabe-se que esse
atelié se tornou um lugar referencial para encontro de artistas, deba-
tes e, essencialmente, um espago de numeroso trabalho experimental,
problematizando possibilidades investigativas da pintura do artista.
Sem a pretensio de discutir o “plano de imagem”, cujo propésito
poderia evidenciar sua acentuada direcdo a forma, a superficie, as
vezes dando énfase a materialidade, outras vezes a cor e ao espaco, é
importante lembrar que, na segunda metade dos anos 1980, a obra
de Lando transita em variados suportes e cria uma relacio bastante
interessante entre pintura e tridimensionalidade, ao utilizar, além
de telas, lona, plastico, tecidos, papéis e madeira. Os formatos tam-
bém variavam, desde muito pequenos até bem grandes. Essa fase efe-
tivou a juncdo da pintura com a tridimensionalidade e, nesse novo
eixo, a pintura, que se constituiu como forca central dominante nos
primeiros anos de trabalho de Lando (final dos anos 1970 e década
de 1980), tanto “preparou” as “esculturas” quanto as primeiras expe-
riéncias do artista com fotografia e video, fazendo-se um substrato

de sua producio artistica.

O espaco construido

Desde o inicio dos anos 1990, de maneira geral, Lando deixou de se
fixar nos media tradicionais da pintura e da escultura, expandindo o
livre transito entre diferentes meios de expressdo, utilizando diver-

sos materiais e explorando modalidades de espaco e tempo, sob o

10 Relato de Lando aos autores, em 06 de setembro de 2024.
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indicio do aparato tecnoldgico. A partir desse ponto, ele desenvolve
uma singular producio de videos, e passa a integrar a equipe de pro-
dutores do Instituto Marlin Azul" e, munido das cAmeras (fotogra-
ficas de video), intensifica suas viagens pelo interior e capitais do
Brasil. Sabemos que a producio de arte associada aos meios tecno-
légicos produz novas formas de subjetividade, que, circunscritas no
campo, revisitaram a economia artistica. O caso do video nio seria
diferente. Quando este modo de produgcio se inseriu em contexto
artistico, trouxe a cimera de video portitil e a fita de banda magné-
tica como ferramentas de trabalho. O video reconfigurou o ato de ver
ao criar imagens cuja base é um fluxo digital de dados e abriu cami-
nho para uma fonte inesgotavel de material disponivel instantanea-
mente para uso e manipulacio. Uma das potencialidades desse meio
é sua capacidade mutével de produzir imagens que emergem de enca-
deamentos (des)continuos, formando assim passagens. Esses transi-
tos, que por vezes se interpenetram, tem a capacidade de desvelar a
poténcia das coisas ao agrupar seus elementos e reorganizar as con-
figuracoes de espaco e tempo.

De fato, a utilizacdo da cimera fotogrifica e do video favoreceu
a Lando documentar o real em segundo grau, sem chegar ao ponto de
representd-lo exatamente, aliando-se ao seu espirito de libre voyager.
Nesse aspecto, o uso da cimera, tanto como novo suporte quanto
como novo médium, evocam o conceito de mobilidade livre, ou ausén-
cia de fronteiras, algo caro ao artista. Sem abandonar a pintura, ele
passou a praticar intensamente o uso da fotografia. A possibilidade
de gerar, por meio do disparo fotogrifico e da cimera do video, uma
multiplicidade de olhares e pontos de vista diferenciados talvez o
tenha impulsionado a intensificar seus deslocamentos, transitando

11 O Instituto de Desenvolvimento Social e Gestdo de Produc¢ido Cultural, Artis-
tica e Audiovisual Marlin Azul é uma associa¢io sem fins lucrativos criado em
1999, em Vitéria/ES. Realizou o Festival Vitéria Cine Video, atualmente Fes-
tival de Cinema de Vitéria, até 2010.
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por virias cidades (entre as quais, Roma, Veneza, Florenca, Paris,
Madri, Nova York, Berlim, Lisboa). Isso demonstra que uma nova
fenomenologia da visdo deveria, doravante, ser ativada pela parti-
cularidade do olhar.

Nesse contexto, entende-se que suas fotografias nio apenas regis-
tram, mas materializam interacdes sutis, captam questionamentos
sobre o estar no mundo, permitem apreender instantes que emergem
em seus deslocamentos por diversos paises, escapando aos modelos
normativos. Isso ocorre justamente porque suas imagens sio traba-
lhadas dentro de uma narrativa visual rica e complexa, que envolve a
ideia da fotografia-expressdo”, tratando-se de uma experiéncia sub-
jetiva e que exige vivéncias, uma duracio a ser experimentada. Essas
fotografias se apresentam como exercicios de imaginacdo, imagens
que propdem ao espectador uma participacio continua: a de cons-
truir e imaginar espacos virtuais a partir dos desdobramentos e mon-

tagem de cada obra.

A série museu de gente e a imaginacio do real

Em 2014, Lando organiza a publica¢io do livro Dois lados da janela:
fotografias de Orlando da Rosa Farya. Se as imagens escolhidas refletem
apenas de um recorte da ampla e diversificada producio do artista,
esse recorte buscou iluminar séries de fotografias realizadas em espa-
cos institucionais, em diferentes localidades urbanas de diversos

12 O termo fotografia-expressdo é utilizado por Nicolas Bourriaud em seu livro
Pés-produgdo: como a arte reprograma o mundo contempordneo. Neste livro, Bour-
riaud discute como os artistas contemporaneos nao apenas produzem obras ori-
ginais, mas também reprogramam e reinterpretam criagdes existentes, incluindo
a fotografia, como uma forma de expressdo artistica continua e adaptativa no

contexto da arte pés-moderna.
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paises, além de retratos e autorretratos — material que o artista pro-
duziu entre os anos de 1995 e 2014.

Figura 4: Capa do livro Os dois lados da janela

ORLANDO DA ROSA FARYA

0s 001s LADOS
OA jaNELA

Fonte: Farya (2014). Vitéria. A Gazeta.

Em consonincia com a grande diversidade de lugares fotogra-
fados, o livro foi organizado por temas, com imagens escolhidas por
esse mesmo artista fotégrafo. Ao longo do livro, emergem fluxos de
suas visitas a espacos de arte — museus e galerias- e suas caminhadas
por espacos urbanos, como ruelas, parques, estacdes de metro e pré-
dios, além de retratos e autorretratos de allure intimista. Seria nessa
conexdo entre o visivel (imagens exteriores) e o invisivel (subjetivi-
dade imaginativa) que encontrariamos tanto a maxima de Paul Klee,
ja citada anteriormente, quanto o significado do titulo do livro — Dois
lados da janela ...? De fato, para Lando, o autorretrato transcende o
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espelhamento, tornando-se uma ferramenta para revelar uma reali-

dade complexa e multifacetada. Ele diz:

[...] desde seus primérdios, o homem faz questionamentos sobre
a prépria identidade, sobre as circunstancias que o constitui
enquanto sujeito, como ser social. Na atualidade, tal atitude se
exacerba; s30 muitos os artistas que procuram criar condi¢coes para
pensar a prépria identidade. Assim, na arte, vdo buscar meios para
dialogar com a histdria e com a contemporaneidade e descobrir
e redescobrir seus préprios limites. Criar e recriar sempre reno-

vadas perspectivas para si (FARYA, 2019, p. 91).

Figura 5: What are you looking for?

Fonte: Farya (1998 apud FARYA, 2019). Fotografia.

Essa reflexdo do artista engloba a intenc¢io de produzir um tra-
balho revitalizado, démarches de um sistema da inquietude, que faz
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emergir aspectos empiricos que atraem o “encontro”, um territério
que se desenha e pode resultar em algo fecundo. Essa ideia remete
a formulagdo fundamental de Georges Bataille, em sua obra L’Expé-
rience intérieure, onde discute a tensdo que existe entre a estrutura
racional e o excesso irracional. Bataille notadamente desenvolve a
ideia da necessidade de estrutura e organizacio, mas sugere que esse
“sistema” deve ser confrontado com uma superagio ou um excesso
que ultrapasse os limites da racionalidade e da ordem. Essa sentenca
formulada por Bataille, abre caminho para discutir sobre a instala-
¢do da série fotografica Museu de Gente, de Orlando da Rosa Farya,
apresentada na exposicdo Conspectus, em 2006, realizada no Museu
de Arte do Espirito Santo - MAES.

Ato de criacao ou instalacoes na conspectus
O processo de montagem que o artista fotégrafo Lando desenvolveu,
para apresentar sua série fotografica reflete essa perspectiva, optando

por instalagdes site-specific, ocupando os vdos de vidro das fachadas

laterais do museu, transformando-os em vitrines.
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Figura 6: Projeto expografico original da exposicdo
Conspectus, indicando como as fotografias foram

expostas nas fachadas laterais do MAES

conspectus M.t

MUSEU DE ARTE DO ESPIRITO SANTO

Orlando da Rosa Farya

Fachadas Laterais inferiores

Fonte: Acervo pessoal de Fabricio Coradello. Projeto expografico original da
exposi¢io Conspectus, indicando como as fotografias foram expostas nas
fachadas laterais do MAES. [s.d]

Sua pritica evidencia que, para os artistas fotégrafos no campo
atual da arte, criar exige uma dimensdo experimental de organizagio
das condicdes de visibilidade, o ato de escolher, enquadrar, modifi-
car materiais, de maneira muito diferenciada dos modelos de arte do
passado recente.

Consideramos ainda que o MAES est4 localizado em uma ave-
nida central de Vitéria: a Avenida Jerénimo Monteiro, principal via
de acesso entre importantes bairros. Essa avenida recebe também um
fluxo constante de moradores das cidades vizinhas, como Cariacica e
Vila Velha. Diariamente, as pessoas que trabalham, estudam ou fazem
compras no centro da capital cruzam um cendrio cadtico, em meio

ao transito intenso e a arquitetura eclética, onde prédios modernos
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dos anos 1960 e 1970 se misturam a edificacdes neocldssicas do ini-
cio do século XX. Entre essas construcdes, destaca-se o casario his-
térico de arquitetura eclética que abriga o Museu de Arte do Espirito
Santo (MAES). Em dezembro de 2006, o MAES inaugurou a expo-
sicdo coletiva Conspectus, que propunha o exercicio do olhar plural,
desafiando a percepc¢io de olhares quase sempre descuidados e anes-
tesiados pela circulacio densa de pessoas e veiculos nesse carrefour
de vias onde é situado o Museu.

Figura 7: Vista da fachada lateral do MAES, voltada
para a Avenida Jeronimo Monteiro, evidenciando

painéis fotograficos e vitrines expositivas

Fonte: Acervo pessoal de Fabricio Coradello.
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Conspectus é uma palavra de origem latina, derivada do verbo
conspicere, que significa olhar, observar ou ver. No contexto moderno,
esse termo pode abranger uma concep¢io de um tema ou assunto que
circula em torno do exercicio do olhar. Quantas vezes olhamos, mas
realmente nio enxergamos?

Em todo caso, o exercicio do olhar para além de limites conven-
cionais foi a démarche escolhida por esse artista fotégrafo no processo
continuo de exploracio pléstica, sobretudo, considerando sua linha
de investigacio em espacos de museus na elaboragio da série Museu
de Gente. De fato, conforme o relato do préprio artista®™, essa série
foi o ponto de partida para a criacdo da exposicdo Conspectus. Os cura-
dores do evento ji tinham conhecimento, ele diz, de suas viagens
pelo Brasil e pelo exterior, em incursdes 4 numerosos museus regis-
trando as obras expostas — geralmente sob o olhar de espectadores —
por meio da fotografia.

Para essa notdvel exposicdo foram convidados sete artistas',
todos residentes no Espirito Santo. Embora este ensaio ndo permita
uma discussio sobre as obras em geral ou sobre os demais artistas
participantes, cabe destacar que todos exploraram uma narrativa ou
conceito dentro da ideia central curatorial proposta: exercitar a plura-
lidade do olhar e discutir a relacdo museu, arte e cidade. Sob este eixo,
segundo a curadoria da mostra os artistas deveriam “trazer a tona a

»15

discussdo sobre a recriagdo do olhar™ . “O que vemos, o que nos olha”?

13 Segundo relato de Lando, em 12 de outubro de 2024, a série fotografica
Museu de Gente deu continuidade, as pinturas feitas no inicio dos anos 1980,
que retratavam situacdes nas galerias de arte e outros espacos culturais em Vit4-
ria, denominadas de série Galeria de Gente.

14 A exposicio coletiva Conspectus: Curadoria Rafaela Zaneti e Fabricio Cora-
dello. Participaram da exposicio os artistas Andréa Abreu, Cristina Bastos,
Gabriel Borém, Rafael Corréa, Vinicius Gonzalez, Raquel Garbelotti e Orlando
da Rosa Farya.

15 Declaracio de Rafaela Zanete, curadora da exposi¢do ao lado Fabricio Cora-

dello, em matéria jornalistica O exercicio do olhar, sobre a exposi¢cdo Conspectus.
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Sabemos, inscreve-se com esse titulo o livro Ce que nous voyons,
ce qui nous regarde? de Georges Didi-Huberman. Este filésofo e histo-
riador da arte, entre muitas publicacdes sobre a histdria e teoria das
imagens, realizou essa obra extremamente densa que gira em torno
de teorias da psicanlise e da fenomenologia, lancando luz sobre as
modalidades do visivel. O que acontece quando “[...] fixamos os olhos
no mar, [...] ou numa obra de arte” (p. 14)? O autor descreve esse
questionamento como “obsessivo”, porque quando vemos o que estd
anossa frente, alguma coisa estd sempre olhando para nds, impondo
um dentro, e ... um dentro anterior [2]” (p. 10).

De fato, o desejo de olhar, apesar de se assentar sobre multi-
plas experiéncias que cada individuo armazena, estd inevitavelmente
ligado a forma como a obra é exibida — seu tamanho ou sua relacio
com o ambiente podem impactar o espectador, como nas inserc¢oes
propostas em instalacdes interativas. Entende-se assim, a intenciona-
lidade de Lando ao reconfigurar os grandes vios de vidro das facha-
das laterais do museu, transformando-os em vitrines nas quais foram
instaladas caixas de madeira (aproximadamente de 1,80 x 2,50m),
com fotografias em dimensio correspondentes, afastadas a distan-
cia de 30 cm dos vidros.

Esse recuo “opera no espaco” de forma ampla, proporcionando
uma visualidade em trompe l'@il, ou seja, criando uma ilusdo de dtica
para que as imagens parecam reais e tridimensionais, “enganando” a
percepcio do espectador. Nessa configuracio, as instalacdes ndo ape-
nas interagem expressivamente com o espago expositivo, mas também
provocam multiplos desdobramentos do olhar. Segundo o préprio
artista, a ideia foi pensada a partir dessa visdo de “trazer o interior do
museu para o exterior’, com as imagens colocadas dentro do espaco,

“iluminadas de maneira especial para serem observadas de fora”.

Caderno 2, jornal A Gazeta, 2006. Fonte: Acervo Museu de Arte do Espirito
Santo - MAES.
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Figura 8: Vitrines da fachada lateral da Rua Bardo de Itapemirim.
Fotografias digitais: a esquerda, escultura Vitéria de Samotracia
(Museu do Louvre, Paris), no centro, Louise Bourgeois, (Galeria Tate

Modern, Londres), a direita, Julien Schnabel (Saatchi galery, Londres)

Fonte: Acervo do Museu de Arte do Espirito Santo — MAES.

Consequentemente, essas instalaces em vitrines site specific cria-
ram uma ilusdo visual, mesclando o que estava dentro com o que
estava fora do Museu. Este jogo cenogrifico construido a partir das
imagens da série fotogrifica “Museu de Gente” — que retrata espec-
tadores e obras da pintura universal expostas em museus emblem4-
ticos-, oferecia ao publico uma interatividade que os fazia acreditar
estar observando o interior do MAES, quando na verdade viam repre-
sentacdes de outros museus e espacos expositivos diferentes paises.
De fato, o que se via através do vidro das vitrines eram imagens com
a presenca de espectadores (em escala humana) em situacdes de con-
templacdo e em outros espacos de arte.
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Figura 9: Vitrines da fachada lateral da Avenida Jeré6nimo

Monteiro. Fotografias digitais: no centro, da esquerda para
a direita, Manet (Museu d'Orsay, Paris), Rembrandt (Museu
Metropolitan, NY) e Louise Bourgeois (galeria no Soho, NY)

- = . —

Fonte: Acervo pessoal de Fabricio Coradello.

Nessa situacdo, ao configurar essas imagens, numa légica de
voyeur, Lando observa, enquadra e captura visitantes de museus inter-
nacionais ora sendo capturados pela poténcia das obras expostas,
ora um publico menos atento, possivelmente, efetivando o percurso
turistico de um roteiro cultural. Com a cAmera digital na mio, ou, as
vezes astuciosamente guardada sob suas vestes retrata o ambiente ao
redor, incluindo pisos, mobilidrio, detalhes arquitetonicos e, essen-
cialmente, o espectador, flagrado no ato de olhar uma obra de arte.
O artista, portanto, ndo isola a obra em si, mas capta o conjunto —
obra, ambiente e espectador.

No projeto expografico da Conspectus (Fg. 06) encontra-se a
sequeéncia das obras expostas nas instalacdes /vitrines do MAES. Sio
imagens que convidam o publico a agucar seu olhar para o Museu, ao
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mesmo tempo em que revelam espacos de diferentes museus interna-
cionais, onde estdo expostas obras de artistas emblematicos da histéria
da arte, como Manet, Rembrandt, Louise Bourgeois, entre outros.

Essas imagens fotogrificas, expostas nas vitrines e entrelacando
o real com o imaginério em um nivel em que o simulacro se sobrepde
ao real, ndo apenas despertavam a curiosidade, mas também transfor-
mavam as fachadas do MAES em uma marcante extensio do espaco
expositivo, proporcionando ao publico uma experiéncia artistica

envolvente e impactante.

16 Fachada lateral da Avenida Jeronimo Monteiro: fotografia painel: Turis-
tas orientais no Museu do Louvre, Paris. Fotografias vitrines: Manet (Museu
D’Orsay, Paris), Rembrandt (Museu Metropolitan, NY), Louise Bourgeois (gale-
ria no Soho, NY), Ron Mueck (Saatchi galery, Londres). Fotografia painel: Turis-
tas fotografando Monalisa no Museu do Louvre, Paris.

Fachada lateral da Rua Bardo de Monjardim: fotografias vitrines: Hamburger
Banhoff Berlim, escultura Vitéria de Samotracia (Museu do Louvre, Paris) Louise
Bourgeois (GaleriaTate Modern, Londres), Julien Schnabel (Saatchi galery, Lon-
dres). Fotografia painel: Multiddo de turistas no Museu do Louvre, Paris.
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Figura 10: Vitrines da fachada lateral da Avenida Jerénimo

Monteiro. Fotografias digitais: no centro, da esquerda para
a direita, Manet (Museu d'Orsay, Paris), Rembrandt (Museu
Metropolitan, NY) e Louise Bourgeois (galeria no Soho, NY)

Fonte: Acervo pessoal de Fabricio Coradello.

Para tal, além da configuracdo singular das instalacdes é fator
determinante o processo tanto do ato fotogrifico, ligado ao tipo de
fotografia que é realizada, quanto do acompanhamento das impres-
sOes em jato de tinta detalhadamente seguidas uma a uma pelo artista,
que analisa a maneira como a miquina capta, em camadas de cores,
a imagem anteriormente obtida pelo clicar da cimera fotografica.
Nessa logica, as fotografias da série Museu de Gente, expostas no
MAES, se inserem, de modo geral, em um trabalho elaborado em
ritmo de muitos cliques, fazendo uso da fotografia digital. A partir de
2015 o artista passou a utilizar o celular como um atelié mével, pro-
cessando as imagens diretamente em aplicativos: fotografando, edi-
tando e publicando de forma imediata. Essa pratica, diferenciada de
suas experiéncias anteriores, funciona como um sistema integrado
que alcanga o publico rapidamente, proporcionando um retorno ime-
diato. Seguindo seu relato, sabemos que adquiriu sua primeira cimera
digital em 1995, ele diz:
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[...] dai operou-se uma mudanca na minha relagio com a fotogra-
fia, pois a partir de ento, poderia ter mais dominio sobre a ima-
gem, sem precisar de ir ao laboratério, etc. Também a circulacio
das imagens se tornaria mais imediata. Foi nesse momento que
iniciei em fotografia, a série Galeria de Gente, que anteriormente
desenvolvi em pintura nos anos 1980. Com as cimeras digitais
fiz muitas viagens pelo Brasil e também pra outros paises sem-
pre fotografando. Meu interesse principal eram grandes museus
em grandes cidades. Paralelamente, o ambiente caético dessas
cidades. S6 troquei a cimera tradicional uma Canon profissional
pelo celular em 2015. Quando as cimeras de aparelho celulares ji
tinham muita qualidade. E porque o tipo de fotografia que desen-
volvo demandava agilidade, a praticidade que essas cameras ofe-

recem” (Relato de Lando aos autores, em 12 de outubro de 2024).

Ocorre, pois, que esse artista opera, por vezes, por uma apreen-
sdo da realidade mais imediata, na condi¢do de um didlogo espontineo
com os espectadores dos espagos expositivos; outras vezes, as ima-
gens revelam um viés que exige desse fotégrafo-artista mais tempo
de apreensio a medida que busca um pouco mais de intimidade com
espacos numa maneira de descortinar expressdes, enquadrar uma par-
cela do real, articulando focos de luz, sombras, movimento, recortes
da composicio e clicar. Se ao fotografar explora as multiplas possibi-
lidades da camera fotografica, isto imprime a marca de seu processo
artistico plenamente interativo com a matriz de sua obra, a pintura.

Nesse sentido, é referencial a série de fotos, configuradas por
Lando, em pequeno formato, representando recortes de rostos, feita

com apropriacdes de pinturas de Picasso", nas quais o pintor catalio

17 Lando produziu em 2009 a videoarte “Picasso Looping”, a partir de fotogra-
fias capturadas no Museu Picasso, em Paris. Ele fragmenta pinturas de vérias
fases do pintor espanhol Pablo Picasso, e com uma sequéncia de imagens muito

rapida, cria uma dinidmica onde as pinturas se sucedem de maneira imprevisivel,
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representa rostos humanos em formas geométricas e sob varias pers-
pectivas simultaneamente, o que cria uma imagem fragmentada e
muitas vezes desorientadora pois sugere mais de um dngulo do rosto
e a0 mesmo tempo uma pluralidade do olhar.

Se Picasso configura os rostos dividindo-os em vdrias formas e
cores, e 0s olhos estio em posi¢des incomuns, criando uma sensagio
de distor¢do, por sua vez, Lando, ao se apropriar dessas imagens tira
partido de enquadramentos que focam a complexidade dinamica e
multifacetada do olhar.

Figura 11: Fotografias de detalhes de pinturas de Picasso,
expostas numa linha horizontal na altura dos olhos, no térreo

do MAES e utilizadas na videoarte Picasso Looping

Fonte: Prémio Pipa (2017).

Isto, configurado em uma série de trinta imagens justapostas —
que foram expostas na sala de entrada, no piso térreo do Museu, —
todas com o mesmo tamanho (20 x 20 cm), formando uma linha reta
horizontal na altura dos olhos do espectador.

Essa configuracdo na apresentacio das imagens reflete a inten-
¢do do artista de desafiar as convenc¢does de percepgio e apresentar
uma forma multifacetada da visdo, o que cria um jogo entre os
olhares dos espectadores e os olhares dos rostos retratados. Porque
0 que estd em jogo é o encontro casual de tais e tais multiplicidades

dando a sensacdo de que a sequéncia nunca termina.
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do olhar, que longe da fixidez, pode nos levar ao mundo das possibi-
lidades, mesmo a dispersao.

Figura 12: Fotografias de detalhes de pinturas de Picasso,

expostas numa linha horizontal na altura dos olhos

Fonte: Acervo pessoal de Fabricio Coradello.

Essas fotos, espécie de fantasias topoldgicas expostas na sala de
entrada do Museu apresentam-se em aberto para as formulagdes de
cada espectador. Por que olhar? Como experienciar o olhar? Mais
do que isso, elas se colocavam abertas “no tempo” e solicitavam a
cada olhar, praticamente a tarefa de completé-las, de uma participa-
¢ao - vivéncias.
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Apropriacao critica do espaco

Para Didi-Huberman (2017), o bom uso da imagem ¢, essencialmente,
a boa montagem. Uma montagem serd sempre problematica, diz, e
“sempre aberta a critica, pois cada maneira de montar imagens apa-
rece como uma escolha de pensamento, caso a caso, uma tomada no
estabelecimento de certas relacdes entre certas coisas”. “Quand les
images prennent position. L'Oeil de I'histoire” Les Editions de Minuit,
Paris (2009). Essa definicio profética nos conduz a retomar a ideia do
artista fotégrafo Lando em utilizar as fachadas laterais do MAES para
a montagem de imagens de sua série fotogrifica Museu de Gente. E
assim que, além das obras expostas nas vitrines das fachadas exter-
nas, essas mesmas paredes foram também ocupadas com fotografias
em padrio outdoor pela acdo performativa do artista, que instalou trés
imensos painéis fotogrificos (700cm x 300 cm) nas referidas facha-
das (Fig. 13, 14, 15, 16). Esse processo de criagdo alargado, que convi-
dava o publico a apurar o olhar para o Museu, introduziu uma nova
ideia de montagem expositiva. Por meio de intervencio site-specific,
Lando criou obras especificamente para o local, inferindo que a obra
deveria dialogar diretamente com o ambiente, marcando suas carac-
teristicas arquitetonicas ou histéricas. Pode-se dizer que essa inter-
vengdo ndo é apenas artistica, mas também critica e reflexiva, ou seja,
oferece uma nova experiéncia estética e também provoca o ptblico
a participar de forma ativa na criagio de significado, além do que
influéncia a percep¢io do publico sobre o museu em si. E, ao fazé-lo,
consequentemente, estimula os passantes peu habitués em frequentar
0 espaco expositivo do Museu ao impulso de conhecer mais sobre o
que aquele prédio histérico e seu espaco expositivo teriam a oferecer.
Sua obra marca forte sintonia com o teor conceitual da exposicdo
Conspectus: a dialética da relacio arte/olhar. O que se vé (de fora) e o
que é visto por aquelas pessoas tdo atentas que aparecem nas foto-
gafias/outdoor? E que imagens sio essas?
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De repente, quem passa defronte ou pela calcada do MAES é
surpreendido por um imenso painel fotografico exposto na fachada
lateral do prédio, voltada para a movimentada avenida Jerénimo
Monteiro. Esse painel, intitulado Turistas orientais no Museu do
Louvre (Fig. 13), exibe um grupo de turistas orientais — alguns com
cameras a postos, uns estio de pé, outros sentados, mas quase todos
direcionando o olhar para algo a sua frente, o que sugere que estio
contemplando uma possivel obra exposta. Lando captura com pre-
cisdo esse momento de cruzamento de olhares em que o grupo é
motivado a olhar em dire¢io a algo que o enquadramento da ima-
gem fotografica oculta, causando a sensacdo de que o que escapa do

nosso campo de visdo nio serd jamais revelado.

Figura 13: Painel Turistas orientais no Museu do Louvre, instalado

na fachada lateral do MAES da Avenida Jer6nimo Monteiro

MUSEU DO LOUVRE

IR T s

Fonte: Acervo pessoal de Fabricio Coradello.

Essa ambiguidade provoca uma inversdo curiosa: o espectador

ou transeunte, ao observar essa imagem/ outdoor, poderia imaginar
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que ele préprio estd sendo observado pelos turistas orientais. Esse
jogo de olhares e inversdo de papéis é central nessa intervencio expo-
sitiva, que transforma o observador em observado.

Pode-se afirmar que, o artista fotgrafo Lando, ao se apropriar de
obras picturais expostas em museus internacionais, juntamente com
o espaco ao redor (espaco povoado de espectadores), ndo somente
provoca uma nova leitura do espaco expositivo, mas cria um efeito de
deslocamento e diversidade visual. A repeticdo constante do publico
nas suas imagens foi efetivada nos outros dois grandes painéis expos-
tos nas fachadas do MAES, intitulados Turistas fotografando a Mona-
lisa no Museu do Louvre (Fig. 14) e Multidio de turistas no Museu
do Louvre (Fig. 15).

Nessa primeira imagem (Fig. 14) a interacio entre os elementos
verticais e horizontais da composicio fotografica cria uma sensacio
de equilibrio e direciona o olhar para a obra de Leonardo da Vinci,
a pintura Mona Lisa, que estava sendo contemplada pelos especta-
dores. Esses foram captados pela cimera fotografica de forma a criar
sucessivos planos horizontais, que além de colocar em evidéncia a
numerosa presenca desse publico, esses planos constroem uma pro-
fundidade rasa com o ponto de fuga, o que tanto reforca a sensagio
de proximidade entre os planos como cria um espaco visual focado
no local onde o quadro Mona Lisa estava exposto e sendo contem-
plado. Contudo, se a fotografia constréi um enquadramento no qual
o0 jogo de luz, os contrastes entre espacos vazio e cheio, e a posi¢do do
publico apontam em direcio a obra exposta, percebe-se que a inter-
vencio do artista tendeu a destacar, a0 mesmo tempo, como o con-
texto da densa presenca de espectadores tanto reflete que a obra os

afeta como é um processo aberto a recepcio.
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Figura 14: Painel Turista fotografando a Monalisa

no Museu do Louvre, instalado na fachada lateral
do MAES da Avenida Jerénimo Monteiro

Fonte: Acervo pessoal de Fabricio Coradello.

Nessa perspectiva, se esse pintor/fotégrafo construiu, nesse pai-
nel, uma montagem fotografica enquadrando espectadores atentos, no
painel Multiddo de turistas no Museu do Louvre (Fig. 15) a cimera é
clicada num momento em que o publico é dispersivo e circula quase
alheio a uma das mais iconicas obras pintadas por Jacques-Louis
David, entre 1805 - 1807, A Coroagido de Napoledo. Essa grandiosa
pintura a 6leo, medindo cerca de 6 x 10 metros, retrata a cerimonia
de coroacio que ocorreu em 1804 na Catedral de Notre-Dame, Paris.
David utilizou uma composi¢io piramidal, com Napoledo no topo,
simbolizando a hierarquia e a centralidade de seu poder. Ao pin-
tar essa obra monumental, David conseguiu capturar o espirito de
uma era marcada pelo poder e ambic¢do de Napoledo. As expressoes
e as posturas dos personagens comunicam o peso e a solenidade do
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momento e as linhas verticais e horizontais da arquitetura aportam
equilibrio e enquadram a composicio.

Figura 15: Painel Multidio de turistas no Museu do Louvre,
instalado na fachada lateral do MAES da Rua Bardo de Itapemirim

Fonte: Acervo pessoal de Fabricio Coradello.

Ocorre, entdo, que ao olhar a imagem captada pela cimera foto-
grafica e reproduzida em forma outdoor, um duplo movimento - ou
uma dupla temporalidade, diversa por isso mesmo da que sustentava
a pintura original (de Jacques-Louis David), e que, justamente por
isso, explora um novo paradigma ( todo novo paradigma requer uma
nocio da temporalidade) — , é construida. A esta luz, pode-se dizer
que quando o espectador é colocado em tal relevincia em uma foto-
grafia artistica, a intencdo do artista gira mais em torno da experién-
cia humana em relacdo a arte, do que na prépria obra que estd sendo
contemplada pelo espectador. O fotégrafo parece estar interessado em
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explorar como a arte é recebida e como ela afeta o observador, trans-
formando a audiéncia em protagonistas e subvertendo a expectativa
tradicional de que a obra de arte deve ser o foco principal. Isso pode
também abrir espaco para reflexes mais profundas sobre o papel da
arte, dos museus e da interacdo entre arte e publico.

Figura 16: Painel Multidio de turistas no Museu do Louvre,

instalado na fachada lateral do MAES Rua Bardo de Itapemirim
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Fonte: Acervo pessoal de Fabricio Coradello.

De certa maneira, os painéis expostos nas fachadas do Museu,
por causa da forma cenografica como as imagens foram construidas
e expostas, engendraram aberturas de significados que estimulavam o
espectador a compreender que o ato de contemplar arte é uma perfor-
mance em si. Isso significava que a poténcia da imagem apresentando
narrativas visuais abertas exigiam que o espectador preenchesse lacu-
nas e construisse significados por conta prépria, viabilizando assim
uma multiplicidade de olhares e de pontos de vista diferenciados. Isso
foi o que Marcel Duchamp havia estipulado declarando de maneira
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provocativa “Ce sont les regardeurs qui font les tableaux”, antes de espe-
cificar em 1957, que o espectador “ajoute sa propre contribution au proces-
sus créatif (DUCHAMP, 1994, p. 247, 189; ROUILLE, 2005, p. 580).

Ao transformar as fachadas do MAES em espacos expositivos,
com obras da série Museu de Gente, Lando desafia a func¢io tradi-
cional do local institucional e a relagio do publico com ele, ndo ape-
nas esteticamente mas também conceitualmente. Poderiamos dizer
que, problematizando o status quo da arte em espacos tradicionais
gracas ao aflorar de uma nova dialética aberta ao novo tempo das
imagens, questiona a relagio entre a obra de arte, a instituicdo e o
publico. Nessa medida, a Arte Contemporanea possibilita uma inte-
racdo fluida entre o novo e a tradi¢io que se complementam em vez
de entrarem em conflito. De fato, a intervencdo de Orlando da Rosa
Farya no MAES exemplifica bem essa convivéncia, resultado de uma
fusdo criativa, em que o didlogo entre épocas diferentes enriquece
e contamina o prédio histérico do museu de uma outra temporali-
dade visual. Essa temporalidade, por sua vez, serve para reforcar a
sua identificacdo enquanto instituicdo artistica e expressiva de um

campo geopolitico singular.
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Rumo ao desconhecido:
o ensino diante das
novas tecnologias

Jodo Wesley de Souza + Jovani Dala Bernardina

Desde os anos setenta do século XX, quando diante da populariza-
cdo dos computadores pessoais, imagens e textos, antes realizados
com intensa participa¢cdo humana circulavam nas midias impressas
e televisivas, passaram a circular na velocidade da luz'®®, na forma de
impulsos eletrénicos (bits)” originrios das novas linguagens com-
putadorizadas que tomavam e passaram a dominar o cendrio mundial

das comunicagdes. A velocidade das informagdes jamais retomou os

18 (...) Se é possivel dizer que essas imagens se referem a algo, é, sobretudo, a
milhdes de bits de dados matemadticos eletronicos. Cada vez mais a visualidade
situar-se-4 em um terreno cibernético e eletromagnético em que elementos
abstratos, linguisticos e visuais coincidem, circulam, sdo consumidos e troca-
dos em escala global(...). Jhonata Crary. La modernidad y la cuestién del obser-
vador. Revista “Artefacto”, Buenos Aires, 2012. P2. T/A.

19 Simplificacdo de “digito binario” (“Binary digit’). E a menor unidade de infor-
macdo que pode ser armazenada ou transmitida e que pode assumir somente

dois valores: 0 ou 1, verdadeiro ou falso e assim por diante.
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patamares de antes. Tudo passou a ser na velocidade do clic do teclado,
uma resposta quase absolutamente instantinea ao que aciondvamos
os comandos de busca, seja por imagens ou textos. Estivamos mara-
vilhados com este novo tempo, no qual a chegada de novas tecnolo-
gias dava uma nova dindmica na busca e popularizacio de informacio.

Tal fato nos fez mergulhar neste novo mundo de acesso a infor-
macio que facilitou exponencialmente a pesquisa académica e atin-
giu consequentemente os processos de transmissio do conhecimento.
Desde entio, os processos de pesquisa e ensino, desfrutaram bastante
destas novas possibilidades de busca e disseminacio do conhecimento
humano. Dos anos setenta do século passado até a atualidade, ji se
passaram cinco décadas.

Na atualidade seguimos encantados com os beneficios das novas
tecnologias. O termo Inovacdo ocupa necessariamente nossos tex-
tos, propondo novas sintaxes, quando queremos passar a ideia de
que estamos atualizados com o nosso tempo. Estar ciente e atuali-
zados com o ambiente cibernético contemporaneo, tornou-se quase
uma condicio sine que non, uma linha diviséria que aparta os profes-
sores pesquisadores em dois universos distintos: um de profissionais
atualizados, diga-se que recebem e se adaptam bem a esta nova velo-
cidade e transito de informacdes com este ambiente e suas tecnolo-
gias, e outros que ji demonstram algum comportamento refratirio
em rela¢do a pesquisa e métodos de disseminacio do conhecimento.

Atualmente, cinquenta anos ap6s o inicio da democratizacio da
informacdo que apontamos nos anos setenta do século passado, esta-
mos agora surfando uma segunda onda de expansio tecnoldgica com
a chegada da IA (Inteligéncia Artificial). A eficiéncia e aparente asser-
tividade com que tal contexto de algoritmos implicitos nos progra-
mas de [A respondem as nossas perguntas nos fascina novamente.
Tal recurso tecnoldgico em sua resposta quase perfeita se mostra efi-
ciente para elaborar textos, compor imagens e responder questdes
de toda ordem. Delfos agora estd aqui e em todo lugar, um oriculo
sem pitonisa, onipresente e disponivel para o que se possa perguntar.
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Um novo oriculo que nos assombra com sua capacidade reprodutiva
e de resposta, que nos faz pensar na superacdo da competéncia cria-
tiva e imaginativa do ser humano. O antigo conflito entre o gentil da
montanha frente a0 comportamento corrupto do habitante das cida-
des portudrias, apontado por Xendfanes de Célofon, junto com as
problematicas da cultura contemporinea, ressuscita em nés, medos
seculares. Entre eles, o mito de que as mdquinas em algum momento
irdo dominar seus criadores volta com forc¢a.

Esta nova tecnologia da IA visa responder todas as questdes
que possamos formular. seu funcionamento impressiona profun-
damente o ser humano. Deste modo, ficou mais facil perguntar a
[A, obtendo imediatamente uma resposta imediata e satisfatéria, do
que envolver-se em uma experiéncia com o mundo fisico e real que
demandaria tempo e trabalho experimental, para se obter respos-
tas hipotéticas similares. Tal fato traz a tona a questio principal que
move este esforco monografico levado a cabo. a quatro maos. Como
hoje podemos receber da IA respostas razoaveis e instantineas, por
que perder tempo com experimentacdes que demandam muito tempo
de nossas vidas, se tudo poderia ser tio mais ficil com o uso daIA? E
neste contexto que propomos algumas reflexdes, no sentido de pon-
derar nosso impeto e fascinio diante desta importante novidade tec-
noldgica que permeia nosso tempo.

Quando pensamos no uso da IA nos processos de ensino-apren-
dizagem, tal proposi¢io nos obriga imediatamente a uma série de
ponderacdes que deveriamos considerar antes de admitirmos “apres-
sadamente” esta possibilidade. Para abordarmos esta questio, com o
devido cuidado que ela merece, por se tratar do processo de apren-
dizagem humano, vamos antes de tudo, tecermos algumas defini¢ées
terminologias que irdo recorrer neste esforco monografico contri-
buindo para trazer luz e precisio, sobre as decisdes que iremos tomar
no Devir, diante das evidentes demandas que este novo recurso tec-
nolégico venha a suscitar dos professores pesquisadores.
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Chovendo sobre o molhado - A relacio tautolégica
entre programas e algoritmos

Uma vez que ji sabemos que o fundamento das linguagens compu-
tadorizadas é o Bit, zero ou um, acendido + (1) ou apagado - (0),
uma sequéncia de quatro zeros e uns nos fornece um sinal alfanu-
mérico, veja Fig.1, uma tabela de c6digos binarios usados para repre-
sentar letras, sinais e nimeros, caracteres que usamos para escrever

os conhecidos programas de computador.

Figura 1: Tabela de conversiao ASCI

Caracter | Codigo ASCI | Caracter | Codigo ASCI
(espaco) 0100 0000 M 1010 1101
5 0100 1110 N 1010 1110
( 0100 1000 0 1010 1111
+ 0100 1011 P 1011 0000
$ 0100 0100 Q 1011 0001
A 0100 1010 R 1011 0010
) 0100 1001 S 10110011
- 0100 1101 T 10110100
Iy 0100 1111 U 10110101
& 0100 1100 Vv 10110111
. 0100 0111 w 10110111
= 0101 1101 X 1011 1000
A 1010 0001 Y 1011 1001
B 1010 0010 Z 1011 1010
C 1010 0011 0 0101 0000
D 1010 0100 1 0101 0001
E 1010 0101 2 0101 0010
F 1010 0110 3 0101 0011
G 1010 0111 4 0101 0100
H 1010 1000 5 01010101
| 1010 1001 6 01010110
J 1010 1010 7 01010111
K 1010 1011 8 0101 1000
L 1010 1100 9 0101 1001

Fonte: Click Ideia. Disponivel em:
https://www.clickideia.com.br/portalconteudosc2922405.
Acesso em 02 fev. 2025.

Em suma, para qualquer caractere que venhamos a represen-
tar na elaboracdo de qualquer programa, usam-se oito variacdes de
zeros e uns. O codigo binério faz isso usando apenas dois digitos, 0 e
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1. Para escrever o niimero 23 usando a tabela de c6digos ASCI? essa
linguagem, por exemplo, ficaria assim: 01010010 01010011, sendo que
a primeira sequéncia 01010010 de oito bits representa um Byte que na
citada tabela equivale ao nimero 2 e a segunda sequéncia 01010011 o
algarismo 3. O c6digo binario, com dois digitos variando entre (0 e
1), faz qualquer méquina com processador eletronico funcionar, uma
vez que faz a ponte (traducio) entre o sistema bindrio e nossa lingua-
gem de programacio com o sistema de zeros e uns (c6digo assembly)
que os processadores entendem. Veja o exemplo abaixo, Fig. 2, (Exem-
plo de resolucio de uma equacio do segundo grau.) onde explicita a
passagem entre um organograma (fluxograma) de programacio que

formulamos com o que vai ser rodado em linguagem de maquina.

Figura 2: Organograma de programacio

Fonte: Wikipedia. Disponivel em:

Fhaxogiama para
resolugdo ds equagBo do
segundo grau

PROGRAN BASKHARA

Do i
anres

P
END PROGRAN BASKHARA

[p—
x=a

https://pt.wikipedia.org/wiki/Fortran e

https://www.macoratti.net/vb_eq2g.htm.
Acesso em 21 fev. 2025.

20 Tabela de padronizacio universal.
21 Um Byte contém oito bits.

71


https://pt.wikipedia.org/wiki/Fortran
https://www.macoratti.net/vb_eq2g.htm

Dentro deste contexto de programacio que acabamos de ver, o
que seria entdo um algoritmo?**, termo tdo usual para referir-se a um
sistema alfanumeérico programado, destinado a resolver tarefas den-
tro dos sistemas e ambientes computadorizados. Vejamos entdo, na
Fig. 3, a imagem representacional de um algoritmo.

Figura 3: Representacio de algoritmo

J D ; :
O 0301011310020

Ulﬂlﬂlﬂlﬂﬂﬂllﬂlﬂlﬂl U.

h1,01110101110001 011L0L

011110001010001010 L
JLULU LI L LY LT LT | |

Fonte: N64 Brasil. Disponivel em:

https://www.n64brasil.com.br201010bits-bytes-e-velocidades.
Acesso em 21 fev. 2025.

O que nos impressiona na [A seria o amplo uso de algoritmos
de grande complexidade e tamanho que escapam da nossa capaci-
dade de compreensio. O transbordamento desta capacidade cogni-
tiva dos seres humanos é o fato que nos assombra e maravilha. Nos
maravilha porque abre um universo de possibilidades fora do nosso

22 Um algoritmo é uma sequéncia finita de passos que levam a execucdo de uma
tarefa, ou seja, é a receita que deve ser seguida para se chegar a uma meta espe-
cifica. O programa por sua vez, é nada mais do que um algoritmo escrito numa
linguagem de computador. Fonte: http://www.eq.ufc.br/MD_Fortran.pdf, em
21 de fevereiro de 2025.
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alcance e nos assombra porque tomamos ciéncia dos nossos limites

e de que estamos diante de algo que nos supera.

Ponderacoes sobre o conceito de Inteligéncia
Artificial

Para o médico e neurocientista Miguel Nicolelis, da Duke Univer-
sity, Carolina do Norte, EUA, a inteligéncia artificial ndo é nem inte-
ligente, nem artificial. Sua afirmacio baseia-se em um conceito de
inteligéncia ligado ao ser bioldgico dentro de um contexto evolutivo,
neste sentido, a inteligéncia biolégica dentro de uma légica de recom-
pensa diante do desafio imposto pelas condi¢des ambientais, otimiza,
as chances de sobrevivéncia de cada espécie dentro do seu Umwelt>.
Se o que consideramos “inteligéncia” até este momento, foi gerado em
um sistema de recompensa dadas as espécies mais adaptadas as cons-
tantes transformac¢des do ambiente (nicho ecoldgico) que as abriga,
entdo inteligéncia seria a capacidade de resposta e adaptacdo dos seres
vivos as possibilidades de ofertas que viabilizassem suas vidas.

A continuidade de espécies capazes de adaptar-se as mudan-
cas no seu entorno ambiental seria, entdo, por silogismo, uma acio
“inteligente” diante das vicissitudes existenciais. Dentro deste con-
texto, Nicolelis diz entdo que a [A ndo seria inteligente porque nio
possui uma estrutura biolégica que interage com seu entorno fisico.
Em dltima instancia, Nicolelis aponta para um algoritmo, sem corpo
fisico, que ndo evolui, escapando do escopo onde desenvolvemos o
referido conceito. Porém, a extensio e complexidade dos algorit-

mos treinados da [A, mesmo sem o suporte material de um corpo

23 Umuwelt: conceito que trata do ambiente do entorno, ou envolvente que par-
ticipa do Design bioldgico de cada espécie inscrita em uma delimitada redoma
experimental, onde a interacio entre um ser com o seu ambiente de insercdo
acontece (UEXKULL, 2004).
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fisico que aprende com seu contexto ambiental, segue nos surpreen-
dendo, pois ji poderiam ser programados para adaptar-se as deman-
das do entorno real.

Aqui se apresenta um sistema crucial: o problema nio é o quanto
a IA poderia nos superar, mas sim, 2 medida que facilita nossas vidas,
o quanto vai sequestrar das nossas vivéncias interativas e experimen-
tais com a realidade, lugar cotidiano em que o conhecimento humano
é gerado. Seguindo ainda as ponderacdes iniciais de Nicolelis, a Inte-
ligéncia da IA, nio seria artificial, porque ainda por enquanto, ainda
somos nds que criamos os algoritmos, diga-se fato transitdrio que nio
parece que vai durar muito, frente a velocidade das inovacdes tecno-
légicas que apontam, para uma A, que ja apresenta uma impressio-
naste capacidade de autoaprendizagem. Nesta atual velocidade, logo
a JA vai se auto programar, exigindo de nossa parte um reposiciona-
mento do nosso conceito de “Inteligéncia” com mais especificidades.

O artificial supera e substitui o natural. Mais uma vez se reapre-
senta nosso medo atdvico do diminuo da maquina sobre o homem.
No que diz respeito a chegada inexoravel destas novas tecnologias
dispostas ao uso humano, estas consideracdes textuais que colocamos
em marcha, visam antes de tudo ponderar, frente ao inevitivel con-
tato que teremos com esta acio “Criadora” que a [A nos oferece, e em
alguns casos, superam nossas capacidades de criacio. A chegada da la
pode tanto facilitar tudo, quando sequestrar nossa base experimen-
tal de criacdo de conhecimento e construcio do conceito de Tempo**
gerado no Trato com o mundo fisico. Se cedermos apressadamente
aos encantos da IA, cada vez mais reafirmaremos o mito da caverna

de Platdo. Ficamos deslumbrados com o mundo das sombras digitais,

24 (...) ser ai enquanto ser no mundo significa: estar de tal modo no mundo que
este ser designe: lidar com o mundo, permanecer nele num modo de fazer algo,
de realizar, de efetuar, mas de também de contemplar, de questionar de deter-
minar por observagdo e comparacio. Ser-no-mundo estd caracterizado por um
cuidar (trato) (HEIDEGGER, 1924).
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enquanto a realidade nos sega. Quanto mais experiéncias ou traba-
lho delegamos a IA, menor se torna a quantidade de conhecimento
que poderiamos gerar nas nossas proprias experiéncias no Trato com
o real circundante. Por isto, apontamos algum cuidado necessirio,
antes de aplicarmos as benesses da IA no ensino de seres humanos.

Sobre a natureza algoritma de uma IA como
processo estatistico de mineraciao de dados

Aqui se apresentam novos conceitos que nos obrigam a abordar um
campo de conhecimento que apresentaria, em tese, a estrutura fun-
cional fundamental da [A. Algo que se poderia dizer: Uma IA nio
existiria sem um descomunal banco de dados, dados estes que, em
dltima instdncia, se trata, em verdade, de todo trabalho intelectual
produzido ao longo da histéria, pelos seres humanos. Atualmente,
os arquivos que circulam na WEB, Nuvens, banco de dados em pool,
etc. sdo os dados informacionais que constituem os citados bancos
de dados. Sem este “pool” informacional, muito menos sem um sis-
tema estatistico de mineracio destes dados, convertidos estatistica-
mente em respostas oraculares travestidas de Inteligéncia Artificial,
a [A nio existiria como conhecemos.

Quando realizamos uma demanda, ou pergunta, ou pedido de
resolucio de um problema, a uma IA, o que acontece? Diante de um
impressionante algoritmo projetado e testado exaustivamente, uma
[A treinada, diga-se de uma, [A formulada e treinada, uma interface
estatistica conhecida como curva do sino ou curva de Gauss, veja
Fig.4, é acionada para minerar (garimpar) sobre um imenso banco

de dados necessariamente pré-existente.
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Figura 4: Curva de redistribui¢io normal de Carl Friedrich Gauss,

ou curva do sino

34.1% | 34.1%

H=30 p—-20 u—-o H H+o p+20 p+30

Fonte: Wikipedia. Disponivel em:

https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Standard_

deviation_diagram_micro.svg. Acesso em 21 fev. 2025.

Vale anotar aqui que este imenso banco de dados prévio, é cons-
truido, por mera apropriacio, de toda producio humana, de textos e
imagens, pesquisas, etc. que nés mesmo colocamos para circular nas
redes sociais, internet, nuvens de arquivos. Ou seja, o oraculo da A,
nio existiria sem nossas contribui¢des. Seguramente por isto, quando
lemos as respostas da [A, seja sobre textos ou imagens, temos uma
forte sensacdo de ja ter visto algo parecido. A resposta da [A, grosso
modo, é um museu de grandes novidades, como diria Cazuza.

Neste contexto, entdo as fantasticas respostas organizadas pelos
oraculos das IAs, sio baseadas nas ocorréncias, mais frequentes, ndo
importando o quanto seriam falsas ou verdadeiras, consultadas no
banco de dados, hoje um imenso lixdo, posto que tudo que la est4,
nio foi submetido a um juizo qualitativo académico e pode exprimir
a decadéncia das redes sociais. Dai nossa suspeicdo sobre as entre-
gas da [A como novo oriculo que propde algo. Nao sabemos se suas
entregas fazem sentido na realidade onde vivemos.
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No grafico da curva de Gauss que apresentamos, seria a tan-
gente superior da curva, onde se encontra a moda?, por isto a curva
do sino, também é conhecida como curva modal.

Sob as luzes das estrelas

Mirando as estrelas, mesmo os telescépios
mais poderosos da atualidade ainda mostram

um passado que ji aconteceu.

Para reafirmarmos que quando usamos a [A, seria como se estivés-
semos olhando para o brilho das estrelas no firmamento, ou ainda,
sentimos que estamos mirando a aparéncia de eventos césmicos que
aconteceram muito tempo atrds, seria necessario voltarmos a pergun-
tar: Como opera este aparato estatistico sobre um banco de dados?
Como lemos os resultados quando este recurso matematico é apli-
cado? O que diz uma curva de Gauss? Se observarmos a curva de
Gauss, em verdade, é um sino, onde no seu topo erguido encontram-
-se os eventos de maior ocorréncia estatistica (moda) e nas suas duas
extremidades opostas, no nivel mais baixo, se encontram as menores
ocorréncias. Para uma IA o que interessa sdo os eventos mais frequen-
tes, diga-se recorréncias de maior reincidéncia da mineragdo sobre
o banco de dados. Baseada na moda ou na tangente da curva modal,
uma IA, segundo seu algoritmo, opta pelo que o senso comum (sen-
sus comunis) indica. Se vocé pergunta qual seria a mulher mais linda
da atualidade? a chance de uma [A responder ou tecer consideracées
sobre Gisele Biindchen, Beyoncé e Lady Gaga, seria enorme, visto

25 A moda é uma estatistica descritiva que indica o valor que mais se repete num
conjunto de valores. Karl Pearson utilizou esse termo pela primeira vez em 1895

influenciado pela expressio estar na moda, quando alguma coisa era frequente.
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que sio referéncias a beleza feminina com maior frequéncia na inter-
net, seja enquanto imagens ou textos publicados.

Este seria o maior problema da IA, ela no interpreta literal-
mente a justeza do conceito de beleza feminina, mas sim, faz uso do
que esta moda estatistica indica e te responde a partir disto. Por isto
dizemos que miramos as luzes das estrelas. Porque na atualidade o
referido conceito de beleza” poderia mudar. Se perguntarmos sobre
uma mulher bonita nos anos sessenta, seguramente a Twiggy* apa-
receria. E seguiriamos chovendo sobre o ji molhado. Na IA tudo é

datado porque trabalha sobre as sombras do passado.

Sobre o efeito pendular na quantidade e
qualidade da recriacao centrada na experiéncia
humana passada

Hé uma ideia universalmente impossivel: Enquanto ainda houver
perda de energia em sistemas eletromecanicos fechados ou como
os reels” do Instagram, que abundam nas atuais redes sociais como
coisa rdpida e engracada ou como fake news, cumprindo somente o
exclusivo papel de sequestrar nossa atencdo como grandes novida-
des, que acabam desgastando nossa credibilidade diante do absurdo
magico que propde. Algo totalmente fantasioso nos é apresentado até
que testemos sua veracidade, frente sua total desconexdo com a reali-
dade do mundo fisico onde vivemos. A ideia impossivel que citamos

anteriormente, trata-se da ideia do Motocontinuo®, veja Fig.5. Um

26 Twiggy, top model dos anos sessenta extremamente magra, que se abrigava
bem nos modelos geométricos tipo Tubinho.

27 Os Reels do Instagram sdo um formato de videos curtos, de no méximo 60
segundos de duracdo, gravados na vertical e que podem combinar dudio, ima-
gens, textos e efeitos visuais.

28 Um moto-continuo ou méquina de movimento perpétuo (o termo em
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sistema eletromecénico fechado e retroalimentéavel, que a principio,
parece 16gico, mas que a partir de uma anilise mais detalhada, parece
nio considerar a perda paulatina de energia dentro do sistema pro-
posto. Ao longo de algum tempo de funcionamento, todo motocon-
tinuo apresenta naturalmente uma perda de energia que nos remete
a figura de um péndulo que recupera inevitavelmente sua estabili-
dade - diga se, inércia da posicdo original antes do cientismo provo-

cado por uma ac¢do externa ao sistema.

Figura 5: Motocontinuo
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Fonte: Deviante. Disponivel em em:

https://www.deviante.com.brnoticiasmotocontinuos-selo-e-uma-

cilada-bino-da-termodinamica. Acesso em 22 fev. 2025.

No presente texto, usamos a ideia-figura do perpetuum mobile
na constru¢io de uma metifora ao movimento pendular. Propo-

mos esta figura metaférica para enfatizar que todo o sistema fechado

latim perpetuum mobile também é comum) sdo classes de méquinas hipoté-
ticas as quais reutilizariam indefinidamente a energia gerada por seu préprio

movimento.
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retroalimentavel de qualquer base de dados a ser minerada por uma
[A, caso nio seja fornecida novas cargas de energia, acabaria como
um péndulo, diminuindo seu movimento até parar totalmente. Neste
sentido entdo a nossa figura de péndulo, suscita um sentido paralelo
para uma possivel IA que mineraria sobre uma base de dados finita,
ou seja, que nio fosse continuamente alimentada com novos dados.

Como a IA atua sobre a apropria¢io dos vestigios humanos pos-
tos em circulagio na rede mundial da internet, o alcance do que ela
devolve para nés é delimitado. Pois todas as pesquisas de ponta, ou
producio textual contemporinea, realmente inovadoras, que ainda
nio circula na internet por cuidado autoral ou de patente, nunca
Vo estar presentes como necessitaria um banco de dados em con-
tinua expansio. Aqui caberia uma suposic¢io: E se deixaremos de
postar e publicar nos meios atuais de divulgacio? Seguramente o
sentido de novidade surpreendente das entregas da A, decairiam
com o tempo. Perderia energia no movimento tal como um péndulo
voltando ao final ao seu estado de inercia. Estariamos olhando para
um passado sem futuro como aponta Nicolelis Um sistema que nio
é retroalimentado nio perdura. A quimera do moto continuo ainda
nio existe. Estamos fascinados com a sinergia de um péndulo como

se ela fosse perpétua.

Sobre a reducido do conhecimento tacito” no
uso da IA, ou sobre o sequestro e degradacao da
inteligéncia humana

Todo excesso de facilidades leva a uma decadéncia de qualidade. O
pdo e circo do império Romano nio gerou cidaddo mais politizados,

29 Se quando estamos vivendo a beleza se uma paisagem. Tentamos comuni-
car isto, e demostrar por meio argumentos racionais a uma pessoa insensivel a

beleza, rapidamente compreendemos que empregarmos os meios inadequados
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mas sim um excessivo estado de eterno entretenimento gerado pelo
6cio. Quando pensamos nas maravilhas tecnoldgicas das entregas da
A, nio podemos correr o risco de ignorar alegremente o seques-
tro da experiéncia humana, da qual ela se apropria. Quanto mais IA,
menos experiéncia, menos troca com a realidade e com as pessoas
que estdo nelas presentes. Heidegger tinha razio, a no¢io de tempo

vivido, é um conceito de tempo construido no trato com o mundo:

(...) ser-ai enquanto ser-no-mundo significa: estar de tal modo
no mundo que este ser designe: lidar com o mundo, permane-
cer nele num modo de fazer algo, de realizar, de efetuar, mas de
também de contemplar, de questionar, de determinar por obser-
vagdo e comparacgdo. Ser-no-mundo esta caracterizado por um
cuidar (trato) (HEIDEGGER, 1997, p. 17-18).

Poderiamos, neste momento, depois de darmos conta do prejuizo
relacional causado pelos aparatos eletronicos com suas telas cativan-
tes, propositalmente projetados pelo vale do silicio para sequestrar
nossa atencio e tempo, ji estarmos mais atentos com o refluxo dos
sistemas educacionais frente ao uso de novas tecnologias nas salas
de aula. Um desenvolvimento mais saudivel do ser humano, que
neste momento, em que estd sendo colocado em um estado de supe-
racdo pelos mais recentes aparatos tecnoldgicos e suas maquinas,
por mais anacronico que pareca a constru¢io do tempo, forjamos na
experiéncia (trato) cotidiana de qualquer sujeito, ainda nos parece
uma saida vidvel para o ensino de um modo geral, neste momento

que atravessamos.

no nosso empenho. Pois os valores estéticos ndo podem ser percebidos intelec-
tual nem discursivamente, senio somente em uma forma intuitiva e emocional.
A frase do poeta é verdadeira; “se nio a sente, é inutil que tente compreender
(POLANYI, 1983, p. 101).
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Lembro que ainda estamos tecendo consideracées sobre um
ambiente cibernético computadorizado que opera baseado em um
sistema de codificacdo bindria (0 e 1). Variando entre uns e zeros.
Bits e Bytes mesmo que estejam quase na velocidade da luz, ainda ndo
alcangam a milionésima parte do que seria um “Qubit™° entrelacado
atuando dentro de um computador quantico. Ai sim, toda surpresa
de uma vida e o que pudesse advir no seu aprendizado experimental
oriundo no trato com o mundo fisico como conhecemos estaria em

sério risco de exting¢io.

De volta a pedra lascada - sob a chama de uma vela
- sem vergonha de retroceder

Para concluir, ndo estariamos aqui argumentando uma total atitude
refrataria ou de rechaco em rela¢do as novas tecnologias aplicadas ao
ensino de qualquer irea do conhecimento humano, mas sim acen-
dendo um sinal de alerta para as grandes novidades sedutoras das
novas tecnologias. De modo discreto e subjetivo, tentamos lembrar do
mundo real onde estamos inseridos fisica e imaginativamente. Lem-
bramos da nossa fonte de imaginagdo e conhecimento que ainda sus-
citam as primeiras fogueiras da humanidade: Lugar onde ouviamos
coletivamente histérias fantisticas das nossas experiéncias oriundas
de cotidiano vivido intensamente, amplificadas pelo bruxuleio das
sombras projetadas na parede das cavernas.

Talvez o que estaria em falta no sistema de ensino contempora-

neo pudesse ser estas reunides de pessoas em torno de um elemento

30 Um bit quantico, ou qubit é uma unidade de informacio quéntica. Esta infor-
magdo é descrita por um vetor de estado em um sistema de mecanica quantica
de dois niveis o qual é normalmente equivalente a um vetor de espago bidi-
mensional sobre nimeros complexos. Um qubit, distintamente do bit do sis-

tema binario pode se entrelacar e estar acendido ou apagado simultaneamente.
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que ative nossas memorias mais profundas, o fogo como um ele-
mento primordial que ativaria nossa imaginac¢do material segundo
os pardmetros de Gaston Bachelard®. Um lugar onde fosse possivel
falar das nossas experiéncias e sensac¢des, livres de nocoes pré-deter-
minadas e acabas.

Esta poética de Bachelard permite-nos avaliar dentro e fora de
noés, a forma como o espago dentro ou fora do individuo, pode pro-
mover a sua atividade imaginativa, promovendo a integracio entre o
homem e o seu ambiente imediato e consequentemente, a sua curio-
sidade diante do mundo. Viver no Trato com o mundo poderia parti-

cipar ativamente na construcio de nossas imagens mentais.

Referéncias

BACHELARD, G. A chama de uma vela. Rio de Janeiro: Grupo
Editorial Record, 1989.

BACHELARD, G. A poética do espaco. Traducio de A. Moura. Sio
Paulo: Martins Fontes, 2008.

CRARY, J. La modernidad y la cuestién del observador. Artefacto,
Buenos Aires, 2012.

HEIDEGGER, M. O conceito de tempo. Cadernos de Traducio,
n. 2, DP/USP, Sao Paulo, p. 6-39, 1997.

HEIDEGGER, M. Ser e tempo. Traducio de M. S. C. Schuback.
Petrépolis: Editora Vozes, 2012.

NICOLELIS, M. Nada mais sera como antes. Sio Paulo: Editora
Planeta do Brasil, 2024.

31 Gaston Bachelard, na sua producio filoséfico-literdria propos exaustiva-
mente o conceito de Imaginacio material, centrado nos quatro elementos fun-

dantes da imaginacdo humana: Terra, Fogo. Agua e Ar.

83



NICOLELIS, M. O verdadeiro criador de tudo: como o cérebro
humano esculpiu o universo como nés o conhecemos. Belo Hori-
zonte: Editora Dimensées, 2020.

POLANYI, M. The tacit dimension. Gloucherter, Mass: Peter
Smith, 1983.

UEXKULL, T. von. A teoria da Umwelt de Jacob von Uexkill.
Revista Galaxia, n. 7, p. 19-48, 2004.

84



Afetos e imagens:
identidade e estilo na
canc¢ao de Carlos Papel

José Eduardo Costa Silva « Daniel Tdpia « Potiguara Curione Menezes

O presente texto tem como objetivo tragar um perfil do compositor
e cantor Carlos Papel, que desde a década de 80 do século passado
migrou do Rio de Janeiro para Vitdria, para entdo tornar-se uma
das maiores referéncias da cultura musical do Espirito Santo. Consi-
derando esse componente de sua histéria, entendemos que a partir
dele se configura aquela que é a principal questio de seu espirito e de
sua obra, qual seja, a questdo do estabelecimento de uma identidade
pelo exercicio de uma poética musical. Abordamos esta questio, pri-
meiramente, com o auxilio da filosofia contemporanea, particular-
mente, dialogando com teses sobre identidade e estilo oferecidas por
Martin Heidegger, Luigi Pareyson e Merleau-Ponty. Em um segundo
momento, analisamos algumas canc¢des significativas na totalidade da
obra de Carlos Papel, com o auxilio da antropologia cultural e histé-
rica e também com o emprego de ferramentas da disciplina anélise
musical, focalizando aspectos estilisticos do texto verbal e da sintaxe

harmonica e melddica. Propositadamente, deixamos aos leitores a
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tarefa de comparar as impressoes e formulacdes tedricas dos articu-
listas com a auto narrativa do compositor perfilado.

O compositor retratista

Eu tenho um hibito de observacio. Eu estava falando que eu
vim pra Vitéria e fiquei apaixonado pelo [Morro do] Penedo.
Quando eu vinha pra Vitdria de 6nibus, 14 em 1981, eu sempre
parava em frente ao Penedo e ali eu ficava um bom tempo. Obser-
vando. Buscando energia e me apaixonando cada vez mais por
isso aqui. As fontes que eu bebi, a gente comecou falando disso.
Ai quando vocé vé o Tom Jobim falar do ‘Minha alma canta, vejo
o Rio de Janeiro'... Eu acho que o cara estava olhando da janela de
um avido. Contando detalhezinho de tudo que ele estava vendo
com a maior naturalidade. [...] A minha escola é essa. E descri-
tiva mesmo (PAPEL, 2024).

Nascido no Rio de Janeiro, Carlos Papel (1952-) tornou-se um dos
principais expoentes da musica do Espirito Santo a partir da década
de 1980, quando chegou ao estado inicialmente para participar de
um festival regional de can¢des. Dai em diante, criando a partir das
matrizes de um estado marginalizado (Ribeiro, 2005, s/n), demons-
trou especial interesse em retratar diversas cenas dessa cultura em
suas composicoes, algumas dessas tendo se tornado simbolos regio-
nais. Este é o caso, por exemplo, de Moqueca e A la carte (dedicadas a
mogqueca capixaba e a emblemaitica cultura das paneleiras de goiabei-
ras) ou Fora do eixo (can¢do que d4 titulo ao 4dlbum de 2008 e exalta
diversas regides e matrizes do estado ao expor a marginalizacio de
sua cultura). A esse conjunto ainda se soma sua produc¢io de musica
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para a publicidade e propaganda, que gerou composi¢des emblema-
ticas que permeiam a cultura pop no estado.

Inserido em um contexto de producio bastante diversificado,
Carlos Papel cria tanto a partir de matrizes regionais quanto a par-
tir de influéncias internacionais, tendo, como eixo de identificacio
estilistica, um corpus de influéncias comuns para a cancio brasi-
leira feita no sudeste**, acompanhadas de letras que dialogam tanto
com seu interesse particular pelo Espirito Santo (uma de suas mar-
cas), quanto com temdticas comuns ao 4mbito da cancdo. Sobre a
influéncia da cultura capixaba em sua identidade como compositor,

Carlos Papel relata:

Quando eu cheguei... Como vocé disse, eu gosto muito da musica
mineira. Eu cheguei aqui e conheci uma turma, Zé Anténio Mon-
teiro, Fabio Teixeira, Paulo Neto, o Fonfon, né? Conheci uma
galera grande de compositores que compunham em mesa de bar. E
é isso que eu gosto. E ai... Na época, eu tinha uma fobia para com-
por, uma loucura! Quando eu fui vendo os caras compor, fazendo
musica, eles tinham uma influéncia grande de Minas Gerais. S6
que a musica ndo era mineira. A musica era capixaba. O Zé Anto-
nio tem uma super influéncia, né? Sobre mim, eu sou parceiro
do Zé. Temos duas musicas juntos. Que é a Claridade e o Povo da
Terra Brasil. Cara, a musica era capixaba!l Nio era mineira. Era
uma musica com influéncia mineira, que é muito saudavel. Né?
E bom vocé se influenciar por uma coisa que vocé sabe que tem

contextualiza¢io, que tem contexto, que tem qualidade.

32 Este é o caso, por exemplo, do jingle composto para a rede de supermerca-
dos Perim na década de 1980.

33 Nos referimos ao contexto que, partindo principalmente das matrizes afro-
-brasileiras, se utiliza de ritmos e géneros oriundos destas culturas para confec-
cionar a canc¢do popular urbana do sudeste a partir da década de 1960 no Brasil
(TINHORAO, 1998, p. 324).
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Entio, esse tipo de musica me encantou logo que eu cheguei aqui.
Porque estd embutido dentro desta musica. Vocé pode tocar Povo
da Terra Brasil e pode botar o tambor de corda embaixo. Pode
botar. Nao é porque é baido, nio. E baido, cara. A gente sabe
que é baido! Mas é porque vocé ouve tocar. Mesmo nio estando
ali explicitamente. Vocé ouve tocar. Entdo, olha, é capixaba. T4
embutido ali, t4 debaixo daquilo. Vocé ouve Claridade, que é um
seis por oito, e vocé vai ouvir o Espirito Santo ali dentro. Vocé vai
ouvir a matriz daqui. Mas tem que estar aqui. Vocé tem que estar

na esquina cheirando, sentindo o cheiro das coisas (PAPEL, 2024).

Identidade e estilo

O tema da identidade cultural vem sendo debatido ostensivamente
nas diversas vertentes da teoria social, com contribui¢cdes de autores
internacionais e nacionais de relevincia para o entendimento desse
conceito. Entre os principais tedricos estrangeiros, destacam-se Stuart
Hall, Zygmunt Bauman, Benedict Anderson, Homi Bhabha, Ernest
Gellner, Anthony Giddens, Richard Handler, Judith Butler, Craig
Calhoun, Nestor Canclini e Anthony Smith, cujas obras oferecem
uma base sélida para discussdes sobre identidade em contextos glo-
bais e locais. No Brasil, figuras como Darcy Ribeiro, Renato Ortiz,
Carlos Mota e Claudia Rezende tém ampliado o debate ao incorporar
perspectivas especificas sobre as dindmicas culturais nacionais, cons-
tituindo referéncias fundamentais para andlises que buscam aprofun-
dar a compreensio da identidade cultural brasileira.

Nesse cendrio, apesar de conceitualmente diverso, alguns aspec-
tos podem ser destacados com frequéncia. A construcio de qual-
quer identidade cultural na contemporaneidade parece ser marcada
por processos que mesclam narrativas, estabelecimento de tradi¢des,
criacdo de imagens e caracteristicas subjetivas e objetivas, indivi-
duais e coletivas.
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Sem querer instaurar um foro profundo de discussio sobre estes
conceitos (que fugiria do escopo deste trabalho), vale destacar que,
em suma, as identidades culturais tém sido compreendidas a partir
de sistemas de representacdes (HALL, 2006, p. 13), que se constituem
como comunidades imaginadas (ANDERSON, 1983), compartilhadas
por coletivos especificos. Sdo verdadeiros hibridos culturais (HALL,
2006, p. 15) que se restabelecem constantemente, a partir das expe-
riéncias de pertencimento e contraste dos sujeitos. Tais sistemas con-
figuram-se de modo singular e provisério dentro dos individuos em
uma sociedade e sdo pautados por processos de interacio entre com-
ponentes individuais e coletivas, no correr do tempo (ORTIZ, 2003;
REZENDE, 2009).

Os processos de criacio de autoimagens coletivas apoiam-se
fortemente em ferramentas como a histéria e as institui¢ées cultu-
rais para construir um senso de unidade e pertencimento. A histé-
ria, ao ser narrada e compartilhada em nivel nacional, utiliza mitos
fundacionais, tradi¢des inventadas e uma temporalidade primordial
que fortalecem o sentido de continuidade cultural (Hall, 2006, p. 54).
Instituicoes culturais — como museus, escolas e a midia — exercem
um papel central na disseminacdo dessas narrativas, reproduzindo e
consolidando a imagem da na¢io como uma entidade unificada, rica
em simbolos e valores comuns (ANDERSON, 1983, p. 82). Esse pro-
cesso, como indica Hall, busca inculcar uma visio cultural homogé-
nea, organizada em torno de uma identidade nacional que extrapola
as diferencas internas e refor¢a uma identificacdo coletiva, com per-
sonagens e simbolos que ultrapassam o presente e ligam os indivi-
duos a uma origem comum e estdvel (HALL, 2006, p. 57).

Na construcio da identidade cultural, os aspectos relacional e
contrastivo tornam-se evidentes, pois ela se define em grande parte
pela distin¢do entre o nds e o outro. Esse carater dual, como argu-
menta Rezende, gera um apelo as imagens comuns e esteredtipos,
que simplificam e tipificam as caracteristicas culturais para garantir o
reconhecimento coletivo (REZENDE, 2009). Em culturas especificas,

89



como a capixaba, o efeito homogeneizante manifesta-se quando ele-
mentos culturais distintos sio resumidos em representacdes estereo-
tipadas, ignorando a diversidade de expressdes locais. Essa dindmica
promove uma autoimagem idealizada, que ressoa com um imagina-
rio coletivo de localidade, mas que, a0 mesmo tempo, ofusca a plu-
ralidade e as varia¢des culturais internas, tratando o regional como
reflexo de uma identidade cultural mais ampla e, por vezes, enges-
sada (ORTIZ, 2003).

Nesse sentido, a obra de Carlos Papel faz, simultaneamente, uso
deliberado (consciente ou inconsciente) de simbolos pertencentes
a0 imagindrio criado em torno da cultura espiritosantense, de uma
maneira ampla, a0 mesmo tempo que contribui para a sua conso-
lidacdo desses elementos identitdrios. Como veremos no decorrer
deste capitulo, sdo evocados e propagados afetos, paisagens, utensi-
lios, sabores, cheiros, cores, fauna, flora, amores, saberes, persona-
gens e histérias do lugar, que o compositor escolheu como seu lugar
e sobre o qual ele constitui sua identidade artistica. Fruto do processo
de construcio identitdria e desdobrando-se a partir de estratégias de
criacdo de pertencimento, o cancioneiro de Carlos Papel é um alma-
naque imagético e afetivo, repleto de representacdes de cultura capi-
xaba, nas suas mais variadas e belas formas. Sua producio, a uma sé
vez, ilustra o imagindrio e torna-se repositério cultural do seu lugar.

Heidegger, sobre o poético, concebe o estilo como a presenca da
humanidade que se d4 a visibilidade na obra. Seja em um modo indi-
vidual, por exemplo, a obra deixa ver o “ser criado”, seja também em
um modo coletivo, pois, uma vez que uma obra é paradigma de outra,
forma-se uma comunidade temporal e espacial de obras e, por con-
seguinte, de estilos (HEIDEGGER, 2010, p. 165). A primeira vista, a
nocio de estilo sugerida por Heidegger é concordante com as nogdes
correntes em seu tempo, sobretudo entre pensadores da Histéria da
Arte. Heinrich Wolfflin, por exemplo, analogamente a Heidegger,
sustenta que o estilo, sendo ele um modo de fazer, seja também a
expressdo da presenca humana na obra; tanto o ser humano tomado

90



em sua individualidade, quanto em sua coletividade e historicidade.
A este segundo tipo de expressio da humanidade na obra ele deno-
mina:“espirito profundo (WOLFFLIN, 1979, p. 13). Todavia, é pre-
ciso ressaltar que Heidegger desiste das dicotomias tradicionais da
metafisica, dentre elas, o par sujeito-objeto. Sendo assim, a prépria
obra nio pode ser compreendida como um mero objeto decorrente
da necessidade de expressio do sujeito; antes disso, ela ganha a dig-
nidade de ser em si. Nesse sentido, a parcela de humanidade que nela
existe é parte constituinte dela mesma, como sdo, por exemplo,“as
decididas pinceladas do pintor no quadro Um par de sapatos de cam-
ponés de Van Gogh (HEIDEGGER, 2010, p. 162).

Tais conceitos aparecem reformulados ou mesmo desenvolvi-
dos nos escritos do filésofo italiano Luigi Pareyson, particularmente,
os que tratam da denominada Teoria da Formatividade. Em linhas
gerais, esta teoria estd exposta nas obras Estética e Teoria da Forma-
tividade e Os Problemas da Estética. Ela consiste em um conjunto de
teses e proposicdes fundamentadas na Fenomenologia de Husserl, na
Ontologia de Martin Heidegger e, sobretudo, na atualizacio da nogio
aristotélica de Organismo, que caracteriza o ser como um composto
de matéria e forma, articulado segundo a acdo de suas causas intrin-
secas e extrinsecas. Pareyson, rejeita as dicotomias tradicionais da
Estética Hegeliana, quais sejam, por exemplo, formacontetdo, obje-
tividade/subjetividade, e tantas outras mais, justamente em funcio
da subsuncio desses tipos de categorias ao principio fenomenolégico
de que nio h4 separacio entre sujeito e objeto. Em sintese, todas as
dicotomias associadas aos fenémenos estéticos deixam de existir na
compreensdo que o ser humano e a obra de arte se constituem con-
juntamente em um mesmo gesto formativo, compondo um mesmo
organismo, a saber: a obra. Na Teoria da Formatividade, os concei-
tos de ethos e estilo praticamente se fundem, no que Pareyson chama
de“personalidade do artista. E esta ideia que retine os conceitos de
ethos e estilo é um tanto mais fortalecida no conceito pareysoniano
de matéria formada. Segundo Pareyson toda obra (objeto) é revestida
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ao mesmo tempo de uma fisicidade e de uma espiritualidade, posto
que a obra se configura como um ponto de encontro entre a huma-
nidade e aquilo que lhe é matéria exterior (PAREYSON, 2001, p. 62).

Comentarios analiticos sobre identidade e estilo na
obra de Carlos Papel

Carlos Papel é algumas vezes referenciado como o mais capixaba den-
tre os musicos cariocas. Eis um enunciado que pode ser aceito por
muitos, posto que comunica algo que, aparentemente, é de seu ser e
dos outros que no Espirito Santo vivem. Porém, ele traz um antigo
e persistente problema filoséfico: afinal, o que sustenta a percepgio
da identidade? Ao longo da histdria, muitas foram as tentativas de
desvendar essa questio, e, certamente, os maiores fracassos ocorre-
ram quando tentamos repousar a noc¢io de identidade no principio
da semelhanca (FOUCAULT, 1966, p. 40). Pois, a luz deste princi-
pio, ser capixaba, assim como ser de qualquer outro lugar, pressupde,
ou deveria pressupor, o compartilhamento de caracteristicas comuns,
e, sobretudo, que tais caracteristicas revelassem o ser.

O que permite a Carlos Papel dizer-se capixaba é da mesma
ordem do que permite a Vinicius de Moraes dizer-se o branco mais

I**, ou mesmo a Pierre Barouh dizer-se o mais brasileiro

preto do Brasi
dentre os mtsicos franceses®. Mas a linguagem nio alcanca palavras
que atestem a evidéncia de tais enunciados, embora a intui¢io — ou
um senso comum — concorde com eles. Temos um desacordo, quando
tentamos desvendar a determinacio do ser, e que se torna explicito a

cada vez que tomamos a arte como objeto dos enunciados sobre o ser.

34 Samba da Bencio. https://www.youtube.com/watch?v=Fz0eddwTjnk.
Acesso em 19/09/2024.

35 Samba da Ben¢do em “Un homme et une femme”de Claude Lelouch. https://
www.youtube.com/watch?v=7ZPR9012qcZ8&t=14s Acesso 19/09/2024.
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Em sua ontologia, Martin Heidegger inverte a perspectiva de
abordagem da questdo; ndo determinamos o ser que se diz na arte,
pelo contririo, é a arte que diz algo sobre nds: “O erguer-se do tem-
plo confere as coisas a sua fisionomia e proporciona aos homens a
visdo que tém de si mesmos (...) (HEIDEGGER, 1986, p. 230).” Nesse
sentido, seriam as obras de arte origem da cultura, dando estatura
a identidade que temos com o lugar e o tempo. Destarte, podemos
tomar como principio a noc¢io de que as can¢des permitem saber o
ser do lugar, nio obstante a generalidade de seus temas e estrutu-
ras. Nas can¢des, seguindo essa premissa, a palavra que saiu do lugar
comum ganha novos sentidos e d4 novos nomes a tudo aquilo que
nomeia; no dizer de Heidegger, certamente referindo-se a meméria
laudatéria instituida pelas cancées dos poetas classicos: “Laudes é o
nome latino para can¢io. De maneira desavisada e tremenda, a expe-
riéncia de que somente a palavra deixa uma coisa ser coisa encarou
de frente o poeta. Isso ele sé consegue quando a palavra poética res-
soa no tom da can¢do (HEIDEGGER, 2003, p. 162).”

Em linhas gerais, Heidegger, como é préprio de sua filosofia,
retoma nog¢des fundamentais do pensamento da Grécia Arcaica. A
coincidéncia entre as concepg¢oes de ser e ser do lugar, que é encon-
trada nos mito-poemas de Homero* e Hesiodo”, é também um prin-

cipio possivelmente presente em alguns cancioneiros do mundo®, Um

36 Na Odisseia, Odisseu (Ulisses) foi primeiramente reconhecido por seu cdo
Argos, que o conhecia na forma bruta. Depois, por forca da memoria, foi conhe-
cido pelos outros, inclusive por sua mulher Penélope, a quem recordara-lhe o
leito (HOMERO, 2000, L.XVI, p. 175).

37 A obra “Os trabalhos e os dias” de Hesiodo é um dos primeiros registros da
organizacdo social e politica humana, a partir da articulacio entre conselhos
praticos e conselhos morais.

38 A exemplo das Cantigas de Santa Maria, compiladas pelo rei Alfonso X sio
o testemunho da religiosidade ibérica, justamente quando cresce historicamente

o culto a Virgem Maria.
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principio que une linguagem e ser na tonalidade afetiva do melos®,
atestando a unidade soliddria entre canto e fala. Por conseguinte,
reside nos poetas-cantores a memdria e noticia do ser, propriamente,
do ser de um lugar, que se revela como modo ou can¢io origindria.

Eis o que torna Carlos Papel tio inequivocamente capixaba; a
cancio, ou melhor, um modo de fazer canc¢io que se estabelece como
préprio de um lugar. Um modo que dispensa tracos de semelhanca;
ainda que preserve o sotaque carioca, ainda que se refira a lugares e
pessoas de qualquer lugar do mundo, a canc¢io de Papel é porta voz de
um modo de ser do Espirito Santo, compartilhado por quem vive em
um lugar, posto que instaura o mistério da identidade e suas sutile-
zas. E se ndo ha palavras que desvendem esse mistério, ha a sensa¢do
doada por um conjunto de aspectos que compdem o estilo.

O primeiro traco inequivoco do estilo de Carlos Papel é justa-
mente o lastro entre cancdo e lugar (I). A propdsito de uma de suas
cancdes (Sol da manha), fica evidente que somente quem conhece o
calor de Aimorés (MG) e Resplendor (MG)*, pontos de partida de
migrantes que residem em Vitdria, sabe o tanto que o frio de um rio
é acalentador. Esse tipo de imagem, doada pela licenca poética, certa-
mente ndo pode ser encontrada em um souvenir de viagem, pois traz
amemoria de um momento de intimidade entre pessoa e lugar; uma
intimidade que se estabelece justamente no compartilhamento do ser.

O aqui denominado lastro entre cancio e lugar pode ser verifi-
cado, por exemplo, em trechos das cancées Fora do eixo, Moqueca e
A la carte. Em Fora do eixo, can¢do que homenageia diversos locais

39 Melos, refere-se no contexto da filosofia de Martin Heidegger ao caréter
melédico que é indissocidvel da linguagem. E esse cariter que resguarda a tona-
lidade afetiva das palavras.

40 Esses municipios estdo entre os 58 municipios que constituem a Regido
Metropolitana de Governador Valadares, de onde parte um dos principais flu-
X0s migratérios que tém como destino o Espirito Santo (DOTA; COELHO;
CAMARGO, 2017, p. 39).
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do Espirito Santo e que compdem sua cultura, enquanto procede um
protesto contra sua marginalizacio no cendrio nacional e interna-
cional, tal como nos trechos: “Brasileiro fora do eixo / Eu desejo, eu
quero, eu exijo / Cem por cento, cem por cento / (...) Eu sou refém
do congo 14 da Barra (Do Juct) / Guarapari, Marataizes, Meaipe,
Pitima, Anchieta, Iriri (Ubu)”. A la carte e Moqueca, por sua vez,
sdo cangdes que homenageiam a moqueca como maior simbolo da
culindria capixaba. Na primeira, por exemplo, canta-se: “Na casa das
Goiabeiras / Sinto a forca de artesis / E o toque das paneleiras / (...)
Do barro ela faz a arte / (...) Os deuses servem a la carte / Moqueca
do Espirito Santo”.

Esse primeiro traco estilistico é originario e se desdobra em
outros. Na cancio de Carlos Papel, o lastro com o lugar é expresso por
um tipo de texto frequentemente associado ao poético, qual seja, o
texto de caréter descritivo-fenomenoldgico (II). Sendo assim, nele nio
se configuram relacdes factuais que reclamam algum tipo de ldgica,
sobretudo, a que se constréi a partir de relagdes de causa e efeito;
Carlos Papel simplesmente descreve, deixando que as coisas falem
por si mesmas, tal como nos versos: “Hd uma janela e meus olhos
vislumbram do interior”. Na medida em que se atém a imediatez da
descri¢do, a cangdo se torna supratemporal, pois ao cantar a imagem
da palavra, liberta os significados histéricos que a ela estdo aderidos
(HEIDEGGER, 2003, p. 164).

O cariter descritivo da cangio é, para Carlos Papel, também uma
via de expressio da sensualidade (III). Por isso, sua cangdo produz sen-
sacOes de textura, que contribuem para alimentar a carga emocional
latente. Por exemplo, a palavra terra é metifora da palavra mulher:
“Terra, meu amor / Ainda nio sei te saber / (...) A lapidar na luz do
dia / A pele do teu chdo.”* Nesse caso, as sensacdes corporais tradu-

zidas como texturas referem-se nio apenas ao corpo humano, mas

41 Versos da cancdo Sol da manha.

42 Versos da canc¢do O voo das tartarugas.
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também a um corpo continuado, que abarca a totalidade dos existen-
tes. O corpo da mulher e da terra constituem uma corporeidade con-
tinuada, assim como o corpo de um homem e de um rio em “Sol da
manhi”. Como propde Merleau-Ponty, ao corpo continuado é atri-
buido um saber que lhe é préprio, um saber que antecede a experién-
cia da linguagem e da cultura (MERLEAU-PONTY, 1945, p. 95); em
outras palavras, o cancionista-poeta intui o mundo com o corpo.

Tal via de expressio da sensualidade pode ser evidenciada em
uma variedade de obras de Papel, a exemplo de Caicara, Bicho Bonito,
Buraco no Azul, Liberado, além daquelas que serdo analisadas mais
profundamente neste trabalho, entre outras. Em Caicara® (parceria
com Célio de Paula), o cardter sensual se expressa por meio da fusdo
entre o ritmo envolvente do samba, a suavidade da onda do bem e a
linguagem afetiva do eu lirico. A imagem do nifio que ja se lan¢a ao
mar sugere um despertar amoroso, combinando inocéncia e desejo
em um cortejo sutil. J4 em Bicho Bonito*, a manifesta¢do da a sensua-
lidade ocorre a partir da ambiguidade das a¢des descritas. “De pegar
vocé” e “tonta de abracar” sugerem proximidade e desejo, enquanto
“galopar e escurecer” evocam um ritmo intenso e um envolvimento
crescente. O enlace amoroso se completa com imagens naturais e
fluidas, como “afagar a flora e navegar”, ampliando a metéfora do
prazer e da entrega.

Por outro lado, o lastro entre canc¢io e lugar é também o lastro
entre cancdes de diversas tradicdes (IV). Uma cancio nio existe sozi-
nha; ela faz parte de uma comunidade intertextual, em que ocorrem
intercAmbios estilisticos diversos, que envolvem o compartilhamento

de caracteristicas estruturais como, por exemplo, a forma A//B//A,

43 Primeiros versos de“Caicara: Samba crioula, onda do bem / Estou aqui pra
te namorar / Pois ainda sou um nifio / Mas ja vou te velejar (...).

44 Versos intermediarios de“Bicho Bonito: (...) De pegar vocé / Tonta de abra-
car / Galopar e escurece / Certo de existir e estar / Bem com o luar, ah / Afa-

gar a flora e navegar (...).
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o repertério harménico diaténico e a métrica textual, assim como
caracteristicas de ordem histérico-conjuntural, quais sejam, os temas
e padrdes ritmicos e melddicos de incidéncias sazonais (STRAUS,
1991, p. 435). Nesse aspecto, o cancioneiro de Carlos Papel inscreve-
-se nas tradicdes da musica brasileira em sua natureza hibrida, que
sdo representadas por movimentos poéticos-musicais significativos
(como a Bossa Nova, o Clube da Esquina e a Tropicalia*) e géneros
emblematicos (como a Seresta, 0 Samba, a Toada, o Baido e o Congo)
(Fina, 2020, p. 9), também apresentando influéncia de musica estran-
geira (como o rock, o blues e o funk)*.

Nos anos 60 e 70 do século XX, em observéncia a potencial
receptividade desses movimentos, a industria fonografica desenvol-
veu um conjunto de estratégias de comercializacio da musica e das
artes (NAPOLITANO, 2023, p. 67). Para tal, contribuiu a televisio,
que desde a década de 50, impunha-se como meio de cultura de massa.
E foram as principais emissoras de TV que promoveram os festivais
da cancio, que tiveram o apogeu entre os anos de 1965 e 1972. Como
é correntemente sabido, esses festivais articularam o lancamento de
artistas, dentre eles o préprio Carlos Papel (Fina, 2020, p. 20), que
por sua vez ligavam-se as questdes que no momento mobilizavam
a populacio, sobretudo, questdes de ordem politica (SEVERIANO,
2008, p. 347). Em certo sentido, essa fun¢io desempenhada pelos fes-
tivais exigiu uma poética correspondente. Criam-se assim, as con-
di¢Oes para a emergéncia de uma espécie de género musical, a saber,
a“musica de festival, cuja abrangéncia extrapolou os eventos direta-
mente promovidos pelas emissoras de TV. O fato é que a pratica dos
festivais se disseminou pelas cidades e escolas do pais, em vérias épo-
cas do ano, a ponto de participar diretamente da trajetéria formativa

de um coletivo an6énimo de musicos.

45 “Uma grande referéncia na minha vida. Nio é que eu busquei compor aquele
tipo. Porque eu escutava a Bossa Nova, Jovem Guarda, Beatles” (PAPEL, 2024).
46 Como é o caso, por exemplo, das can¢des“Telenet, Agis e Fora do eixo.
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A atmosfera musical relativa aos festivais possui algumas carac-
teristicas que podem ser identificadas na musica de Carlos Papel.
A comecar pelo fato de que melodia e texto se revelam como ele-
mentos co-pertencentes a um mesmo organismo. Tal co-pertenci-
mento é certamente proprio a outros tipos de cancio, mas, na “musica
de festival, ele é ampliado em nome da producdo de um ethos (V),
que dd a imagem de um certo descomedimento na vivéncia da emo-
¢do; justamente, quando palavra, canto e grito sdo tomados como
emissdes sonoras unificadas, que existem para exercer a func¢io de
expressar afetos.

Uma outra caracteristica saliente nas canc¢des de Carlos Papel,
que em muito coaduna-se a performance dos festivais, é o endereca-
mento da narra¢io. Em uma mesma composicdo, o narrador dirige-
-se a audiéncia indeterminada, ou ao objeto do desejo, ou ao préprio
narrador reflexivo, constituindo uma espécie de Eu Lirico multifa-
cetado (VI) (MOISES, 2001, p. 28). Em muitos momentos, a melo-
dia sustenta esses movimentos da narracdo, doando uma tonalidade
afetiva diferente a cada posicdo que o narrador se situa em rela¢do ao
ouvinte — como veremos adiante. Desse modo, fica configurada uma
outra estratégia de envolvimento do ouvinte, que se soma as ante-
riores em um tnico ethos.

Por fim, cabe mencionar a influéncia da musica para a publici-
dade e propaganda (VII) na cancdo de Carlos Papel, especialmente
sua habilidade de atender a encomendas e expressar identidades na
producio de um ethos especifico, de forma intencional, que faz parte
de seu pensamento como compositor e permeia varias de suas obras.

Tal como discorre o préprio compositor:

A gente que compde, a gente faz misica por ficgio. As vezes os
caras falam que vocé faz uma masica pra mulher, mas nio é... E
uma coisa que veio pra vocé. Uma situacdo que nunca existiu, por
exemplo. E o jingle te d4 isso. Ele te d4 um tema para inventar.

Entdo, muita coisa que eu faco é justamente assim. Porque eu sei
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que, por exemplo, um verdadeiro projeto de publicidade, a gente
sentaria aqui com os marqueteiros e discutiria o projeto. O que é
um biscoito? Vamos comer biscoito. Vamos tomar este refrige-
rante ai. Combina com o biscoito. Faz um negécio ai. Ai surgem

coisas geniais como soda limonada antarctica.

Quando a gente fez Moqueca, por exemplo, eu propus ao Joio
(que é meu parceiro): Jodo, vamos fazer um negdécio diferente.
Vamos 14 pra casa, pega a sua mulher, vamos l4 pra casa, vamos
fazer uma moqueca. Ai, fomos 14 pra casa, elas ficaram fazendo a
moqueca e a gente ficou na sala, claro, fazendo a misica, tomando
uma cerveja e tal. E aquele cheiro, aquela coisa, vendo a moqueca,
como é que era feita! Vai na cozinha, olha, bota o tomate... Nio!
Tem que ser vermelho. Maco de coentro, todas as coisas, tem os
temperos, etc. E ndo era s6 fazer a moqueca, era como se pes-
cava, o que se bebia. Eu nio fui ao dicionario. Eu tive um bar em
Carabebus, entdo conheci virios pescadores. Eu era curioso e
mandei um monte de perguntas pros caras. Assim nasceu a com-
posicdo (PAPEL, 2024).

Vejamos as referéncias de identidade e estilo, até aqui destaca-

das, em algumas cangdes especificas.

Quatro cancoes de Carlos Papel: escutas e leituras

Sol da manha (Carlos Papel)"

Secdo Al

L

Sol da manhd

47 Sol da manha / Luz da atmosfera / Dormir nu na espera do olhar
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2. Luz da atmosfera

3. Dormir nu na espera do olhar

Esta primeira copla de versos livres destaca o carater descritivo-feno-
menoldgico (IT) do texto de Papel e desconstréi poeticamente possi-
veis relacoes de causa e efeito. Na can¢io, a linguagem é reinventada;
o sol é da manh3, a luz que dele provém é da atmosfera e quem dorme
nu espera o olhar, que trar a luz que desperta. Sdo palavras sensuais,
e se referem ao contato corporal sem intermediarios, como aluze o

olhar que mira o corpo nu.

4, Transo a mag¢d
5 Com a boca na dela

6. Sdo telas de te desenhar

O cliché que articula magca e erotismo (via de expressdo da sen-
sualidade - III) é poeticamente renovado nesses versos a partir da
sugestdo de um duplo sentido para a palavra maca: a boca estd na fruta
ou na maci do rosto? Onde propriamente o objeto do desejo serd
desenhado, na fruta ou no corpo? E é justamente a sugestdo desta con-
tinuidade corporal que une semanticamente as duas primeiras coplas
de versos. Do ponto de vista formal, o vocabulo “4”, som tdo préprio
a lingua portuguesa — e largamente utilizado nas cancées brasileiras
- é acentuado (pela antecipagio ritmica e pelo gesto ascendente da
melodia), nos versos que abrem as duas primeiras coplas, Secio Al.

Transo a macid / Com a boca na dela / Sio telas de te desenhar

Amo a beleza das vilas / Amo saber namorar / Abro as manhis

Se um sopro de vento / Me sopra onde vou cantar

Sol da manhi / S6 canto se brilho / Se parto nos trilhos dos pés

Sois meu afi / Me banha meu rio / Teu frio acalenta Aimorés

Hé uma janela e meus olhos / Vislumbram do interior

Paz nas na¢des / Amigos virdo / Das colinas do Resplendor
https://www.youtube.com/watch?v=BV4WyyDV_Ys — Acesso em 17/09/2024.
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Sio estabelecidas as rimas nhi-ci (versos 1 e 4)/ fera-dela (versos 2 e
5)/ Ihar-nhar (versos 3 e 6), que reforcam o sentido de unidade esté-
tica. Toda a secio acomoda-se na tonalidade de Sol maior e a frase
conclusiva (verso 6) repousa parcialmente sobre a terca, si, em uma
cadéncia auténtica imperfeita — sucedida pela preparacdo modula-
téria para o refrio, por meio da dominante individual da regido de
subdominante (V7/IV).

Figura 1: Seciao Al de Sol da Manhd

N 7 C/G 7 C D/C G 7
O 4
Sol  da ma- nha__ Luzdaa - t-mos - fe-ra  Dor-mir minaes-pe - 1a doo - lhar
9 G s C/G 7 C D7/C G G’
0 & — N~ A= -

Tran-so a ma-¢a— Com a bo-ca na  de-la Sdo te-las de te—_ de-se - mnhar

Fonte: Fina, 2020, p. 79.
Secido Bl (refrio)

7. Amo a beleza das vilas

8 Amo saber namorar

9. Abro as manhds

10. Se um sopro de vento

11. Me sopra onde vou cantar

Esta copla de versos corresponde a Secio B1 (refrdo) da cangio,
que estd claramente em contraste com a se¢do anterior. A sensa¢io
de contraste é imediatamente dada pela modulag¢do para a tonalidade
de D6 Maior e reforcada pela nova proposi¢io temitica na melodia,
em uma regifo mais aguda.

Estes procedimentos conferem um movimento a can¢io, movi-

mento que sustenta afetivamente o transito de significados entre o
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lugar e o poeta-cantor; a beleza das vilas é ontologicamente préxima a
consciéncia de um estado de espirito, qual seja, “amo saber namorar”
(verso 8). Esta ideia de amplitude do eu na paisagem é reforcada pela
percepcio do aspecto fugidio da situacdo descrita: “Abro as manhis
/ Se um sopro de vento / Me sopra onde vou cantar” (versos 9-11).
Aqui o narrador estd disposto ao sabor do vento.

Percebe-se, entdo, uma intensificacio da dramaticidade no refrio
e as imagens sdo afetivamente reforcadas pela melodia que se desen-
rola, evidenciando uma relagio ampliada entre texto e musica (V).
Os acordes diminutos, Eb° e F#° (Dominantes disfarcados da Domi-
nante — inversdes do vii®/V), auxiliam a expressam a dificuldade de
“abrir a manhi” (versos 9 e 10), por conta da dissonancia, e conduzem
ao ponto culminante do trecho. No verso seguinte (verso 11), passa-
-se pelo acorde de Dominante, em “Me sopra onde vou” para entdo

dissolver a tensdo em “cantar”, chegando a Ténica no fim do verso.

Figura 2: Secio B1 de Sol da Manhd

A- bro as ma- nhas Seum so-pro de ven - to Me 5o pra on-de vou can - tar

Fonte: Fina, 2020, p. 79.
Secdo A2
12. Sol da manha

13. S6 canto se brilho
14. Se parto nos trilhos dos pés
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Aqui inicia-se a configuracio de uma Se¢do A2, a partir da repe-
ticdo da estrutura melddica e harmoénica de Al. Porém, o texto agora
é outro. O narrador agora tem a paisagem em si mesmo: o brilho do
sol e os trilhos nos préprios pés, evidenciando um “eu lirico mul-
tifacetado” (VI).

15 Sois meu afd
16. Me banha meu rio

17. Teu frio acalenta Aimorés

O narrador prossegue com a paisagem em si. A paranomasia
(Sois/Sol - respetivamente versos 15 e 12) refor¢a o movimento de
subjetivacio que o deslocamento na narrativa provoca: desde a copla
anterior, a paisagem que antes estava difusa, passara a estar no préprio
narrador. E nele, o afi , talvez provocado pelo calor do sol, é posto
em contraste com o rio. Nesse momento, temos uma quebra na estru-
tura geral do texto, onde predominava a sensacio do sol: Aimorés
(Vale do Rio Doce), uma cidade quente foi “acalentada” pelo frio do
rio. Fruto de uma inversio poética do sentido de acalentar, que, nor-

malmente, tem o sentido de aquecer afetivamente.
Secdo B2

18, Hd uma janela e meus olhos

19. Vislumbram do interior

Um outro cliché é poeticamente renovado; o dito popular “os
olhos so a janela da alma” é aludido pela simples aproximacio seméan-
tica: “hd uma janela e meus olhos...” Uma vez agora novamente den-
tro da paisagem, o narrador pode vislumbrar as coisas boas que ele

deseja e estio mencionadas nos versos seguintes.
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20. Paz nas nacoes
21. Amigos virdo
22. Das colinas do Resplendor (Vale do Rio Doce)

Ultima localizagdo poética do narrador, quem sabe a primeira

de uma cancio que da ser a um lugar.

Minha Princesa (Carlos Papel)*®

Minha Princesa é um xote em Ré menor, com a seguinte estrutura
formal: Al, A2, B e C, onde A corresponde as duas primeiras coplas
de versos, B corresponde a terceira e quarta coplas e C, que pode ser
entendida também como o refrdo de uma cangdo. O resultado pra-
tico disso, é que ela poderia ser tocada por toda uma noite de forro.

A melodia se constrdi a partir do campo harmoénico de Ré menor,
o que a coloca em um ethos familiar, sobretudo, quando pensamos na
tradicio dos cancioneiros dos interiores do Brasil. Sua métrica, estru-
turada predominantemente em versos heptassilabos, com termina-

cOes exclusivamente em paroxitonas, facilita um movimento de facil

48 E preciso estar atento / Quando o amor bater 4 porta / Colocar os paes 4
mesa / Café com leite e frutas gostosas / Com lencéis de pura seda / E uma cama
generosa / Que eu preparo com beleza / Pra minha princesa se deitar maravi-
lhosa / Que eu preparo com beleza / Pra minha princesa se deitar maravilhosa
/ Ela vem ao som dos ventos / Bela como a tempestade / O meu amor ¢ um ins-
trumento / Que faz cantigas de felicidade / E as cancdes que eu invento / Pra
te falar a verdade / S3o para dar o movimento / Que é no xote lento que eu te
vendo mocidade / S3o para dar o movimento / Que é no xote lento que eu te
vendo mocidade / Cada vez que ela me beija / Corta o meu coracio / Pois o seu
beijo é quente / Acende o desejo / Desperta um vulcio / Seu doce amor é uma
centelha / Mel da minha paixdo / O rainha abelha / Me ponho a teus pés / Pra
beijar suas maos / Vamos 14 dancar, vamos chamegar / Hum Um dois trés /
Hum Um dois trés / O dia amanhece vamos 14 mais uma vez.
https://www.youtube.com/watch?v=nst7tKonOps — Acesso em 17/09/2024.

104


https://www.youtube.com/watch?v=nst7tKonOps

assimilacdo, que se naturaliza nos passos da danca e se relaciona a rit-
mica do xote — como veremos adiante. Do ponto de vista seméntico,
trata-se de uma cancdo romantica, cheia de apelos eréticos (via de
expressio da sensualidade — III), que ficam convincentes na medida
em que sdo veiculados com poesia. Também nesta can¢io, repete-
-se um traco estilistico tipico das cancdes de Carlos Papel, a saber,
os constantes deslocamentos do narrador (eu lirico multifacetado —

VI), que passeia pelos lugares destinados as pessoas pronominais.
Secio A1 (Ré menor)

E preciso estar atento

Quando o amor bater a porta
Colocar os pdes a mesa

Café com leite e frutas gostosas

Com len¢dis de pura seda

E uma cama generosa

Estes versos sdo conselhos roménticos destinados a audiéncia.
Neles, a aproximacio poética das ideias de amor, comida e conforto,
recurso amplamente experimentado no universo literdrio brasileiro,
contribuem para estabelecer o ethos romantico.

Ao longo de toda a secio A (Al e A2), a melodia revela uma divi-
sdo sincopada nas terminacdes das frases, evidenciando o contra-
tempo que caracteriza o acompanhamento do xote. Paralelamente, a
poesia organiza-se em Versos que se encerram em paroxitonas, ade-
quando-se perfeitamente a esses contratempos e promovendo uma

coesdo ritmica entre melodia e texto.
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Figura 3: Estrutura métrica dos 4 primeiros versos Minha Princesa
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Fonte: Elaboracdo prépria.

Figura 4: Textura ritmica percussiva do Xote
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Que eu preparo com beleza
Pra minha princesa se deitar maravilhosa
Que eu preparo com beleza

10. Pra minha princesa se deitar maravilhosa

O narrador assume a posi¢io de primeira pessoa e sujeito da

acio. E ele quem est4 atento e prepara o amor.
Secio A2 (Ré menor)

11. Ela vem ao som dos ventos

12. Bela como a tempestade

A aliteracdo estabelecida pelas palavras vem e ventos anuncia
o movimento de uma belissima imagem poética: o objeto de amor,
na imagem da beleza da mulher, é trazido por uma tempestade. Eis a
dimensio de um acontecimento extraordindrio, cujo carater é alcan-

cado na dimensio poética.

13. O meu amor é um instrumento
14 Que faz cantigas de felicidade

Outra imagem poética surpreendente: o sujeito é transubstan-
ciado no amor que ele mesmo sente; assim ele se eleva a condicio

de um poeta-compositor que, apaixonado, faz cantigas de felicidade.

15. E as cangbes que eu invento
16. Pra te falar a verdade

Deslocamento do objeto da narragio; o narrador agora nio se
dirige a audiéncia, mas, sim, a mulher que ele tem como objeto de
amor. E é para ela que ele dirige palavras cujos sentidos estdo poeti-
camente subvertidos, a saber: invencio e verdade.
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17. Sdo para dar o movimento
18 Que é no xote lento que eu te vendo mocidade
19. Sdo para dar o movimento

20. Que € no xote lento que eu te vendo mocidade

O movimento comecado nos versos anteriores se conclui nesses
versos. Agora nio se trata de uma fala direcionada a audiéncia, mas
de uma fala que se dd na intimidade de um casal que danca, diga-se,
uma intimidade que resguarda uma proposta de amor cheia de duplo

sentido: “que eu te vendo a mocidade”.
Secio B (Ré Maior)

21. Cada vez que ela me beija

22. Corta o meu cora¢do

Novamente a narracdo amplia seu foco, e, dirigindo-se a audién-
cia, descreve a reacdo provocada pelos beijos da mulher. Essa nova
secdo contrasta-se pelo uso da regido tonal homénima, Ré Maior. A
mudanca para a tonalidade maior consagra o amor, marcando a tran-
sicdo entre os conselhos preparatérios — que evocam imagens de
cuidado e cortejo — e a consumacio apaixonada, na qual cada beijo
intensifica o desejo. Essa associac¢io cliché, recorrente na teoria dos
afetos, relaciona a expressdo do amor a sonoridade do acorde ou do
intervalo de terca maior, ecoando uma tradicdo que perpassa desde
Monteverdi, a 6pera e a musica de cinema, culminando na poética
de Carlos Papel.

Além disso, a quebra da métrica de paroxitonas (predominante
na se¢do A), na palavra coragdo, tem um efeito draméatico culminante.
Tal efeito é ampliado nas coplas seguintes (nos termos: vulcdo, pai-
x30 e mios), e reforcado pela melodia, que apresenta terminagio
tética ou leves antecipacdes proximas ao tempo forte, enfatizando o
acento final das palavras.
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23 Pois o seu beijo ¢ quente
24, Acende o desejo

25. Desperta um vulcdo

Voltando 2 intimidade do casal, o narrador confidencia a mulher

os efeitos dos beijos.

Figura 5: Secio B de Minha Princesa
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Fonte: Fina, 2020, p. 69.

26. Seu doce amor é uma centelha
27. Mel da minha paixdo

28 O rainha abelha

29. Me ponho a teus pés

30. Pra beijar suas mdos

Outra caracteristica destes versos é que eles sio construidos com
recursos de intertextualidade (IV); a alusdo A cancdo “Mel”, mtsica

49 Versos da cancdo Mel : O abelha rainha faz de mim / Um instrumento do

Seu prazer.
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de Caetano Veloso e Letra de Waly Salomio é clara. Ndo obstante,
o sentido é renovado; a paixdo do narrador é produzida pelo mel de
sua “abelha rainha”. E este sentido se completa com um lindo jogo de
palavras que parece subverter a geografia do corpo. Este jogo é uma
alusdo a cangdo “Atras da Porta™® de Chico Buarque e Francis Hime:
“Me ponho a teus pés, pra beijar suas mios”.

31. Vamos ld dangar, vamos chamegar
32. Hum Um dois trés
33, Hum Um dois trés

34 O dia amanhece vamos ld mais uma vez

A terminacido em oxitonas dos versos acentua o carater conclu-
sivo desta dltima secdo melddica. Porém, a onomatopeia “hum” tem
o efeito impulsivo, sugerindo a possivel continuidade da musica. Esta
ideia de continuidade é corroborada em um plano semantico: “o dia
amanhece vamos 14 mais uma vez’, cuja ambiguidade sugere simul-
taneamente o alvorecer e a retomada do ato amoroso. Assim, o ciclo
descrito na totalidade da composi¢io — passando pelos alertas e con-
selhos amorosos, pelos atos de cortejo (Secdes A 1 e A2) e chegando
3 consumacio (Se¢do B) - se reinicia, integrando coesa e sensual-

mente as dimensdes narrativas da cancio (III).

O voo das tartarugas (Carlos Papel e Xambu)*!

A cancio é dividida em quatro se¢des: A (Ré Maior / Mi b Maior),
versos 1-8 // B (D6 Maior), versos 9-16 // C (La Maior), versos 17-28

50 Versos da cancio Atras da Porta: E me arrastei e te arranhei / E me agar-
rei nos teus cabelos / No teu peito / Teu pijama / Nos teus pés (...) S6 pra pro-
var que ainda sou tua.

51 Terra, meu amor / Ainda nio sei te saber / Ainda me entendo de ser ontem

/ Quando amanhecer / O ser humano ideal / Contempla o sol da manha / E

110



// D (Si menor), versos 29-31. Este seccionamento é configurado por
modulacdes inusuais e abruptas, se tivermos como referéncia o clas-
sicismo (e até mesmo boa parte do cancioneiro popular brasileiro®?),
que levam a audiéncia de um lugar ao outro. Esta estrutura di subs-
trato a um texto composto em versos livres e que tem como tema a
relacdo poética entre uma pessoa e a Terra. A cancio inicia ao som
de um teclado, que simula cordas em staccato, o que alude, em certo

sentido, ao ethos épico e rapséddico.

Terra, meu amor

Ainda ndo sei te saber

Ainda me entendo de ser ontem
Quando amanhecer

O ser humano ideal

Contempla o sol da manhd

E langa os olhos da noite

Na escuriddo

A estrutura mélica dos primeiros versos tem o cariter de um
recitativo e derrama-se com divisdes ritmicas expressivas (quase

rubato) — que seriam bastante complexas de serem traduzidas para

lanca os olhos da noite / Na escuridio / Terra, os minerais / As rochas do cora-
cdo / A lapidar na luz do dia / A pele do teu chdo / O ser humano real / No
seu limite animal / Confunde as leis do progresso / Com a exting¢do / Procuro
estrelas entdo / E s6 consigo vé-las / Daqui do chio / Mas eu ndo posso sé-las
/ Nem té-las nas mios / Ver com os olhos é ficil / Dificil é abrir / O coracio de
pedra / Pra que o espaco seja / A imensidio 14 dentro / E numa asa de pensa-
mento / Descobrir / As tartarugas vao voar / Voar, voar, voar / Um voo lento.
https://www.youtube.com/watch?v=7ZqK1e9M6mE&list=OLAK5uy_n8z_
Y1iY60iYqwhEEwWYZIOhCAd47ngf0Q&index=13 — Acesso em 17/09/2024.

52 A cangdo passeia por regides tonalmente mais distantes do que as regides

diatonicas mais comuns usadas para modulacio (relativas, mediantes, dominante

e subdominante), principalmente na ordem em que sio alcancadas.
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notacdo tradicional com precisio. Assim, o narrador inaugura o seu
discurso, dirigindo-se a Terra de um modo inusual: “meu amor, ainda
nio sei te saber”. Como um amante que reclama a correspondéncia
da amada, ele confessa nio possuir o logos para decifrar o lugar em
que vive. Todavia, no desconhecimento do logos, o ser é intuido na
ekstdsis do tempo, formada pelo passado (“ser ontem”), futuro (“ama-
nhecer”) e presente (“contempla o sol da manhd”).

A forte organicidade da melodia com a poesia (amplificada como
na “musica de festivais”) manifesta-se no procedimento composicio-
nal que articula, de forma indissociavel, a mudanca tonal e a elisdo
semdntica. Inicialmente, o compositor estabelece a regido de Ré maior
com os versos de 1 a 3, “terra, meu amor, ainda nio sei te saber, ainda
me lembro de ser ontem”. Em seguida, a stibita modulacio — carac-
terizada por uma mudanca abrupta de meio tom — ocorre no meio
do verso “quando amanhecer”. Essa transicio rompe a expectativa
semantica, pois, enquanto a forma “quando amanheceu” sugeriria
uma conclusio temporal, o uso de “quando amanhecer” adianta uma
continuidade, criando uma elisdo que desloca a carga expressiva para
o préximo grupo de versos (5-8). Assim, a alteragdo melddica simbo-
liza 0 “amanhecer” de uma nova regido tonal, intensificando tanto a
ambiguidade interpretativa quanto a experiéncia sensorial do ouvinte,

caracteristica tipica das composicdes apresentadas em festivais.

Figura 6: Secio A de Voo das tartarugas
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Fonte: Elaboracio prépria.
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9. Terra, os minerais

10. As rochas do coragdo

11. A lapidar na luz do dia

12. A pele do teu chdo

13, O ser humano real

14 No seu limite animal

15 Confunde as leis do progresso

16. Com a extingdo

Esta copla de versos marca uma guinada no posicionamento
do narrador (evidenciando um “eu lirico multifacetado” - VI), que
abandona a postura contemplativa (teérica) de um “homem ideal”
para posicionar-se no lugar de fala de um homem real. As referén-
cias semanticas sio bastante sensuais, destacando a corporeidade de
homem real: minerais, rochas, pele, animal; justamente os elementos
de uma corporeidade continuada. E o homem real denuncia: o limite
é o progresso (ou a técnica). Por isso, ele mira as estrelas, provavel-
mente concebidas como entidades poéticas e, ndo, propriamente,
como um lugar a ser conquistado.

No trecho mencionado acima, a transicdo da perspectiva do “eu
lirico” é acentuada pela mudanga melddica (V): enquanto os versos
iniciais (1-8), executados numa tessitura grave (de La2 a D64), susten-
tam uma postura tedrica, o novo trecho - iniciado em Mi4 e culmi-
nando em D65 - eleva expressivamente a linha vocal em quase uma
oitava. Ademais, a modulacio tonal, de Mi bemol maior (na secio
anterior) para D6 maior, intensifica o efeito poético, refor¢ando a

ruptura e a nova dimensio expressiva na narrativa.
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Figura 7: Secio B de Voo das tartarugas
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Fonte: FINA, 2020, p. 76.

17. Procuro estrelas entdo
18 E s6 consigo vé-las

19. Dagqui do chdo

20. Mas eu ndo posso sé-las
21. Nem té-las nas mdos
22. Ver com os olhos € fdcil
23, Dificil é abrir

24 O coragdo de pedra

25. Pra que o espago seja
26. A imensiddo ld dentro
27. E numa asa de pensamento
28. Descobrir

O movimento melédico ondulatério que caracteriza esta secio
(C) sustenta a ideia do texto (V), de que o narrador descobre o proprio
limite quando mira algo tdo distante como as estrelas, algo que ele
nio consegue “ser’ e nem “ter”, a saber, os dois imperativos da huma-
nidade. N3o obstante, “ver com os olhos é ficil...” Estes versos huma-

nizam a posic¢do do narrador, que mais uma vez toma consciéncia de
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sua estatura diante do cosmos. E nio podendo olhar as estrelas, o nar-
rador olha para dentro de si e descobre a imensidio do espaco, onde
ele pode voar nas asas de um pensamento.

Assim, a melodia ondulante, com desenhos de vai e vem, quase
que exclusivamente por graus conjuntos, espelha a descoberta dos
proprios limites do narrador ao mirar nas estrelas. A excecgo é o salto
inicial de oitava (do Mi3 ao Mi4) em “procuro estrelas entdo” (verso
17), que simboliza uma tentativa vigorosa de transcender tais limites.
Contudo, a subsequente oscilagdo melddica evidencia a resignacio
diante da impossibilidade de alcancar as alturas. De forma similar, o
verso “daqui do chdo” (verso 19) representa uma nova tentativa frus-
trada de alcar voo. A melodia segue confinada a uma tessitura cen-
tral, por quase todos os versos da secdo, reforcando a ideia de que,
embora o olhar se projete para o infinito do cosmos, o verdadeiro voo
ocorre internamente, nas vastas asas do pensamento, prenunciando
o eventual desabrochar expressivo na se¢io seguinte, na qual a tessi-
tura finalmente atingird as alturas (alcancando progressivamente as
notas Fa#4, Sol4 e Li4).

Figura 8: Secao C de Voo das tartarugas
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29. As tartarugas vdo voar
30. Voar, voar, voar
31. Um voo lento.

Voo do pensamento e voo das tartarugas; a aproximacio meta-
férica beira o surrealismo. Diante do problema dos esgotamento dos
recursos da Terra, a saida psiquica é o fantastico da criacdo poética,
para a qual basta observar a corporeidade continuada; afinal, as tar-
tarugas que mergulham no mar azul realmente parecem voar.

Musa (Carlos Papel e Paulo George)*?

Musa é um ijexd leve e sofisticado, feito em moldes estilisticos que
mesclam referéncias das décadas de 1980 e 90. Por um lado, a obra
incorpora elementos remanescentes da década de 1980, como a levada
de ijexa semelhante 2 empregada em “Sina” (Djavan - disco Luz,
1982) e os ecos melddicos e harmonicos que remetem a Luiz Melo-
dia. Por outro, destaca-se o emprego de recursos tecnoldgicos e esti-
listicos tipicos dos anos 1990, notadamente a programacio eletrénica
de todos os instrumentos, uma alternativa econdémica a gravagio de
instrumentos acusticos.

A melodia dé suporte a um poema, cuja ritmica de seus versos
livres contrasta com a constincia das acentuac¢des do ijexa, produzindo
uma sensacio de leveza e introspecg¢io. Do ponto de vista seméntico,

Mousa traz uma reflexdo sobre a can¢io e suas relacées origindrias.

53 Reparte cada parte da arte / Pedacos de pao / Estilhacos de can¢do meu irmio
/ Depois esquece janelas / Pée comida nas panelas / Da civilizacdo / Uma é 6
anamaé 6 / Caminha pelos sete ventos / Recorre os lamentos / Da populacio,
seu Jodo / Faz a tua lirica / De uma forma vampirica / Sangra teu coragdo /
Uma é 6 anda é 6 / Que tu és a musica / Musa tnica, de pé no chio.

https://www.youtube.com/watch?v=NwhETumgRwec. Acesso em 17/09/2024.
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Reparte cada parte da arte
Pedacos de pio
Estilhacos de can¢do meu irmio

Aproximacio poética entre arte, pao e cancio; entes vitais que,
segundo o narrador, devem ser repartidos. A arte alimenta como o

pdo e fere como a cangio.

Depois esquece janelas
P&e comida nas panelas
Da civilizacio

Uma é 6 anamaé 6

Os sentidos da copla anterior prolongam e se completam nesta
copla; a arte alimenta a civiliza¢do, quer dizer, os seus mitos origi-
nérios, no caso do Brasil, dos negros e dos indios: “Uma é 6 anamaé
6”. Anamaé, saudacio a Xangd, uma entidade (orixd) cultuada pelas
religiGes afro-brasileiras, considerado deus da justica, dos raios, dos
trovoes e do fogo, além de ser conhecido como protetor dos inte-
lectuais. Xang6 é equivalente a Zeus, para os gregos, Tupd, para os
Tupi-Guarani, Jupiter, na mitologia romana, ou Odin, para os escan-
dinavos. Anamaué: saudacdo dos indios do Amazonas.

Caminha pelos sete ventos
Recorre os lamentos

Da populacio, seu Jodo

Sete ou oito ventos da mitologia? Béreas, Noto, Euro, Zéfiro,
Cécias, Apeliotes, Lips, Siroco; dos quatro pontos cardeais recorrem
os lamentos da populacio. A cancdo tem a funcio expressiva dos ven-
tos, fazendo-se porta-voz dos lamentos do povo?

117



Faz a tua lirica
De uma forma vampirica

Sangra teu coracio

Imagem poética magistral! Como um vampiro, a cangio alimen-

ta-se do sangue do coracio.

Uma é 6 anda é o
Que tu és a musica

Musa unica, de pé no chio

Os vocibulos onomatopeicos da saudacio a Xang6 sdo como um
sopro de vida, que manda a musica andar, ou seja, ganhar o mundo,
pois ela é unica dentre as musas, e tem os pés no chio, isto é, ela esta

assentada no lugar.

Consideracoes finais

Identificamos os tracos de identidade e estilo na obra de Carlos Papel,
destacando seu papel como um compositor retratista, cuja producio
musical reflete e consolida elementos da cultura capixaba. Primeira-
mente, analisamos o olhar descritivo de Papel sobre o mundo, seu
fascinio pela paisagem e sua busca por traduzir em cang¢des as ima-
gens e atmosferas do Espirito Santo. Como observador atento, ele
transforma suas experiéncias em narrativas musicais que dialogam
com uma identidade local, reafirmando o cariter imagético e afe-
tivo de sua cancio.

Em seguida, refletimos sobre o conceito de identidade, par-
tindo de referenciais oferecidos pela filosofia, seja em 4mbito coletivo
ou individual. Constatamos que Carlos Papel constréi sua identi-

dade artistica por meio de experiéncias multiplas, que envolvem
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o seu talento de observador e sua capacidade de dialogar com
diversos estilos.

A anilise demonstra que suas cangdes se articulam em diferentes
dimensdes estéticas e seménticas. Vimos como a relacdo entre melo-
dia e texto, a intertextualidade e o jogo narrativo contribuem para
criar uma experiéncia musical rica e multifacetada, podendo, inclu-
sive, construir padrdes recorrentes e tracos especificos do estilo,
principalmente os que dizem respeito as relacdes entre texto verbal
e sintaxe musical.

Por fim, podemos afirmar que a canco de Carlos Papel, além
de funcionar como um importante repositério da cultura capixaba,
insere-se na tradicdo da cancdo popular brasileira, incorporando
influéncias estilisticas diversas, de modo hibrido e fluido. Sua obra,
a0 mesmo tempo que reforca uma identidade local, transcende bar-
reiras regionais ao se relacionar com movimentos e géneros musi-
cais mais amplos. Dessa forma, a obra de Carlos Papel emprega, de
maneira simultinea e intencional (seja de forma consciente ou incons-
ciente), simbolos associados ao imaginario construido em torno da
cultura espiritosantense, enquanto também figura como parte de um

contexto mais amplo, brasileiro, da cancio.
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Entre fibras, novelos e
nostalgia: o papel das roupas
na poética de Lara Felipe

Jiilia Mello

Este capitulo se iniciou com a necessidade de tornar evidente marcas
de expressdo muitas vezes invisibilizadas pela histéria. Isso porque
h4 uma insistente marginalizacio de certas linguagens e perspectivas
dentro da prépria histéria da arte. Foi entio pensando nos alinhavos
entre as tramas, tracos e vestes de Lara Felipe, que percebi que, em
meio & projecdo e reconhecimento da artista, as roupas e seus adja-
centes ainda eram pouco abordados pela critica.

O trabalho da artista dialoga com o vestudrio e materiais téx-
teis — conversa visual muitas vezes (injustamente) desconsiderada ou
subestimada no campo da arte. Como aponta a historiadora da arte
Nancy Troy (2003), essa marginalizacio decorre, em grande parte,
da longa trajetdria histérica que associa tais praticas ao efémero, ao
feminizado e ao superficial. Walter Zanini (2009) também evidencia
essa lacuna ao analisar o trabalho de Cacilda Teixeira (2009) e notar
a escassez de estudos sobre artistas e vestudrio. Embora pouco tenha
mudado em relacio a isso nos tltimos 15 anos, o didlogo proposto por
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Felipe abre novas possibilidades de leitura sobre memoria, identidade
e afetividade na arte contemporanea, de modo que a presenca de uma
“cultura vestimentar” propicia ao ptblico engajar-se em uma comple-
xidade de narrativas visuais. Assim, contrariando o ainda engessado
e contido modelo de pensamento que permeia as anilises contem-
poréneas sobre vestudrio (e moda) na arte, Lara Felipe nos permite
ampliar as possibilidades de leitura da histéria da arte.

Nascida em 1971, no municipio de Alegre, Espirito Santo, a
artista — que também atua como designer e publicitaria — possui uma
trajetdria consistente de exposi¢des e premia¢des dentro e fora da
América Latina. Se formou em artes plasticas na Universidade Fede-
ral do Espirito Santo (Ufes) na década de 1990 e em 1996 realizava sua
primeira individual, Objetos, no Espaco de Arte da Caixa Economica
Federal (FELIPE, 2021). Dentre os prémios, destacam-se o Phillips
de Arte para Jovens Talentos no Brasil (1998) e o RIVA Best in Show,
no ArtServe, Fort Lauderdade, Flérida (2015). Desde 2012, a artista
vive nos Estados Unidos, onde segue desenvolvendo seu trabalho.

O projeto poético de Lara Felipe possui uma aura misteriosa
envolvendo memoria, livros, fotografias antigas, vestes e novelos.
Segundo a artista, seu trabalho dialoga com a sua trajetéria de vida,
quase que funcionando como um mapa (FELIPE, 2025). Sdo objetos
reposicionados, aglutinacdes muito bem engendradas, tramas, ready-
-mades e assemblages. Tudo sempre em uma organiza¢io composicio-
nal impactante; a justaposi¢do de elementos confere novos sentidos a
materialidade dos elementos. Existem algumas fusdes nos trabalhos:
sutileza/tensao, melancolia/quietude e, talvez com maior intensi-
dade, solitude e reflexdo. Sdo obras enigmiticas, diversas, repletas
de camadas interpretativas, mas que dialogam entre si, deixando tra-
cos de subjetividade.

E nesse sentido que as vestes (e outros componentes atrelados ao
vestuério) se sobrepdem, trazendo histérias, memorias, dores e afei-
cdo. Isso se torna evidente em obras como Quiet Night (2020), Twir-
ling Sisters (2020), Cherub (2020) e outras de mesma natureza plistica,
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que apresentam composi¢des pictéricas com colagens de vestidos
vintage, algumas em didlogo com fotografias de estudio antigas de
criancas em preto e branco ou sépia. Ha, nessas obras, uma ruptura
na possibilidade de identificacdo, um desejo pelo anonimato: rostos
sdo ocultados, recortados, instaurando um jogo de presenca/ausén-
cia que reforca a dimensio do enigma, a exemplo de Girl with bear
(2020, Figura 1).

Figura 1: Girl with bear. 2020

Fonte: FELIPE, L. Girl with bear. 2020. Acrilica, gesso, vestido, trapos,
carvio, impressdo digital, cera de abelha e folha de ouro sobre tela, 76 x 102
cm. Disponivel em: https://www.larafelipe.com/portfolio#/paintings/.
Acesso em: 25 fev. 2025.
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E interessante pensar no teor de meméria que as vestes carre-
gam e isso é muito bem descrito por Peter Stallybrass em O casaco
de Marx (2008). Na obra, o tedrico da literatura comparada relem-
bra a relacio de dor e perda com as roupas deixadas para tras por

alguém que ja partiu:

Comecei a acreditar que a magica da roupa estd no fato de que
ela nos recebe: recebe nosso cheiro, nosso suor; recebe até
mesmo nossa forma. E quando nossos pais, os nossos amigos e
0s NOSsOs amantes morrem, as roupas ainda ficam 14, pendura-
das em seus armadrios, sustentando seus gestos a0 mesmo tempo
confortadores e aterradores, tocando os vivos com os mortos
(STALLYBRASS, 2008, p. 10).

Esse cariater memorialistico das vestes e seu potencial de evo-
cacdo sdo aspectos fundamentais no trabalho de Lara Felipe. Como
aponta Stallybrass, a roupa, para além de um objeto funcional, é um
recepticulo de experiéncias e afetos. Nesse aspecto, as vestes que
compdem essas obras podem ser interpretadas como uma espécie de
relicario visual e os fragmentos téxteis remetem a materialidade do
corpo ausente, o que nos leva a antecipar um paradoxo na nossa inter-
pretacdo: a presenca das vestes na poética de Felipe define a ausén-
cia do corpo que as vestiu. E para além disso, esses objetos vestiveis,
ao serem ressignificados por meio de outros elementos, funcionam
como rituais silenciosos em que luto e fic¢do se misturam.

Lara Felipe (2025) indica ser influenciada por artistas como Lou-
ise Bourgeois (1911-2010), Anselm Kiefer (1945-) e Bispo do Rosario
(1909-1989), sobretudo no que diz respeito a busca pelo inconsciente,
explorando camadas de lembrancas e narrativas pessoais. Analisando
por esse viés, Louise Bourgeois parece ter um grande peso como refe-
réncia, especialmente se considerarmos obras como Untitled (1996
[Figura 2], 2000 e 2001), configuradas em instalacdes de grande
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impacto visual, compostas por roupas antigas, camisolas e vestidos
infantis com forte vinculo a perda, a identidade e ao corpo feminino.

Figura 2: Untitled. 1996

Fonte: BOURGEOIS, L. Untitled. 1996. Vestes, osso, borracha e aco, 300,4 x

208,3 x 195.6 cm. Disponivel em: https://www.wikiart.org/en/louise-

bourgeois/untitled-1996. Acesso em: 25 fev. 2025.

A trajetéria de Felipe ao longo dos ultimos 20 anos compreen-
deu colecionar e catalogar pecas segundo critérios subjetivos, orga-
nizados por sentimentos, estimulos sensoriais e temas recorrentes.
Os vestigios incorporados a sua producio reforcam a forca concei-
tual de seu trabalho, ativando um jogo entre presenca e auséncia, tra-
zendo a tona questdes relacionadas a transitoriedade da existéncia.

Essa articulacdo entre vestudrio, memoria e nostalgia é o eixo central
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deste capitulo, que busca compreender como a artista ressignifica ele-
mentos téxteis e objetos encontrados para compor sua poética visual.
A presenca do vestudrio na poética de Lara Felipe nio se da
apenas como um elemento compositivo, mas como um dispositivo
simbdlico que potencializa narrativas englobando memoria, nostal-
gia e auséncia. As vestes e os fragmentos téxteis nas obras da artista
se configuram como uma estratégia de ressignificacio e evocacio
de afetos, funcionando como relicirios visuais que dialogam com a
transitoriedade da existéncia. Ao integrar vestudrio a sua producio,
Felipe amplia as possibilidades de leitura da histéria da arte, desa-
fiando hierarquias que tradicionalmente relegam as praticas téxteis a
um papel secundério no campo da arte contemporinea. Nesse sentido,
as seguintes questdes guiario nossa leitura: de que maneira o vestua-
rio, um objeto tdo cotidiano e pessoal, pode se tornar um dispositivo
de memoria e narrativa visual na arte contemporinea? Por que as
praticas téxteis e o uso do vestudrio na arte ainda sio, muitas vezes,
marginalizados ou subestimados pela critica e pela histéria da arte?
Como a poética de Lara Felipe ressignifica vestes e fragmentos téxteis,
criando um didlogo entre presenca e auséncia, corpo e identidade?
Para aprofundar essa discussio, foi adotada uma abordagem ana-
litica e comparativa, fundamentada na producio artistica de Lara
Felipe e em referéncias da histéria da arte, de modo que a metodo-
logia foi estruturada nos eixos de andlise visual das obras, revisio
bibliografica e exploragio de conceitos-chave. Com o intuito de ali-
nhavar, costurar e remendar todas as questdes aqui elencadas, o capi-
tulo se desenvolve com a secdo Vestigios téxteis: o vestudrio como
suporte da memoria, apresentando uma discussio acerca da carga
simbolica das vestes e sua relacdo com a memoria e a nostalgia, com

especial atencdo as obras Quiet night, Twirling Sisters e Girl with Bear.
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Vestigios téxteis: o vestuario como suporte
da memoria

Ao pensar nas roupas como modas passageiras, nds expressamos
apenas uma meia-verdade. Os corpos vém e vio: as roupas que
receberam esses corpos sobrevivem (STALLYBRASS, 2008, p. 11).

As reflexdes de Stallybrass a respeito das marcas deixadas pelas rou-
pas, permitem reconhecer a dimensio simbdlica das vestes e a sua
relacio com a memoria. O cheiro, o desgaste da fibra, da estampa,
a etiqueta cortada, os furos... todos esses elementos perpetuam um
fragmento da histéria de quem vestiu aquele objeto. As roupas exer-
cem uma mediacio técnica e simbdlica entre os individuos e 0 meio
e, desde sua origem manifestam um significado, tanto individual,
quanto sociocultural (NACIF, 2007). Desta forma, quando estamos
diante dos vestidos — e de toda a composi¢do orquestrada por Lara
Felipe -, estamos encarando objetos que carregam tanto o fator sub-
jetivo e memorialistico (a relacdo com a corporalidade de quem os
vestiu, os eventos e as memdrias imbricadas neles), quanto o fator
cultural material (o contexto, a moda do periodo, o comportamento,
os corpos, aspectos plasticos e de producio, etc.).

Embora Lara Felipe seja o objeto em questio, é importante des-
tacar que, nos mundos da arte (BECKER, 1982), a pratica de se traba-
Thar com wearable art (arte vestivel) é recorrente, pelo menos desde
as vanguardas (TEIXEIRA, 2009; SALICE, 2012). Isso implica dizer
que os objetos vestiveis tém figurado em espacos artisticos institucio-
nalizados desde o século passado, adquirindo status de manifestacio
artistica legitima e expandindo as fronteiras entre arte e moda. Essas
producdes desafiam as distin¢des tradicionais entre funcionalidade e
expressio estética e questionam os limites do corpo como suporte da
arte, ampliando as possibilidades de intera¢do entre obra e publico.

Com a intencdo de compreender os vestigios téxteis e os lacos

que envolvem a memoria e o vestudrio no projeto poético de Lara
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Felipe, convém correlacionar trés obras que estdo alinhavadas plas-
ticamente, Girl with Bear (Figura 1), Quiet night e Twirling Sisters. Ha
uma pausa nas obras de Felipe; uma suspensio. A auséncia de data-
¢do nas obras®* reforca esse ponto, soando como um recurso narra-
tivo. Contemplemos por alguns instantes Quiet night (Figura 3) e
Twirling Sisters (Figura 4):

Figura 3: Quiet Night. 2020

Fonte: FELIPE, L. Quiet Night. 2020. Acrilica, gesso, roupas, trapos, carvio,

cinzas, cera de abelha e folha de ouro sobre tela, 61 x 67 cm. Disponivel em:

https://www.larafelipe.com/portfolio#/paintings/. Acesso em: 25 fev. 2025,

54 Osite oficial da artista apresenta uma curadoria de obras distribuidas entre
as se¢des Melancholy/ Vitéria, Homebody/Sao Paulo, Confessions/ Vitéria, Iti-
nerary/ Vitéria, Inventory/Fort Lauderdale, Obejcts-assemblages, Paper-collage
e Paintings, sem registros de datacéo.
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Figura 4: Twirling Sisters. 2020

Fonte: FELIPE, L. Twirling Sisters. 2020. Acrilica, gesso, roupas, trapos,
carvio, cinzas, cera de abelha e folha de ouro sobre tela, 61 x 67 cm.

Disponivel em: https://www.larafelipe.com/portfolio#/paintings/.
Acesso em: 25 fev. 2025.

Sem o direcionamento dado pelos titulos das obras — voltare-
mos a eles, sobretudo em consonancia com John Berger (1999) que
nos lembra que o significado de uma imagem muda conforme o texto
apresentado préximo a ela -, uma das primeiras impressdes é que a
artista estd falando de histérias, memorias, pessoas. Em Quiet Night,
vemos no primeiro plano dois vestidos infantis em cambraia branca,
manchados em tons terrosos. As manchas e as modelagens, por si s6,
se encarregam de enviar a mensagem de antiguidade. Esses modelos,
um com mangas bufantes e outro sem mangas, foram amplamente
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utilizados do final do século XIX até meados do século XX, espe-
cialmente até a década de 1950 (FASS, 2013). Tais vestidos eram
tradicionalmente usados para ocasides especiais, como batizados e
aniversarios, possuindo uma estética romantica e delicada. Com a
ascensio da moda infantil mais pratica e confortivel nos anos 1960
e 1970, periodo que coincide com o nascimento de Lara Felipe, esse
estilo comecou a perder espaco no cotidiano, sendo mantido princi-
palmente para eventos cerimoniais.

H4 aqui indicios de nostalgia. A composi¢io se completa com
trapos, borrdes e gotejamentos de tintas. A pintura de espinhos passa
por detras do azul mais profundo, sinalizando que possivelmente
nio se trata s6 de memoria, mas sim de dor. A nostalgia se instaura,
aquela “[...] ‘dor do retorno” a0 mesmo tempo o sofrimento que nos
domina quando estamos longe e as penas que sofremos para voltar”
(CASSIN, 2024, p. 16).

Lara Felipe trabalhou durante muitos anos com restauracio de
modo que acabou se apegando a fragilidade da matéria, ao desgaste,
as intempéries (FELIPE, 2025). A artista coleta objetos antigos e os
ressignifica trazendo partes da sua memoria. Sua intencionalidade é

relevante para aprofundar a leitura dos trabalhos:

Eu coleciono objetos antigos e lhes atribuo um novo significado
existencial por meio das minhas préprias memorias. Trabalho
com esses objetos na tentativa de resgatar parte da importan-
cia existencial que se perdeu como consequéncia do tempo e
da obsolescéncia, do abandono e da destrui¢do. Percebi que me
voltava continuamente para questdes sobre vida, morte, tempo,
lembranca e esquecimento. Através da minha arte, componho dii-
logos complexos na forma de imagens estéticas, trazendo a tona
essas questdes para serem exploradas por minhas experiéncias

mentais e sensoriais no contexto da arte contemporanea, criando
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uma dicotomia entre a fragilidade e a leveza da matéria e o peso e

a poténcia do tema (FELIPE, 2025, s.p, traducio nossa)*.

Ainda que haja uma narrativa sélida de Felipe em torno da cons-
trucdo poética do seu trabalho, hd também uma névoa que impede
uma aproximacio maior com a relacdo autobiografica, o que nos leva
a considerar a célebre frase da artista Faith Ringgold (2005, p. 46, tra-
ducdo nossa): “as pessoas frequentemente perguntam se minhas hist6-
rias sdo autobiograficas... Nenhuma delas pode ser lida literalmente™.
Ha tracos de memoria, mas nenhuma pista que nos permita unir as
pecas do grande quebra-cabeca de Lara Felipe. Esse mistério traz
outra dimensio aos trabalhos. Retornando as questdes de Stallybrass
(2008), podemos nos perguntar: como essas roupas sobreviveram ao
tempo e ao esquecimento? O que elas ainda tém a nos dizer? Como
resposta, s6 temos a certeza de que se trata de uma noite silenciosa...

No mesmo eixo, estdo as Twirling Sisters, mas essas nao sdo tio
caladas. Elas dancam, rodopiam, se diferenciam em personalidade,
conforme a traducdo do titulo. Mais uma composi¢io trazendo no
primeiro plano dois vestidos de cambraia com modelagens distin-
tas. Desta vez, um com mangas bufantes, gola alta e babados e o
outro sem mangas e abotoamento. Para complementar o jogo, abaixo

danca um vestido de balé, também de aspecto antigo, refor¢ado por

55 “Icollect old objects and give them a new existential meaning with my own
memories. I work with them in an effort to rescue some of the existential impor-
tance that was lost as a consequence of time and obsolescence, abandonment
and destruction. I found myself continually returning to questions about life,
death, time, remembrance and forgetfulness. Through my art, I have composed
complex dialogues in the form of aesthetic images, bringing up those issues to
be explored by my mental and sensorial experiences within the context of con-
temporary art, creating a dichotomy between the fragility and lightness of the
matter, and the weight and power of the subject” (FELIPE, 2025).

56 “People often ask me if my stories are autobiographical... none of them can
be read literally” (RINGGOLD, 2005, p. 46).
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tons de violeta e marrom. Os espinhos voltam a insistir, mas nessa
obra, estdo mais apagados. Talvez pelas roupas estarem juntas e dan-
cando, as dores estejam submersas. Trapos e textura rugosa tomam
conta do contexto se assemelhando a paredes de casas abandona-
das. Em um sentido sinestésico, é possivel até visualizar o cheiro do
mofo das superficies. Seguindo a tendéncia enigmatica de seu pro-
jeto poético, Lara Felipe nos deixa mais uma pista intrigante: a cola-
gem de um caractere. Seria um S, de Sisters? Ou um 5, sugerindo
que “éramos cinco”, remetendo as duas figuras ausentes, que fica-
ram em Quiet Night?

Independentemente das multiplas camadas interpretativas desen-
cadeadas pelos trabalhos, ndo podemos deixar de observar também
nessa relacio simbidtica entre arte e vestes, a indissociacdo com a
cultura visual. Anne Hollander (1980) argumenta que o vestudrio,
além de refletir normas sociais, é também um elemento ativo, mol-
dado por convencdes pictdricas e estéticas de cada época. A autora faz
uma andlise detalhada do papel das vestes na construcio dos modos
de ver os corpos dentro da histéria da arte. Nesse sentido, tanto as
vestimentas quanto a poética artistica dialogam com seu tempo, e é
justamente esse entrecruzamento que encontramos em outras obras
que ressoam com as de Lara Felipe, conforme exemplificado com
Louise Bourgeois.

Hollander indica que, ao longo da histéria da arte, as roupas sdo
utilizadas para sugerir a presenca de um corpo, mesmo quando este
nao est4 visivel. Como vimos, esta questdo de presenca/auséncia é
marcante na obra de Felipe, assim como a questdo memorialistica que
entra em consondncia com algumas consideracdes de Ulrich Lehmann
(2000). O autor, ao utilizar a metafora benjaminiana “salto do tigre”
(tigersprung), analisa o vestudrio como um arquivo da modernidade,
sugerindo que, como um salto dialético no tempo, os elementos do
passado sdo resgatados para gerar novas leituras e significados no
presente. Ainda que Lehmann esteja direcionando seu olhar para a
moda inserida na légica do capitalismo moderno, o argumento pode
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ser ampliado para compreender como o vestudrio, em contextos artis-
ticos, atua como um mediador temporal, carregando rastros de expe-
riéncias e memorias. No trabalho de Lara Felipe, esse movimento
dialético se manifesta na apropriacio de pecas antigas e em sua res-
significacdo por meio da materialidade e da poética visual. A artista
recupera vestigios do passado, os reinserindo em um novo contexto,
criando camadas de sentido que oscilam entre a evocagdo nostalgica
e a reflexdo critica sobre o efémero e o permanente. A relacio entre
vestudrio e memoria nio se limita a2 materialidade do tecido, mas se
estende a forma como esses elementos sio reativados no presente,
transformando-se em signos de um tempo que persiste, ainda que
fragmentado e reinterpretado.

Retornemos agora o olhar e a atencdo para Girl with bear (Figura
1). O trabalho, enigmatico como os demais, tem um ar um pouco mais
macabro, talvez por conta da fotografia com um recorte que oculta
a face da crian¢a. Um vestido longo com bordados é imediatamente
apresentado a esquerda do quadro. As texturas envelhecidas tam-
bém tomam conta da obra e os enigmas persistem: a letra “S” com um
“100” parece manter a unidade visual com as outras obras”. A obra se
divide em cores: acima, tons pasteis situando a garotinha com o urso.
Abaixo, o preto toma conta da cena, sendo contaminado pela gota
branca que escorre da fotografia. Movimentos de espétulas, respingos
e pitadas de dourado fazem parte da organizacio visual, carregando
o efeito de enraizamento e desenraizamento da nostalgia. O papel do
vestudrio aqui, dialoga com mais intensidade a questdo da presenca/
auséncia. Pois temos uma veste solitdria — seria ela da crianca? Ou de
alguém que estaria com ela? — e a vestimenta da préopria menina. A
obra condensa temporalidades, e as roupas ali presentes se encarre-
gam de moldar a presenca no espaco social. Sobre o vestido, aquele
objeto sozinho, calado, convém, mais uma vez, revisitar Stallybrass.

57 Embora ndao mencionado anteriormente, Quiet Night também apresenta os

caracteres enigmaticos, em mesma familia tipografica e cor.
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O autor destaca que a roupa é, em si, um tipo de memoria. E, con-
tinua: “Quando a pessoa estd ausente ou morre, a roupa absorve sua
presenca ausente” (STALLYBRASS, 2008, p. 14).

Essa evocacio do vestudrio como testemunho da passagem do
tempo e das auséncias ressoa com abordagens ji exploradas na his-
téria da arte, como é o caso de Christian Boltanski (1944-2021) que,
em determinadas obras, trabalhou a carga emocional dos pertences
como vestigios da existéncia humana, transformando-os em marca-
dores de memdria e auséncia. Isso pode ser visto em trabalhos como
Les habits de Francois (24 PARTS, 1972). E salutar observar, contudo,
que Boltanski enfatiza uma anulacio da identidade individual. Lara
Felipe, embora insista no anonimato das pecas e das pessoas retrata-
das nas fotografias, constréi uma narrativa mais intima e subjetiva
e acaba criando histdrias e subjetividades a partir desses elementos,
de modo que as roupas por ela selecionadas carregam um vestigio
pessoal e uma conexio afetiva numa dimensio mais sensorial e evo-
cativa. Mas, convém destacar, dentro do contexto experimental da
artista — e, em se tratando de referéncias autobiograficas -, que nem
ela nem o texto podem revelar uma tnica verdade, mas ambos pro-
porcionam atividades de interpreta¢do nas quais o publico é levado a
participar. Nesse jogo, nos tornamos parte do mapa da interpretacio.

Nos exemplos analisados, as vestes apresentadas por Lara Felipe
e fortalecidas por todos os elementos pictdricos das obras, apresentam
uma lembranca de tudo aquilo que foi perdido. E, para além disso,
constroem narrativas ficticias, fazendo-nos acreditar que aquilo de
fato existiu. As vestes conectam, ainda que de forma enevoada, as
pessoas que supostamente as usaram, a artista e o ptblico. Os ves-
tidos persistem, mudando, 2 medida que sio remoldados pelo olhar
de quem os observa.

Em termos de técnicas, materiais e linguagem, as trés obras tam-
bém estdo interconectadas. A paleta de cores é repleta por tons nos-
télgicos amarelados e amarronzados, tons melancélicos azulados e

violetas e aplicacdo de contrastes entre claro e escuro. O efeito de
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patina se alterna com camadas espatuladas, respingos, colagens de tra-
pos, presenca de letras e tracos dourados. Tudo misturado ao gesso,
carvio e cinzas. Cada trabalho tem a sua maneira de demonstrar a
nostalgia, de localizar o mal-estar no quadro, trazendo também um
traco de morbidez e solidio.

Um outro alinhavo que poderiamos fazer, sobretudo conside-
rando estudos posteriores, é a relacio de género com as roupas, nio
apenas em Quiet Night, Girl with Bear e Twirling Sisters, mas em todo
o projeto de Lara Felipe. Sdo sempre itens do vestuario socialmente
construidos como femininos, o que permite-nos langar uma nova
dimensdo interpretativa acerca da generificacio das vestimentas.
Como nos lembra Stallybrass (2008), a vida social das mulheres, ha
muito esteve profundamente associada a vida social das vestes. E a
partir dai, outras camadas de significacio sdo delineadas: a especifici-
dade dos corpos que habitavam esses objetos e os modos de vé-los, as
medidas, as exigéncias, as proibicdes, as dores, as condices sociais...
Um leque de possibilidades se abre, dando margem a futuras — e neces-
sdrias — investigacoes.

Por fim, fazendo um tltimo remendo para encerrar este capi-
tulo e tentar responder as questdes inicialmente lancadas, tendo em
mente a relacio ambigua e, por vezes, conflituosa entre arte e moda
(aqui propositalmente confundida com roupa, vestes, vestimentas e
itens do vestuério). Embora essa relagio tenha uma longa tradigio,
ainda enfrenta certo distanciamento dentro do campo da critica e da
histdria da arte. E, como falivamos de género, é importante lembrar
que o vestudrio e as praticas téxteis, por tradi¢do estrutural, tém sido
historicamente associados ao feminino, ao doméstico e ao privado.
O trabalho téxtil foi, por um longo periodo, considerado uma arte
menor, comparado a outras formas de expressio artistica, a exem-
plo da pintura, escultura ou arquitetura, frequentemente associadas
a construcio da masculinidade, vinculada a esfera publica.

Esse deslocamento hierdrquico, que coloca as vestes e as pra-

ticas téxteis em uma posicdo subalterna, reflete a maneira como a
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materialidade da arte é concebida e legitimada. No entanto, é jus-
tamente nessa zona de intersec¢do — entre arte, moda, género e
memoria — que reside a poténcia das roupas como dispositivo de
narrativa visual.

Ao longo do projeto de Lara Felipe, as vestes aparecem como
camadas de significado que ativam memoérias, corpos e vivéncias. As
roupas, socialmente construidas e carregadas de normas, sao ressigni-
ficadas e reposicionadas, tornando-se superficies de inscri¢do de sub-
jetividades, histérias e ficgdes. Assim, se outrora o téxtil e o vestudrio
foram marginalizados no campo da arte, sua presenca na produc¢io
contemporanea — e na obra da artista aqui discutida — evidencia um
movimento de resgate e revaloriza¢io dessas praticas como formas

legitimas de expressdo artistica e critica cultural.

Conclusao: o siléncio das vestes e a relevancia
da memoria

Entre as fibras, novelos e a imensa paisagem nostélgica de Lara Felipe
estdo as roupas, executando um papel crucial em sua poética. Elas
conversam com quem as observa, ativam diferentes memorias que
nio lhes pertencem, sugerindo vida e personalidade préprias. Ainda
que outras linguagens e suportes artisticos nos levem ao lago das
profundezas reflexivas, a sensacio é que quando as vestes estdo ali,
diante de nds, a aproximacio é imediata. Talvez pelo reconhecimento.
“Ja vi aquilo antes”, “ja usei”, “tenho um igual”, “uma pessoa que-
rida usava isso”, e por ai vai. Os resquicios dos corpos que vestiram
aqueles objetos, imediatamente nos tocam. Fazem sentir o vazio, o
abraco, o adeus... As sensacoes sio multiplas, complexas, se sobre-
pdem. Sdo contrastantes: em um minuto sinto a paz da calada da noite,
no outro, o frenesi da danca das irmas. Depois, paraliso diante da foto

da menina com o urso, imaginando quem seria e onde estaria hoje,
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sendo imediatamente reportada a saudade e a dor daqueles que agora
sé existem no registro da imagem e no cheiro deixado nas tramas.
Quiet Night, Girl with Bear e Twirling Sisters sdo obras-relicarios
que se configuram como ritualisticas na evocacio do luto e da ficcio.
Elas operam como dispositivos de memoria, reanimando auséncias
e tornando visiveis histérias que poderiam se perder no tempo. Sdo
vestigios de vidas que ecoam para além do visivel, carregando marcas,
gestos e afetos. O vestudrio em Lara Felipe pode ser tido como uma
espécie de portal sensorial que dilui as fronteiras entre arte e vida,
entre o real e o imaginado, ressignificando o corpo ausente, fazendo
com que a memoria se manifeste de maneira tatil, quase palpavel.
Esses trabalhos nos conduzem a um espaco de intimidade e reco-
nhecimento, onde lembrancas individuais e coletivas se entrelacam.
Entre fios que tecem histérias e imagens que evocam presen-
cas, o siléncio das vestes se faz ouvido. As roupas de Lara Felipe nos
lembram que a matéria da arte também é feita de afeto, perda e per-
tencimento — e que, no encontro com essas pegas, Nos tornamos

parte dessa trama.
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Uma economia simbdlica
da imagem: estudo de
caso entre religidao e
politica, transitoriedade
social e colorismo

Isabela Frade

Nas pesquisas que desenvolvi sobre as esculturas de terracota do
periodo colonial, um destaque cabe a Frei Agostinho de Jesus (1600
- 1661), nosso primeiro escultor. Permanecendo nos bastidores de
uma histéria da arte classista e preconceituosa, dominada por pers-
pectivas exdgenas, sua obra até recentemente era pouco conhecida,
salvo em paginas de raros estudos sobre arte sacra produzida no con-
texto paulista do século XVII. Em um contorno mais amplo desse
percurso, mesmo com a revisio critica da pesquisa contemporanea
sobre o tema, rompendo com estreitamentos e no¢des arraigadas,
sua vida e obra continuam em situacio modesta, pouco comentada e
ainda retida em nichos de especialistas. A obra do beneditino segue,
no entanto, louvada por alguns dedicados pesquisadores paulistas
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que mantém olhos atentos as cole¢cdes preciosas de suas obras em
circulacio entre leildes e exposi¢cdes. Maria Inés Lopes Coutinho
(2016), curadora do Museu de Arte Sacra de Sdo Paulo, dedica espe-
cial atencdo ao contexto e comenta sobre as dificuldades em classifi-
car sua estilistica como barroca e sugere um olhar mais abrangente,

na apreensio dos tracos culturais do periodo:

E dificil utilizar a denominacdo Barroco Paulista. Sem davida,
ha barroco nestas criacdes, mas nio apenas as influéncias desse
estilo s3o identificadas nas caracteristicas estilisticas (...). Nesse
ambito, pelas descri¢cdes encontradas nas fontes primarias e ico-
nografias trabalhadas em especial nos tdltimos tempos, hd uma
possibilidade interpretativa dessa fase apresentar farta circula-
¢do de bens, riquezas, conhecimentos e religiosidades impreg-
nadas as acdes. O territério tem fator decisivo e determinante

na constitui¢do da histéria (p. 15).

Em toda a complexidade exigida para essa anilise acurada como
a que realiza a historiadora, observo que as imagens, ainda que ndo
sejam unicamente determinantes, constituem como que pontos
nevralgicos, catalisadores operando pelas vias simbdlicas de uma
sociedade a perpassar por sucessivas e drasticas mudancas — como a
passagem do estado colonial ao Império, por exemplo, assim como as
posteriores Velha e Nova Republica, e, contiguamente, até aos recen-
tes agenciamentos contra coloniais. Entendo que manifestam, a cada
um de seus quadros sociopoliticos, aspectos que vdo sendo ressalta-
dos e recompostos, incidindo em novos olhares sobre elas.

O texto abarca uma (im)provével obra da autoria desse artista,
nosso primeiro artista visual®®, Trata-se da imagem hoje conhecida

58 O trocadilho revela a querela sobre uma pequena estatueta que talvez tenha
saido de suas mios ou de algum de seus discipulos. Essa é uma provocacio a

uma leitura mais aberta de nossa histéria e também a um conceito de arte nio
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como Nossa Senhora Aparecida, padroeira do Brasil. O icone poderia
estar incluido na série composta por pequenas esculturas atribuidas a
Frei Agostinho: com dimensdes que abarcam uma faixa entre 15 a 32
cm de altura, modeladas em argila rosicea e com aspecto longilineo,
mas robusto; sua modelagem imprimiu carater e detalhes expressivos
que perpassam seus trabalhos. Suas imagens possuem frescor, leveza
e movimento. Pude observi-las diretamente em um pequeno museu
no subsolo do complexo sacririo de N. Sra. Aparecida, no interior
do Estado de Sio Paulo.

A partir de levantamento sobre producio e distribuicio de ima-
gens religiosas no periodo do Séc. XVIII ao XIX na Regido Sudeste
aparecem tracos de uma paisagem cultural que aos poucos se per-
deu na modernizacio do pais, estimulando reflexées sobre as rela-
coes entre as dimensoes da arte e da sacralidade como vieses de uma
economia politica da imagem. No particular caso em questio, aten-
dendo a milhdes de peregrinos, a sua devo¢io segue em expansio e
movimenta uma crescente inddstria de turismo religioso, alterando
o panorama da regido.

Meu interesse recai sobre as narrativas que envolvem a pequena
escultura de terracota, nicleo de um cendrio monumental, e os sen-

tidos econdémico e politico que disputam o agenciamento de sua

relativo ao entendimento moderno, uma vez que néo havia o cultivo da figura
do artista na producio realizada pelos monges no interior dos mosteiros neste
periodo que, inclusive, ndo assinavam suas obras. Eram fabricadas como for-
mas de devogio e evitava-se o foco egdico. De certo modo, eu poderia dizer
que nio haveria “o primeiro”, j4 que os povoamentos origindrios indicariam
que nossos “primeiros artistas” poderiam assim ser indigenas, que ja criavam
pecas de grande vigor formal desde tempos imemoriais. Ndo hé necessidade de
tratar dessa discussdo neste momento, pois nem monges, nem povos origina-
rios compartilhavam do que entendemos como a condi¢do de um artista. Mas,
certamente, € significativo demarcar que a producdo de objetos de devocio ou
rito nio constituem o cerne de nossos interesses neste momento mas sim seus

modos de recepgio.
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imagem, contribuindo para trazer a questio da arte aos processos de
institucionalidade e progressiva economia simbélica investida sobre
aimagem. Entre espacos publicos de adoracio e lugares de uma arte
perdida de producio de santaria popular, este estudo problematiza
os limites entre arte, memdria e pertencimento, no 4mbito de uma
economia politica do signo e do fato religioso.

A Virgem Aparecida é considerada Padroeira do Brasil desde
1931. Sua efigie percorre todo o pais, replicada industrialmente em
santinhos, imagens de gesso e resina, tornando-a acessivel ao con-
sumo de massa e, inclusive, foi absorvida pelos cultos umbandistas,
conjugada & orixd Oxum. No imagindirio popular, no entanto, o relato
do encontro da imagem por um pescador em um rio local permanece
vivo. E também apresentado em quase todas as publicacdes relativas
a ela, marcador seguro de sua origem milagrosa.

O culto 4 Maria, o denominado dominio mariano, é protagonista
na religiosidade dos povos latino-americanos. A Virgem de Guada-
lupe, por exemplo, identificada como padroeira da América Latina,
apresenta ocorréncia mistica com teor similar: a virgem mexicana é
atribuido um enredo de aparicio a um humilde indigena e se revela
como figura protetora dos mais simples e necessitados; também em
cada um dos nossos paises, demarcados pela colonizag¢io catélica da
contrarreforma, ha a devogio a especial da Virgem Maria em seu
estado de Imaculada Concei¢io, derivacdo continua de aspectos e
nomes que se destacam em continuo processo de ser tornar a media-
dora entre a religido catdlica e as crengas locais. Cada faceta da Virgem
exprime uma ordem de afetos e necessidades especificas, relevando
as singulares demandas regionais pelo sagrado.
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Figura 1: Réplica em resina de N. Sra. Aparecida sem o
manto. Apesar de sua relativa imprecisio, se pode observar

a meia lua com os querubins aos pés da Virgem

Fonte: Acervo da autora.

Os cénones religiosos no periodo de coloniza¢io eram descri-
tos em prescricdes restritas e copiados de gravuras ou diretamente de
uma imagem matriz, objetivando sua normatizacio precisa, estraté-
gia de catequese para a populacio dgrafa, propagando a simplicidade,
inocéncia e dogura da mée divina. O apreco por essa imagem parece
nio conhecer limites, atravessou oceanos e as mios postas revelam
que estaria sendo veiculada nio apenas em terras ocidentais.
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A delicadeza da imagem: tracos escultoéricos,
histdrias santas e narrativas fabulosas

O caso de nossa Aparecida é peculiar: ela se releva como icone em
disposicdo para a grandiosidade, anunciada como resguardada na
“maior Basilica depois do Vaticano™. Objeto repercutido em estado
de monumentalidade, sua agéncia mistica segue em continua meta-
morfose cujo aspecto principal é o de engrandecimento. Ao examinar-
mos sua trajetéria vemos essa progressiva amplitude: saida do fundo
do rio e abrigada em uma choupana de pescadores, seguiu 2 uma
capela no século XVIII, depois trasladada a uma igreja construida no
centro de uma cidade conformada por meio de efervescente devogio
no século XIX e, posteriormente, lhe dedicam a catedral em retorno
ao seu suposto local de origem e hoje transformada em Basilica.

A Virgem Aparecida espelha a institucionalidade dedicada aos
percursos imagéticos da estatutdria catélica no interior da Regido
Sudeste que, em seu momento inicial, permanecia restrito aos movi-
mentos de tropeiros no Vale do Paraiba, em Sdo Paulo. As pecas reli-
giosas produzidas por mestres ceramistas na regido tem sua origem
indicada desde o século XVII, com descendéncia do ensino bene-
ditino. Esse grupamento de figuras — em sua maijoria imagens de
Nossa Senhora - ocorreu pelo deslocamento de nosso monge escul-
tor para o interior paulista. Frei Agostinho de Jesus, carioca, havia
sido enviado para o mosteiro em Salvador, onde aprendera o oficio
com o portugués Frei Agostinho da Piedade (1580 - 1661), de quem
herda o preciso repertério e a fatura delicada. Dessas maos benedi-
tinas sairam as representacdes a ocupar as igrejas e capelas disper-
sas nas comunidades que nasciam como locais de apoio a circulacdo
pelas rotas do ouro.

Posteriormente, o préprio Frei Agostinho foi enviado a novo
mosteiro na localidade conhecida como Santana do Parnaiba, onde

59 Expressio publicada em panfleto impresso recolhido no local.
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também ministrou ensinamentos sobre a producio de imagens de
santos em terracota, conformando o que se pode admitir como uma
“escola paulista de santeiros” ou, como indicou Ladi Biezus, “um cir-
culo espiritual-estético” (COUTINHO, 2016). Seus ensinamentos do
oficio de modelagem em cerdmica, direta ou indiretamente implicam
em série de imagens de santos correlatas, derivadas de uma linhagem
de mestres ceramistas, as pequenas escultura em terracota denomi-
nadas “as Paulistinhas”. Essas importam como referéncia em con-
juntura pois, pela imagem que temos em foco, N. Sra. Aparecida,
descoberta em um fundo de rio, recolhida e reconhecida como mila-
grosa é, por suas formas caracteristicas, associada a esse conjunto de
imagens. Para alguns estudiosos e devotos, segundo debates e entre-
vistas, N. Sra. Aparecida é uma “Paulistinha” (COUTINHO, 2016).
Considero explorar essa dupla associacio da imagem entre tem-
poralidades de origem e futuro - ora peca delicada de narrativas locais,
parte de conjunto de arte devocional em terracota, ora niicleo de um
grupamento de edificagdes monumentais, envoltdrio de politicas cul-
turais e perspectivas econémicas grandiosas. Como eixo constituido
pelo interesse governamental e eclesidstico, o aporte monumental tem
suas peculiares confirmacdes relacionadas com as demais “padroeiras”
de nosso continente, descortinando elos significativos entre tracos
pré-coloniais, coloniais e modernos que se constroem em intrincados
enlaces, tramas que nos podem fazer compreender o lugar do 4mbito
publico e do patriménio coletivo como arenas de disputas culturais
e politicas. A reflexdo aqui trata sobre a agéncia social dessa imagem
a0 reunir narrativas e formas correlatas nesses espectros dispares.
Ao refletir sobre as relacoes entre as dimensdes da arte e da sacra-
lidade, a partir de determinados aspectos do complexo sacririo de
N. Sra. Aparecida, o principal interesse recai sobre as narrativas que
envolvem essa pequena escultura de terracota, nicleo deflagrador do
apontado cendrio monumental. A santa é considerada Padroeira do
Brasil desde 1931. Sua imagem percorre todo o pais, replicada indus-

trialmente em santinhos, imagens de gesso e resina.
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Figura 2: Basilica N. Sra. de Aparecida na cidade Aparecida,
formada nas proximidades da capelinha em sua homenagem,
hoje o maior complexo do turismo religioso no pais, palco
de eventos de grandes proporcdes. O maior deles, no dia
12 de outubro, feriado nacional, considerada a data de sua

aparicdo na rede de pesca no rio Paraiba do Sul em 1717

Fonte: Acervo da autora.

Atendendo a milhdes de peregrinos, sua monumentalidade é
expansiva, movimentando uma crescente industria de turismo reli-
gioso. No entanto, no imaginario popular, o relato originario do
encontro da imagem por um pescador em um rio local, permanece
vivo: foi retirada do Rio Paraiba do Sul em situacio andmala, pois
lhe faltava a cabeca. O pescador reconheceu a figura de uma santa
e, ao deitar de novo a rede no rio, recuperou em seguida a cabeca,
fato surpreendente. A histéria oral se apresenta como uma narra-
tiva coesa. Recolhida por vérios relatos, ao vivo e nos sitios da inter-
net, estes apresentam coeréncia, com formas similares. A imagem

147



teria se mostrado milagrosa logo nesse momento, pois o rio se tor-
nou abundante de peixes: ao deitar a imagem no fundo de sua canoa
e voltar a colocar a rede no rio, esta retornou cheia de peixes, deno-
tando auxilio da santa, pois o pescador estava sem encontrar peixes
h4 muitos dias. O pescador regressa 4 sua aldeia e coloca santa em sua
casa, fazendo-lhe um oratério. Desde esse dia, segundo as narrati-
vas, o rio tornou-se proficuo em peixes e a fama da Virgem encon-
trada ganhou interesse local, sendo objeto de devocio de peregrinos.
Esse fato narrado ¢ atribuido ao ano de 1717 e a localidade identifi-
cada com as proximidades da anterior vila e depois cidade de Gua-
ratinguetd, onde hoje se formou também uma cidade, que leva o seu
nome: cidade de Aparecida.

Figura 3: Cidade de Aparecida com a figura da Virgem no topo da
colina, ao fundo; hoje a peregrinacio move milhdes de devotos
durante suas celebracdes no dia 12 de outubro. A via que margeia a
colina é a estrada Presidente Dutra, que liga Rio de Janeiro a Sao Paulo

Fonte: Acervo da autora.
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Sua imagem se identifica como Nossa Senhora da Conceicdo,
padroeira do Reino de Portugal e muito presente nas imagens pro-
duzidas no periodo colonial. Apesar de deterioracio parcial da face,
cabelos, e com a perda da coloragio das vestes, a posicio das maos em
prece, a veste de cintura alta, o semblante leve e sorridente, a meia lua

nos pés com nuvem em conjunto de anjinhos, nio deixam davidas.

O Gigantismo - a monumentalidade alterando a
paisagem local e inscrevendo o poder do milagre
como dispositivo nacionalista

A grandeza manifestada explicita os investimentos nos sentidos eco-
nomicos e politicos que disputam o agenciamento de sua imagem,
contribuindo para trazer a questdo da arte aos processos de institucio-
nalidade da crenca popular projetada em uma figura de barro. Reves-
tida sob um manto fulgurante, esse também objeto da progressiva
monumentalizacio da imagem. Aparecida agora incrustrada como
joia em painel na parede do templo e protegida por um vidro blin-
dado, ja que foi alvo de sucessivos ataques.

Nesse entendimento, entre espagos publicos de devocio e luga-
res de uma arte perdida de producio de santaria popular, é estraté-
gico problematizar os limites entre arte, memoria e pertencimento,
no dmbito de uma economia politica do signo e do fato religioso.
Sob esse aspecto, podemos circunscrever essas operagdes politicas
sobre Aparecida desde o dito milagre de seu achado no fundo do rio
Paraiba com outras apari¢des da Virgem Maria, fenémenos religio-
sos que indicam um padrio especifico nos territérios das colonias
ibero americanas.

O historiador Gruzinski (2006) explicita a ticita manipula-
¢do ordenada de imagens no periodo posterior 3 Conquista (1610
-1650), quando se deu inicio ao trabalho de enfrentamento da Con-

tra Reforma ao iconoclastismo protestante: “a imagem milagrosa,
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presenca imediata, ‘instantinea’, que sintetiza e fixa as lembrancas
visiondrias, as capacidades taumatdrgicas, as funcdes litirgicas, que
polariza os ‘efeitos especiais’ (p. 155)” era o instrumento mediador
entre os universos indigenas e os colonos, produzindo uma sociedade
pacificada e submetida aos poderes eclesidsticos e das Coroas Espa-
nhola e Portuguesa. No caso da Virgem Maria, especialmente a sua
imagem como Imaculada da Conceicdo se mesclava aos cultos autdc-
tones as divindades femininas, sendo capaz de cooptar essas crengas
locais e reunir indigenas e europeus no interior das capelas e igrejas.

No México, a afirmacio do culto 4 Virgem de Guadalupe, tam-
bém aparicio, era especialmente apoiada pelos jesuitas, que adminis-
travam um depurado repertério de imagens onde a Nossa Senhora se
destacava. A Virgem era um aspecto essencial nessa cooptac¢io indi-

gena e enlace com a descendéncia europeia:

uma transicio que nio sé facilitaria a passagem do passado ao
presente como também favoreceria as trocas entre as diversas
populacdes da colonia — espanhdis, negros, mesticos, indios —,
encorajadas a abracar as mesmas crengas e praticas (GRUZINSK]I,
2006, p. 141).

Deleuze (2005), que também se deteve a estudar as manifesta-
¢des do barroco, nos auxilia a apreender a absor¢io popular a essas
crengas de apari¢des fulgurantes: “Os barrocos sabem perfeitamente
que a alucinacio nio finge a presenca, mas que a presenca ¢ alucina-
téria.” (p. 208). As aparicdes se interpretam como prisma localizado
em uma questdo estratégica: no momento preciso de conformacio
do amélgama colonial barroco, assim como se sucedeu neste periodo
em algumas localidades na Europa, especialmente na Franca e na
Espanha, onde santas de pele escura foram encontradas e se torna-
ram objeto de culto. Representam as populacdes mais humildes, as
classes mais baixas diante de um hierarquia rigida sob o jugo de um
poder articulado entre a igreja catélica reformista e o absolutismo
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nascente. Essas mesmas devocdes sdo transferidas, no caso brasileiro,
as motivagdes politicas de representacio do Império e também, pos-
teriormente, a Republica.

A crescente paraferndlia no culto a Aparecida denota essa mani-
pulacio do sagrado em cada detalhe, cujo manto é manifestacio expli-
cita dessa vincula¢do: Nossa Senhora Aparecida é talvez a inica a ter
a insignia nacional — a bandeira — em seu manto. Desde sua origem,
quando a imagem da Imaculada é autorizada e dispersa pelo Vaticano,
chega a Portugal representando o novo dogma da Igreja estabelecido
pelo Concilio de Trento, com aspectos modelados para se adequa-
rem ao ambiente social e politico ao qual rapidamente serviu, che-
gando a colonia brasileira como a mais presente de todas as imagens
catélicas. Seu aspecto de simbolo da Contrarreforma se deixa enten-

der pela afirmacio da castidade de Maria, chamada agora de Virgem.

Manto azul com forro em vermelho vivo, pele clara, tinica
esbranquicada, com detalhes em amarelo. A imagem de Aparecida
era assim quando foi produzida, provavelmente no século XVII,
pelo Frei Agostinho de Jesus. [...] As cores do manto vinham de
uma ordem de dom Jodo VI que, ao proclamar a Virgem da Con-
cei¢do padroeira de Portugal, ordenou que o seu manto fosse sem-
pre colorido de azul e vermelho, as cores do Reino de Portugal.”
(Gazeta do Povo, 2021: s/p.).
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Figura 4: A imagem de N. Sra. Aparecida no nicho dourado onde

é guardada, em cena referida ao texto biblico do Apocalipse

Fonte: Boletim da Comunidade Santa Rosa de Lima (dominio publico).

Disponivel em: https://comunidadesantarosa.com.br/?p=21074.

Em 1840, D. Jodo IV, Rei de Portugal, oficializaria o culto: “Seis
anos depois, o monarca consagra o Reino de Portugal 4 Nossa Senhora
da Concei¢io” (KRANZ, 2020, p. 119). Pode-se entender neste gesto
também a expansdo do poder nas coldnias, em periodo de ocupagio
tardio, representada pela imagem. Assim, é emblema de poder esta-
tal desde esse periodo, na colonia passando a ser padroeira e depois
também no Império e na Reptblica quando, a cada uma de suas fases,
tem suas vestes ajustadas, “trocando a camisa” se diz popularmente,
refletindo as cores do poder.

Na época em que foi encontrada, ficou posta no oratério na
casa do pescador. Foi usada uma cola para fixar a cabeca partida e até
cerca de 15 anos ela reunia o culto entre familiares e vizinhos. Depois,
quando foi erguida uma capelinha na beira da estrada, um movi-
mento de peregrinacio teve inicio. Aquela regiio era passagem de
todo o ouro mineiro que seguia e dire¢do a Parati, no litoral do atual
estado do Rio de Janeiro. O movimento do ouro causaria a mudanca
da capital da colonia para o Rio de Janeiro e seus percursos domi-
nados pelos grupos bandeirantes de Sio Paulo; a regido do Vale do
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Paraiba supria demandas de alimento, pouso, cuidados na montaria,
iniciando pequenas povoagdes ao longo da Estrada Real. Guaratin-
guetd, localidade mais préxima onde foi encontrada a imagem, fica “as
margens do rio Paraiba, junto ao entroncamento entre os atuais esta-
dos do Rio de Janeiro, Sio Paulo e Minas Gerais, era o posto central
de atendimento aos tropeiros e fazendas (BRITO et al, 2019, p. 83).

O poder da imagem ferida

A imagem sofreu feroz ataque em 1978. Jogada do pulpito e feita em
estilhacos, foi restaurada por Maria Helena Chartuni, diretora do
setor de restauracdo no MASP. Segundo relatos do depoimento em
livro (2016), no qual detalha minuciosamente o processo, observou
que a textura do material interno da peca estava disposta em modo de
escamas sobrepostas, indicando que a mesma teria estado, no passado,
em contato prolongado com a dgua. Assim, segundo a restauradora,
temos mais um elemento a compor as narrativas sobre a imagem,
dando sinais de que a histdria de sua retirada do fundo do rio tem
fundamentos concretos (CHARTUNI, 2016).

Seguem-se também novos rumores de sua transformacio no
processo de restauro, partindo de um dos relatos do seu continuo
processo de revisio histérica:

Os cabelos da imagem original eram curtinhos: nio chega-
vam sequer aos ombros. Os cabelos compridos apareceram s6
em 1978, quando a imagem foi restaurada — seria melhor dizer
“reconstruida” — depois de ser quebrada em centenas de frag-
mentos, por um rapaz com distirbios psicolégicos que a tirou do
nicho. O objetivo era que os cabelos maiores ajudassem a fixar
melhor a cabeca ao corpo. Nesse restauro, conduzido por Maria
Helena Chartuni, do Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP), Apa-

recida foi praticamente refeita — sobretudo a cabeca, que foi a
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parte mais danificada. E clara a diferenca dos tracos ao compa-
rar fotos de antes e depois do restauro: além dos cabelos, nota-se
que ela era mais rechonchuda e de tracos mais suaves (Gazeta do
Povo, 2021: s/p.).

E necessario refletir sobre a questio do barroco como uma cul-
tura globalizante, empresa dominadora que subjugava os povos colo-
nizados mas que precisava argumentar, persuadir e, em alguns casos,
ceder aos motivos locais para que pudesse subsistir. E, assim, um elo
comunicante entre culturas. No caso brasileiro, vemos que as trés
vertentes formadoras nas matrizes portuguesa, indigena e africana,
recebem seu quinhio na imagem da Aparecida. Sua negritude é hoje
um atributo que se afirma nas suas réplicas mas que nio se identifica
nos registros anteriores ao periodo de sua segunda restauracio. Era
antes “morena’, ou parda escura (nos multiplos tons do colorismo bra-
sileiro), mas hoje é predominantemente vista como negra. Suas répli-
cas multiplicam suas opera¢des imagéticas e seguem a tonalidade das
projecdes culturais que sobre ela recaem.

A restauradora Chartuni afirma que a imagem havia sido pro-
duzida em argila de tonalidade clara e posteriormente pintada a véria
camadas de cores, pois 0 exame minucioso sobre sua superficie indica
que héd um resquicio de policromia sob vérias camadas de verniz usa-
das para “renovar” a imagem (CHARTUNI, 2016):

Outra polémica que se faz, em torno da imagem, é sobre sua cor.
Muitos acreditam que ela é escura, mas a terracota, material usada
em sua feitura, tem vdrios tons, dependendo da regido de origem
do barro, e nesse caso, o tom é bege claro. A cor escura que conhe-
cemos hoje foi adquirida posteriormente, quando a imagem per-
deu sua policromia original, submersa nas dguas do rio Paraiba.
Além disso, por ficar exposta as luzes dos candeeiros e velas das
casas dos pescadores, a imagem adquiriu este tom acanelado, que
conhecemos hoje (CHARTUNI, 2016, p. 19).
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A escultura possui 37 cm de altura e 18,5 cm de largura, com
profundidade de 11 cm. Segundo os laudos técnicos do restauro, é
uma peca de terracota com probabilidade de policromia: “Achou-se
pequeno sinal de cor vermelha, mas devido a permanéncia nas aguas,
essa policromia se perdeu.” (p. 21). “Depois de vérios testes para achar
a cor que mais se assemelhasse a patina que a cobria, quando me foi
entregue, decidi por Terra de Siena Queimada. Usei pigmento em pé
misturado ao verniz Matt para completar e unificar os novos restau-

ros ao conjunto geral da obra.”( p. 93).

Figura 5: Detalhes da imagem de N. Sra. Aparecida em processo

de restauracio por Maria Helena Chartuni, no MASP, em 1978

Fonte: Comunidade Santa Rosa de Lima (2018).

E continua a polémica sobre sua feicio. Hd quem a veja negra.
Aparecida faz coro com as santas de pele escura, como a Virgem de
Guadalupe. E nos remete a outras tradi¢oes catdlicas das madonas
e santas de pele escura, como a N. Sra. De Montserrat, na Espanha,
cuja imagem foi acolhida em ordem jesuitica no século XIII. O apelo
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as peles morenas implicam em especiais caracteristicas como a aten-

¢do aos pobres e devogdes populares e se multiplicaram na Europa
dos séculos XII e XIII (BELAN, 2019).

A economia da imagem no afeto barroco

Em termos estéticos, a propria imagem segue seu processo de dife-
renciacdo e acimulo de signos e sentidos. De certo modo, ao desta-
carmos a sua figura piramidal, com seu vértice coroado, revemos as
designacdes barrocas que lhe impregnam. Deleuze (2005) iria des-
tacar, pelo estudo leibniziano, o sentido de um mundo representado
“em cone”, marca de um mundo onde vigora o sentido de um uni-

verso infinito:

O mundo como cone faz com que coexistam, para as proprias
artes, a mais alta unidade interior e a mais larga unidade de exten-
s3o. E que esta nada seria sem aquela. J4 faz um certo tempo que
se elabora a hipdtese de um mundo infinito, o qual perdeu todo
centro assim como qualquer figura assinaldvel; mas é préprio do
Barroco dar-lhe uma unidade, por proje¢io, unidade que emana
de um vértice como ponto de vista (DELEUZE, 2005, p. 208).

O grandioso cenério de seu santudrio carrega consigo essa tea-
tralidade barroca, o seu sentido de narrativa iconogréfica, quando se
pode observar os painéis de mosaico, imensos, estendendo-se agora
para o exterior no que vira a ser “a maior Biblia a céu aberto”, como
proclamem. E como um designio, um sentido de origem que estd
rebatendo-se em amplitude, em crescente dimensio, repetindo seu
index em processo fractal. Do lado de fora do templo, a imensa edi-
ficacdo em tijolos, exibindo a simplicidade primeira mas, ao se aden-

trar em seus recintos, o0 marmore, os mosaicos cobertos de ouro, o
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brilho e as luzes coloridas dos vitrais geram um espaco de contrastes
vibrantes, alimentando os sentidos em espetacularidade.

No que hoje se torna o maior monumento mariano do mundo,
reassume seguidamente a fun¢io evangelizadora, pacificadora, mis-
sdo central da Igreja Catélica no Brasil. E todo um campo imantado
por essa pequena peca esculpida ji deteriorada pelo tempo, quebrada,
que ao ser resgatada e revestida por seus atributos plasticos como
“capa’- todo o cendrio pode ser entendido como esse revestimento
— mantem-se dibia, pois é vestida de pedras preciosas e, 20 mesmo
tempo, mantida em seu estado anomalo pelos tracos da queda, seus
cabelos partidos, a cor obscurecida que sé permite que lhe vejam a
suave volumetria. E como simboliza, em si mesma, o fulcro do pro-
cesso civilizatério colonial, expondo sua ambiguidade intrinseca.

Figura 6: A monumentalidade e o brilho do painel central folheado

em ouro, seguindo as tradi¢cdes dos templos catdlicos coloniais

Fonte: Acervo da autora.
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Concordamos com o historiador André Lopes (2016) quanto ao
escopo da imagem relacionada ao catolicismo popular composta por
muitas formas de adesdo e a cujos relatos se fazem como moto pro-
pulsor de suas formas religiosas: “No imaginario devocional popular,
as imagens, sejam elas pinturas, esculturas, fotografias ou outras fon-
tes imagéticas se constroem a partir de narrativas estruturadas entre
o transito de uma cultura oral e as representacdes oficiais da Igreja”
(LOPES, 2016, p. 1). Diremos, assim, que sdo as narrativas que con-
figuram a sua forma relacional: sua agéncia se di como dispositivo
imagético a revigorar o enlace entre os 4mbitos do sagrado e do pro-
fano. Ainda, ao revisitarmos as pesquisas de Manuel Diegues Junior
(1963), eminente observador da religiosidade popular, ao apontar que
as dindmicas discursivas geram um campo de confluéncia, e com-
pSem uma rede de enlaces produzida por essas composi¢des narra-
tivas, imantando a presenca de lugares e objetos de devog¢io. Assim,
ao estabelecer os sentidos que vigoram nesse dmbito, serdo os rela-
tos, as profissoes de fé, as falas comemorativas, pregacdes e as expres-
sOes de afeto, as descricdes e também os fatos imaginados, elementos
narrativos que comporio seu indice performativo.

A imagem da Virgem, ao promover a cura, fazer milagres ou,
— como frequente propalado apés o atentado sofrido, — ao “restau-
rar” um estado perdido, se faz como agente de superacio e resiliéncia
perante a muitos poderes que, por principio, estariam distantes dos
seus fiéis. Esses, como atestam, “obtém a sua graca” ao reconhecer esse
mesmo poder de auxilio: “O milagre da pesca reflete esse universo de
solucdes que transcendem ao imediato concreto” (LOPES, 2016, p. 5).

Em sua postura de prece, em solene tranquilidade, ristica ima-
gem de barro que foi elevada a “rainha”, com seu manto revestido de
insignias e pedrarias, explicita o ensejo de reconhecimento dos seus
atributos misticos: seu corpo de barro queimado responde ha séculos
ao povo que subsiste na precariedade — nio apenas economicamente,
mas principalmente a esses sujeitos a quem lhes faltavam valores
identitarios: redencio da populacio mestica e pobre, estigmatizada,
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marcada pelos efeitos da coloniza¢io. Nem ainda eram chamados de
“brasileiros”; eram denominados bugres, caboclos, “negros da terra”.
Como nas demais santas e madonas morenas, aqui também é o tom
escuro daqueles por quem intercede e produz milagres, redencio
entre os mais necessitados (BELAN, 2019).

Reflexoes finais

Uma das mais inquietantes questdes sobre sentidos compartilhados
em uma sociedade em convulsio, — quando percebemos monumen-
tos sendo violados, seu poder representativo questionado e muitos
mutilados e(ou) derrubados no enfrentamento ao poder imposto a
um grupo ou camada da populacio — reside sobre a pertinéncia des-
sas representacdes. O que é o publico em uma sociedade desigual? O
caso da imagem Aparecida é um caso emblemaitico para problemati-
zar algumas destas novas perspectivas sobre representacdes da monu-
mentalidade ao trazer a apropriacio como um elemento estratégico
em sua conformacio. Assim, ndo se trata de uma figuracdo de herdi,
conquistador ou fidalgo mas de um elemento invertido, ao representar
o poder de baixo sendo colocado como aspecto chave nessa estrutura
da monumentalidade que, de partida, a consideramos como elemento
de imposicio de um regime tnico as massas ao se fazer caminho con-
dutor a um sentido tnico e regulado, garantindo sua vigéncia pelas
grandes propor¢des.

A cultura popular é um campo prenhe de significados em sua
composi¢do heterogénea, sempre rica e mutante, hibrida, vivaz.
Entendo a dindmica imagética de Aparecida neste ambito: é repre-
sentando momentos distintos e grupos diferentes que seus senti-
dos sdo negociados e, pelo que se nota em seu percurso histérico,
sua aparéncia é também alvo de interesses diversos. Se hora ela é
morena, branca ou negra, sio distintos aspectos evocados em parti-

culares interesses e desejos que refletem esse sintoma da articulagdo
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da pequenez com a monumentalidade. Disputada pela Igreja e pelo
Estado, sua forca ainda reside na relacio direta entre os mais frageis
sujeitos na hierarquia social. Aparecida é simbolo de doce resisténcia.

Protegidos de algum modo na identidade “caipira”, sujeitos sem
lugar na histéria buscam um lugar no passado, reconhecendo na Vir-
gem uma afinidade dos “sem origem”, das mies solteiras, das mulheres
abandonadas, das violentadas e tantas outras realidades das mulhe-
res subalternas vivendo em um patriarcado colonial, condi¢io que
ainda prevalece de modo assustador em nossa pais. Imagem-relato
como veiculo promotor da agéncia do emblema divino em um pais
sem cidadania e sem direito estabelecido a todos, um poder trans-
cendente que, segundo professam, é capaz de fazer valer a verdade,

a justica, a generosidade e a compaixio.
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Braco de Prata: fotografias e
pinturas num ato decolonial

José Cirillo

Figura 1: Patio interno da Fébrica de Braco de Prata. Lisboa, Portugal

Fonte: Acervo do autor.

O ponto de partida deste texto é a visibilidade da arte capixaba, ou
feita por artistas do Espirito Santo. Tomo aqui a mostra coletiva
nomeada 1°. de Dezembro: fotografias e pinturas, que teve lugar em
Lisboa, no més de dezembro de 2024. Com curadoria colaborativa,
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orquestrada por Waldir Barreto, a mostra integra um projeto de
extensdo coordenado por Barreto.

Os artistas Cldudia Colares, Lando, Waldir Barreto (todos com
vinculo com a Ufes); além de Suely Torres (também brasileira); e
Julien-Paul Krauss (Franca), definem esse time de cinco mentes cria-
doras que ocupam visualmente essa fibrica que outrora produzia
armamento bélico, e agora nos mune de cultura, se desenhando como
um local de resisténcia cultural. Pude acompanhar esse evento e sua
montagem e, agora, a inauguracio. O que tem me permitido perce-
ber uma dimensio mais ampla desse processo coordenado, bem como
compreender sua inserc¢io e ativismo na Fébrica de Brago de Prata.

Esse prédio que sedia a mostra é um exemplo da arquitetura
industrial oitocentista portuguesa em Lisboa, tendo funcionado como
uma fabrica de material bélico. Em 2007, o filésofo e professor Nuno
Nabais resgata o prédio em uma espécie de comodato, e vem, nesses
17 anos, resistindo como um espaco cultural alternativo ao sistema
cultural lisboeta. Prestes a atingir a maioridade simbdlica, o espaco
tem vdrias salas que abrigam desde uma livraria, espacos dionisia-
cos (como o proprio Nabais define os bares e restaurantes do local),
além de diversas salas que abrigam uma programacio musical, tea-
tral, performatica e visual que se coloca como alternativa e ativismo
na cena cultural portuguesa. Sua programacio é ampla e diversificada,
abracando linguagens tradicionais e alternativas no campo das artes
e da cultura e inserindo-se no cotidiano alternativo da vida noturna

da capital portuguesa.
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Figuras 2 e 3: Interior da Fabrica de Braco de Prata

| 7 e

Fontes: CNN Portugal e acervo do autor.

Apesar de sua evidente contribui¢io como espaco de vivéncias
diversas da arte e da cultura, é interessante perceber que o espaco
trafega no limite entre uma ocupacio irregular (que resiste a uma
especulacdo imobilidria na regido) e um equipamento cultural impar,
reconhecido mesmo pela Cimara Municipal de Lisboa que o destaca
como espaco cultural, a0 mesmo tempo que néo lhe reconhece, por
motivos alheios a este texto, como um espaco elegivel para finan-
ciamentos publicos. Sua prépria sobrevivéncia tem sido um ato
de resisténcia.
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1°. de Dezembro: restauracio nacional, fotografias
e pinturas

A mostra desses artistas capixabas, se assim posso resumir a conexio
de trés dos cinco presentes, € j4 um ato de ativismo cultural. Coor-
denada por Waldir Barreto, a coletiva faz uma alusio, em seu titulo,
a uma experiéncia alemi realizada na véspera dessa data, no ano de
1970, quando o cineasta e produtor Gerry Schum apresentou sua
galeriatelevisio, que reunia pequenos videos de 20 artistas de car-
reiras e projetos diferentes, formando uma espécie de Torre de Babel
televisiva; o que me atrevo a dizer que, possivelmente, estava cor-
relacionada com as experiéncias de John Cage, no inicio da segunda
metade do século XX.

Segundo Barreto, no texto plotado nas paredes da sala de exi-
bicio da mostra, sobre a qual vos escrevo, “[...] guardando as devi-
das proporcoes, a notavel disparidade entre as cinco propostas de
‘01 DEZEMBRO’ forma uma espécie de pequeno totem em Lisboa”.
Barreto defende a ideia de uma conexdo fragilizada entre os artistas
dessa mostra. O que, parcialmente discordo.

Nio posso deixar de fazer alusdo local a esta data que nomeia a
mostra. Primeiro de dezembro é uma data de extrema relevincia em
Portugal: é um feriado nacional, no qual se comemora a Restaura-
¢do, ou seja, a retomada da autonomia portuguesa em 1640, quando
os Restauradores conseguem conduzir D. Jodo IV, da familia Bra-
ganca, ao trono, devolvendo a independéncia do pais.

Assim, mais que a correlacio com o mundo da arte e seu cara-
ter ampliado que vai caracterizar a producdo contemporinea, essa
data guarda um valor simbdlico e nacionalista em Portugal, que eu
nio poderia deixar passar despercebido. Posso dizer que a mostra em
curso tem um duplo significado: histérico e ativista.

Na realidade, me parece que ao estar instaurada na Fabrica de
Braco de Prata, esse carater ativista reforca-se, tanto na ideia de que
o local esteve ligado — enquanto equipamento militar — a defesa de
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Portugal, quanto pelo fato de hoje ser um espaco tomado pela ideia
resisténcia cultural que procura manter um fluxo de producio e vei-
culacdo artistica que sobrevive fora do sistema tradicional das artes
em Portugal. Ocupar artisticamente e dionisicamente esse espaco é
um ato de adesio a uma perspectiva estética que ultrapassa os limi-

tes hegemonicos do fazer e do dar visibilidade & producio cultural.

Sobre a ocupacao dos artistas na Fabrica de Braco
de Prata (FBP)

Eu nio perco minha caracteristica de tentar compreender os con-
tornos sociais, histéricos e culturais que envolvem os temas sobre os
quais escrevo. E de certo modo um ato politico, essa mostra de brasi-
leiros em um local que leva a alcunha de Anténio de Sousa Meneses
(O BRACO DE PRATA), que foi Governador Geral do Brasil, em Sal-
vador (1682 — 1684); um governante da coroa portuguesa mal quisto
pelos locais, na entdo colonia, exatamente por sua rigidez e desagravos
com priticas culturais locais e seu oportunismo. Estar ocupando seu
territério, séculos depois, é um ato de reordenacio da cultura brasileira
e latino-americana — certamente um ato verdadeiramente decolonial.

O evento parece soar como uma resposta para um velho militar
que conseguiu a proeza de se indispor com o povo, com a elite e com
aIgreja. Na época, Gregério de Matos (1636-1696), advogado e poeta
no Brasil colonial, ndo lhe poupou criticas materializadas em versos

de poemas distintos, dos quais reproduzo apenas partes:

Quando desembarcaste da fragata,
Meu Dom Brago de Prata,

Cuidei, que a esta cidade tonta e fdtua
Mandava a Inquisi¢do alguma estdtua
Vendo tdo espremida salvajola

Visdo de palha sobre um mariola.
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Xinga-te o negro, o branco te pragueja,
E a ti nada te aleija,

E por teu sensabor, e pouca graca

Es fdbula do lar, riso da praga,

T¢ que a bala, que o brago te levara,

Venha segunda vez a levar-te a cara

Tenho vontades de me delongar no prazer da leitura de Gregé-
rio de Matos e em seu criticismo a sociedade colonial. Mas, o chamei
aqui apenas para corroborar a ideia de que essa mostra, nesse espaco,
me parece ser um ato de resisténcia, possivelmente nio intencional
desse grupo de artista ao proporem e estarem realizando um mostra
neste espaco. E como que uma resposta aos desmandos e desagravos
do governador-geral da coroa em terras brasileiras, que agora nomeia

um espaco, invadido pela arte brasileira. Simbdlico isto para mim.

As obras e seu desenho pelas salas e corredores da
Braco de Prata

Figura 4: Detalhe da montagem da mostra

Fonte: Acervo do autor.
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A mostra 1°. de Dezembro: fotografias e Pinturas é parte inte-
grante de um evento amplo que ocorre na Fabrica de Braco de Prata,
a Feira Cultural Latino Americana, que retne diversas atividades cor-
relacionadas a arte, a cultura a gastronomia e outras caracteristica lati-
no-americanas tomadas para si os espacos daquele local centendrio.

Figura 5: Chamada geral da Feira Cultural Latino-americana

Noturnas e

Um Poema

Fonte: Acervo do autor.

Sobre a exposicdo em si, ela estd dividida em dois espacos distin-
tos dentro da Fabrica: temos algumas pinturas de paisagem, se assim
podemos chamar a pintura de Lando, num dos corredores no pri-
meiro piso, ladeado por salas de concertos, com pianos e outros ins-
trumentos. Na outra parte da mostra, uma sala multimidia, também
com piano e pessoas a tocarem como que em recitais dos saraus do
século XIX, coabitam autorretratos (de Lando e Claudia Colares) e
fragmentos fotogréficos de paisagens geometrizadas de Waldir Bar-
reto; lugares hibridos, de Suely Torres; e aleatérios fragmentos de
Julien Krauss.

Embora sejam fotografias e pinturas as obras que integram a
mostra, seu conjunto fala mais do pictérico do que do fotogrifico,
estando todas correlacionadas de modo mais profundo do que apa-

rentemente nos ocorre.
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O trabalho de Lando na exposi¢io é duplo. Nessa sala que com-
partilha com todos os outros expositores. Alids, mesmo aposentado
segue um percurso que me fez ter atencio a ele como professor de
pintura na Ufes; sua habilidade de compartilhar nio apenas o que sabe
sobre tal procedimento, mas também de aglutinar artista em torno
de si. A Sala 12 do Centro de Artes era um atelié colaborativo, muito
mais que uma sala de aula. Era um espaco multicultural em escala
pequena. Era pintura e arte, leitura e declamacio.

Nessa parte da mostra 1°. de Dezembro, Lando também dialoga
com a tradi¢do da autorrepresentacio. Seus autorretratos sio quase
expressionistas, uma tomada quase esquemadtica de si, movido pelo
gesto que lhe apaga os tracos, fazendo-me lembrar de outra de suas
séries de fotografias, o de sombras — que nio cabe aqui me delon-
gar, mas sio fotografias de si onde a autorrepresentagio é apenas um
espectro da presenca de quem captura a imagem.

Figura 6: Autorretratos. 2024

Fonte: LANDO. Autorretratos. Montagem da exposicdo. 2024. Fabrica de
Braco de Prata, Lisboa, Portugal.
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Claudia Colares apresenta um conjunto de sete autorretra-
tos. Numa proposta de falar de si com tinta. Falar de sua identidade
noémade no nomadismo existencial de seu percurso pela vida. Ini-
ciada em quentes dguas de Fortaleza, qual Sinha Jacinta, ela ganha
S3o Paulo, o Espirito Santo, o Brasil e, agora, o mundo; sua visio de
si mesma tem a marca de sua pintura figurativa que, em outros traba-
lhos ganha um certo ar de abstracio. Mas, ndo é possivel abstrair-se
de si mesma. O gesto de olhar para si traz uma carga primeira, quase
“naif” — como comentou a pintora Isabel Sabino durante a monta-
gem, ao falar dessa forca primordial que atravessa esse trabalho de
Claudia Colares. E dolorido falar de nés mesmos, e ela busca fazer

isto com tinta e com tempo.

Figura 7: Montagem da exposicio

Fonte: Acervo do autor.
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Figura 8: Claudia Colares e sua obra

Fonte: Acervo do autor.

Ainda na mesma sala, a montagem das fotografias de Suely Tor-
res, brasileira de Recife, mas radicada em Berlim a décadas, apresen-
tam uma metéfora da pintura de paisagem na fotografia de paisagens.
S3o como retratos ambiguos da cidade. Algumas dessas suas ima-
gens parecem pensar a paisagem urbana ontem e hoje. Ou, imagens
de uma natureza que nio mais existe, ou de temporalidades culturais
distintas. Quando Suely toma uma tapecaria Kilim e a confronta com
a cidade, cria discussdes sobre as geometrizagdes ancids dessa trama

milenar com a légica cartesiana dos edificios urbanos.
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Figuras 9 e 10: Suely Torres

Fonte: Acervo do autor.

Suely Torres vai sobrepor imagens de paisagens ancestrais ou
ordindrias, em contraponto com a paisagem urbana. Ela parece ter
a intencionalidade de criar um elo de tempos contraditérios e jus-
tapostos, ou de materialidades e fisicalidades distintas que cons-
troem um novo existir fisico: suas imagens. As imagens isoladas de
Suely, quando apresentadas na mostra, tornam-se um amalgama que
tece um novo urdimento visual, uma tapecaria da cidade e de sua

percepcio dela.
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Figura 11: Suely Torres. Montagem da exposi¢do

Fonte: Acervo do autor.

Nessa mesma captura da cidade como ela se nos apresenta aos
sentidos, Waldir Barreto enquadra uma metrépole geometrizada, na
qual, sem referentes imediatos, os edificios e suas inimeras janelas
e detalhes se tornam uma abstracio de si mesmos. A figuracdo cede
lugar 2 abstracdo. Sua fotografia se torna mais desenho ou gravura;

menos narrativa e mais evocativa.

Figura 12: Waldir Barreto

Fonte: Acervo do autor.
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Figura 13: Waldir Barreto. Detalhe das obras expostas
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Fonte: Acervo do artista.

Barreto parece substituir intencionalmente a cidade por um
arquétipo geometrizando da sobrevida, ou subvida, humana nos espa-
cos urbanos contemporineos. O frio cinza dos concretos e edificios
reduzidos a formalidade de sua existéncia, qual gravuras que se repli-
cam em cépias previsiveis para manter sua originalidade.

Essa sala compartilhada da Fabrica de Braco de Prata nio fala
apenas de autorretratos ou paisagens metafisicas. O francés Julien-
-Paul Krauss traz uma fotografia que um pouco menos intimista, tem
uma tendéncia de aspecto fotojornalistico. Suas capturas sio como
instantaneos de uma observacio atenta a detalhes da daquilo que se
Vé enquanto se percorre a paisagem.

Essa captura de Julien, com a precisio quase fotojornalistica,
parece tomar para si o instante. Um fragmento entre a natureza e a
cultura. O mero registro de uma planta, de precisdo quase boténica,
ndo fosse o olhar solitirio que vaga pelas costas a captura do indelével.
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Seu olhar sensivel é tomado pela brisa, ora vendaval, que esculpe a

natureza, tentando formatar lhe a existéncia.

Figura 14: Julien-Paul Krauss. Obra exposta

na Fabrica de Braco de Prata

Fonte: Divulgacio.

O olho e a camera desse artista silenciosamente lembram que
a natureza pode ser poderosa frente a vulnerabilidade de quem a
tenta capturar. Essa parece ser a intencionalidade poética que Julien
Krauss nos transmite nessa mostra. Alids, Javier Maderuelo afirma
que paisagem é o que se vé. E vemos como aprendemos a ver. Por-
tanto, a ideia que temos de paisagem é cultural e cambiante, embora
pertenca a um conjunto de saberes e fazeres que transcendem as cul-
turas nacionais. Pelo menos no mundo hegeménico que habitamos,
salvas excecdes onde a planaridade ainda n3o foi substituida pela ilu-

sdo da perspectiva, Julien é um fotdgrafo de natureza.
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Figuras 15 e 16: Julien-Paul Krauss. Detalhe das obras expostas

Fonte: Divulgacio.

O tempo capturado nos corredores da Fabrica de
Braco de Prata

Deixei o corredor paralelo da exposicio por tltimo porque é um con-
junto de obras de Lando que dialoga mais com sua dimensio imersa
na paisagem lusitana que nos compartilhamentos dos retratos ou cap-
turas de instantineos da outra sala conjunta, assim como se corre-
laciona com a ancestralidade daquele edificio, expressa nas camadas
de tempo e tintas que unem as paredes centendrias e as telas desse
artista. Um conjunto de seis obras que sintetizam um pouco desse
estar habitando definitivamente Portugal desde sua aposentadoria

como professor na Ufes.
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Figura 17: Pinturas de Lando. Aspecto geral das obras expostas

Fonte: Divulgacio.

Cada uma dessas imagens sdo capturas sensiveis do perceber as
camadas da paisagem portuguesa; de compreender a passagem de cada
uma das estacoes. Ns, capixabas, talvez percebamos apenas duas, ja
que em todas ainda reina um verde e uma temperatura amena. Aqui,
desse lado do equador e do Atlantico, as folhas avermelham-se e caem
no outono; o inverno frio, muitas vezes aniquila a vida fragil; a pri-
mavera enche os campos do Alentejo de pequenas flores amarelas;
o verio brilha e aquece a o0 mar frio... nesses sete anos vivendo Lis-
boa, Lando parece ter aprendido a capturar isto em sua pintura, que
explode em cores na primavera de Barreiro... mas, embranquece-se
no nevoeiro que cai sobre o Tejo no outono. Sua pintura é cambiante.
Suas massas de tinta sio como um existir matérico que lhe define as
formas. Pretendo escrever mais sobre ele.

Finalizei este texto nos meus dias finais em Lisboa e em Por-
tugal. Retornei com uma experiéncia impar de habitar, mesmo que
temporariamente aquele lugar. A presenca de artistas brasileiros e
latino-americanos, de modo geral, me fizeram pensar o quanto esta-
belecemos relagdes entre o que foi um dia a metrépole da colonia e a
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coldnia em si. O processo decolonial vai se configurando exatamente
na medida em que nio falamos mais de centro ou de periferia, mas
de um estar e habitar em harmonia com a arte e com a cultura, des-
dobrando nossos hibridismos e pluralidades.

Figura 18: A presenca de Mart'nélia nessa mostra é a imagem
final que me fica desse espaco cultural que espero resistir ao forte

processo de gentrificacio que também adoece a capital portuguesa

Fonte: Acervo do autor.
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Poética do cotidiano
da artista capixaba
Ana Goncallves

Stela Maris Sanmartin

Primeiras aproximacoes

Corajosamente me disponho a escrever sobre uma artista jovem capi-
xaba pela qualidade do encontro que tive com seu trabalho e sua poé-
tica. Vim para Vitéria para exercer a docéncia no ensino superior na
Universidade Federal do Espirito Santo em 2014 e 14 na sala dos pro-
fessores do Departamento de Artes Visuais vi um trabalho que me
chamou a atencio: Série VIr-A-Ser: Equilibrio I1.
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Figura 1: VIr-A-Ser: Equilibrio IT

Fonte: VIR-A-SER: EQUILIBRIO II. 2015. Pintura. Técnica Mista,

80 cm x 60 cm. Acervo pessoal da artista.

Convivi com essa imagem diariamente e de alguma maneira
me identifiquei com esse caminhar, escalar, ultrapassar desafios.
Com a ideia de encarar a travessia para alcancar uma meta, simi-
lar ao mito de Sisifo. Nao mais como condena¢io, mas como Albert
Camus relé o Mito:

Para Camus, Sisifo assume seu destino com felicidade e ao rolar a
pedra montanha acima, tanto a pedra, quanto a montanha, quanto
Sisifo chegam transformados. A pedra cai montanha abaixo e
Sisifo volta a empurrar a pedra para o cimo da montanha, mas,
em sua perspectiva, subir a montanha nio significa repetir a
acdo, pois nova experiéncia se instaura e nem a montanha, nem
a pedra, nem Sisifo serdo os mesmos depois da jornada empreen-
dida (SANMARTIN, 2021, p. 15).
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Por mais que a cena apresentasse certa dificuldade, sentia nesta
imagem uma sensac¢io de leveza, quase como aquela sentida numa
brincadeira com bolas, baldes ou bolhas de sabio. A menina/mulher
posicionada no centro, a imagem dividida simetricamente. Com céu
chapado negro, em grande contraste com os baldes rajados de cla-
ros e escuros, manchas que colorem também a superficie da pele das
pernas e bracos. Um certo equilibrio parece necessario para se man-
ter apoiada sobre as esferas e conseguir avancar. Movimento pré-
prio da acdo de viver?

Um ano mais tarde, em 2015, fui convidada para criar e propor
a acdo educativa do 11° Vitéria em Arte, exposicdo realizada em dois
espacos expositivos simultineos no Centro Cultural SESC Gléria e
na Casa Porto das Artes. O trabalho me fez mergulhar na producio
dos artistas homenageados Antdnio Rosa e Rosana Paste, além de
todos os outros expositores da mostra. A curadora Clara Sampaio
explica na apresentacio do catdlogo que, naquela edicio, propods o
encontro entre um artesio e uma artista contemporanea que empres-
tam repertdrios repletos de afetividades e que, na escolha das obras,
levou em consideracio aspectos familiares, afetivos e manuais. Para
traduzir Vitéria em arte, Clara Sampaio discorre “sobre as motiva-
cdes que este lugar, enquanto paisagem urbana e afetiva, inspira sua
presenca na producdo local” (Catalogo do 11° Vitéria em Arte, 2015,
p. 8). Neste contexto encontro-me com outro trabalho de Ana Gon-

callves e, coincidentemente, da mesma série VIr-A-Ser.
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Figura 2: VIr-A-Ser: Equilibrio IT

Fonte: VIR-A-SER: EQUILIBRIO II. 2015. Pintura. Técnica Mista,

80 cm x 60 cm. Acervo pessoal da artista.

A mesma menina/mulher, com o mesmo vestido, agora com
6culos e tatuagens. A figura em fundo cor de vinho caminha em um
piso formado por um conjunto de linhas inclinadas e paralelas que
convergem para o centro. Serd que estd sendo conduzida por uma
linha imagindria? Seria uma corda bamba? A figura centralizada, de
cabeca baixa e concentrada na tarefa, ndo pode perder o foco, segura
os cabelos para ndo atrapalhar a visdo. Para onde estard indo?
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Arte e vida

Como nos diz Tarkovski (1998, p. 31) “ hé alguns aspectos da vida
humana que s6 podem ser reproduzidos fielmente pela poesia”.
Com a poética e linguagem simbdlica da arte nos encontramos com
a liberdade de imaginar e significar. O que seria a arte sendo a pos-
sibilidade de “explicar ao préprio artista, e a0s que o cercam, para
que vive o homem, e qual o significado da sua existéncia” ? (TAR-
KOVSKI, 1998, p. 38).

O homem ao viver percorre um processo de ampliacio de cons-
ciéncia sobre si mesmo, na interagdo com os outros e o mundo, o que
Jung (1964) denomina processo de individuacdo. E, é certo que usa
os conhecimentos acumulados pela humanidade para dar conta das
demandas da vida ordinaria mas, na medida em que se depara com
situacdes desafiadoras, também experimenta processos criativos que
lhe permitem chegar em respostas ou soluc¢des novas. A partir da
memoria, a imaginacio criadora gera ideias singulares, advindas da
subjetividade de cada sujeito e, nessa perspectiva, mergulha na infi-
nita fonte que a criatividade nos fornece: a possibilidade de criar.

A criacdo estd presente na vida e em todas as dreas do conhe-
cimento, mas interessa-nos qualificar a criacio artistica como uma
forma de conhecimento especifico, que se materializa por meio de
diferentes matérias e linguagens, trata-se de um conhecimento esté-
tico. Ou como designado por Ranciére (2005, p. 13) “ um regime espe-
cifico de identificacdo e pensamento das artes: um modo de articulagdo
entre maneiras de fazer e modos de pensabilidade e suas relacdes,
implicando uma determinada ideia da efetividade do pensamento”.

A arte com sua linguagem simbdlica conecta o individual ao cole-
tivo, a razdo e a emocdo, o real ao espiritual, alcancando uma com-

preensdo sensivel e intuitiva. Ainda para Tarkovski:

Uma descoberta artistica ocorre cada vez como uma imagem nova

e insubstituivel do mundo, um hieroglifo de absoluta verdade. Ela
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surge como uma revelacio, como um desejo transitério e apai-
xonado de apreender, intuitivamente e de uma sé6 vez, todas as
leis deste mundo - sua beleza e sua feitira, sua humanidade e sua
crueldade, seu carater infinito e suas limitacdes. O artista expressa
essas coisas criando a imagem, elemento sui generis para a detec-
¢do do absoluto. Através da imagem mantém-se uma conscién-
cia do infinito: o eterno dentro do finito, o espiritual no interior
da matéria, a inexaurivel forma dada (TARKOVSKI, 1998, 40).

Assim compreendemos a poténcia da imagem e a responsabi-
lidade do artista diante de si mesmo e dos outros. Como constru-
tor da cultura do seu tempo, o artista captura e amplifica questdes
emergentes presentes no cotidiano para dar forma as ideias. A obra
apresenta-se como resultado de uma sequéncia de gestos, em uma
cadeira complexa e em permanente acdo no tempo. “A criacio é
assumida em sua natureza de busca constante: selecoes, escolhas,
avancos e retornos. E o tempo da criacdo artistica” (SALLES apud
DERDYK, 2001, p. 7)

Sobre o compromisso do artista com seu trabalho Ivo Mesquita
(1997) ao apresentar um conjunto de desenhos de Leonilson para a
coluna “Talk of the town”, da jornalista Barbara Gancia, no jornal
Folha de S.Paulo, diz que:

A producio artistica de Leonilson esteve sempre envolvida com
a busca da intensidade poética, na qual cada meio expressivo,
cada suporte, tem sua especificidade e independéncia. A relacio
entre eles é definida pela ética do projeto do artista na manipu-
lacdo dos meios expressivos e pelo seu engajamento em um pro-
grama de trabalho com a linguagem informada pela tradicio e
com a expressio plastica do individuo feito artista (MESQUITA,
1997, p. 10-11).
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Para Derdyk (2001), o processo de criacdo ocorre em “um espaco
tempo aberto entre o que existe em potencial vagando e pulsando
em algum lugar do nosso ser - a vontade, o desejo, a necessidade —
e o embate corporal com a matéria e suas circunstancias efémeras
almejando uma perenidade” (DERDYK, 2001, p. 12). E, é nesse atrito
entre a intencio e a realizacio, que se origina uma forma palpével e
participante do convivio humano, antes de tudo uma resposta direta
ao tempo que se vive.

Ao tomarmos a cria¢do artistica como processo inserido em um
contexto sociocultural, colocamos seu produto no fluxo da continui-
dade, no percurso do viver e, se consideramos que a identidade do
artista é construida socialmente e, de certa maneira, acontece no qua-
dro de uma relacdo dialégica com o outro, reconhecemos também
que a memdria tem papel fundamental nos processos de cria¢io. A
memoéria como reconstrucio continuamente atualizada do passado,
mais do que reconstitui¢do fiel do mesmo (CANDAU, 2012).

Ana Gongallves relata em seu memorial que em seus tragos estio
presentes: mie, filha e neta de mulheres que fizeram da costura seu
lugar social. Assim como essas mulheres, continua o entrelacamento
das linhas em sua histéria, memdrias criando obras autobiograficas
inspiradas em seu universo ladico, cultural e paisagistico da regido
onde vive, quase sempre usando suas proprias imagens em suas narra-
tivas téxteis. Goncallves pesquisa pintura e bordado e conta histérias
de si mesma e de tudo o que percebe ao seu redor. Nessas narrati-
vas, sdo representadas a crianga, o feminino, a paisagem e a cultura
popular, em obras bidimensionais e tridimensionais, utilizando teci-
dos, linhas, fios téxteis e tinta.

A terceira aproximacio com o trabalho de Ana Gongallves foi
em 2018, na exposicdo realizada no Museu do Pescador na Ilha das
Caieiras em Vitdria, ES. Nesta mostra as relacdes arte-vida se evi-
denciaram por meio da meméria, afetividade e dimensio lidica pro-

tagonizada nas imagens. A exposic¢io foi resultado de uma ocupagio
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do Museu do Pescador, que permitiu a artista estar no local, intera-

gir com as pessoas e identificar os temas que trabalharia.

Figura 3: Brincantes da Ilha

Fonte: Video Brincantes da ITha. Disponivel em:

https://youtu.be/HzYUvPZev20.

Gongallves diz em seu memorial que: “por meio da pratica da
observacio, o processo criativo revela o desejo de criar narrativas
visuais com as linhas que se corporificam durante a pintura.” A artista
observa que as criancas da regido, diferentemente de outros terri-
térios da Grande Vitéria, ainda brincavam na rua e passou a retra-
tar cenas das brincadeiras das criancas, como também dos adultos e
idosos que pertencem a esse lugar por meio de retratos-bordados.
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Figura 4: Amarelinha

Fonte: AMARELINHA. 2018. Pintura e Bordado, 80 cm x 60 cm.

Acervo pessoal da artista.
Os trabalhos em pintura e bordado fazem mencio a memdria,
autorrepresentacio, afeto e infiancia, pinturas bordadas com cores

primadrias chapadas no fundo.

Figura 5: Avoa

Fonte: AVOA. 2018. Pintura e Bordado, 80 cm x 60 cm.

Acervo pessoal da artista.
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Figura 6: Brincantes da Maré

Fonte: BRINCANTES DA MARE. 2018. Pintura e Bordado, 35 cm x 45 cm.

Acervo pessoal da artista.

Durante a ocupacio do projeto Brincantes da Ilha no Museu do
Pescador, além da visitagio a exposicdo, foram realizadas atividades
para diversos publicos, como o Encontro de Formacio de Professores
do Laboratério de Educacio Museal, coordenado pela arte-educadora
Franquilandia Raft, com a presenca da artista, e o Curso de Bordado
Livre para a Comunidade, ministrado pela prépria Ana Gongallves.
Aqui se desvela a artista professora intervindo na comunidade com
um acdo educativa em arte, acessando as memorias da infancia dos
moradores e registrando suas histérias em video e por meio de seus
trabalhos. Identifico nestes atos estéticos que configuram a experién-
cia da artista como uma “partilha do sensivel” como enunciado por
Ranciére (2005). Na a¢do coexiste os dois significados da expressio,
tanto a participacdo em um conjunto comum, como também a divi-
sdo de partes exclusivas quando cada sujeito criador pode manifestar
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sua subjetividade, memorias e ideias na linguagem visual. Entendo
que a pratica artistica proposta, parte do encontro com os morado-
res locais, da escuta de suas histérias mobilizando-os para a criagdo
artistica da mesma forma que a artista se apropria e cria suas imagens.

O resultado dessas a¢des foi apresentado no Museu do Pesca-
dor junto as obras da exposi¢do. Memoria, identidade e imaginacio
criadora estdo indissoluvelmente ligadas e evidenciadas na producio
artistica e educativa de Ana Gongallves.

Figura 7: Mestres Brincantes: Aroldo e Eulalia

Fonte: MESTRES BRINCANTES: AROLDO E EULALIA. 2018.

Pintura de agulha (Bordado), 35 cm x 45 cm. Acervo pessoal da artista.

Poética e estética do cotidiano
Salto para as producdes mais recentes para apresentar alguns trabalhos
da série FLOR (E) SER (2020) realizada no contexto da pandemia;

Triade que traca didlogo entre a fantasia e a autobiografia; Capixabas
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que apresenta a cultura popular do Espirito Santo e Ciranda que dis-
cute a infincia e a paisagem.

Os trabalhos de Flor(e)Ser propdem o didlogo entre imagem e
texto e foram produzidos em um momento de isolamento social oca-
sionado pela pandemia do COVID-19. Ana Gongallves cria auto-re-
tratos em que sua cabeca floresce.

Neste primeiro bordado trata sobre a mudanca de olhar, fala
sobre ver cores e flores, sentir o ar, o vento, o amor ao invés do

escuro, do medo e da dor.
Figura 8: Série Flor(e)Ser: floreser
Florescer

Isso é sobre ver...

Ver flores, flores (ser)

Hoje ndo vejo o que me agride
nio vejo o escuro

nio vejo o medo

Hoje eu me permiti ndo ver

hoje eu sé quero sentir

Fonte: SERIE FLOR(E)SER: FLORESER. 2020. Bordado

sobre canvas, 20 cm x 20 cm. Acervo pessoal da artista.
Na imagem abaixo a artista conecta mente e cora¢do para irri-

gar pensamentos e flores. As mios acolhem o coracio que, flo-
rescido, agradece.
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Figura 9: Florescer Coracio

Florescer Coracio

Cor e ac¢io

de vento

de sonhos

de cor

Coracio de amor

de vida

Fonte: FLORESCER CORACAO. 2020. Bordado sobre

canvas, 20 cm x 20 cm. Acervo pessoal da artista.

Figura 10: Florescer Siléncio

Florescer Siléncio

O siléncio bateu em minha porta
e eu abri

Abri para os sons do nada

abri para os sons de

tudo dentro de mim

Hoje s6 vou escutar o

que me faz feliz

SOITIr em paz
SOITIr em amor
Fonte: FLORESCER SILENCIO. 2020. Bordado sobre

canvas, 20 cm x 20 cm. Acervo pessoal da artista.

Em 2014, foram finalizadas trés obras: Triade, Capixabas e
Ciranda que integraram a exposicido coletiva “De uma Alegria para
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Sempre Nio Destindvel”, realizada de 14.09 a 10.11.2024, na Casa Cai-
pora Centro Cultural, em Vitéria — ES.

Figura 11: Triade

Fonte: TRIADE. 2024. Pintura e bordado, 42 cm x 52 cm.

Acervo pessoal da artista.

O trabalho Triade como mencionado anteriormente estabelece
didlogo entre a fantasia e sua autobiografia. No entanto, mais do que
fantasia, como anunciado pela artista, inferimos o sentido de mani-
festacdo arquetipica®®, o duplo de si como integrac¢do dos opostos, ou

60 Os arquétipos ou imagens primordiais ou arcaicas manifestadas por ima-
gens simbdlicas. Ver mais em O Homem e seus simbolos, de Jung (1964).
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o anjo (simbolo espiritual/ celeste) e a mulher (Deméter/Mae Terra).
Segundo Burke e Greene, 1988) a experiéncia interior da Grande Mae
é a consciéncia de estarmos ligados a vida natural, é a apreciacdo dos
prazeres simples da vida cotidiana. Por outro lado a experiéncia de
uma crian¢a com a mie estd ligada a sensacdo de seguranga e prote-
¢do que também o anjo da guarda representa.

A obra Capixabas traz elementos da cultura popular do Espirito
Santo, como a igrejinha da Ilha, as casas coloridas da comunidade, as
arvores do mangue, o mar, os brincantes, os pescadores...

Figura 12: Capixabas

Fonte: CAPIXABAS. 2024. Pintura e bordado, 42 cm x 52 cm.

Acervo pessoal da artista.
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E o trabalho Ciranda traz a infancia por meio de uma brincadeira
de roda no entorno de uma arvore. A dimensio ladica estd presente,
mas nio podemos deixar de mencionar a forca da drvore e a danga cir-
cular que a abraca. Segundo Chevalier e Gheerbrant (2008) a 4rvore
é um dos temas simbdlicos mais ricos e difundidos. Os autores nos
contam que Eliade distingue sete interpreta¢des principais, entre-
tanto todas elas articulam-se entorno do cosmo vivo em perpétua
regenerac¢io. Por meio destas interpretacdes simbdlicas poderiamos
pensar em diferentes desdobramentos como a necessidade de cuidar
do nosso ecossistema, da mesma maneira como cuidamos de nossas
criancas, abracar nossa terra tdo ameacada pela prépria acio humana.

Figura 13: Ciranda

Fonte: CIRANDA. 2024. Pintura e bordado, 42 cm x 52 cm.

Acervo pessoal da artista.
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Ana Goncallves nasceu em Vitéria em 1971. Artista visual, for-
mada pela Universidade Federal do Espirito Santo (Ufes). Participou
de exposicdes coletivas e individuais entre os anos de 2013 e 2025 e
estd representada pela SUR GALERIA, na Espanha (galeriasur.com).
Produz em seu atelié e atua como arte-educadora em escolas da rede

publica de Vitoéria, Espirito Santo, Brasil.
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Migracoes, artes e corpos:

a silhueta em sombras
de Rubiane Maia

Paula Guerra

Eu sou Rubiane Maia: as infinitas possibilidades de
coreografar o impossivel

Eu acho que a performance foi a minha primeira urgéncia, mas a
medida que comecei a fazer performance, comecei a entender que
ela te abre muitas possibilidades. E eu principiei a me entender
como uma artista pesquisadora, entdo eu trabalho com elementos
conceituais. Eu gosto de enveredar por processos de pesquisa que
V30 para o campo pratico, para a experimentacio do corpo, mas
igualmente por um caminho mais tedrico, passam pela linguagem.
Eu também cheguei nesse lugar (...) de transitar entre as midias.
Agora, eu estou trabalhando com um projeto que estd indo para
a pintura com a terra; eu comecei a trabalhar com a terra, com a
performance, mas agora a terra estd assumindo outros lugares —

a terra como uma matéria viva que eu posso usar de outra forma
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e trabalhar com ela a partir de outros processos (Rubiane Maia,

entrevista, abril de 2024).

“As infinitas possibilidades que se abrem diante do desejo (e urgén-

cia) de coreografar o impossivel” (https://www.rubianemaia.com/). E

assim que Rubiane Maia manifesta sua relacio com a arte, o mundo e
as possibilidades. A artista capixaba hoje estd baseada em Folkestone,
no Reino Unido, base a partir da qual desenvolve seus projetos artis-
ticos transdisciplinares. Rubiane, que concluiu graduacio em Artes
Visuais e mestrado em Psicologia, ambos na Universidade Federal do
Espirito Santo — Ufes, no Brasil, dedica-se a desenvolver um trabalho
experimental que percorre a performance, instalacio e outras lingua-
gens artisticas como escrita, fotografia, video e pintura, a partir dos
quais (i) materializa seu interesse “pelo corpo, linguagem, memoria,

fendmenos e matérias organicas” (https://www.rubianemaia.com/),

agucando os sentidos do publico para a potencial sinergia das relacdes
entre seres humanos e mais-que-humanos, como minerais, plantas
e solos. Exemplo disso foi a realizacdo de IN THE TIME OF FLYING
FISHES [No tempo dos peixes voadores] — 2022, resultado de uma
residéncia artistica no arquipélago das Gran Candrias. Nele, Rubiane
desenvolve uma matriz simbdlica quase arqueolégica, tratando a terra
como uma derme prenhe de segredos, a partir de onde reflete sobre

mem@rias e vestigios de existéncias erradicadas®".

61 A artista tem um espectro de trabalhos no decorrer de sua trajetéria em
exposicoes e projetos relevantes como em: A conspira¢io dos icones — 2025,
exposicio coletiva que promove um didlogo entre a obra de 12 artistas, reali-
zada no Rio de Janeiro; Transitar o Tempo — 2024, uma realizacdo do Museu
Vale, que reuniu 30 artistas capixabas, na Casa Porto, em Vitéria; A lingua sem-
pre se dobra diante do inquestionavel ou maldito, Livro-Performance, capitulo
VI - 2024, como parte da programacio da 35a Bienal em Vitéria — ES; Con-
tra-éxodo: estratégias de inser¢des — 2024, na Temporada de Exposi¢des do Pé
Vermelho, projeto da FAC-DF; Eu nio enterrei meu umbigo aqui - 2023, na

Galeria Marco Zero em Recife, para citar apenas alguns dos mais recentes. A
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Rubiane é mineira nascida na cidade de Caratinga, no interior
leste de Minas Gerais, mas desde os trés anos de idade estd enraizada
no Espirito Santo, e por isso carrega consigo intimeras lembrancas
do sua migracio pela Ferrovia Vitéria-Minas e pela Rodovia BR-262
que liga ambos estados. Uma boa parte da sua familia continua resi-
dindo nestas localidade, o que explica o seu transito devido as cons-
tantes visitas as cidades de Aimorés e Caratinga, em Minas Gerais. A
realizacdo desse trajeto manteve-se até a vida adulta, acompanhada da
sensacio das experiencias que acumulou com a expansio do tempo,
repleto de rostos desconhecidos e a cenografia de paisagens rurais,
que se alternavam entre contornos por horas nitidos, por horas bor-
roes diante de um quadrante de uma janela. Os tons da pele acinzen-
tada e o brilhante causado pé de minério de ferro; as pedras que eram
arremessadas na direcio do trem em Flexal; os biscoitos de polvilho
gigantes feitos pelas mulheres de Piraqueacu; a paragem de duracio
mais longa em Colatina; a cor de caramelo caracteristico do rio Doce;
e o sol escaldante de Aimorés.

Na sua pritica artistica fundamentada a partir de questdes auto-
biograficas em contextos que envolvem pesquisa, imersio e residén-
cias artisticas, Rubiane adentrou na zona do “entre” que transcorreu
toda a sua infincia e juventude. Hoje, dentre os aspectos que lhe sdo
de maior custo estd a complexidade das no¢bes que erguemos sobre

nivel internacional, Rubiane provocou o ptblico ao redor do mundo com: Rei-
magining Care — 2023. Live Art Development Agency [LADA], em Londres
— Reino Unido; Each Bone is an Affirmation of Life. Just to Make Sure Yes is
Yes, I Ask Again and Again and Again / Book-Performance, Chapter V - 2023,
na Middlesex University, Londres — Reino Unido; Magical Curves — 2022, no
SALT + EARTH Festival of Landscape, Seascape & Environment. Contempo-
rary Space, em Folkestone — Reino Unido, algumas das muitas intervencdes
constantes em seu irrequieto curriculo. Além das residéncias artisticas, das per-
formances e das exposi¢des solo e coletivas, a artista também tem intervencdes

como em palestras, oficinas, workshops e projetos artisticos, concluidos e em

andamento - Cfr. https://www.rubianemaia.com/.
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separacdo e pertencimento. Tal dtica vai ao encontro de seu préprio
lugar de fala, cujos alicerces sélidos estdo no seu corpo negro e dias-
périco, resultado de processos histéricos brutais que antecederam o
seu proprio nascimento. O seu desejo sobre esse projeto, bem como
a escolha de percorrer a linha entre seus dois estados natais, tam-
bém levou em conta o legado deixado pela escravidio e os buracos
formados na linhagem de descendentes de escravizados, que foram
transportados para o Brasil como uma mercadoria sem passado ou
histéria. Este capitulo explora varios aspectos da obra da artista, que
embora mineira, considera-se capixaba, Rubiane Maia (Figura 1),
desde temas como corpo, racialidade, processo migratério e subjeti-
vidade vivencial, no campo artistico brasileiro e internacional (FER-
REIRA, 2020). Trata-se de uma proposta que assenta numa tipologia
de estudo de caso. A artista, conhecida pelo seu trabalho no eixo Bra-
sil-Inglaterra, ilustra os desafios continuos de ser uma artista mulher,
negra, mie, nascida no Sul Global e imigrante. Nesse sentido, por
meio de uma andlise critica contextual, investigam-se duas perfor-
mances, nomeadamente a Book-Performance e a Speirein de Rubiane,
dado que estas carregam uma forte relacio com os processos migra-

torios, sobretudo os traumaticos.
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Figura 1: Rubiane onde toda a gente vé, por Esgar Acelerado

Fonte: Esgar Acelerado, 2025.

Alinhado a isso, o estudo baseia-se na narrativa de vida e numa
abordagem assente na mobiliza¢do de métodos qualitativos para
entender as desigualdades de género, os processos migratérios, a
exclusio e as estratégias de contestacio do ponto de vista da criagdo
artistica, mais concretamente em relagio aos processos arte-vida. O
capitulo questiona os fatores que perpetuam a invisibilidade feminina
nas artes, especialmente no contexto da migracio, a0 mesmo tempo
que explora como a artista utiliza a sua pratica para dialogar politi-
camente com a esfera publica. Tudo isto foi sedimentado através de
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uma entrevista em profundidade realizada a artista em abril de 20242
A anilise de contetido da entrevista focou-se em trés dimensdes ana-
liticas: processo imigratério, experiéncias vivenciais e processos de
criacdo artistica. O capitulo estrutura-se em trés recortes: o primeiro,
relacionado com a questdo da sua trajetdria imigratéria; o segundo,
afeto 4 tematica do corpo e o terceira que se liga com as epistemolo-
gias feministas. Nestes recortes, abordaremos o processo de criacio
artistica da Rubiane, bem como ilustraremos as nossas assercdes com
excertos da entrevista. Em interface artistico-cientifica, o ilustrador
portugués Esgar Acelerado® fez uma releitura de imagens performé-
ticas de Rubiane e de outras artistas brasileiras que acompanham este
capitulo, o que também constitui um elemento crucial do texto que

construimos sobre o trajeto e as circunstincias desta artista capixaba.

62 A entrevista foi realizada online, através da plataforma Zoom, tendo sido
posteriormente transcrita e submetida a um processo de andlise de conteudo, na
medida em que efetudmos uma andlise de contetido categorial. Tem a duracio de
150 minutos. Na sua transcricdo e andlise, tivemos o consentimento informado
da artista e seguimos os procedimentos éticos que recomenda a Comissdo de
Etica da Universidade do Porto na abordagem de dados relacionados com seres
humanos e representacdes/opinides de atores sociais. Seguimos, outrossim, os
procedimentos técnicos aconselhados pela Associacdo Portuguesa de Sociolo-
gia e pela American Sociological Association.

63 Esgar Acelerado, artista plastico, ilustrador, editor e professor de artes,
conhecido pela sua irreveréncia, tipografia louca e uso de cores arrojadas, que
ddo origem a uma combinacéo insana de multiplas explosdes visuais. Desde os
finais de 1980, tem construido um imaginério (de referéncia) subversivo, alter-

nativo e disruptive na cena artistica e musical portuense. https://www.mr-es-

gar.com/about/.
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Manifesto: Entre traumas e biografias, resta a arte

A minha trajetéria enquanto sociéloga e pesquisadora tem sido mar-
cada por um compromisso de anilise das vivéncias e produgdes de
mulheres artistas, na sua pluralidade, mas também pesquisar sobre
os diversos campos artisticos emergentes. Em Portugal, onde inicial-
mente me debrucei sobre trajetérias de mulheres artistas, consegui
identificar a existéncia de regularidades e de singularidades sécio-his-
téricas (GUERRA, 2020a, 2021, 2024a), que, ao serem confrontadas
com a realidade de outras regides, especialmente com as do Brasil,
passaram a evidenciar novas dimensdes e desafios de investigacdo
socioldgica. No dambito portugués, a minha pesquisa evidenciava a
construcio de identidades artisticas imbricadas numa tradicdo hist4-
rico-cultural que, embora rica, apresentava limitacoes ao representar
a pluralidade das experiéncias femininas. Foi justamente a procura
por novas narrativas que me levou a olhar para o Brasil. Este pais,
com a sua complexa heranca, oferece um terreno fértil para recon-
figurar a nocdo de arte e de género (OLIVEIRA; GUERRA, 2021,
2023; GUERRA; OLIVEIRA, 2023; GUERRA, 2021, 2023a, 2023b).
Ao investigar artistas brasileiras, encontrei trajetérias que, apesar de
compartilharem alguns pontos de convergéncia com as de algumas
artistas portuguesas, apresentam especificidades que desafiam para-
digmas estabelecidos.

Entre as pesquisadas, destacam-se nomes como Juliana Notari
(Figura 2) e Luciana Magno (Figura 3), cujas obras e vidas ilustram
processos de resisténcia que ultrapassam os limites da representa-
¢do artistico-socioldgica usual. Juliana Notari (Figura 4) integra uma
narrativa de rutura face as convencoes estéticas, enquanto Luciana
Magno (Figura 5) resgata tradi¢des e as reinventa, dialogando tanto
com o passado quanto com as demandas contemporaneas. No entanto,
o perfil de Rubiane Maia, a mais recente inclusio no meu pano-
rama investigativo, impde uma nova perspectiva. Rubiane apre-

senta uma trajetéria marcada por mdltiplas interseccoes: identidade,

202



politica e praticas artisticas que se entrelacam com questdes de raca
(CRENSHAW, 1991), classe e género. Essa singularidade sublinhou
uma mudanca meu olhar, que se afastou das anélises convencio-
nais para abracar uma compreensio mais interseccional das expe-

riéncias femininas.

Figura 2: Juliana symbebekospiral por Esgar Acelerado

Fonte: Esgar Acelerado, 2025.

O deslocamento do meu foco para o contexto brasileiro néo é
um mero deslocamento geografico, mas sim uma profunda reavalia-
¢do dos pressupostos tedricos que sustentavam a andlise das trajeto-
rias destas mulheres artistas. Esta alteracdo reflete uma tentativa de
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desnaturalizar discursos hegemonicos, com o intuito de abrir espaco
para narrativas que historicamente foram marginalizadas (KRENAK,
2020). Ao contrastar as trajetdrias das artistas portuguesas e brasi-
leiras, proponho uma leitura que perfilha a existéncia de pontos de
convergéncia, tal como a luta contra a invisibilidade e a subvaloriza-
¢do das producdes artisticas femininas, mas que similarmente realca
as especificidades culturais, sociais e politicas que moldam as praticas
artisticas. No caso do Brasil, a multiplicidade de influéncias e a vivén-
cia de uma realidade marcada por desigualdades profundas transfor-
mam a pratica artistica de mulheres como Rubiane, Juliana e Luciana
num ato de (re)existéncia. Rubiane Maia, neste contexto, com a sua
abordagem artistica performativa, simboliza essa (re)existéncia, dado
que a sua obra nio apenas desafia os cinones estabelecidos, como tam-
bém resgata e reconfigura saberes tradicionais (FERREIRA, 2021;
SOUSA, 2024), inserindo-os numa narrativa contemporanea que dia-
loga com a complexidade do pais de origem e com o de acolhimento
(GUERRA, 2024b), neste caso o Reino Unido. Essa reconfiguragio
é, a0 mesmo tempo, um reconhecimento do valor da diversidade e
uma critica a uniformizacio das trajetérias artisticas imposta por dis-

cursos unificadores.
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Figura 3: Luciana transamazonica por Esgar Acelerado

Fonte: Esgar Acelerado, 2025.

A minha mutacio de foco geogrifico indigita para uma nova
etapa naquela que é a compreensio das artes e da producio cultu-
ral das mulheres. O olhar sensivel que se expande para o Brasil ndo
s6 amplia o espectro analitico, mas igualmente embute uma dimen-
sdo interseccional fundamental para compreender como as miltiplas
identidades se articulam no campo da arte (RANCIERE, 2005). O que
inicialmente parecia ser uma extensio geografica revela-se, na ver-
dade, uma ampliacio epistemoldgica, na qual as questdes de género,
raca e classe se entrancam para fabricar narrativas que desafiam as
fronteiras do conhecimento.
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Figura 4: Juliana e o Mimoso por Esgar Acelerado

Fonte: Esgar Acelerado, 2025.

Ao identificar tanto pontos em comum quanto diferencas entre
as experiéncias de mulheres artistas em Portugal e no Brasil, penso
lancar luz sobre o potencial transformador da arte enquanto meio de
expressio e de critica social (BOURDIEU, 1998). As trajetdrias des-
tas artistas — Juliana Notari, Luciana Magno, Rubiane Maia, Ondina
Pires, Xana, Flavia Couri, Fernanda Meireles, Ana da Silva, Paula
Ferreira, entre outras — nfo sio apenas histérias individuais, mas
antes representacdes de ampliados processos historicos e culturais
que transcendem fronteiras fisicas e geograficas. Em cada uma delas,
observei a persisténcia de uma luta pelo reconhecimento e autonomia
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no campo artistico, bem como a capacidade de reinventar o que sig-
nifica ser mulher e artista em contextos de intensa desigualdade e
diversidade (BECKER, 1984; BENJAMIN, 2006, 1992).

O que pode significar essa mudanca para o futuro? Primeira-
mente, ela sinaliza a necessidade de, nas ciéncias sociais e mais con-
cretamente na sociologia, de ampliar os horizontes das pesquisas e
dos debates culturais, integrando perspectivas que valorizem a plura-
lidade das vozes femininas (HOPPER, 2001). A inclusio de trajetérias
que dialogam com realidades multifacetadas é um passo importante
rumo a constru¢io de um campo artistico mais inclusivo e represen-
tativo (SANTANA, 2016). Em epitome, o meu olhar, ao se voltar para
o Brasil e incorporar novas narrativas, marca uma rutura com mode-
los excludentes e uma abertura para a diversidade de experiéncias.
Acredito que essa mudanca nio apenas enriquece o campo de estudo
das mulheres artistas, mas também oferece um caminho promissor
para futuras investigacdes, em que o didlogo entre culturas se torna

um elemento central na construcio de saberes mais democriticos e
pluralistas (BAKHTINE, 2001).
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Figura 5: A belterra de Luciana por Esgar Acelerado

Fonte: Esgar Acelerado, 2025.

Subjetividades em transito. Migracoes pessoais e
performatividade

Subjetividade é um campo complexo no qual as experiéncias se mani-
festam de forma tnica, exclusiva. Envolve emog¢des, memorias, pers-
pectivas e interpretacdes individuais, construidas na trajetéria da vida.
No entanto, como esse campo é moldado? Até que ponto a subjeti-
vidade é um espaco de liberdade e até onde ela é condicionada por
fatores sociais, histéricos e culturais? Para Suely Rolnik (2019), a
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poténcia das estruturas de poder na orientacdo da nossa experiéncia
de mundo é um elemento central na constitui¢io das histérias pes-
soais, se tornando evidente no 4mbito das galerias de arte e museus.
Nesse sentido, essas institui¢cdes, frequentemente marcadas pela lgica
colonial-capitalistica, configuram espagos onde dinidmicas de exclusio
e opressdo se manifestam, condicionando as subjetividades que neles
se encontram. Partimos do principio de que os processos migratérios
de Rubiane Maia, ressoados na sua pratica artistica e evidenciados
em suas performances que trazem o corpo como objeto, sdo fruto de
um conjunto de dimensdes histdricas, sociais, culturais e politicas,
que se desdobram da sua condigéo de artista, mulher, negra, nascida
no Sul Global. Contrariam, portanto, essas subjetividades coloniais.

As suas performances, ao articular narrativas de pertencimento
e resisténcia, questionam essas estruturas e apontam novos caminhos
para a subjetividade no campo artistico. Frequentemente, ao analisar
subjetividade e migracio feminina no campo artistico, torna-se essen-
cial focar nas estratégias utilizadas por essas mulheres para enfrentar
os processos de opressdo que vivenciam (RIBEIRO, 2023). Contudo,
é salutar também tornar evidente suas narrativas de vida, em uma
tentativa de visibiliza-las, desconstruindo camadas da l6gica domi-
nante — marcada pelo “inconsciente colonial-capitalistico” e pelas nor-
mas antropo-falo-ego-logo-heterocéntricas (ROLNIK, 2019). Nesse
sentido, apresentamos o percurso e a estéria de Rubiane Maia, artista
visual, performer e pesquisadora brasileira conhecida por seu traba-
lho em projetos no eixo Brasil-Inglaterra. A sua pritica artistica é
marcada pela interseccdo entre corpo, memoria e territérios cultu-
rais e sociais, explorando temas como identidade, migracio, femi-

nilidade e resisténcia. Leiamos o excerto da entrevista de Rubiane,

O impacto da migracdo eu senti, apesar de estar vindo dentro de
um contexto que era — de certa forma — pessoal e amoroso. Foi
vivido com certo conforto, com o desejo de uma vida nova, mas

nio uma vida nova s6 no campo profissional, mas no pessoal.
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Mas foi um processo dificil: foi um processo que teve um impacto
bem grande na minha vida, especialmente, porque eu migrei e eu
me tornei mie a0 mesmo tempo, entio foi uma grande mudanca.
Primeiro, eu acho que teve um impacto emocional. Eu acho que
migrar me colocou diante de uma vida num outro pais, eu nio
falava inglés quando eu mudei e isso foi bem dificil. Eu acho que
arelacio com a lingua foi uma relacio muito complicada porque
ela me tirou a autonomia de exercer o tipo de trabalho que eu
estava exercendo constantemente, que apesar de ser visual, ape-
sar de ser o corpo, apesar da performance, também passava por
um processo de comunica¢io com o outro, que era muito efe-
tiva, e que fazia parte dessa composicdo de pesquisa com a per-
formance, com a vida, com os encontros. Eu acho que eu senti
essa perda de autonomia de uma maneira muito forte. Eu acho
que na experiéncia de sair de um pais como o Brasil e viver na
Europa, existe essa sombra de uma rejeicio — eu acho que ela faz
parte de um sistema que te recusa antes de dizer sim, e que vocé
precisa comprovar o seu direito por estar aqui. Isso foi uma coisa
que impactou muito para mim: eu tive que me casar legalmente

para estar aqui (Rubiane Maia, entrevista, abril de 2024).
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Figura 6: A caminhada de Rubiane por Esgar Acelerado

Fonte: Esgar Acelerado, 2025.

Conforme Rolnik (2019) argumenta, a subjetividade ndo é uma
entidade fixa ou estdtica, pelo contrario, trata-se de algo que se cons-
titui de forma din4dmica e com base nas relacées dos agentes sociais
com o meio, com o outro e com as estruturas de poder (Figura 6).
Quando a entrevistada descreve a experiéncia de imigrar e simulta-
neamente se tornar mie, evidencia-se um duplo processo de tran-
si¢do que, por seu turno, reconfigura a sua posicio no mundo. Esse
movimento implica, na nossa opiniio e segundo a perspectiva de
Camilleri-Cassar (2011), uma reavaliacio dos modos de existéncia,
pois a vida é confrontada com novos cédigos linguisticos, culturais e
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afetivos. Na perspectiva de Mary Abdel-Malek Neil (2017), imigrar é
atravessar territérios concretos (fisicos), mas sobretudo simbélicos,
acarretando transformacdes profundas nos desejos, nos planos e na
forma de se relacionar consigo mesma e com os outros. Ha uma tur-
buléncia que pode desestabilizar a estrutura psiquica e abrir caminho
para a criacdo de novas linhas de fuga, mas também de mecanismos
de exclusio e preconceito.

No seu discurso, a artista capixaba menciona de forma recorrente
a perda de autonomia devido a barreira linguistica, sobretudo no que
diz respeito a sua pratica artistica e profissional. Aqui, podemos apli-
car a nogdo de cafetinagem, ou seja, do desejo proposta por Rolnik
(2019), no sentido em que existem dispositivos sociais e politicos que
constrangem a subjetividade, minando a liberdade de expressio e a
poténcia criativa. No caso de Rubiane, enquanto mulher, mie e imi-
grante, a barreira linguistica tornou-se num instrumento de controlo,
pois inibiu a sua performatividade (CARLING, 2005). Se, para Rol-
nik (2019), o desejo é um motor de criagdo que atravessa o corpo, a
mente e as relacdes, pressupde-se que a limitacio imposta pela difi-
culdade de comunicag¢io se assume como um entrave que aprisiona
essa forca. Esse aprisionamento é demais intensificado por um sistema
migratdrio que “recusa antes de dizer sim”, como nos diz Rubiane.

Bhabha (2002), a este respeito, também faz uma leitura rele-
vante, introduzindo o conceito de terceiro espaco, que visa enten-
der a cultura como algo que é dinimico e negociado em contextos
de hibridismo cultural. No caso de Rubiane, veja-se que a lingua
estrangeira se converte num desafio que reforca as tensdes entre os
sentimentos de pertencimento e os sentimento de exclusio. E nesse
“entre-lugar” - no terceiro espaco — que se instala a sensa¢io de ser
recusada “antes de dizer sim”, como ela relata. Para Bhabha (2002), a
experiéncia imigratéria pode dar origem a novas formas de subjeti-
vidade, porém, quando o dominio linguistico estd ausente, a mobili-
dade desejada (ROLNIK, 2019) tende a ser capturada pelo dispositivo

de controlo imigratério que impde regras e barreiras. Por seu turno,
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Brah (2005) discute como os diaspora spaces resultam de tramas com-
plexas, marcadas pelas intersecdes entre raca, género, classe e nacio-
nalidade dos agentes sociais. Na narrativa de Rubiane, o fato de ser
mulher, mie e imigrante compde uma tripla interse¢io que intensi-
fica a vulnerabilidade perante o sistema de integracio imigratério.
A barreira linguistica figura, entio, como um mecanismo que nio
apenas dificulta a interacio social, mas também invisibiliza e subal-
terniza a artista, limitando o seu acesso a redes profissionais e a cir-
culos culturais alternativos. A sua performance e criagdes artisticas
que abaixo veremos emergem como respostas de resisténcia a esses
mecanismos de exclusio e de controlo. Na linha de Kilomba (2020),
que explora os modos como o racismo quotidiano silencia vozes nio
brancas, podemos estender a nossa reflexo para o campo da xeno-
fobia e da exclusio linguistica. Ainda que nio se trate exatamente
do mesmo marcador racial, a l6gica é semelhante: o sistema enaltece
dinamicas de rejei¢do e de silenciamento que obrigam a comprovar
constantemente o direito de existir naquele espaco. Esse processo
mostra ser particularmente violento quando afeta a pratica perfor-

matica de uma artista.

Somos corpos vivos: O corpo como lugar de
memoria e de resisténcia

A pritica artistica de Rubiane Maia emerge como um didlogo entre
corpo, paisagem e memoria. O corpo, nas suas performances, é
simultaneamente um repositdrio de narrativas pessoais e historicas,
incorporando as tensdes da imigracdo, do deslocamento e do perten-
cimento cultural, tornando visiveis as lutas frequentemente invisi-
bilizadas de identidades marginalizadas no cendrio artistico global.
Um aspecto central na obra de Maia é o conceito de ruptura bio-

grafica, termo que ela utiliza para descrever a transformacio que a
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imigracdo impos sobre a sua identidade e processo criativo. Leiamos

abaixo um excerto exemplificativo:

Antes de eu vir morar na Inglaterra, eu comecei a viajar primeiro.
Eu tive virias viagens internacionais para participar de residén-
cias artisticas ou de projetos no exterior. Eu venho de um mundo
da performance, onde a presenca, o encontro e a presenca, eles
demarcam muito as possibilidades de trabalho. (...) Entéo, eu
chego aqui, ai eu tenho que me reinventar, passo por esse
processo de um anonimato, né, assim, de uma, enfim, de...
Eu chamo isso a um ponto, tem um texto que eu escrevi que
eu chamo esse momento, eu chamo isso de ruptura biogra-
fica ,eu acho que eu sofri uma ruptura biografica (Rubiane

Maia, entrevista, Abril de 2024, destaques nossos).

O ato de se mudar para a Inglaterra nio foi apenas uma mudanga
geogrifica, mas uma reconfigura¢io profunda do eu, algo que ela
explora no seu projeto Book-Performance Series®* (Figura 6). Através
da escrita automaitica e da agdo performativa, Maia investiga trauma,
memoria e dor transgeracional, tecendo uma linguagem artistica que

entrelaca histérias pessoais e coletivas. Nas suas palavras:

Decidi escrever sobre o desafio de viver noutro pais. A minha luta
com outro chio, outro lingua, outros corpos e outra atmosfera.
Decidi escrever sobre as minhas dificuldades com o pés-parto,
a exaustdo e o colapso emocional. Na altura, comprometi-me a
escrever algo todos os dias durante um ano, utilizando exerci-

cios de escrita automatica e a pratica psicografica proposta pelo

64 Rubiane Maia desenvolveu entre 2027 e 2018 a Book-Performance Series. Tra-
ta-se de um projeto composto por uma série de acdes em resposta a textos auto-
biograficos especialmente afetados por memorias traumadticas transgeracionais

conexas a questoes de género e raca.
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espiritualista Alan Kardec para comunicar com os mortos. Para
minha surpresa, estas atividades didrias abriram um canal para
uma catarse profunda, em que camadas de traumas relaciona-
dos com a maternidade, o racismo e a misoginia emergiram do
esquecimento. Passados meses, apercebi-me do ébvio: tornar-
-me imigrante e mde a0 mesmo tempo provocou em mim uma
rutura biografica brusca. Como forma de encontrar a minha voz,
heranca ancestral e poder interior, comecei lentamente a usar a
linguagem para (re)imaginar, reconstruir e reescrever fragmen-
tos da minha histéria de vida, incorporando a urgéncia de ofe-
recer atencio, escuta e cuidado para os traumas transgeracionais
que afetam a maior parte das pessoas negras. Na sua metodolo-
gia, o projeto Livro-Performance tornou-se uma série de accoes
e textos relacionados, moldados de acordo com os contextos de
cada nova apresentacio. No entanto, todos os capitulos sio foca-
dos numa parte do corpo com o objetivo de metabolizar atra-
vés dela memorias complexas ou indigestas em pequenas doses
de cura e liberdade. O Livro-Performance é sempre apresentado
por mim com uma colaboradora convidada, outra mulher negra”
(MAIA, 2023: s/p).

Nesse excerto, a artista expde a génese e a metodologia da sua
pratica de escrita-performatica, evidenciando questdes fundamen-
tais para se pensar a subjetividade e a criacdo artistica em contex-
tos de deslocamento. A decisio de escrever sobre a imigracio e o
colapso emocional do pés-parto remete para uma forma de autoet-
nografia (ELLIS; ADAMS; BOCHNER, 2011), em que a autora-per-
former utiliza a prépria experiéncia como um campo de investigacio.
A combinacio de escrita automadtica e psicografia, inspirada no espi-
ritualismo de Alan Kardec (PEREIRA, 2021), sugere um processo de
comunicac¢do com dimensdes ndo racionais que, desta feita, podem ser
entendidas como um espécie de inconsciente pessoal e coletivo. Recu-
perando os contributos de Taylor (2025), a mesma fala do repertério
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como aquilo que emerge numa performance, traz memdrias, sabe-
res encarnados e marcas vivenciais histérico-sociais. Nesse caso, a
artista encontra na pratica didria de escrita uma performance intima
que mobiliza forcas e traumas adormecidos, associados a misoginia,
a0 racismo e as rupturas provocadas pela maternidade e pela imi-
gracdo. A rutura biogrifica brusca, mencionada pela artista, revela o
impacto de imigrar e assumir a maternidade simultaneamente. Hall
(2006), ao tratar de identidades culturais, real¢a que a didspora e o
deslocamento podem gerar processos de reconfiguracio identitdria,
sendo que os mesmos podem ser atravessados por angustias e multi-
plas reinvencdes. No caso de Rubiane, esse processo aciona narrati-
vas e memorias transgeracionais (“afetando a maior parte das pessoas
negras”), o que dialoga com reflexdes de Saidiya Hartman (2005), ao
mostrar como a histéria colonial e o racismo estrutural reverberam
no presente, engendrando marcas corporais e psiquicas.

A mencio aos traumas transgeracionais sublinha, na nossa lei-
tura, a importancia de enfrentar feridas coletivas que se transmi-
tiram historicamente por meio de violéncias raciais, de género e
coloniais. Collins (2000), a este respeito, aponta que a experiéncia
de mulheres negras é marcada por multiplas opressdes, mas tam-
bém por uma resiliéncia coletiva que se expressa em praticas como
a fala, a escrita e a performance. Entdo, para Maia, a catarse propor-
cionada pela escrita didria converte-se numa forma de “cuidado de
si” (FOUCAULT, 1997).

A artista alude ainda que cada capitulo desta performance se
foca numa parte do corpo para metabolizar memérias complexas ou
indigestas. Em consonancia com Foucault (1979), esta performance
Maia adentra que o corpo é atravessado por relacdes de poder que
deixam marcas e podem ser reapropriadas em praticas de liberdade.
Mais ainda, enquanto performance feminista, esta criacdo artistica
revela o corpo como um arquivo vivo, capaz de reencenar e ressigni-
ficar violéncias passadas, convertendo-as em a¢des poéticas de resis-
téncia e de afirmacdo (SCHNEIDER, 2013). A Book-Performance de
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Rubiane Maia constitui-se uma pratica artistica hibrida, na qual o
texto, corpo e memoria se entrelacam, dando origem a um produto
performativo. A artista, valendo-se de diferentes suportes (livro, voz,
corpo, presenca, interacio com outras artistas convidadas), propde
uma forma de escrita incorporada que, por seu turno, transcende a
leitura convencional e investe na dimensio relacional e sensorial da
performance (SCHECHNER, 2017). Sob essa perspectiva, cada capi-
tulo da obra torna-se numa espécie de ritual que conjuga a materia-
lidade da palavra (inscrita em folhas, cadernos ou proje¢des) com a
fisicalidade de corpos em acio.

Para compreender esta proposta artistica, dialogamos com os
contributos de Taylor (2025), que diferencia o “arquivo” (documen-
tos, livros, registros) do “repertério” (encenacoes, gestos, performan-
ces).Nesta criacdo artistica, Maia parece fundir ambos os conceitos,
nomeadamente o de arquivo e repertério, pois o livro nio é apenas
um suporte estdtico, mas antes uma plataforma para a acdo corpo-
ral e vocal, reativando memorias e narrativas (KILOMBA, 2020). A
poténcia da obra reside justamente nesse hibridismo, mais especifi-
camente, no texto que € escrito e a0 mesmo tempo que é encenado,
(re)lido, tornando-se num acontecimento efémero, ou seja, numa
performance que reconfigura e atualiza o significado das palavras a
cada nova apresentacio (SIEGENTHALER; BUBLATZKY, 2021).
Outro ponto central é a forma como a artista trabalha a nog¢io de
corporeidade, sobretudo em relacdo a identidade feminina e negra
(HOOKS, 1995). Butler (1997), ao tratar da performatividade, sugere
que as identidades nio sdo fixas, mas que se constroem por meio de
repeti¢cdes e atos que podem tanto reproduzir normas quanto sub-
verté-las (BUTLER, 2013). Nesta criacio artistica de Maia, essa sub-
versdo ocorre 4 medida que o corpo (negro, materno, imigrante) se
coloca no centro da obra, reivindicando o direito de contar a pré-
pria histoéria e de corporificar memorias frequentemente silenciadas.
Paralelamente, a nogdo de escrita de si (FOUCAULT, 1997) adquire

uma dimensio coletiva, pois esta performance nio apenas expressa
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a subjetividade de Maia, mas a cruza com a de outras mulheres, pro-
duzindo cartografias simbdélicas, em que experiéncias como as de
maternidade, imigracio e ancestralidade se atualizam e se transfor-
mam em ac¢des poéticas. Nesse sentido, o trabalho de Maia aproxima-
-se da ideia de “cartografias diaspéricas” analisada por Brah (2005),
no qual a experiéncia do deslocamento — seja geografico ou simbé-
lico — ganha sentido na partilha e na (re)criagdo coletiva. Em entre-

vista, a artista refere o seguinte:

O projeto do livro Performance comecou em 2018. E antes dele
se tornar um projeto, ele comecou de uma experiéncia com a
escrita; e sobretudo por encontrar na escrita uma forma de elabo-
racdo, mas a0 mesmo tempo de catarse. Eu fiz isso num momento
em que eu precisava me ancorar, porque foi exatamente nesse
momento de vir para c4, e foi no momento do meu pds-parto,
onde eu estava vivendo essa vulnerabilidade, dessa ruptura auto-
biogrifica. Entdo, acho que no meio de tudo, a Ginica coisa que, de
alguma forma, eu me sentia capaz era de escrever. Eu comecei a
escrever todos os dias. E eu comecei a fazer isso como uma espé-
cie de compromisso pessoal. Eu ndo pensava nisso como projeto
artistico, mas eu pensava nesse compromisso de eu vou sentar e
vou escrever e nio vou escrever uma histéria, porque o meu obje-
tivo ndo era que as escritas transformassem em nada, eu s6 vou
escrever aquilo que passa pela minha cabeca. porque a medida que
eu sentava para escrever, comecava a vir muitas coisas, e vinham
coisas desconfortaveis também. E eu comecei a perceber que era

muito dificil escrever sobre o desconforto.

E isso foi se tornando mais fundo, mais fundo, a ponto de eu pen-
sar como que eu desligo, como eu retiro esse filtro, como que eu
desativo, acho que essa é a palavra, como eu desativo esse filtro,
que me diz, ndo escreve isso, ndo conta isso, nio narra isso, nio

pensa nisso. Eu comecei a fazer exatamente o oposto, era tentar
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escrever sem muita reflexio, é s escrever. E isso foi um fio que
eu fui puxando, puxando, puxando e veio muita coisa. E eu come-
cei a fazer isso todos os dias e foi um periodo bem denso, por-
que foi dessa forma que eu comecei a vislumbrar a minha relacdo
com os processos traumdticos, nio s6 meus, da minha prépria
vida, das minhas experiéncias, mas transgeracionais, porque as
histérias que me foram contadas, as histérias familiares que eu
sempre acreditei que haviam acontecido de uma certa maneira,
elas comecaram a vir também. S6 que elas vinham nio s6 atra-
vés das narrativas que eu sempre escutei, mas elas vinham de
outras formas. E eu deixei que essas vozes tomassem for¢a e isso
foi se transformando num processo de uma escrita muito ema-
ranhada, muito catdrtica, e uma reescrita constante, uma escrita
sobre a prépria escrita porque existiam muitas camadas entio
muitas vezes eram escritas que nio tem comeco nem fim mas
eram escritas que se sobrepunham, que se enroscavam umas nas

outras (Rubiane Maia, entrevista, abril de 2024).
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Figura 7: Rubiane a calcar os sapatos dos outros

pelo mundo por Esgar Acelerado

Fonte: Esgar Acelerado, 2025.

A sua obra Speirein, desenvolvida em 2019, também exemplifica
essa abordagem ao trauma e a imigracio utilizando elementos escul-
téricos fragmentados de pés — simbolizando movimento, jornada e
ruptura — para invocar as lutas e a resiliéncia dos corpos em trnsito.
Inspirada nas travessias transatlanticas de seus ancestrais e nas crises
contemporaneas de migracio forcada, Speirein opera como uma decla-
racio poética e politica, trazendo a tona as experiéncias do desloca-
mento e as cicatrizes que ele deixa. A palavra Speirein, proveniente
do grego, é sinénimo de semear, espalhar e dispersar, foi utilizada
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durante as primeiras traducdes da Biblia para o hebraico, como refe-
réncia a dispersdo do povo judeu pelo mundo apéds o cativeiro na
Babilonia. Alguns pesquisadores afirmam que Speirein deu origem ao
termo didspora (COHEN, 1997) também originado do grego cléssico,
que significa dispersdo ou deslocamento, normalmente forcado ou
incentivado, de massas populacionais originarias de uma zona deter-
minada para virias dreas de acolhimento distintas. Em termos gerais,
significa o deslocamento ou a dispersio de qualquer na¢io ou etnia
pelo mundo (Figura 7).

Nessa conjuntura, esta obra tornou-se uma referéncia funda-
mental para explicar os processos de migracdes trauméticas (ROL-
NIK, 2019). A artista trabalhou por 10 horas interruptas a reproduzir
diversas formas dos seus proprios pés. Uma a¢io de cardter repeti-
tivo de longa duracio, que foi dividida em quatro fases. A primeira,
Rubiane preparou a matéria-prima, que consistiu numa mistura de
gesso, cimento, dgua e p6 acelerador de secagem. A segunda etapa
foi previamente produzida sob a orientacdo de uma pessoa especia-
lista em moldes e esculturas, para a realizacdo o preenchimento da
mistura na matriz de silicone. No terceiro passo, Rubiane mantém
a matriz da escultura estdvel, até que esteja completamente seca. Por
fim, no quarto passo, ela faz a retirada da peca seca de dentro do
molde. Todos esses processos, de producido continua, tiveram a dura-
cdo total de nove horas, que ao final, tornou possivel observar trés
fileiras de esculturas com 12 pares de pés no chio, que na sua maio-
ria, possuiam detalhes interessantes, como os pés com dedos ampu-
tados, quebrados acidentalmente durante o processo de retirada de
dentro dos moldes. Na ultima hora da sua performance, a artista uti-
lizou a terra marrom, terra preta retirada das raizes de uma arvore
e dgua da chuva, e a artista criou um ritual, onde tingiu a superficie
branca do gesso massageando cada uma das pecas e finalizou com
pintura de seus préprios pés.

A palavra grega Speirein, empregada originalmente em tradu-
¢oes biblicas para expressar a ideia de semear, espalhar ou dispersar,

221



aparece em trabalhos de diversos pesquisadores como raiz etimolé-
gica do termo didspora (SAFRAN, 1991; CLIFFORD, 1994). Numa
perspectiva socioldgica, a didspora caracteriza-se pela dispersio de
grupos étnicos ou nacionais que, por razdes diversas, deslocam-se do
seu territério de origem para outros espacos de acolhimento. Esse
conceito ganhou relevancia crescente no debate sobre imigracdes
contemporaneas, sobretudo a partir das crises de refugiados e dos
deslocamentos que evidenciam a complexa rede de vulnerabilidades
globais (ROLNIK, 2019). Ao intitular a sua obra como Speirein, Maia
atualiza essa tradi¢do conceitual, ancorando-se nio apenas na memo-
ria das travessias transatlanticas dos seus ancestrais, mas também na
problematiza¢io das migracdes forcadas do presente (MBEMBE,
2018). Assim, a artista inscreve-se numa linhagem de criagdo e refle-
x30 que transforma a experiéncia num discurso critico, alinhado com
perspectivas como as de Rolnik (2019), que discute a importancia de
reativar memorias histérico-traumdticas através de praticas artisticas
que convoquem corpos e subjetividades ao exercicio de reexisténcia.

A {ltima etapa da performance, conforme vimos anteriormente,
na qual a artista utiliza diferentes tipos de terra (castanha e preta, reti-
radas das raizes de uma drvore), juntamente com dgua da chuva, e
reintroduz a dimensdo ritualistica e, 20 mesmo tempo, agraria (Spei-
rein = semear). Ao tingir a superficie branca das esculturas com uma
massa hiimida, criando uma espécie de pintura dos préprios pés,
Rubiane reforca a ideia de uma ligacdo ancestral com a terra e com a
natureza do deslocamento. A cor branca do gesso — associada a ideia
de pureza ou neutralidade —transforma-se em algo hibrido, carre-
gado de memorias, que se articula com o gesto repetitivo de “plan-
tar-se” e “esparramar-se” pelo chdo. Esse ritual final aponta para a
ressignificacio que Gilroy (1993) denominou de “Atlantico Negro”, ao
falar sobre a circulagdo e o intercimbio de culturas e corpos no con-
texto da didspora africana. Em Speirein, a terra pode ser vista como

um elemento que reconecta as pessoas as suas origens, mesmo no
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afastamento, e carrega as marcas tanto do exilio quanto da possibi-
lidade de renascimento.

Do ponto de vista socioldgico, a obra ressoa reflexdes de ted-
ricos que abordam a experiéncia diaspdrica como um processo de
reconstituicdo identitdria permanente (HALL, 2006; BRAH, 2005).
As esculturas dos pés tornam-se a metéfora de trajetos interrompidos,
forcados ou inacabados, enquanto a repeticdo, a durabilidade da agdo
e a fratura insistente reiteram o cardter traumatico dos deslocamen-
tos coletivos. Trata-se de uma meméria do corpo (Rolnik, 2019), que
atravessa geracoes e geografias, e que a arte de Rubiane Maia reativa,
conferindo visibilidade as narrativas de resisténcia. Para a compreen-
sdo contemporinea das migracoes forcadas, Speirein oferece nio ape-
nas uma expressio poética do trauma, mas também uma declaracio
politica que sublinha as tensées do mundo globalizado - as fronteiras
rigidas, a xenofobia, a luta pelo reconhecimento e pela cidadania dos
que se encontram em transito (BENNETT; KAHN-HARRIS, 2004).
Assim, a arte em geral, e esta obra em especifico, torna-se um espaco
de mediacio entre os discursos macrossociolégicos e a experiéncia
singular de cada individuo afetado pelo deslocamento.

A escolha desta obra, na nossa reflexio, serviu o propédsito de
exemplificar a poténcia da arte como estratégia de elaboracgio simbo-
lica do trauma e da experiéncia diaspdrica. Ao encenar a criagio e o
desgaste dos pés, a artista alude a0 movimento incessante e as ruptu-
ras que marcam a histéria das migracoes transatlanticas, dos desloca-
mentos contemporaneos e da didspora nas suas diferentes expressdes
(COLLIE; MAIA, 2022). Os seus gestos repetitivos, o uso ritual da
terra e a referéncia direta ao corpo em fragmentacio ilustram os pro-
cessos de dor e superagdo, bem como os esfor¢os de (re)enraizamento
em contextos adversos. Inspirada pelas tradicdes e pelas crises atuais,
Rubiane Maia convida-nos a refletir sobre as cicatrizes e as possi-
bilidades de semear presentes na sua trajetéria forcada de dispersio.
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Jardins secretos: Epistemologias feministase a
expansio da nocao de arte

A trajetéria de Maia também dialoga com teorias feministas e pds-
-coloniais contemporaneas, especialmente aquelas que abordam as
intersecGes entre género, raca e geopolitica. Embora as suas expe-
riéncias académicas iniciais nio tenham incluido um envolvimento
critico com o feminismo e as questdes raciais, mais tarde ela encon-
trou no pensamento feminista negro um arcabouco fundamental para
suas investigacOes artisticas. Inspirada por autoras como bell hooks,
Grada Kilomba e Lélia Gonzalez, Maia analisa criticamente o papel
das mulheres negras nas instituicdes de arte e os mecanismos que
perpetuam sua invisibilidade. Leiamos o excerto abaixo, que justi-

fica esta posicdo:

Eu acho que, infelizmente, a heranca colonial, estd em nés. E a
gente tem que desconstruir isso o tempo inteiro. A gente tem que
construir o nosso senso de relacio com aquilo que estd a nossa
volta. A gente tem que lidar com o nosso desejo de controle e de
explorar. Por isso, eu tenho pensado que toda vez que eu vou para
algum lugar fazer performance, eu trabalho em cocriagdo com esse
ambiente. E ai por mais que eu tenha um projeto, um desejo de
construir uma imagem, uma acdo especifica isso s6 vai aconte-
cer se esse ambiente estiver favoravel, se esse ambiente também
dizer sim para isso. Eu acho que no meu trabalho eu tenho ten-
tado me abrir para o pensamento mais complexo em relacio as

urgéncias (Rubiane Maia, entrevista, abril de 2024).

A sua pratica performativa insere-se num contexto de resistén-
cia ativa, desafiando as estruturas normativas do mundo da arte. Ela
destaca o paradoxo performativo dentro dos espacos institucionais,
onde a diversidade é valorizada no discurso, mas raramente se mate-

rializa em mudancas estruturais. A sua presenca em circuitos artisticos
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predominantemente brancos europeus evidencia a persisténcia das
hierarquias raciais e de género, tornando a sua arte num ato de sobre-
vivéncia e afirmacio, aspeto esse que se desenhou desde cedo:

Eu sou a primeira, os meus pais eles ndo tiveram oportunidade de
estudar na universidade. Eles tiveram que interromper os estu-
dos mais cedo. Por conta do contexto da vida. Eu venho de uma
familia de classe trabalhadora que precisava trabalhar todos os dias
para poder se sustentar. Era uma vida muito condicionada a esse
processo de colocar o trabalho como prioridade, o estudo vinha a
medida que vocé pudesse gerenciar a vida econémica. Diferente-
mente das oportunidades tdo pequenas que os meus pais tiveram,
eles sempre incentivaram a gente a estudar. O estudo represen-
tava alguma coisa importante. Eu estudei e tive a oportunidade
de ir para a universidade publica — na época que eu entrei na uni-
versidade ainda ndo existiam as cotas para as pessoas negras. Foi
todo um processo muito desafiador na época, nio foi uma coisa

simples para mim (Rubiane Maia, entrevista, abril de 2024).

Este percurso e trajetéria que se desenhou para Rubiane, tam-
bém nos desvela a importancia das epistemologias feministas. A este

respeito, a artista capixaba diz-nos o seguinte:

Eu considero que, de uma maneira geral, as epistemologias femi-
nistas chegaram bem tarde para mim, porque, por exemplo, na
época em que eu comecei a estudar artes, na minha graduacéo, eu
ndo tive uma formacio que tivesse conectada a um pensamento
critico em relagdo ao feminismo e nem as questdes raciais. As
questdes de género ficavam muito na borda. Foi um processo
que foi aparecendo e principalmente comecou a vir a partir do
momento que eu ingressei no mestrado e ai eu comecei a ter
acesso a uma série de discussdes e de leituras. Para mim, a ques-

tdo do feminismo chega naquele momento de questionamento
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em relacdo as questdes raciais, quando o feminismo comeca a ser
esse feminismo que pensa nas pessoas pretas, nas mulheres pre-
tas. E impossivel a gente falar hoje em dia de questdes feminis-
tas sem considerar todo o pensamento decolonial toda a questdo
racial, as questdes ecoldgicas. A gente fala hoje de ecofeminismo.
Eu penso que nio tem como a gente nio falar nas questdes de jus-
tica, de mais equidade e de aceitacdo da diferenca (Rubiane Maia,

entrevista, abril de 2024).

O depoimento acima apresentado de Rubiane Maia demonstra
como as epistemologias feministas, entendidas como um conjunto
de saberes que questionam e transformam as bases patriarcais, colo-
niais e racistas da producio de conhecimento (HARDING, 2004), che-
garam tardiamente 2 sua trajetéria formativa. A artista aponta que,
durante a sua graduacdo, nio teve acesso a um pensamento critico
voltado para questdes de género e raciais, mas que, posteriormente,
passou a ler e dialogar com autoras e debates que abarcam feminis-
mos interseccionais, ecofeminismo e discussdes pos-coloniais. Essa
descoberta ressoou na sua pratica artistica, levando-a a desenvolver
um trabalho sensivel a um feminismo que leva em conta as especifi-
cidades de mulheres negras, sendo esta uma experiéncia fundamental
para o seu processo de identificacdo e criacdo artistica (Ver Figura 8).

No campo artistico, bem como na formacéo de artistas, as epis-
temologias feministas podem ser compreendidas enquanto posicio-
namentos criticos que interrogam padroes hegemodnicos de saber
e de producio cultural, exigindo que se incluam vozes sistematica-
mente silenciadas (COLLINS, 2000). Em Rubiane, a percepgio tardia
sobre o feminismo e as suas ramifica¢cdes (feminismo negro, eco-
feminismo, feminismo descolonial) reflete a critica que as autoras
feministas negras vém fazendo hd décadas: a auséncia de uma perspec-
tiva interseccional. Como salienta bell hooks (2015), muitas mulhe-
res negras s6 encontram o feminismo quando este se expande para

além do viés eurocéntrico e elitista, reconhecendo a raca, a classe e a
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cultura como dimensdes das desigualdades de género. A artista aqui
em andlise relaciona esse processo com o facto de o feminismo que
lhe faz sentido ser aquele que pensa “as pessoas pretas, as mulheres
pretas”, evidenciando a primazia das teorias feministas que atuam
em intersec¢do com o pensamento decolonial e com as lutas antirra-
cistas (MBEMBE, 2018). Esse carater decolonial, no qual se critica o
legado da colonizacio junto das relacdes de poder, encontra eco em
autoras como Maria Lugones (2014), que propde pensar a coloniali-
dade de género, com o intuito de desvelar os modos como o sistema
moderno/colonial instituiu a subalterniza¢do de corpos nio bran-
cos. Tal perspectiva decolonial vincula-se as reflexdes sobre ecofemi-
nismo, mencionadas por Maia, na medida em que ambas reconhecem
as opressodes raciais, de género e classe em correlacio com a explora-
cdo ambiental (MIES; SHIVA, 2014).

Outro ponto protuberante no seu testemunho é a ideia de que as
questdes de justica, equidade e reconhecimento da diferenca sio fun-
damentais para repensar a vida e os modos de existéncia, seja através
da criacdo artistica ou nio. Ao sublinhar que nio se pode produzir
conhecimento feminista sem considerar o legado colonial, a racializa-
¢do e as dimensdes ecoldgicas, Rubiane aproxima-se das formulagdes
de Haraway (1995), que sugerem a importancia de um conhecimento
situado, ou seja, a importincia de um conhecimento que se baseie
na ideia de que toda a producio de saber estd ancorada em contextos
especificos, sendo crucial reconhecer a posi¢io do sujeito que conhece
(a pesquisadora, a artista, a mulher negra). Nesse sentido, a pritica
artistica de Rubiane — atravessada pelas suas condi¢des e determinan-
tes vivenciais — converge com o que Haraway (1995) chama de poli-
tica de localizagio, pois parte de vivéncias concretas.
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Figura 8: Rubiane beija a terra por Esgar Acelerado

Fonte: Esgar Acelerado, 2025.

Por fim, a ampliagdo do escopo do feminismo, tal como Rubiane
narra, reflete a evolucio das préprias epistemologias feministas nas
tltimas décadas. Se antes havia um feminismo mais universalizante/
universalizado, hoje hid uma miriade de feminismos, nomeadamente
os feminismos negros, indigenas, decoloniais, ecolégicos, cada qual
contribuindo para adensar a critica aos sistemas de opressio e para
inspirar praticas artisticas e politicas transformadoras (LUGONES,
2014). No trabalho da artista, essa expansio traduz-se em investi-
gacOes performativas que lidam com questdes identitdrias, afetivas
e corporais, dialogando diretamente com as preocupac¢des de um
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feminismo que integra dimensdes interseccionais, histéricas e eco-
légicas. Dessa forma, a sua producio artistica pode ser compreendida
como uma expressio viva das epistemologias feministas emergen-
tes, que rompem fronteiras disciplinares e forjam novas metodolo-
gias de criacio e reflexio.

As epistemologias feministas partem do reconhecimento de
que todo conhecimento esta situado (HARAWAY, 1995; HARDING,
2004), ou seja, depende das experiéncias, posicdes sociais e corpora-
lidades. Esta perspectiva implica uma critica as formas hegemoénicas
de saber que tendem a invisibilizar as vozes a margem das estru-
turas de poder (COLLINS, 2000). Desse modo, as epistemologias
feministas defendem metodologias que se voltem para a experiéncia
vivida dos sujeitos e para a articulacio de saberes que dialoguem com
questdes de género, raca, classe e sexualidade de forma interseccio-
nal. O conceito de “minor theory” designa um conjunto de préticas
discursivas e existenciais que emergem dentro de uma lingua ou de
um sistema maioritirio de poder, mas que funcionam como linhas
de fuga (DELEUZE; GUATTARI, 1975, 1987). Estes autores mos-
tram que a “literatura menor” consiste no uso “desviante” do idioma
tido como hegemoénico, de modo a produzir desterritorializa¢des e a
expor contradicdes sociais e politicas. Embora acontecam no interior
do sistema, essas expressdes minoritdrias nao se submetem a ele, ao
contrério, subvertem-no. Assim como a literatura menor desloca o
idioma oficial e reconfigura-o a partir das margens, logo, as episte-
mologias feministas partem de posi¢oes subalternizadas na academia
e na sociedade para desmistificar os discursos cientificos canénicos.
Tanto no pensamento de Deleuze e Guattari (1987), quanto nas epis-
temologias feministas, subsiste uma atencdo continua as multiplicida-
des que constituem o real. Para estes autores, é crucial acolher fluxos,
variacdes e devires menores, para os feminismos a afirmacio da dife-
renca implica legitimar vozes e corpos situados nas margens dos dis-
cursos oficiais (CRENSHAW, 1991). Nesse sentido, a minoria deixa

229



de ser um sinénimo de subordinacio para se tornar numa poténcia

de criacdo e resisténcia.

Trajeto, caminho e (ndo) destino

A trajetéria e a pratica artistica de Rubiane Maia reiteram que a
experiéncia imigratéria nio se limita a um mero deslocamento geo-
grafico, pelo contririo, a mesma envolve transformacdes profundas
nos processos de construcio identitiria e no campo das relacoes de
poder. Os seus trabalhos artisticos que foram aqui analisados, colo-
cam em relevo um conjunto de questdes que atravessam questoes de
raca, género, classe e maternidade, evidenciando tensdes e contra-
di¢des vividas no processo de imigracio e de (re)invencio de si. Em
primeiro lugar, a sua obra demonstra que o corpo é um locus pri-
vilegiado de inscri¢do dos traumas, das resisténcias e das narrativas,
tal como salientam as epistemologias feministas (COLLINS, 2000;
HARAWAY, 1995; LUGONES, 2014), o corpo feminino, negro e
imigrante experiencia outras dindmicas de exclusio e de vulnerabili-
dade, ao passo que também se converte num veiculo de criacio, sub-
versdo e negocia¢do com as estruturas que que o querem controlar.
No caso de Rubiane, o corpo performativo atua como um arquivo
vivo de memorias transgeracionais e na superficie de resisténcia, na
medida em que a artista transforma a sua experiéncia pessoal numa
pratica estética e politica.

Além disso, as epistemologias feministas emergem de modo deci-
sivo na compreensio do percurso de Rubiane. Ainda que tenham
chegado a ela tardiamente, tais perspectivas — sobretudo aquelas anco-
radas na interseccionalidade, no feminismo negro e na colonialidade
de género (CRENSHAW, 1991; LUGONES, 2014; KILOMBA, 2020)
- fornecem as ferramentas para analisar como se entrelacam dimen-
sOes raciais, de classe e de género na sua pritica artistica e vivencial.

Nessa confluéncia, o trabalho artistico de Maia adquire um sentido
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politico ampliado: traz a tona memorias coloniais silenciadas e con-
tribui para a pluralidade no campo das artes. Por fim, ao examinar
a relacdo entre imigracdo, arte e performatividade, vemos como os
processos migratérios — mesmo quando traumaticos — podem ser res-
significados através da criagio artistica. O conceito de “ruptura bio-
grafica” que a artista adota, mostra-se determinante para evidenciar
as intensas mudancas subjetivas e estruturais desencadeadas pela saida
do pais de origem. E nessas travessias que despontam novas cartogra-
fias identitarias, nas quais a performance, o corpo e a performance

funcionam como dispositivos de reexisténcia.
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