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HISTORIA, TEORIA E
CRITICA DE ARTE

Regilene Sarzi-Ribeiro / UNESP

Trata-se do primeiro e-book do Comité de Historia, Teoria e Critica de Arte (CHTCA), langado por ocasiao
do 27° Encontro da ANPAP — ‘Préticas e ConfrontACOES', realizado no Instituto de Artes da UNESP, em
Sao Paulo, no ano de 2018.

Os E-books dos Comités da Anpap nascem como um marco na histéria da Associagao Nacional de Pesqui-
sadores em Artes Plasticas — ANPAP, que a partir do ano de 2018 decidiu publicar um conjunto seleto de
textos apresentados nos Comités. Tais publicacdes se somarao aos Anais, composto dos melhores artigos
daquela edicdo do Encontro anual da ANPAP. Os e-books certamente serdo um registro, na forma de
publicacao, que dara visibilidade as pesquisas e ampliara os roll de documentos para a consulta e novas
pesquisas, fortalecendo o ciclo de produgdo e veiculacdo do saber e da pesquisa em Arte no Brasil.

Cabe destacar o tema do 27° Encontro da ANPAP — ‘Praticas e ConfrontACOES' que transcrevemos do
Edital, a saber; “discutir as pesquisas realizadas no campo das Artes Visuais, que resultam em modos de
pensar, de operar e de instaurar as producdes. Pretende-se enfatizar as reflexdes sobre as praticas e
experiéncias poéticas [...] que rompem com os sistemas disciplinares e verticais, para negociar outras
conformacdes potenciais, (mais) horizontais e multiplas, buscando explorar para desvelar — desvendar,
descobrir, expor. Neste sentido, também a materialidade, para além das propriedades técnicas e construti-
vas, atua como elemento formulador do exercicio empirico — amplia-se para uma rede de simbolos, que
enquanto estrutura a obra, negocia a sua expressividade”'.

Ainda que os textos dos trabalhos apresentados nos Comités ndo tenham, por norma, que repercutir
diretamente a proposta tematica dos Encontros da ANPAP, o exercicio de aproximacdo dos textos que
compdem este E-book do CHTCA com o tema do 27° Encontro da ANPAP — ‘Praticas e ConfrontACOES'
revela uma sintonia e o compartilhamento de reflexdes que reiteram sua presenca no evento e seus
desdobramentos, como nesta publicacdo.

Assim cabe ressaltar que teremos a oportunidade de conhecer e ler, nas paginas que se seguem, quatro
textos de pesquisadores com larga experiéncia no campo da Histéria, Teoria e Critica da Arte, membros do
CHTCA da ANPAP.

O primeiro texto, PROIBIDAS E TRANSGRESSORAS: O PERCURSO DAS ARTISTAS BRASILEIRAS NA ACADE-
MIE JULIAN - PARIS (1889 — 1913) de Carlos Henrique Romeu Cabral da Université Toulouse Il - Labora-
toire FRAMESPA apresenta os resultados da pesquisa realizada pelo autor no fundo documental da Acad-
emie Julian, administrado pelos Archives Nationalles site Pierrefitte-sur-Seine, em Paris, na Franca. Trata-se

! EDITAL DO 27° ENCONTRO NACIONAL DA ANPAP — 2018, Disponivel em: <http://www.anpap.org.br/wp-content/uploads/2018/02/edi-
tal2018.pdf>. Acesso em 07 marco de 2019.



do seu doutorado desenvolvido na Université Toulouse 2 — Jean Jaures sobre a difusdo das vanguardas
modernistas na América-Latina antes da primeira Guerra Mundial. O material é rico em informagdes e
gréficos que sintetizam a complexidade da pesquisa realizada como os ateliers e locais para morar preferi-
dos das artistas brasileiras e, por exemplo, 0s periodos nos quais a Academie Julian recebeu mais artistas
brasileiras, como entre 0s anos de 1900 e 1904 “e consequentemente de maior representatividade e
projecdo dessas mulheres no cenario artistico mundial durante as primeiras décadas do século XX",
segundo o autor. Um registro singular para histdria da arte que tém buscado contribuir de forma ativa
para ampliar as pesquisas sobre a histéria da arte feminina no Brasil.

De Paulo Silveira, da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, temos o sequndo artigo — A EDIFICACAO
DE UMA IDENTIDADE DA ARTE FEMINISTA EM FRESNO E LOS ANGELES NA PRIMEIRA METADE DOS
ANOS 1970 — que dialoga com o texto que o antecede, embora tenha como cenario outro contexto. Paulo
revela as causas do surgimento de um movimento da arte feminina forte e potente em Fresno e em Los
Angeles e ndo em Nova York, por exemplo, contextualizando o movimento de arte feminista estadun-
idense com informag6es histéricas e culturais. Paulo comenta importantes eventos, exposicdes e grupos
organizados que marcam a arte feminista nos Estados Unidos como o Art Worker's Coalition, 0 Women
Artists in Revolution e a AIR Gallery. O autor revela que na costa oeste norte-americana surgirao “ecos
especiais” do movimento que dardo expressao ao Feminist Art Program de Fresno, o Feminist Art Program
da CalArts e o Feminist Studio Workshop, os dois Ultimos em Los Angeles. Consideramos um dos apices
do texto, o relato da criagao do Woman's Building, sua historia e atividades, personagens e apoiadores,
até a declaragao no dia 8 de junho de 2018, do mesmo como Monumento Histérico-Cultural de Los Ange-
les.

Em ARTESANATO OU MEIO DE EXPRESSAO? NUCLEOS DE ENSINO DA GRAVURA - SAQ PAULO, 1950/60,
nosso terceiro artigo, Maria Luisa Luz Tavora, da Escola de Belas Artes da Universidade Federal do Rio de
Janeiro, relata a criacao de varios cursos que contribuiram para a ativacao da gravura em Sao Paulo, entre
os anos de 1950 até o final dos anos 1960 e a participacdo de Livio Abramo na Escola de Artesanato do
Museu de Arte Moderna (Sao Paulo). Importantes nomes da gravura brasileira foram alunos destes
nlcleos de gravura que no Rio de Janeiro e em Sao Paulo tiveram papel fundamental na producdo da
gravura moderna brasileira. Maria Luiza ressalta que “houve um transito saudavel de artistas gravadores
entre os nucleos de ensino carioca e paulista, interessados na arte moderna”. Um recorte detalhado sobre
a relacdo entre a gravura, o fazer artesanal e a pratica do ensino tal como uma "didatica artesanal” como
a de Carlos Oswald no Rio de Janeiro e Livio Abramo em Sdo Paulo, nos revelam, que “as oficinas de
gravura tornaram-se espacos de discussdo atualizada sobre fazer arte e sobre a questdo ética da
producdo artistica”, como afirma a autora.

No quarto artigo, O DISCURSO ICONOGRAFICO NA IGREJA DO RECOLHIMENTO DE N. SRA. DOS HUMIL-
DES, fechamos com um texto de Luiz Alberto Ribeiro Freire, da Universidade Federal da Bahia, no qual o
autor analisa o discurso iconografico presente nos “silhares de azulejos em azul e branco que revestem a
nave da Igreja do Recolhimento de Nossa Senhora dos Humildes em Santo Amaro da Purificacdo, Bahia”.
O material é rico em informag6es documentais que dao conta do valor histérico e cultural dos azulejos da
Igreja do Recolhimento de N. Sra. Dos Humildes, bem como dos aspectos sociais e econdmicos relaciona-



dos ao contexto no qual foi criada a instituicao de Recolhimento de Nossa Senhora dos Humildes, man-
tenedora do referido conjunto artistico. Luiz Freire analisa a complexa iconografia dos azulejos e nos leva
a conhecer sua estrutura simbdlica tendo como referencia os didlogos com os textos biblicos. A partir da
descricdo das formas e estilos, e por meio da riqueza de imagens, somos convidados a leitura em detalhes
como da iconografia da Virgem Maria, nos painéis préximos aos pulpitos e ao arco cruzeiro, cujas “cerca-
duras sdo no estilo rococd e as narrativas mostram anjos regando com um cantaro flores diferentes, entre
elas, o lirio, simbolo da pureza e castidade da Virgem Maria”, nas palavras do autor.

Cabe reiterar que em didlogo com o tema do 27° Encontro da Anpap surgem dos textos, presentes nesta
publicacdo, resisténcias e ou confrontacdes dentro ou a partir de (fora) um sistema de arte masculino,
branco, europeu e institucionalizado como nos textos de Paulo Silveira e Carlos Cabral. Apresentam-se
praticas que se apropriam de propriedades técnicas e construtivas para atuar como elemento formulador
do exercicio que legitima uma pratica ou linguagem como a gravura, no texto de Maria Luiza Tavora e
ainda revelam uma rede de simbolos e modos de pensar, operar e de instaurar um discurso iconografico
como no texto de Luiz Freire.

Em suma, dessa forma, organizamos nossa aproximacao para com os artigos deste primeiro e-book do
Comité de Histéria, Teoria e Critica de Arte da ANPAP e apresentamos nos artigos, a sequir, afinidades
tematicas e ao mesmo tempo, singularidades de recortes de pesquisas cuja complexidade e valor
historico, cultural e artistico dos objetos analisados, sdo inquestionaveis.
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0 PERCURSO DAS ARTISTAS BRASILEIRAS NA
ACADEMIE JULIAN-PARIS (1889-1913)

RESUMO

Este artigo apresenta um conjunto de artistas brasileiras que partiram de diferentes
regides do Brasil em direcdo a Franca, durante o final do século XIX e inicio do
século XX, tendo um mesmo objetivo em comum: estudar na Academie Julian em
Paris. Esse conjunto de mulheres se materializa a partir da analise dos registros
contabeis da Academie Julian que foram doados aos Archives Nationales em 2015
e recentemente disponibilizados para consulta publica em 2018. Essa segunda
parte do fundo documental revela a presenca de inUmeras artistas brasileiras
importantes para a Historia da Arte nacional e permite atualizar dados e infor-
macoOes de pesquisas ja existentes sobre esse sujeito.

PALAVRAS-CHAVE: Artistas; mulheres; brasileiras; Academie Julian; Paris.

SOMMAIRE

Cet article présente un ensemble d’artistes brésiliennes qu’ont parti de différentes
régions du Brésil vers la France Durant la fin du XIXéme et début du XXéme siecle
ayant le but d’étudier a I’Académie Julian. Cet ensemble de dames prends corps a
partir d’'une analyse des archives comptables de I’Académie Julian versés aux
Archives Nationales en 2015 et disponibles pour consultation dés 2018. Cette
deuxiéme partie du fonds dévoile la présence de plusieurs artistes brésiliennes
importantes dans I’Histoire de I'art au Brésil et met a jour des données et des infor-
mations dans les recherches déja concernées a ce sujet.

MOTS-CLES: Artistes; femmes; brésiliennes; Académie Julian; Paris.




ConVERsacdes Anpapianas

Introdugao
Durante a primeira metade do século XIX, podemos observar na Histéria da Arte
brasileira, um processo de sucessivos deslocamentos espaciais realizados por
inumeros artistas brasileiros que tiveram como destino centros culturais situados no
continente Europeu. Os artistas, o mercado, as Academias de Artes e diversas formas
de informagéao, elegem esses territdérios como centros de inovagéao e produgao em
contraste com suas periferias. Esse fendmeno de imigragdo desencadeia o que
podemos compreender como um processo de difusdo artistica, baseado na
propagacao de ideias e de saberes de um determinado ponto de origem até a zona
onde serao adotados.
[...] Le concept de diffusion a longtemps été employé par la géographie
de lart et a en effet servi l'histoire de lart pour exprimer les
phénomenes d’influence ; en tant que telle elle contribue a expliquer
pourquoi en réalité I'art n’est pas immuable, mais change avec l'his-
toire. On concgoit ainsi que l'art se diffuse d’'un centre vers ses
périphéries, comme ce fut le cas par exemple pour la diffusion interna-

tionale de la Renaissance italienne et ses artistes. (KAUFMANN, 2014,
p.151).

Desde o envio dos primeiros alunos premiados pela Academia Imperial de Belas Artes
ao estrangeiro (1844), a oportunidade de vivenciar uma experiéncia internacional se
estabeleceu como meio e modelo de reconhecimento e distingdo profissionais para a
classe artistica brasileira. Esse mesmo caminho foi também percorrido por um grande
numero de artistas que nao dependiam de premiagdbes nem de bolsas de
financiamento para a realizacao de tais ambicdes, pois encontravam no seio familiar
todos os incentivos necessarios para o desenvolvimento de uma formacéao artistica
internacional.

Entre os diversos centros culturais europeus que efervesciam durante as primeiras
décadas do século XX, a cidade de Paris torna-se nesse momento, uma referéncia
mundial na formacao académica do artista, atraindo para o seu seio uma avalanche de
jovens estudantes originarios de diferentes continentes. A cidade vivenciou um
fenbmeno sem equivaléncia em outras disciplinas, justificado pelo prestigio das
instituicoes académicas francesas e por um mercado cultural em pleno
desenvolvimento.

Alguns desses artistas, dos quais muitos eram brasileiros, se instalaram
definitivamente em Paris, outros se dividiram-se no vai-e-vem entre a Franca e suas
zonas de origem e poucos conseguiram desenvolver uma relagédo sdélida com o
mercado internacional. No entanto, todos esses artistas, ao retornarem para seus
paises de origem, gozaram de uma excelente reputacdo e evidentemente de suas
vantagens, sobretudo em suas cidades natais. Muitos ocuparam cargos influentes na
vida artistica brasileira, como professores ou gestores de museus, onde puderam

1
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propagar o padréao « Beaux-Arts » e posteriormente a Arte Moderna do inicio do século
XX.

Estudar em Paris, tornou-se sinbnimo de sucesso e projegao profissional para artistas
de nacionalidades, idades e sexos diferentes. As mulheres artistas encontram nesse
terreno uma atmosfera extremamente favoravel para o seu reconhecimento
profissional e finalmente uma oportunidade de obter uma formagao idéntica ao modelo
ofertado para o publico majoritariamente masculino.

Nesse contexto, este artigo procura refletir sobre a presenca das artistas brasileiras na
cidade de Paris entre as ultimas décadas do século XIX e a primeira década do século
XX, tomando como principal fonte de pesquisa o fundo documental da Academie
Julian, administrado pelos Archives Nationalles site Pierrefitte-sur-Seine. Esse fundo é
composto por uma série de documentos contabeis, Figuragrafias, imagens,

correspondéncias, catalogos, entre outras formas de registros referentes a instituicao.

Em 2015, os Archives Nationales receberam a doagéo de uma segunda parte do fundo
da Academie Julian, composta por um volume expressivo de documentos
relacionados as artistas mulheres e que antes estavam sob dominio privado e
fechados a consulta. A integridade do fundo permite agora uma atualizagéo de dados
e possibilita a ampliagao de pesquisas ja existentes sobre o sujeito em questao.

Os arquivos pesquisados no fundo que se referem aos estudantes do sexo feminino,
abrangem o periodo entre os anos de 1868 a 1928, no entanto, os registros
encontrados na pesquisa referentes as estudantes de nacionalidade brasileira se
situam unicamente entre o intervalo de 1889 a 1913.

Essa Academia de Arte foi a principal porta de entrada para artistas estrangeiros de

diversas nacionalidades, sedentos de formagao académica e legitimagéao profissional.

Os dados desta pesquisa foram extraidos essencialmente a partir de uma coleta
Figuragrafica sobre as fichas contabeis de cada estudante de nacionalidade brasileira
que estudou na Academie Julian conforme podemos observar através da Figura 1.
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Figura 1: Ficha contabil de uma estudante da Academia Julian.
Paris, Archives Nationales, Fundo Academie Julian.
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As informagdes obtidas foram armazenadas em um banco numérico através do
software MySQL e analisadas por meio dos softwares Excel 365 e MyMaps 2018,
revelando importantes informagbes derivadas a partir do cruzamento dos dados
extraidos.

Os resultados apresentados neste artigo fazem parte de uma pesquisa doutoral
desenvolvida na Université Toulouse 2 — Jean Jaures sobre a difusdo das vanguardas
modernistas na América-Latina antes da primeira Guerra Mundial. Essa pesquisa
conta com o apoio do Laboratoire France, Amériques, Espagne - Societé, pouvoirs,
acteurs — FRAMESPA e ¢ financiada pela Coordenacao de Aperfeicoamento de
Pessoal de Nivel Superior — CAPES.

Do Jardim do Edem as Academias de Arte

Se a cultura e o conhecimento se tornaram acessiveis a mulher, tal fato resulta de uma
série de conquistas sociais, econdmicas e politicas galgadas a duras perdas em
contextos androcentricos e misdginos, fundamentados em suas esséncias na
diferenciagao hierarquica sexual dos individuos.

A relagao conflituosa entre o sexo feminino e o conhecimento pode ser muito bem
explicada na cultura ocidental através do Criacionismo, verdade absoluta imposta e
aceita durante séculos, e da figura de Eva. Ela, um segundo modelo protétipo do sexo
feminino, ainda em fase de teste, assume o papel de responsavel pela catastrofe que
condena a humanidade a morte e ao trabalho na Terra. Seu crime? Estimular o acesso
ao conhecimento - fruto proibido e fonte de poder. Considerada culpada, Eva eleva o
status do sexo masculino a condicao de vitima e reduz a esséncia feminina a uma
pulsdo ameacgadora, capaz de alterar a ordem social.

Quais seriam entdo as consequéncias para as filhas de Eva? Entre mito e realidade
sabemos que, dentro de um contexto historiografico dominado pela Historia
Econbémica e Social, as primeiras pesquisas histéricas sobre as mulheres nasceram
durante a Revolucao Industrial, dedicadas a classe operaria e suas relacdes entre
trabalhadores e trabalhadoras.

Excluido durante séculos do sistema politico-econdmico, o sexo feminino encontra
apenas durante o final do século XIX e inicio do século XX um caminho aberto para
conquistas de espacgos sociais antes proibidos e inacessiveis. No entanto, a
aproximacao entre o sexo feminino, o conhecimento e o mercado de trabalho se
constréi de uma maneira lenta, marcada por restrigdes, interdigdes e em constante
desigualdade com o sexo oposto.

Prisioneiras de um sistema patriarcal milenar, as mulheres encontram nas Ciéncias
Humanas e nas Artes uma abertura inicial e necessaria para se inserirem no sistema
social através da obtencdo de uma formagado académica. A pintora Artemisia
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Gentileschi, inicia seus estudos em 1616 na Accademia delle Arti del Disegno de
Florence e torna-se a primeira mulher regularmente matriculada em um curso
académico de nivel superior, cinco séculos apos a criacdo da primeira universidade
europeia. No entanto, Artemisia, assim como outras artistas, nao recebera exatamente
a mesma formacéao destinada aos homens como afirma a historiadora Martine Lacas.

[...] dans les statuts de I’Académie, les femmes se voyaient interdits
non seulement d’assister aux séances d’études de modeles masculins
mais aussi a celles des platres de statues antiques, sauf a se limiter
aux extrémités (pieds, mains, téte). Interdiction prononcée au nom de
la bienséance qui privait les femmes peintres de la maitrise de la
représentation de la figure essentielle de la peinture d’histoire, le corps
masculin et les confinait aux genres subalternes. (LACAS, 2015,
p.115).

No Brasil, o modelo de ensino académico institui-se com um certo atraso em relagao
aos demais paises do continente americano e a partir de 1792, através da criagdo da
Real Academia de Artilharia, Fortificagdes e Desenho pela coroa portuguesa, o pais se
liberta da educacgéo jesuita e instaura um novo modelo de ensino baseado nos moldes
europeus, evidentemente de acesso exclusivo ao publico masculino.

Apenas em 1881, com a abertura dos cursos do Liceu de Artes e Oficios ao sexo
feminino no Rio de Janeiro, as brasileiras que almejassem obter uma formagao
académica puderam experimentar tal oportunidade. Como afirma a pesquisadora Ana
Paula Cavalcanti Simioni, a formacao da mulher artista brasileira no inicio do século
XX poderia se dar através de dois caminhos bastante limitados: o Liceu de Artes e
Oficios e os cursos particulares.

Dans le premier cas, le Liceu de Artes e Oficios proposait plus une
formation d’artisans que d’artistes, et dans le second, les étudiantes
étaient confrontées a une ouverture légale qui n’a pas immédiatement
implique la construction d’une structure capable de les accueillir de
fagon adéquate : l'ecole continuait a étre mal équipée, avec des
difficultés particuliéres dans les classes de modelé vivant, et sans
infrastructure pour recevoir les éléves du sexe féminin. On sait peu de
choses sur la structure d’enseignement des ateliers privés, cependant,
dans le plus réputé de tous, la « Maison de Copacabana » qui apparte-
nait aux freres Henrique et Rodolfo Bernardelli, les femmes recevaient
des cours des artistes académiques les plus influents de leur temps,
dans des ambiances confortables et privilégiées, mais sans aucun type
de mention d’une étude du modelé vivant, méme en classe de sculp-
ture, ou cette connaissance est une importante condition de base.
(SIMIONE, 2005, p.271).

Reféns de um sistema arte-educativo hermético e misdgino, as artistas brasileiras que
ousaram transpor essas barreiras sociais encontraram em Paris, junto com mulheres
de diversas outras nacionalidades, a possibilidade de estudarem o desenho do
modelo vivo masculino através de uma formacgao internacional de prestigio, longe do
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ambiente familiar e dos ciclos sociais da grande burguesia patriarcal brasileira. Um
grito de liberdade para muitas.

Criada em 1868 por Rudolf Julian (1839-1907), a Academie Julian inseriu 0 sexo
feminino em seus programas de formagao desde os primeiros anos de funcionamento,
contribuindo mundialmente para a emergéncia e o progresso das mulheres artistas no
século XX. Incialmente dedicada a preparagao dos artistas para os concursos da
Ecole des Beaux-Arts, essa instituicdo ampliou o conceito de atelier misto dentro do
sistema de ensino académico e investiu na criagcdo de espacos fisicos dedicados
exclusivamente as mulheres.

Apesar dos pregos extremamente desiguais, que custavam geralmente o dobro em
relacdo aos mesmos servicos oferecidos para os estudantes do sexo masculino,
conforme observamos na Figura 2, a procura pelos cursos para damas atraiu um
numero significativo de artistas francesas e estrangeiras, aproximando o publico
feminino da pintura de Historia, aprofundando a relacéo entre as artistas e a pintura de
retrato e principalmente inserindo-as em uma atmosfera impressionista e modernista,
ainda tabus na Ecole des Beaux-Arts.
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Figura 2: Material de divulgacao da Academia Julian.
Paris, Archives Nationales, Fundo Academie Julian.

A presenca das artistas brasileiras na Academie Julian

De acordo com a pesquisa realizada foram encontrados nos arquivos dos livros con-
tabeis da Academie Julian um expressivo montante de documentos referentes aos
estudantes do sexo feminino de nacionalidade brasileira.
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As fichas contabeis consultadas registram a passagem de 12 artistas brasileiras em
diferentes periodos, originarias de diversas regides do pais e que frequentaram difer-
entes ateliers. De acordo com o quadro 1, foi possivel organizar os dados coletados
através de uma lista de informacdes composta pelo nome e sobrenome das alunas,
endereco fixado em Paris durante os periodos de formacgao que também sao explicita-
dos, bem como os valores pagos pelas estudantes e os ateliers que elas frequen-
taram.

NOME SOBREMOME ENDERECD EM PARIS ICIA DA o Df'l F“EH[GDCI_ ATELIER VHLPH
FORMACAD FORMACAD DEESTUDD PAGD
Bouguereau et
s . . 7
Christing  |Capper 33, Rue de Berri 02111896 | 25/07/1300 13 Toudouze - Sculpture | 712 Franc |
A 9, Ayenud du Prrer p
Margarita |Caymani el 19/02/1900 12/03/1900 1 _ . . | .
- s o] Lo CREACE L | B s i Bovigredy it Ferrigr | 70 Francy: |
Silvia 4, Aue Marguerita C8/10/1900 | 10/04/1902 14 Lefebwre et B, Fleury | 1030 Francs
Marigtta |Rerende 28, Avenue Fredland 10/12/1500 | 31/12/1800 1 Bougueresu et Ferrier | 0 France
Forneiro 13, Rue Léon Cogniet 17/D6/1901 | 26/12/1901 ] Lefebwre et . Fieury | 620 Francs
| Bauguareau et
Iubeta oe Franca 9, Aue Falguidre 05/08/1901 08/12/1902 17 : a..l:u: ame
SeulptureBouguereay
@t Fert st 470 Frands
MNegrao 3. Rue Robert Lecoin 05/10/1502 | 07/11/1904 4 Laurans at Royer | 330Francs
e Bayous 177, Boulgward 10/03/1803 75,/04/1904 g ihugur.'e-a-_ et )
Haussmann ] Toudouze - Sculpture | 472 Franc |
& Vi
Valeria  |Teltscher e e 1904 1904 [l
. Hugo {Toudouze - Sculpture | 50 Francs: |
Nair Tefis 35, flue de la Boetie 11/02/1805 | 18/03/1805 R i s _
- B i R A e g o Jroudouze - Seulpture | 30 Frans |
do Rego Rue Saint Andre des
F 7,
wdiors R e 301071911 10/07/1912 B 175 Frane
Peretra da Silva |22, Rue Pierre Curia 1700271913 | 22/12/1913 8 | 326 Francs §

Quadro 1: Dados das estudantes brasileiras encontrados nos livros contabeis da Academia Julian.
Extraido em: Archives Nationales, Fundo Academie Julian AS63/1 — AS63/26.

De acordo com todas as fichas analisadas, foi possivel estabelecer uma viséao parcial
da passagem das artistas brasileiras pela Academie Julian e aprofundar algumas
reflexdes sobre a experiéncia de formacéao internacional vivenciada por essas mul-
heres. No entanto, alguns dados referentes a certos individuos ndo puderam ser
extraidos, como por exemplo os ateliers frequentados por Mme. do Rego Monteiro e
Mme. Pereira da Silva. Alguns nomes de outras artistas também nao puderam ser
encontrados, entretanto, todos os sobrenomes de familia e demais dados foram
extraidos em uniformidade, o que ndo comprometeu o processamento dos dados para
a elaboragao dos resultados estatisticos processados via Excel 365.

A quantidade de artistas brasileiras que passaram pela Academie Julian ndo se
resumiu apenas a uma duzia de mulheres. Foi possivel também encontrar no fundo
consultado, através dos catalogos gerais de alunas, o nhome de seis outras artistas
brasileiras, acompanhadas apenas pelo ano de ingresso na instituicdo. Foram elas:
Mme. Castillo (1889), Mme. Barbosa (1889), Mme. de Mesquita (1890), Mme. de
Sistello (1891), Mme. Vaz (1904) e Mme. Seelminger (1904).

16



ConVERsacdes Anpapianas

Nesse sentido, através das informagdes obtidas nos catalogos gerais e nas fichas con-
tabeis, podemos identificar um total de 18 artistas brasileiras que estudaram na Acad-
emie Julian entre os anos de 1889 e 1913.

De acordo com os dados analisados, a presencga das artistas brasileiras na Academie
Julian pode ser compreendida através de diversas relagdes e diferentes pontos de
vista. Ao relacionarmos por exemplo, o conjunto de estudantes descrito no quadro 1
com o tempo de formagao obtido por cada aluna na referida Academia, percebemos
que algumas artistas investiram muito mais tempo e dinheiro na formagéao académica
que outras de suas compatriotas, como nos mostra a figura 3.

Periodo de formacdo
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Figura 3: Comparativo do tempo de formagéo obtido por cada artista brasileira na Academia Julian.

Observamos entao, através da comparagao grafica acima, a existéncia de dois perfis
de formacao obtidos pelas estudantes brasileiras na Academie Julian. O primeiro
caracteriza uma minoria de artistas que passaram temporadas longas de formagéo,
algumas vezes intercalados por diferentes intervalos de tempo, ja o segundo nos
indica a presenga de um grupo maior de artistas que passaram periodos de formagao
bem mais curtos, muitas vezes com duracao de apenas um més.

Ao relacionarmos o tempo de funcionamento da Academia Julian (desde sua abertura
ate seu fechamento provisério devido a eclosdo da Primeira Guerra Mundial) com o
periodo de frequentacao de todas as artistas brasileiras que passaram pela Academia,
torna-se possivel identificar os periodos que tiveram maior € menor representatividade
do publico feminino brasileiro na instituigdo, conforme observamos na figura 4.
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Figura 4: Evolugao da frequéncia de artistas brasileiras na Academia Julian - 1868 1913.

Percebemos, de acordo com o grafico acima, que o ingresso das mulheres brasileiras
na Academie Julian se inicia em retardo. Apenas 20 anos apds sua abertura a institu-
icao ira receber a primeira estudante brasileira. Outros dois intervalos graficos regis-
tram também a auséncia de artistas brasileiras na instituicdo. Entre os anos de 1892
a 1895 e 1906 a 1910, nenhuma brasileira esteve oficialmente presente na Academia.
A analise da figura 2 nos permite também identificar, entre os anos de 1900 e 1904, o
periodo de maior frequéncia de artistas brasileiras na Academia Julian e consequente-
mente de maior representatividade e projecdo dessas mulheres no cenario artistico
mundial durante as primeiras décadas do século XX.

Outro aspecto possivel de ser analisado, desta vez apenas considerando os dados
apresentados no quadro 1, se refere a escolha dos ateliers frequentados pelas artistas
brasileiras na Academie Julian. Através das informacodes coletadas podemos observar
como se deu a escolha dos ateliers de estudo pela maioria das artistas que passaram

pela Academia.
Ateliers frequentados

Lefebvre et R. Fleury
18%

Laurens et Royer
9%

Bouguereau et Ferrier
27%

Bouguereau et
Toudouze - Sculpture
46%

Figura 5: Ateliers frequentados pelas artistas brasileiras na Academia Julian - 1896 1905.

18



ConVERsacdes Anpapianas

Segundo a figura 5, os dois ateliers mais frequentados pelas artistas brasileiras na
Academia foram os ateliers de Bouguereau e Toudouze e Bouguereau e Frerrier,
seguidos do atelier de Lefebvre e Freury e do atelier de Laurens e Royer respectiva-
mente. Observamos entdo, que a maior parte das estudantes brasileiras que
passaram pela Academia Julian tiveram como principal professor o artista Willian Bou-
guereau.

Ainda explorando os dados presentes no quadro 1 (referentes apenas as artistas
brasileiras que possuem registros contabeis no fundo da Academie Julian), tornou-se
possivel elaborar um esquema cartografico, capaz de representar a disposi¢cao espa-
cial dessas artistas brasileiras na cidade de Paris através dos enderecos fornecidos e
suas fichas contabeis. Esses dados foram processados por meio do software MyMaps
2018 e apresentam o nome e a localizacédo exata de cada artista, bem como o nome
e a localizagao precisa dos ateliers da Academie Julian, conforme podemos observar
na figura 4.
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Figura 6: Disposicéo espacial das artistas brasileiras e dos ateliers da Academia Julian em Paris
Geoprocessamento: David Combalbert.

Através do mapa criado, podemos perceber que um dos critérios adotados pelas artis-
tas brasileiras para se fixarem na cidade de Paris foi a proximidade entre suas residén-
cias e os ateliers por elas frequentados.

A ilustracdo acima nos mostra ainda uma certa aproximagao espacial entre os
enderecos escolhidos por algumas artistas brasileiras, dividindo o esquema cartografi-
co em dois aglomerados. De um lado, observamos uma maior quantidade de brasilei-
ras que se instalaram proximo ao atelier Berri e de outro, podemos identificar uma
minoria de artistas que escolheram o atelier do Cherche-Midi como ponto de proximi-
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dade de suas residéncias.

Os resultados apresentados nesta pesquisa procuram contribuir com os processos de
atualizacdo e disponibilizagdo das informagdes sobre as artistas brasileiras que
estudaram na Academia Julian, permitindo assim que estudos posteriores possam
investigar de maneira mais ampla e profunda esse assunto, estabelecendo relagdes
entre as artistas pesquisadas, os artistas brasileiros do sexo masculino e artistas mul-
heres de outras nacionalidades que compartilharam do mesmo ambiente académico.

A ampliagdo e o desenvolvimento deste trabalho em etapas posteriores e de maior
complexidade, representam um caminho de investigagao bastante fértil para a com-
preensao dos processos de influencias e transferéncias artisticas na arte brasileira,
considerando a produgao feminina nacional como um expressivo vetor para a interna-
cionalizagao das Artes Plasticas e a eclosdo do movimento Modernista no pais.

Além de contribuir para uma compreensao mais ampla da Historia da Arte brasileira
durante o final do século XIX e inicio do século XX, o aprofundamento do processo
investigativo sobre o conjunto de artistas brasileiras em questdo pode contribuir de
maneira efetiva para a diminuicdo das lacunas presentes na Historia da Arte feminina
no Brasil, elucidando assim o papel da mulher e sua importancia na Historia da Arte
nacional.

Notas

" [...] O conceito de difusdo foi ha muito tempo utilizado pela Geografia da Arte e serviu a Historia da Arte para
expressar os fendbmenos de influéncia ; ela contribui para explicar porque na realidade a arte ndo é imutavel, mas
muda com a Historia. Compreendemos ainda que a arte se difundi de um centro em diregdo as suas periferias,
como foi o caso, por exemplo, da difusdo internacional do Renascimento italiano e seus artistas.

263AS/10-11. Dames : nationalités et patronymes. 1868-1928

63AS/16. Ateliers : Fromentin ; Repertoire Dames

63AS/21. Atelier Fromentin : Dames

63AS/22. Ateliers divers : Presences ; Dames

3 Universidade de Bolonha, criada no ano de 1088.

4 [...] nos estatutos da Academia, as mulheres se encontravam proibidas ndo apenas de assistirem as aulas de
modelo masculino, mas também as aulas de gesso de estatuas antigas, a néo ser se limitadas as extremidades
(pés, maos e cabega). Interdigdo pronunciada em nome de uma conduta social que priva as mulheres de domin-
arem a representagdo da figura essencial na pintura de Histéria, o corpo masculino, condenando-as aos géneros
subalternos.

No primeiro caso, o Liceu de Artes e Oficios propunha mais uma formagao de artesa que de artista e no segundo,
as estudantes foram confrontadas face a uma abertura legal que ndo implicou imediatamente na construgédo de
uma estrutura capaz de recebe-las de forma adequada: a escola continuou mal equipada, com dificuldades particu-
lares nas aulas de modelo vivo e sem infraestrutura para receber os estudantes do sexo feminino. Pouco sabemos
sobre a estrutura de ensino dos ateliers particulares, no entanto, no mais bem reputado de todos, a Maison
Copacabana, que pertenceu aos irmaos Henrique e Rodolfo Bernadelli, as mulheres recebiam aulas de artistas
académicos influentes em sua época e em ambientes confortaveis e privilegiados, mas sem nenhum tipo de
mengao ao estudo do modelo vivo, mesmo em aula de escultura onde esse conhecimento é fundamental.

5 Os catalogos gerais revelam também o nome de diversas artistas oriundas da capital Argentina registrados nas
mesmas paginas dedicadas ao Brasil. Foram identificadas as seguintes artistas oriundas de Buenos Aires: Mme.
Hermina Palla (1893), Mme. Berdier (1895), Mme. Cabo (1893), Mme. Cabral (1893), Mme. Atucha (1905), Mme.
Mayol (1899), Mme. Caymari (1900), Mme. Herré (1904), Mme. Concepcion (1905) e Mme. Ernestiny (1905).
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ALE VIE
DA ARTE FEMINISTA EM FRESNO E LOS ANGELES
NA PRIMEIRA METADE DOS ANOS 1970

RESUMO

O estudo da inter-relacdo entre artes visuais e feminismo no sul da Califérnia,
Estados Unidos, demonstra a condicao de maioridade de Los Angeles como centro
artistico-cultural internacional, o que estd intimamente ligado ao fato de a
constituicdo da arte feminista ser, em alianca com as praticas universitarias,
igualmente constituinte da arte contemporanea.

PALAVRAS-CHAVE: Arte feminista; Feminist Art Program; \Womanhouse;
Woman'’s Building.

ABSTRACT

The study of the relationship between visual arts and feminism in Southern
California, United States, demonstrates the majority status of Los Angeles as an
international artistic-cultural center, which is closely linked to the fact that the
constitution of feminist art is, in alliance with university practices, equally
constitutive of contemporary art.

KEYWORDS: feminist art; Feminist Art Program, Womanhouse, Woman'’s
Building.
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Um dos principais distintivos da arte contemporanea esta na relevancia das artistas
mulheres, por mérito natural, esforgo programatico ou mesmo movimentos do merca-
do. Impossivel pensar os ultimos sessenta anos sem considerar essa diferenca em
relagdo as escolas, movimentos e procedimentos anteriores hospedados na Europa.
Foi principalmente fora do espaco europeu que o novo estatuto teve suas vozes mais
eficazes: coube aos Estados Unidos, novo pais hegemdnico, sediar o mais importante
palco da arte feminista e, adicionalmente, ter reconhecida a importancia de Los Ange-
les em seu singular posicionamento como segundo centro das artes visuais, formando
com Nova York uma situagao de duplo polo em um s6 pais.

O cenario sociopolitico em que as artes dos anos 1960 se movimentaram nos Estados
Unidos € conhecido: movimentos pelos direitos civis, de igualdade perante a lei,
contra o racismo, contra a Guerra do Vietna, pelos direitos da mulher, pelos direitos
gays (e em seguida LGB e LGBT), pelos indios, chicanos e outras minorias. Foi um
periodo notavelmente combativo, destacando-se, em boa parte das acgodes, as postu-
ras de nao violéncia associadas ao pacifismo.

Na histéria estadunidense, a Califérnia pode ser considerada como um caso
bem-sucedido de quase-deserto transformado em terra prometida ao empreendimen-
to e a prosperidade individual. Com clima ensolarado e especulacao imobiliaria
favoravel, a partir da chegada dos primeiros grandes estudios passaria a ser o princi-
pal endereco do cinema. Ao mesmo tempo, na base das expressdes populares, era
sitio rico, gragas a conjungdo entre culturas anglo-americanas e hispanicas. A
condicado de convivio do popular local, amerindio, chicano e sincrético com bens e
manifestagbes simbdlicas comerciais, as vezes inauténticas, frequentemente de
gosto duvidoso, fariam a regiao de Los Angeles ainda esperar para ser reconhecida
ou aceita como segunda cidade de referéncia para as artes visuais internacionais.

Entre outros aportes irreversiveis a cultura contemporanea, a Califérnia faria uma con-
tribuicao notavel, a feminist art, expressao que la teve o seu enderecgo de institucional-
izagao. O movimento de arte feminista estadunidense, brago mais visivel do feminis-
mo internacional, teve seu inicio na segunda metade dos anos 1960, sobretudo nos
ultimos anos, com seu auge na década de 1970, lado a lado com outros movimentos
contra a guerra e pelos direitos civis. Esta diretamente associado a chamada “segun-
da onda” do feminismo. Era (e segue sendo) eminentemente politico e abertamente
programatico. Nova York, ja estabilizada como principal centro artistico internacional,
hospedava grupos organizados, como o Art Worker’s Coalition (AWC, sem género,
mas majoritariamente masculino, janeiro de 1969 a fins de 1971), sua secessao, o
Women Artists in Revolution (WAR, de 1969 até 1972, em sua principal fase, prosse-
guindo até 1978), e a AIR Gallery (de “artists in residence” e da pronuncia do sobre-
nome de Jane Eyre, personagem-titulo de livro de Charlotte Bronté, fundada em 1972
e ainda atuante, primeira galeria e cooperativa de artistas mulheres nos Estados
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Unidos). Entretanto, na costa oeste o movimento teria ecos especiais.

Nenhum movimento artistico singular pressagiou ou precipitou
tanta exploragéo criativa ou repensou o papel da arte e dos artis-
tas quanto o movimento de arte feminista. A gama desenfreada
de forma, estilo e conteudo que prevalece no mundo da arte
atual foi indiscutivelmente langada pela revolugao feminista na
arte. (Howard N. Fox, in GRENIER, 2006, p. 46).

Se é verdade que ja vinham sendo montadas exposi¢oes coletivas marcantes exclu-
sivamente com mulheres desde o final da Segunda Guerra Mundial (balizadas pelas
exposi¢coes 317 Women, em 1943, e The Women, 1945, na galeria Art of this Century
em Nova York), também é verdade que tudo é tristemente muito recente. As primeiras
exposi¢coes nada ou quase nada tinham de efetivamente reivindicatério ou programati-
co, porém ganhavam forgca a medida que o tempo passava, até a consagragao nos
anos 1970, década em que as artistas acreditavam que a arte feita por mulheres femi-
nistas representariam um novo comecgo radical, a “Parte 2” na histéria da cultura
ocidental, legando aos homens a “Parte 1”. O novo mundo que se seguiria, a “Parte 3”,
era aguardado: o balango entre géneros (BROUDE; GARRARD, p. 10). As causas
diretas da multiplicacdo de eventos expositivos ou praticas afins parecem surgir da
ligacdo do feminismo com a autonomia universitaria. No sul da Califérnia seriam
notaveis o Feminist Art Program de Fresno, o Feminist Art Program da CalArts e o
Feminist Studio Workshop (1973), os dois ultimos em Los Angeles.

A primeira disciplina de arte feminista ministrada em uma universidade americana
seria proposta por Judy Chicago (Judith Sylvia Cohen, 1939) em Fresno, a 350
quildbmetros de Los Angeles, como visitante na Fresno State College, no outono de
1970 (ano letivo 1970-1971), para quinze alunas. A Fresno State College era uma
instituicao publica, desde 1961 integrante do California State University System (em
1972 passaria a ser California State University, Fresno). A atividade recebeu o nome
Feminist Art Program. Juntas as participantes alugariam um estudio fora do campus,
“sem interferéncia masculina”, no centro da cidade, 1275 Maple Avenue, como
extensdo de suas atividades, em tempo integral, com base conceitual ou social, sem
limitacao de meios, sem interferéncia masculina, fugindo da busca de desenvolvimen-
to de habilidades nas técnicas tradicionais, mas “aprendendo a lidar com manifes-
tacdes de poder”, nas palavras de Faith Wilding, aluna e artista performatica, “desco-
brindo uma opressdao comum, baseada em nosso género, que estava definindo
nossos papeis e identidade como mulheres” (FIELDS, 2012, p. 45). Apds a saida de
Chicago em 1971 e sua ida para a CalArts, o Programa em Fresno foi continuado até
1973 por Rita Yokoi e dai até 1992 por Joyce Aiken (quando de sua aposentadoria), e
seria referéncia para outras propostas semelhantes.

Os vinculos de Chicago com questdes sociais provavelmente tiveram ligacdo com a
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figura do pai, marxista atuante no Partido Comunista Americano. O Programa de Arte
Feminista de Fresno certamente guardava com afinco uma estrutura de base colabo-
rativa, mas a autoridade de Chicago, que afinal era a professora, era reconhecida, e
lembrada, como ndo exatamente “harmoniosamente democratica”, como apontado
por algumas alunas (FIELDS, 2010, p. 46-47). Também entre elas poderiam surgir
embates ideoldgicos mais intensos, confrontos de opiniées ou criticas comportamen-
tais mutuas, situagcdes reveladoras que poderiam exigir um pouco de coragem das
participantes, especialmente em uma saleta por elas denominada rap room (sala da
linguagem rude, do piparote, da discusséo). Chicago encorajava os confrontos como
parte integrante de seu método experimental, em que propunha as garotas “um ambi-
ente em que pudessem crescer’, demandando que “elas fizessem rapidas mudancgas
na personalidade” (idem, p. 47).

Uma razao para o meu firme e permanente compromisso com o
feminismo é que seus principios fornecem ferramentas valiosas
para o empoderamento, e ndo apenas para as mulheres. Na
minha opinido, os valores feministas estao enraizados em uma
alternativa a visdo predominante das relagbes de poder, que
envolve poder sobre outros. Em contraste, o feminismo promove
o empoderamento pessoal, algo que, quando conectado a edu-
cacgao, se torna uma ferramenta poderosa para a mudanga indi-
vidual e social. (CHICAGO, s.d., p. 3; italicos no original).

As duas principais estratégias pedagogicas eram: a busca por novos tipos de imagens
do corpo feminino, ou a chamada cunt art (“arte de boceta”), e o uso de midia “femini-
na” heterodoxa, incluindo figurino, performance e video. Extremamente eficientes para
a arte feminista dos anos 1970, na década seguinte essas estratégias seriam acusa-
das de reforgar uma visao que privilegiaria a esséncia das mulheres sobre sua existén-
cia (o que pode ser considerado como conivente com o esforgo oitentista de defesa
dos produtos expressionistas).

Desde a década de 1960, a sexualidade tem sido uma questao
privilegiada na politica libertaria. Esse legado informa um seg-
mento da cultura feminista em que as reivindicagbes das mul-
heres por uma sexualidade autbnoma e autodefinida quase se
tornaram uma metafora para nossa luta total pela libertagao pes-
soal. Nos trabalhos de Judy Chicago, por exemplo, o corpo sexu-
alizado da mulher funciona como um sinal de recuperagao da
identidade e integridade essenciais das mulheres. A sexualidade
€ entendida dentro dessa tradicdo como uma qualidade ou atrib-
uto inato, essencial e libertador [...]. (POLLOCK, 1988, p. 221;
comentando artigo de Mary Kelly, artista e tedrica).

Griselda Pollock, ao comentar a possibilidade de o feminismo ser, por sua natureza,
antimodernista, cita artigo de Lucy Lippard para a revista Art Journal, 1980, onde
afirma que “a maior contribuicdo do feminismo para o futuro da arte tem sido, provavel-
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mente, a sua falta de contribuicdo ao modernismo”, o que contribuiria para a com-
preensao do periodo.

O método e as teorias feministas ofereceram uma alternativa
socialmente preocupada com evolugédo cada vez mais mecanica
da arte sobre a arte. Adécada de 1970 poderia n&o ter sido “plu-
ralista” se as artistas mulheres néo tivessem emergido durante a
década para introduzir os fios multicoloridos da experiéncia femi-
nina no tecido masculino da arte moderna. (LIPPARD, 1980, p.
362).

No artigo citado por Pollock, escrito muito préximo dos acontecimentos, Lippard
defende a produgao dos anos 1970 das investidas classificatorias tradicionais.

E inutil tentar definir uma contribuigéo formal especifica feita pelo
feminismo, porque a arte feminista e/ou feminina ndo € nem um
estilo nem um movimento, assim como isso pode afligir aqueles
que gostariam de vé-la abrigada com seguranga nas categorias
e na cronologia do passado. Ela consiste de muitos estilos e
expressoes individuais e, na maior parte, consegue ultrapassar o
sistema de estrelas. Naquilo em que é mais provocativo e con-
strutivo, o feminismo questiona todos os preceitos da arte como
a conhecemos (ndo € por acaso que a histéria da arte “revisionis-
ta” também surgiu por volta de 1970, com as feministas compar-
tilhando sua linha de frente). (LIPPARD, 1980, p. 362).

O ano de 1971 seria um marco para o movimento nos Estados Unidos, inclusive pelas
publicagdes na area (como as duas versodes do artigo “Why have there been no great
women artists?”, de Linda Nochlin). O segundo sinal balizador daquele ano estaria na
Califérnia, na extenséo da pesquisa feminista em artes.

No outono de 1971, Chicago passaria para o California Institute of the Arts, CalArts,
instituicdo privada que inaugurava a nova sede em Valencia, bairro de Santa Clarita,
no condado de Los Angeles, voltada para artes visuais e performaticas. Na CalArts,
Chicago, agora com a companhia de Miriam Shapiro (1923-2015, canadense baseada
nos Estados Unidos, casada com Paul Brach, reitor), formaria novo Feminist Art Pro-
gram, também apenas por mulheres e para mulheres, mantendo as técnicas radicais
anteriores, porém melhor instrumentalizado para a experimentagdo. Dez alunas do
primeiro grupo vieram para o novo, que teria cerca de 25 membros. No mesmo ano e
local teria inicio o Women’s Design Program, liderado por Sheila Levrant de Bretteville
(1940), projetista grafica e educadora, entdo a unica professora mulher da CalArts
School of Design, programa com um ano de duragéo, incluindo conscientizagao, leitu-
ra de literatura feminista e oficinas de performance. Os programas eram executados
em conjunto, tendo a metodologia do FAP como referéncia e gerando relatos impor-
tantes, entre eles um artigo de Miriam Shapiro para a Art Journal, em 1972, final do
primeiro ano.
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As aulas comecam sentando em circulo; um topico para
discussédo € selecionado. N6s nos movemos pela sala, cada
pessoa assumindo a responsabilidade de dirigir-se a si mesma
ao topico em seu mais alto nivel de autopercepgéo. Na técnica
classica do Womens'’s Liberation, o pessoal torna-se politico.
Sentimentos mantidos privadamente, imaginados para serem
“aflicbes emocionais” pessoais, acabam se tornando sentimen-
tos de todas e torna-se possivel atuar juntas em sua solugao, se
houver uma solucdo. O nosso uso dessa técnica serve a um
proposito diferente. N6s somos artistas. Procuramos por assun-
to. E com frequéncia cansativo lutar sozinha pela coragem de
trazer material a superficie que seria adequado para a forma
artistica. Em nosso grupo, fazemos leis baseadas no consenti-
mento estético mutuo, para encorajar e apoiar as necessidades
artisticas mais profundas do grupo. (SHAPIRO, 1972, in GRENI-
ER, 2006, p. 236).

O primeiro projeto colaborativo do FAP/CalArts foi a exposicdo Womanhouse, “casa
de mulher”, iniciado em 8 de novembro de 1971, organizada por Chicago e Shapiro a
partir de sugestao da historiadora da arte Paula Harper. O grupo de artistas alugou
uma velha casa de Los Angeles (533 Mariposa Street), com 17 salas, montando nela
durante dois meses 0 seu espaco para exibicdo de aspectos da experiéncia feminina
traduzidos pela arte. Chicago e Shapiro apresentam seu método no catalogo.

Estudantes de arte femininas frequentemente abordam o ato de
fazer arte com uma estrutura de personalidade condicionada
pela falta de disposigdo para se esforgar além de seus limites,
uma falta de familiaridade com ferramentas e processos de
producdo artistica, uma incapacidade de se verem como pes-
soas que trabalham e uma falta geral de assertividade e
ambicao. O objetivo do Programa de Arte Feminista € ajudar as
mulheres a reestruturar suas personalidades para serem mais
consistentes com seus desejos de serem artistas e para
ajuda-las a construirem suas atividades artisticas a partir de
suas experiéncias como mulheres. A Womanhouse parecia
oferecer o contexto perfeito para esse processo educacional.
(WOMANHOUSE).

O término da montagem coincidiu com o inicio da West Coast Artists’ Conference, com
participantes de todo o pais, oferecida pela CalArts. A conferéncia teve sua abertura
exclusivamente para mulheres na noite da sexta-feira 21 de janeiro de 1972 com uma
visita a Womanhouse, acompanhada de apresentagdo de performances na sala de
estar. As conferéncias tiveram inicio na manha seguinte, com grande participagao. No
dia 30, a Womanhouse abriu para o publico em geral (incluindo homens), que teria
atingido, dependendo das fontes, 4.000 visitantes (OAC, s.d.) ou até 10.000 visitantes
(WOMANHOUSE, s.d.) no periodo de exibi¢cao até 28 de fevereiro. As 23 artistas, mais
trés artistas locais e as organizadoras, distribuiam-se pela casa com obras e insta-
lagcdes compartilhadas. Entre os exercicios performaticos, permanecem muito lembra-
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dos Cock and Cunt Play (uma pequena e cémica pecga de Chicago, anterior a Woman-
house, sobre exercicio de poder entre um pénis e uma vagina, interpretados por Faith
Wilding e Janice Lester) e Waiting (mondlogo dramatico de poema de e por Wilding).

[..]

Waiting for my breasts to fill with milk
Waiting to feel my baby move
Waiting for my legs to stop swelling
Waiting for the first contractions
Waiting for the contractions to end
Waiting for the head to emerge

[...] (WILDING, s.d.)

Apds o encerramento da exposicao, a casa foi devolvida, sendo demolida para con-
strugéo de apartamentos, néo sem influenciar diretamente toda uma geragédo. Mesmo
entre o publico geral Womanhouse teve repercussao, ampliada inclusive pelo artigo
“Bad-Dream House”, na revista Time de 20/3/1972, edigao especial sobre a mulher
americana.

Como prosseguimento ou decorréncia operativa do FAP, em 1972 foi buscada a con-
solidagdo das experiéncias adquiridas em trés anos. Chicago e De Bretteville
distribuiram impressos entre as alunas e interessadas, convidando-as a participar de
nova etapa no ano seguinte. Buscavam a institucionalizacdo e uma sede independen-
te, coerente com os propdsitos separatistas que se fortaleciam. Juntaram-se a Arlene
Raven (1944-2006), historiadora da arte, somando experiéncias e a inquietagao de se
saberem em compromisso com seus pares (mulheres, mas também homens). O
primeiro impresso apresentando a proposta € uma pega com projeto grafico elegante
(De Bretteville era muito ligada ao grupo de design italiano Superstudio), com fotos
das coordenadoras e outras imagens, acompanhadas de pequenos e didaticos textos
de Chicago, Raven e De Bretteville, individuais e das trés juntas, e de citagdes de
Sojourner Truth, George Eliot, Anais Nin, Simone de Beauvoir, Margaret Fuller, Emma
Goldman, Georgia O’Keeffe, Mary Cassatt, Barbara Hepworth e Virginia Woolf.

O Feminist Art Program e o Women’s Design Program juntavam forgas para criar o
Feminist Studio Workshop, com o adjacente Women’s Graphic Center, em 1973, um
programa feminista de dois anos de duragéao, calcado na pesquisa artistica investigati-
va e critica, que seria considerada a primeira escola independente para mulheres
artistas no mundo. Precisando de espago apropriado, o grupo do FSW buscaria uma
sede, o Woman'’s Building, o Edificio da Mulher, um centro independente de criagéao e
divulgagao de arte feita por mulheres, alimentado de um “comunalismo utépico”. O
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prédio receberia essa designacdo em referéncia ao pavilhdo de mesmo nome no
World’s Columbian Exposition, de Chicago, 1893, projetado por Sophia Hayden (chile-
na, primeira arquiteta mulher dos Estados Unidos), entdo com 21 anos, para exibir
trabalhos de mulheres artistas de todo o mundo.

A primeira sede do Feminist Studio Workshop foi o edificio do antigo Chouinard Art
Institute, South Grandview Avenue, MacArthur Park, alugado da CalArts por Sheila por
trés mil dolares ao ano (BERENSON; HONETH, 2016). O centro abriria suas portas
em 3 de novembro de 1973, atraindo mulheres de todo o pais. No ano seguinte a
CalArts venderia o edificio, obrigando a busca de um novo local. No verédo de 1975
passariam para um prédio em estilo Beaux Arts de trés pisos, construido em 1914 para
a Standard Oil Company, na North Spring Street, corredor industrial préximo ao centro
da cidade. Este permaneceria sendo seu enderecgo até o fechamento em 1991.

O programa baseou-se em um principio denominado Consciousness-Raising, ou C-R,
levantamento (soerguimento) da consciéncia (também chamado de awareness rais-
ing, sensibilizagdo ou conscientizagao), processo que concentra a atengéo do grupo
maior em alguma causa ou condi¢do, reconhecendo as vulnerabilidades unicas e as
pressodes sociais enfrentadas pelas mulheres jovens. A organizagao era relativamente
sem lideranga, realizando exploragao conduzida pelo grupo, com exercicio de verbal-
izagao da experiéncia individual, sob o lema “a pessoa € politica”. Utilizou a autoex-
pressdo como o elemento primordial na criagdo (entédo atipico no ensino de arte).

Além disso, tratava-se de outra coisa mais do que ser uma artis-
ta: tratava-se de ser uma pessoa totalmente formada, capaz de
lidar com o sofrimento e/ou a injustica que ela experimentou
anteriormente em sua infancia de menina, por meio de sua
familia e/ou através de sua comunidade de origem. Durante a
reforma de ambos os Woman'’s Buildings [...] a ajuda de homens
e criancgas afiliados as mulheres de |a foi apreciada e bem-vinda.
(BERENSON; HONETH, 2016).

Especificamente para as atividades em oficinas, como no Feminist Studio Workshop,
meios eram buscados para atender demandas contemporaneas, assim como atingir
publico mais amplo. De Bretteville era especialmente atenta e preparada para o prob-
lema, articulando sua maestria com o projeto e a publicagdo em consonéncia tanto
com o processo criativo do grupo como com as ambigdes de comunicagao da rede de
propostas que a cercavam. Ao meio grafico somava-se o video, recurso fundamental
para o registro de atividades e performances ou para criagbes autbnomas.

O video surgiu como um meio crucial para o Workshop, tanto
para processos pessoais como para processos comunitarios. O
video estava aberto a exploragdo experimental da experiéncia
individual e do corpo, como no trabalho continuo de Lacy com
corpos e violéncia. O meio também serviu como uma ferramenta
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crucial para explorar pedagogia, colaboragdo e comunicagao em
multiplas formas. O video era um meio de comunidade. (McFAD-
DEN, p. 266).

Embora Chicago, De Bretteville e Raven ainda compusessem a diretoria do edificio em
1979, em 1974, logo apds o primeiro ano do Workshop, Judy Chicago afastou-se dele,
dizendo-se inadequada a burocracia crescente que envolvia a instituicdo que se con-
solidava. Retornou ao trabalho de estudio, dedicando-se a complexidade de sua obra
de cinco anos, e 400 eventuais colabores, The Dinner Party, 1979 (das mais impor-
tantes do século XX). Entre outras atividades, voltaria a lecionar em 1999, inclusive em
uma experiéncia mista em 2002 com homens e mulheres, acompanhada do terceiro
marido, o fotégrafo Donald Woodman (em Western Kentucky University).

Sheila Levrant de Bretteville e Arlene Raven prosseguiram por mais tempo, sempre
envolvidas com o feminismo. De Bretteville participaria do staff do edificio ainda por
algum tempo (participou da diretoria do Woman’s Building muitas vezes, inclusive em
1981 e 1983). Em 1980, ela iniciaria o programa de design de comunicagédo do Otis
College of Art and Design, entre outras atividades, inclusive arte publica; muito premia-
da, possui cinco doutorados honorarios. Raven prosseguiu sua carreira de critica
notavel, sobretudo na metodologia associada a apreciagcdo da cena artistica feminista
em geral e lésbica em particular; em 1976 foi uma das fundadoras do The Lesbian Art
Project; ministrou aulas em diversas universidades americanas, vindo a falecer em
2006, em Nova York, para onde havia se mudado em 1983, deixando sua compan-
heira de 23 anos, a artista Nancy Grossman.

Miriam Shapiro retornaria para Nova York em 1975, dedicando sobretudo a pintura e
as “femmages”, colagens, assemblagens etc., realizadas com “técnicas tradicionais
femininas”, procedimentos como costurar, perfurar, enganchar, aplicar etc. Em 1998,
mudaria para a regido de Long Island com o marido. Sempre ligada as atividades e ao
compromisso com a arte feminista, recebeu muitas homenagens, incluindo quatro
doutorados honorarios; faleceria em 2015.

O Woman'’s Building seria lembrado como a “Meca do Feminismo”. Além do Feminist
Studio Workshop, o edificio abrigou varias instituicdes semelhantes. Incluiu muitos
projetos em sua existéncia, como a National Organization for Women (NOW), o Lesbi-
an Art Project (LAP), 1977-1979, conduzido por Arlene Raven e Terry Wolverton, o
Great American Lesbian Art Project (GALAS), especialmente atento para questdes
raciais e exclusdo, os grupos de arte performatica The Waitresses, Sisters of Survival
e Feminist Art Workers e se¢des de encontros literarios, como Writing Series. Tinha
livraria, a Sisterhood Bookstore, e cafeteria, o Val's Cafe. A partir de 1981 os espagos
seriam progressivamente ocupados por estudios de artistas locais, mas com a casa
mantendo seus espacos de galeria e performance. Em 1988, o Women'’s Graphic
Center, que com seus servigos ajudava a sustentar o prédio, encerrou suas atividades.
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Apds quase duas décadas e ocupagao, em 1991 operou-se o encerramento do Wom-
an’s Building. O prédio passou a ser ocupado por escritérios criativos e estudios.
Nunca foi esquecido, apesar de certa amargura: “Embora a histéria do Woman's Build-
ing tenha sido documentada em numerosas publica¢des e exposigdes, a sua casa de
longa data ndo é protegida por nenhuma designagao historica”, lamentou Laura
Dominguez (2017), gerente na Los Angeles Conservancy. Mas a apreensao diante da
possibilidade de perda de visibilidade pode ser tranquilizada. Uma demanda de recon-
hecimento como monumento histérico-cultural foi emitida em julho de 2017 e submeti-
da ao Office of Historic Resources, Department of City Planning de Los Angeles, sob
projeto denominado Historic-Cultural Monument Application for the Standard Oil Com-
pany Sales Department Building/Woman’s Building, sendo requerente o Los Angeles
Conservancy e preparador da documentagao o Architectural Resources Group, de
Pasadena. O documento da Cultural Heritage Commision foi disponibilizado em linha,
informando o agendamento de audiéncia na prefeitura para o dia 18 de janeiro de
2018. A argumentagao e documentacédo nas 93 paginas do documento € excelente.
Como resultado, a demanda foi bem-sucedida. No dia 8 de junho de 2018, o Woman'’s
Building foi declarado Monumento Histérico-Cultural de Los Angeles.

Notas

" As estudantes eram Dori Atlantis, Susan Boud, Gail Escola, Vanalyne Green, Suzanne Lacy, Cay Lang, Karen
LeCocq, Jan Lester, Chris Rush, Judy Schaefer, Henrietta Sparkman, Faith Wilding, Shawnee Wollenman, Nancy
Youdelman e Cheryl Zurilgen.

2 Com apoio dos irmaos Roy e Walt Disney, garantia do empreendimento. Antes da pré-estreia de Mary Poppins,
em 1964, foi exibido o curta-metragem The CalArts Story, apresentando a instituigdo a ser fundada, em um tridngu-
lo de alto padrdo angelino com o LACMA, Los Angeles County Museum of Art, e o Los Angeles Music Center (cf.
Stephanie Crawford, WOMANHOUSE).

3 Catdlogo projetado por De Bretteville.

4 As 27 participantes eram Ann Mills, Beth Bachenheimer, Camille Grey, Carol Edison Mitchell (artista local), Chris-
tine Rush, Faith Wilding, Jan Oxenburg, Janice Johnson, Janice Lester, Judy Chicago, Judy Huddleston, Karen
LeCocq, Kathy Huberland, Marsha Salisbury, Mira Schor, Miriam Schapiro, Nancy Youdelman, Paula Longendyke,
Robin Mitchell, Robin Schiff, Robin Weltsch, Sandra Orgel, Shawnee Wollenman, Sherry Brody (artista local),
Susan Frazier, Vicky Hodgett e Wanda Westcoast (artista local). E, pela proposigdo, Paula Harper.

5 “Esperando meus seios se encherem de leite / Esperando para sentir meu bebé se mexer / Esperando minhas
pernas pararem de inchar / Esperando pelas primeiras contragdes / Esperando as contragdes terminarem / Espe-
rando a cabega emergir”.

8 E seguiria influente. De outubro de 2017 a janeiro de 2018, a coletiva Women House, no museu da Monnaie de
Paris, com curadoria de Camille Morineau e Lucia Pesapane, inspirada na experiéncia californiana, retomava
concepgdes de género, espago doméstico, corpo feminino e vivéncia pessoal. Na sala de entrada era exibido um
documentario sobre a Womanhouse que, por seu natural protagonismo, prendia a atengao dos visitantes, roubando
um pouco do tempo a ser dedicado as 39 artistas dos quatro continentes. A exposi¢do seguiria para o National
Museum of Women in the Arts, em Washington.

7 Capa simplista, imagem de escultura transparente, uma cabega feminina de perfil, cheia de objetos, de Stanley
Glaubach (1923-1973), ilustrador (e homem).
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A

NUCLEOS DE ENSINO ﬁA GRAVURA
SAO PAULO, 1950/60

RESUMO

Em Sao Paulo, de 1950 até o final dos anos 1960, varios cursos foram criados e
concorreram para a ativacdo da gravura artistica. Estes espacos reuniram, entre
outros, os gravadores Poty Lazarotto, Renina Katz, Livio Abramo, Maria Bonomi,
Darel Valenca e Marcelo Grassmann. Deu-se um transito saudavel de artistas entre
0s cursos dos museus cariocas e paulistas, genealogias fundadas no entendimento
da gravura como meio de expressdo moderno. Livio Abramo participou de 1953 a
1959, da Escola do Artesanato, do MAM/SP, que visava estreitar a ligacdo entre as
artes plasticas e as artes aplicadas. Aproximar o artista-gravador do mundo real do
trabalho coloca em pauta o entendimento do artesanato, questdo que ativa o
debate sobre os meios e fins da gravura moderna como instrumental de criacéo,
aqui tratada.

PALAVRAS-CHAVE: “gravura moderna”; "“Escola de Artesanato”; “Livio
Abramo”; "artes aplicadas”.

ABSTRACT

In Sdo Paulo between 1950 and the end of the 1960s a number of courses were
created and contributed to include printmaking. These centers brought together,
among others, the printmakers Poty Lazarotto, Renina Katz, Livio Abramo, Maria
Bonomi, Darel Valenca and Marcelo Grassmann. This enabled a healthy traffic of
artists between the Rio de Janeiro and Sdo Paulo museum courses, genealogies
founded on the understanding of printmaking as a medium of modern expression.
Livio Abramo attended the Crafts School of the Sdo Paulo Museum of Modern Art
(MAMI/SP), which was designed to closely link the fine and applied arts. Bringing
the artist-printmaker closer to the real working world raises the subject of
understanding crafts, an issue that triggers discussion about the means and ends
of modern printmaking as instrumental to creation addressed herein.

KEYWORDS: “modern printmaking”; “Crafts School”; “Livio Abramo”, “applied
arts”.
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No eixo Rio-S&o Paulo, nos anos 1950-1960, deu-se a produgéo da gravura artistica,
sua expansao com o ensino e sua circulagao e celebragao institucional e comercial.
Revelou-se fundamental no Rio de Janeiro, o papel dos cursos e de varios ateliés de
formagao que concorreram para a ativagao e consolidagao deste meio expressivo.

Igualmente, na cidade de Sao Paulo, Poty Lazarotto (1950) e Renina Katz (1952/55)
ensinaram na Escola Livre de Artes Plasticas no Museu de Arte de Sao Paulo (MAS-
P/SP); Livio Abramo participou da Escola de Artesanato do Museu de Arte Moderna de
Sao Paulo (MAM/SP) (1953-59), fundando posteriormente com Maria Bonomi e José
Luis Chaves, em 1960, o Estudio Gravura. Darel Valenca e Marcelo Grassmann orien-
taram a Oficina de Gravura, em 1961, na Escola de Arte da FAAP. Somam-se a esta
formagao, as agbes de Moacyr Rocha, em 1966, na Escola de Belas Artes de Sao
Paulo e as oficinas do Liceu de Artes e Oficios.

A apropriagao expressiva da gravura dava-se nos termos colocados pela arte moder-
na, resultando das atividades nesses ateliés coletivos, uma produgdo reconhecida
através de premiagdes em saldes, bienais, exposi¢des nacionais e internacionais, e
pela literatura critica. Esta relagao estreita entre ensino e pratica artistica, com a cria-
¢ao e ampliagédo de espacos de ensino da gravura, deu-se em Sao Paulo e no Rio de
Janeiro.

A acao dos pioneiros deste ensino no Rio de Janeiro se replica em Sao Paulo pelas
maos de seus alunos. Poty Lazarotto e Renina Katz, ex-alunos de Carlos Oswald no
Liceu carioca. Renina também aprendiz da xilogravura com Axl Leskoscheck, no curso
da Fundagao Getulio Vargas (1946). Ambos, ex-alunos de pintura da Escola Nacional
de Belas Artes, ele em 1942 e ela, entre 1947-1950. Maria Bonomi, participante do
curso inaugural (1959) de Johny Friedlaender e seus assistentes Edith Behring e Ros-
sini Perez, no Atelié do MAM, em 1959. Também fora aluna de Livio Abramo, no Rio de
Janeiro entre 1948 e 1950. Yllen Kerr o curso de especializagao oferecido por Goeldi
na ENBA. Darel Valenga, ao assumir o atelié da FAAP (1961), dominava a gravura em
metal, premiada em 1953 com Viagem ao Pais (SNAM), aprendida, em 1946, com
Henrique Oswald (1918-1965), filho de Carlos Oswald, no Liceu de Artes e Oficios do
Rio de Janeiro. Orientara o ensino de gravura em metal na Escolinha de Arte do Brasil
(1951) Introduzira, em 1957, o ensino livre da litografia artistica na ENBA, em sala do
Diretdério Académico. Aprendera com litogravadores profissionais de graficas antigas.
Marcelo Grassmann também aprendera gravura no Liceu carioca com Henrique
Oswald e xilogravura com Poty Lazarotto. Moacyr Rocha ex-aluno de Livio Abramo e
de Maria Bonomi, ensinou gravura na Escola de Belas Artes de Sdo Paulo, em 1966.
Mario Gruber aluno de Poty Lazarotto no MASP, em 1953, ensinou gravura em metal
na FAAP, entre 1961-1964.

Mais poderia ser escrito desta rede de trocas que se formou no campo artistico da
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gravura das duas cidades. Houve um transito saudavel de artistas gravadores entre os
nucleos de ensino carioca e paulista, interessados na arte moderna. Subjaz as prati-
cas de seu ensino, uma agao que materializa o conceito de “habitus cultivado”, concei-
to de Pierrre Bourdieu que afirma: "todo ensino deve produzir em grande parte, a
necessidade de seu proprio produto e, assim constituir enquanto valor ou como valor
dos valores, a prépria cultura cuja transmisséao lhe cabe.” (BOURDIEU, 1982, p. 211-
-218.) Nessa rede de relagdes, possibilita-se rebatimento conceitual dos fins e meios
da gravura artistica.

Em entrevista a Leonor Amarante, Renina Katz reforgou as aproximagdes aqui descri-
tas entre artistas, ao afirmar seu contato com Maria Bonomi:

[...] Uma vez demos um curso juntas. Ela dizia uma coisa e eu outra, e
nos chegavamos ao mesmo lugar. Os alunos ficavam surpresos, nao
entendiam como era possivel. Quer dizer, nas coisas fundamentais,
a gente esta inteiramente de acordo; agora, o modo como chegar 13,
cada uma tinha o seu. (KATZ, 1997, p. 15, grifo nosso).

Os Museus de Arte de Sao Paulo (1947), de Arte Moderna de Sao Paulo (1948) e do
Rio de Janeiro (1948) apostaram em projetos pedagdgicos concretizados por suas
exposicoes, dando visibilidade a produgéo da arte moderna nacional e a criagao inter-
nacional. Redefiniram, ampliaram e atualizaram as fungbes do museu como centros
de ensino capazes de colocar em pauta as correntes artisticas da arte moderna, atra-
vés de debates e cursos.

Nestas acoes, alternativas as orientacbes mais tradicionais das instituicdes oficiais,
reaproximariam o artista do publico, colocariam em discussao e circulagéo as rupturas
promovidas pelas vanguardas. Era fundamental a reorganizagao das bases para uma
formagao atualizada do artista e a criagcdo do campo artistico para a arte moderna.
Estas agbes conjugavam o interesse na formagéao de profissionais especializados que
atendessem as demandas comerciais, movidas pela restituicdo do prestigio artistico
do artesanato e sua funcido econdémica.

Com esta perspectiva pedagogica, é criada a Escola de Artesanato, iniciativa do
Museu de Arte Moderna de Sao Paulo. A abertura da Escola de Artesanato, em 10 de
junho de 1952, concretiza seu papel na dindmica moderna, fruto de um convénio deste
Museu com a Prefeitura Municipal. Funcionou inicialmente sob a direcdo de Nelson
Nébrega, numa casa na Praga Franklin Roosevelt, n. 277, doagao de Ciccillo Mataraz-
Zo.

Criava-se um curso de Historia da Arte (orientado por Wolfgang Pfeiffer) - e de dese-
nho (orientado por Antonio Gomide), entendidos como cursos basicos'. A estes foram
integradas “duas oficinas artesanais”, - ceramica e artes graficas, cursos com duragao
de dois anos. Ceramica com Gian Domenico de Marchis (1893-1967) e gravura orien-
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tado inicialmente por Yllen Kerr? (1912-2012). Em dezembro de 1952, Kerr foi substitu-
ido por Mario Gruber Correa (1927-2011) que permaneceu até margo de 1953 e, por
fim, Livio Abramo (1903-1992) assumiu o curso de agosto de 1953 a margo de 1959,
quando a Escola encerrou suas atividades.®

Centramo-nos na Escola de Artesanato, uma vez que sua propria denominagao favo-
rece algumas consideragoes preliminares acerca dos meios e fins da gravura artistica,
na década de 1950/70, produgcao muito presente no campo das artes plasticas no eixo
Rio-Sao Paulo.

A criagao da Escola de Artesanato era celebrada como oportuna por suprir a precaria
formacgao técnico-artistica necessaria ao desenvolvimento industrial da cidade. Em
artigo que saudava a criagao deste nucleo de ensino, o critico Ibiapaba Martins (1917-
-1965) afirmava ter o MAM paulista acertado ao criar um espaco para a pratica da arte
moderna que se afinasse ao tom dos discursos, debates e discussdes, entdo hegemo-
nicos em sua acao. A seu ver, era preciso trabalhar, fazer arte, pintar. Era necessario
o “aprendizado do artesanato™. Ibiapaba escreveu ainda: “O museu poderia realizar
exposigoes, conferéncias, o diabo, e isso nada valeria para 0 movimento artistico de
Sao Paulo e do pais se nao criasse uma equipe de jovens dotados de conhecimentos
técnicos.”™

Do que o articulista estaria tratando ao colocar a urgéncia do “aprendizado do artesa-
nato”? Teria sido adequado aos propdsitos do ensino e consolidacido da arte moderna,
a denominacéo de Escola de Artesanato, nucleo pedagdgico ligado as atividades do
MAM, instituicdo com interesse em atualizar o entendimento conceitual da arte que
expunha? Igualmente outra questao se coloca: como pensar a natureza da agao de
Livio Abramo frente a sua oficina de gravura Seria ele um professor do métier? Esta
nocéo envolveria “habilidades especiais, habitos artesanais, truques de méo, regras
de composicao, canones de beleza, em resumo, uma tradigao especifica.” (DE DUVE,
2003, p.98) Por sua vez, a criagao moderna entendia a pintura, a escultura e a gravura
como exercicio instrumental da experiéncia do artista no mundo. Uma pratica inventiva
que colocava em questao as regras tradicionais do métier, do oficio do artesao. Como
situar esta ambivaléncia proposta pela Escola de Artesanato?

Os objetivos desta Escola eram ambiciosos:

“O objetivo desses cursos, ao lado de despertar nos jovens o amor
pelo oficio artistico, é o de dar-lhes uma sélida base de conhecimen-
tos, indispensaveis as futuras criagdes artisticas, cooperando com
todos os que trabalham pela melhoria do nivel de nossos meios artisti-
cos, fazendo ao mesmo tempo, com que se desenvolva o sentido da
estreita ligagao entre as artes plasticas contemporaneas e as artes
aplicadas.” ¢ (grifo nosso).

A Escola do Artesanato pretendia qualificar os artistas para a concepg¢ao de novas
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formas, capazes de conjugar interesses da industria nascente, no Brasil, nos anos
1950. Com este projeto educacional, aderia-se a proposta de Walter Gropius, criador
da Bauhaus, quando afirma os interesses que imprimiram perfil renovador no ensino
da arte, naquela escola alema:

“‘Nossa ambigao consistia em arrancar o artista criador de seu distan-
ciamento do mundo e restabelecer sua relagdo com o mundo real do
trabalho, assim como relaxar e humanizar, ao mesmo tempo, a atitude
rigida, quase exclusivamente material, do homem de negdcios.”
(GROPIUS, 1972, p.32)

Ao fundar a Bauhaus, em 1919, Gropius tinha como objetivo “formar pessoas com
talento artistico para serem designers na industria, artesdos, escultores, pintores e
arquitetos.” (GROPIUS, 1972:39). Para o historiador Giulio Argan, com esta proposta,
o fundador da Bauhaus cobrava uma acao concreta renovadora do conceito de arte,
‘como um fazer humano particular, contra qualquer idealismo estético” (ARGAN,
1990:20). Nas escolas tradicionais, o artesanato fora relegado a uma posic¢ao inferior
em relagao a pratica da pintura ou escultura. Ainda destacada por Argan, a renovagao
pretendida por Gropius levaria a arte a tornar seus os meios da industria e realizar-se
sem passar pela natureza. A producao artistica, o artesanato para Gropius tendia,
desde o inicio do século XX, a fundir-se gradualmente a industria, e nesta nova unida-
de produtiva, este define seu lugar: “o artesanato sera o campo experimental da indus-
tria e, agindo assim, criara as normas para a realizagao industrial” (apud ARGAN,
1990, p.29).

Diferentemente da academia, a BAUHAUS, escola moderna, restituia o prestigio do
artesanato ao oferecer-lhe uma fungdo econémica. Como alerta De Duve “os frutos
que foram e ainda continuam sendo produzidos pela arvore da Bauhaus sao estranhos
hibridos”. (DE DUVE, 2003, p.101) Importa situar as inumeras questdes que subjazem
a esta metodologia, proposta de uma acdo que se deu num quadro historico do pos--
guerra, de reconstrucao cultural e econémica alema.

No Brasil, nos anos 1950, a aproximagédo com a argumentacao bauhausiana (a criativi-
dade sendo origem da inveng¢ao) justificava-se pelo empenho em participar e inserir-se
no processo de industrializagao ativado pelo projeto de desenvolvimentismo, promotor
do crescimento econémico atraveés de politicas governamentais e de uma elite cultural
e econdmica, incentivadoras da instalagdo de um parque industrial em Sao Paulo.

Como derradeiro reduto do artesanato, a gravura vai integrar as propostas de muitos
cursos criados nos anos 1950, preocupados em aproximar o artista ao campo indus-
trial. O fundamento da Escola de Artesanato do MAM paulista era justo estreitar as
ligacdes entre a atividade artistica artesanal e a formacao técnica industrial”. Compro-
misso com a formagao de técnicos profissionais criativos, apostando numa “linguagem
visual utopica”. (DE DUVE, 2003, p.100)
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A gravura, por sua natureza de multiplo, historicamente foi adjuvante de interesses de
ordem pratica (elaboragdo de mapas, selos, dinheiro, documentos, ilustragao, rétulos,
etc.). Por outro lado, nos termos da arte moderna, buscou autonomia desta condigéao,
colocando-se como meio de expressao. Tal interesse foi ativado diante da desvaloriza-
¢ao crescente do artesanato face a promogao imperiosa da industrializacdo da
imagem, a partir de processos fotomecanicos de reproducgaoc®. Esta condigdo € uma
conquista destacada por Livio Abramo, um dos pioneiros da gravura moderna, e orien-
tador da oficina de gravura da Escola do Artesanato. Embora tivesse iniciado a pratica
da gravura com ilustragdes para jornais, Livio afirmou, posteriormente:

Os gravadores aleméaes [...] foram os que arrancaram a gravura alema

daquele caminho de arte auxiliar da ilustragao e fizeram reviver a

antiga arte da gravura com o corte nitido da goiva e da faca. Renascia,

assim, a xilogravura moderna, iniciada com Munch e outros.” (Abra-
mo:1997, p.46, grifo nosso)

Esta sua declaragao soma-se a analise de Michel Melot ao tratar da gravura como
forma artistica autbnoma, pensada na dimensao moderna de instrumental para a cria-
¢ao artistica. Afirma o estudioso que a gravura “passou dos ateliés dos impressores
para os ateliés dos artistas, das livrarias para os museus e galerias de arte”. (MELOT,
2002, p.10)

Interessante acrescentar que Livio Abramo fora premiado com Viagem ao Exterior, em
1950, no Salao Nacional de Belas Artes, na sec¢ao de Desenho e Artes Graficas, com
a série de ilustragdes, 37 xilogravuras de topo, realizadas para o livro pelo Sertéo, de
Afonso Arinos de Mello Franco, editado em 1949, pelos Cem Bibliéfilos do Brasil. A
partir desta atuagao profissional, comum a outros artistas-gravadores (como Poty
Lazarotto, Oswaldo Goeldi, Fayga Ostrower, Darel Valenga, entre muitos) Livio aderiu
aos propdasitos da Escola de "despertar nos jovens o amor pelo oficio artistico", além
de oferecer-lhes uma "sdlida base de conhecimentos" para impulsionar criagdes com
qualidade artistica.® (grifo nosso).

A questdo da “qualidade artistica” foi aprofundada por Paul Klee na pedagogia da
Bauhaus. Para esse pintor, ndo se tratava de um valor constante, uma férmula, ou
ainda uma forma perfeita, um sistema estético-formal, mas sim “um valor que cresce
e amadurece no tempo interior da existéncia humana”. (ARGAN, 1990, p.56)

Se por um lado, em Sao Paulo a proposta de ensino da Escola do MAM, reforcava a
gravura como um dos ultimos redutos do artesanato das artes graficas, por outro, no
Rio de Janeiro, testemunha-se anos mais tarde, a luta dos artistas-gravadores em
relacéo ao processo de inscrigdo do Saldo de Arte Moderna de 1958. Canal por exce-
Iéncia de celebragao e premiagao da producéo artistica nacional, este Saldao ainda a
sujeitava a classificagédo hierarquica de técnicas, estratégia tradicional definidora de
géneros. 1°
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Os artistas-gravadores e os desenhistas deveriam inscrever-se na segédo de Desenho
e Artes Graficas. Concorreriam a uma premiagao que nao poderia se dar, por dois
anos consecutivos para a mesma sec¢ao. Em 1958, viveram um impasse: em 1956, a
premiagao fora para um desenhista e, em 1957, para o gravador Darel Valenga. Diante
desta situagao, afinal, quais razdes justificariam a inscrigdo de seus trabalhos naquele
Saldo se nao haveria premiagao possivel, segundo a recomendagéao ao juri ?

Face a esta esdruxula situagéo, os gravadores uniram-se e apresentaram um abaixo-
-assinado a Comissdo Nacional de Belas Artes, argumentando ser um equivoco a
classificagdo como artistas graficos e pleiteando mudangas na estruturagdo das
secoes:
[...] seja a gravura desligada da sec¢ao de Desenho, da qual vem cons-
tando até entao, e inexplicavelmente, sob o titulo de Artes Graficas, e
corrigindo assim o equivoco, que seja enquadrada, com a autonomia

que merece na seg¢ao Gravura, mencionada no item lll, do art. 2° da
Lei 1512 de 19 de dezembro de 1951."

Os signatarios do documento' embasavam seu pleito na necessaria distingdo a ser
aceita pela organizacao do Salao, entre artista grafico e artista gravador, a qual defini-
ria o primeiro como artesao e o segundo como criador.” Todavia, nada foi mudado até
a posterior reformulacéo, nos anos 1970.

Livio Abramo engajou-se nesta luta, no Rio de Janeiro. Em Sao Paulo, a frente dos
ateliés de formagéo em gravura, influenciou muito seus alunos pelo entendimento “de
uma mentalidade de gravura”. Os “brancos” e “pretos” e sua relagao constituem valo-
res formais essenciais da gravura moderna (xilogravura). O artista explica sua pratica

da gravura e se entendia como gravador “marginal”’, nem expressionista nem abstrato:

“Dai o corte ter deixado de ser importante para mim e o sinal luminoso
sobre o fundo branco ter passado a ser o elemento dominante em
minha gravura. Para mim naturalmente, os sinais, a “luz” deixada pelos
instrumentos na madeira sdo a prépria linguagem formal da gravura
como arte autdbnoma [...] Procuro tornar minha gravura inteiramente
autdbnoma das outras formas de expressao plasticas.“ (Abramo: 1958
p.03)

Quando foi para Sdo Paulo, ao assumir a orientagdo na Escola de Artesanato por seis
anos, a partir de 1953, Livio Abramo detinha a premiagdo maxima para a Gravura
Nacional recebida na Bienal de Sao Paulo de 1953. O gravador somava entre muitas,
duas premiagdes simbdlicas em sua trajetdria artistica: uma no Saldo do Rio de Janei-
ro, em 1950 (como artista grafico) e essa na Bienal paulista de 1953 (como artista-gra-
vador). Separadas por trés anos, essa premiagdes, no contexto das tensdées que o
campo da gravura experimentava, constituiam pontos de discussdes que atravessa-
vam o campo de atuacao dos gravadores modernos, nos anos 1950/60: gravura-meé-
tier versus gravura artistica. Artesanato ou meio de expressao?
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Livio Abramo acreditava que em gravura “a capacidade técnica e a capacidade de
concepgdo anda(vam) lado a lado em grau muito maior do que geralmente se
supde” (ABRAMO, 1958:03). Sua “didatica artesanal” correspondeu a esse enten-
dimento conforme mais tarde declarou:

O meu método de ensino € o seguinte: desenvolvo as possibilida-
des de fulano, sicrano, beltrano, entdo cada um deles vai desenvol-
ver um estilo inteiramente independente. Ndo ensino uma maneira,
desenvolvo as possibilidades de cada aluno. Quando o aluno nao
apresenta condigbes, ndo desenvolvo nada, também. Assim [...]
posso dizer com certa satisfagao, que ndo ha dois alunos parecidos.
(ABRAMO, 1997:89)

O trabalho de Livio se aproximava do universo da pedagogia bauhausiana, na
medida em que operava no sistema da criagao livre moderna, oferecendo ao aluno
a oportunidade de resolver suas ideias da maneira mais competente do ponto de
vista técnico. Na Bauhaus, buscava-se“[...] o reconhecimento e a exata avaliagao
dos meios de expressao individuais [...] libertando no aluno “as energias criadoras
evitando, no entanto, qualquer impulso numa determinada direcdo estilistica”.
(ARGAN, 1990.p.39)

A reconciliagdo do mundo dos artistas criadores com o mundo da produgao, atra-
vés da recuperagao do artesanato, pressupunha a ideia de que o “artifice convive
com a matéria, aprende a conhecé-la, trabalhando-a, transforma-a, torna-a sensi-
vel ao seu mundo afetivo e fantastico.” (Argan, 1990, p.37)

Paul Klee entendia que a busca pela “qualidade artistica” na produg¢ao quantitativa
da industria seria “o produto de uma longa meditagéo sobre aventura interior, fruto
da mais pessoal, singular e irrepetivel das experiéncias humanas.” (ARGAN,
1990, p. 56, grifo nosso)

A presencga de Livio Abramo na Escola de Artesanato, interessada que a criagao
artistica informasse com “qualidade sensivel” o uso das formas industriais, favore-
ce a compreensao do que Gaston Bachelard destaca sobre o gravador. Para ele, o
artista gravador [...] “E um trabalhador. Um artesdo. Possui toda a gléria do opera-
rio.” (BACHELARD, 1986, p.52) Sua definigao permite-nos compreender a integra-
¢ao moderna proposta entre o artesao e o artista, ao afirmar: “Essa consciéncia da
mao no trabalho renasce em nds na participagao do oficio do gravador [...] pois a
imagem visual é associada a uma imagem manual e é essa imagem manual que
verdadeiramente desperta em nds o ser ativo. Toda mao é consciéncia de ag¢ao.”
(BACHELARD, 1986, p.53)

Muitas destas questbes constavam da “didatica artesanal” de Carlos Oswald, artis-
ta pioneiro no ensino e na divulgagéo da gravura, no Liceu de Artes e Oficios do
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Rio de Janeiro, a partir de1914. Uma genealogia pode ser inferida no fluxo da
formacgao de varias geragdes de artistas gravadores. Codigos comuns internaliza-
dos orientando as objetivagdes, as praticas e as representagdes na rede que cons-
tituiu o campo artistico da gravura, nos anos 1950/60.

Menos que salas de alquimias, as oficinas de gravura tornaram-se espagos de
discussao atualizada sobre fazer arte e sobre a questao ética da produgéo artistica.

Notas

" Os cursos regulares funcionavam diariamente em dois periodos, das 17 as 19 horas e das 19 as 21 horas. Em
1953, o Curso de Histéria da Arte as quintas-feiras, das 18 as 19 horas, passou a ser dado por Pfeiffer no
primeiro semestre, e por Sergio Milliet, no segundo. Em 8 de janeiro de 1953 ,seria oferecido curso de férias
de Desenho e Modelagem para jovens de 12 a 18 anos, com duas aulas semanais, as segundas e quintas-fei-
ras, no periodo da manha. In Curso de Modelagem e Desenho para jovens. Folha da Manh4, Caderno Unico.
Museus e Galerias, MAM, 7/1/53, p.4.

2 Aluno de Goeldi na ENBA. Em 1949, ganhou medalha de ouro no Saldo e comegou a ensinar no SENAI; em
1952 ganhou prémio de viagem a Europa pelo MAM-Rio. Na volta, instalou a Segédo de Gravura na Escola de
Artesanato do MAM /SP; participou da 12 Bienal de SP. Seu curso foi dedicado a litografia artistica aplicada as
artes graficas (paginagao de livros e jornais, ilustragdo).

3 Em 1958, o MAM mudou-se para nova sede no Ibirapuera. Cessava a parceria com a prefeitura paulista. Os
professores se negaram a deixar as instalagdes, criando impasse para a diretoria que decidiu encerrar as
atividades da Escola de Artesanato.

4 MARTINS, Ibiapaba. O Museu de Arte Moderna comega pelo comecgo - a Escola de Artesanato formara profis-
sionais se ndo formar artistas. Suplemento do Correio Paulistano, 28/09/1952, pp.8-9.

5 MARTINS, Ibiapaba. O MUSEU DE ARTE MODERNA COMEGCA PELO COMEGCO / A Escola de Artesanato
formara profissionais se nao formar artistas. Suplemento do Correio Paulistano. 28 /09/ 1952, pp. 8-9.

8 Artes Plasticas. Escola de Artesanato. Museu de Arte Moderna de S&o Paulo. Correio da Manha. 31/08/ 1952.
1° Caderno, p. 11.

" Idem.

8 Data do séc. XIX, a formagado da Sociedade dos Aguafortistas (1862) e dos Pintores Gravadores Franceses
(1889) que destacam as possibilidades expressivas da gravura original, (através das técnicas tradicionais do
metal e da madeira). Fizeram parte destes grupos artistas como Manet, Daumier. Em 1923, foi criada a Socie-
dade dos Pintores-Gravadores Independentes por Laboureur e Dufy, da qual participaram Picasso, Matisse. Em
1938, foi organizada a Jovem Gravura Contemporanea, por Pierre Guastalla, com funcionamento até a atuali-
dade.

9 Artes Plasticas. Escola de Artesanato. Museu de Arte Moderna de Sao Paulo. Correio da Manha. 31/08/ 1952.
1° Caderno, p. 11.

0 Seis segdes compunham a estrutura dos dois Saldes: Pintura; Escultura; Gravura (medalhas); Arquitetura;
Desenho e Artes Graficas e Arte Decorativa, segundo a Lei n°1512, de 19 de dezembro de 1951.

" Texto reproduzido em Saldo Moderno: Querem os gravadores sua autonomia. Jornal do Brasil. 19 / 6 / 1958
2 Documento encaminhado por Vera Tormenta, Oswaldo Goeldi, Carlos Scliar, Roberto de Lamédnica, Heloisa
Fenelon, Adir Botelho, Poty Lazaroto, Livio Abramo, Décio Vieira, Dorothy Bastos, A. Amaral, Edith Simens,
Olimpio de Araujo, Rossini Perez, Lygia Pape, Tuni Murtinho, Berta Bonart, Siegrid Stefanow, José Henrique
Belo, Anna Letycia, Newton Cavalcanti, Otavio Araujo, Maria Eugénia Serrano, Edith Behring e Vera Mindlin,
entre outros.

3 Além desta questado, desde 1952 até 1958, a segdo de Gravura, (entalhe em medalhas), ndo recebera inscri-
coes.
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NA IGR‘EJA DO RECOLHII\>IE.NTO DE
N. SRA. DOS HUMILDES

RESUMO

Um discurso iconografico se estabelece nos silhares de azulejos em azul e branco
que revestem a nave da Igreja do Recolhimento de Nossa Senhora dos Humildes
em Santo Amaro da Purificacdo, Bahia. Esse discurso segue uma tradicdo de se
colocarem nos conventos imagens alusivas aos “novissimos” texto biblico do
Eclesiastico para lembrar a comunidade que as virtudes deveriam ser sequidas, e 0s
pecados evitados para que fosse garantida uma passagem fluida e sem percalcos
nas etapas que se seguiam ao fim da vida: Morte, Juizo, Inferno, ou Paraiso. Na
area proxima ao arco cruzeiro o programa iconografico concentra-se nas virtudes
marianas e nas alusdes a vida eterna, finalizando no arco cruzeiro com um trecho
do Magnificat que justifica a invocacdo de Nossa Senhora dos Humildes.

PALAVRAS-CHAVE: iconografia; novissimos; Nossa Senhora dos Humildes;
virtudes; Magnificat.

ABSTRACT

An iconographic discourse is established in the blue and white tiles that line the
nave of the Church of the Retreat of Our Lady of the Humble in Santo Amaro da
Purificacdo, Bahia. This discourse follows a tradition of placing images in the
convents referring to the "The Four Last Things" from the Ecclesiastic biblical text
to remind the community that virtues should be followed, and sins avoided so that
a smooth passage without mishaps would be guaranteed in the stages following
the end of life: Death, Judgment, Hell or Heaven. In the area near the cross arch,
the iconographic program concentrates on the Mariana virtues and the allusions to
eternal life, ending in the cross arch with an excerpt from the Magnificat that
justifies the invocation of Our Lady of the Humble.

KEYWORDS: iconography, The Four Last Things, Our Lady of the Humble, virtues,
Magnificat.
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O Recolhimento de Nossa Senhora dos Humildes foi fundado pelo santamarense
Ignacio Teixeira dos Santos Araujo, filho do boticario Tomaz Teixeira de Araujo e
Santos. e de Eugénia do Nascimento de Maria. Era tdo grande sua devogao que “con-
struiu na adolescéncia uma capelinha de barro as margens do rio Subaé, que constan-
temente era reparada por causa das frequentes cheias do rio” (LOSE e MAZZONI,
2016, p.14-15).

De 1792-93 seu pai e um tio paterno, o Padre José de Araujo Santos, o ajudaram na
edificagdo de uma capelinha de pedra e cal, dedicada a Nossa Senhora, onde cabiam
15 pessoas.

Na ocasido recebeu do Vigario Cénego Requido, a quem tinha servido
como sacristdo uma imagem da Imaculada Nossa Senhora dos Humil-
des para ser colocada no altar. Desde entédo rezava diariamente junto
ao colega José de Albuquerque o tergo da Virgem (LOSE e MAZZONI,
2016, p.15).

Ignacio fez o seminario e se tornou padre aos 32 anos de idade, “em 1801, ano em que
planejou reedificar a capelinha para nela fazer uma Casa de Oragéao, ou Recolhimento
para abrigar virgens cristas no exercicio da piedade” (LOSE e MAZZONI, 2016, p.16).

Seu irméao, o Padre Miguel Teixeira viajou a Lisboa e conheceu a obra das Irmas Ado-
radoras, semelhante ao que Ignacio pretendia fazer. “Ao retornar trouxe um érgéo,
uma imagem das Irmas Adoradoras que informou o modelo da vestimenta das recolhi-
das e a noticia do indeferimento da autorizagao para a fundagao do Recolhimento”
(LOSE e MAZZONI, 2016, p.16).

O Padre Ignacio sofreu revezes nas suas intengdes, que lhes renderam condenacgao
ao exilio por mais de um ano na llha de Maré, apdés ser inocentado, enfrentou a proi-
bicao de D. Joao VI em autorizar fundagdes de instituicdes que nao fosse de necessi-
dade publica, como orfanatos, ou hospitais. Entretanto,

o fundador persistiu no objetivo e se associou a Ana Roberta da Cruz
na criagdo de uma agremiagcao de mulheres piedosas que se reuniam
aos domingos e dias santos para rezarem o tergo e realizarem leituras
edificantes (LOSE e MAZZONI, 2016, p.17)

Em 1807 solicitou ao arcebispo permissao para juntar o grupo de oragdo em uma
Casa de Recolhimento. “A permissao foi negada, mas o padre foi incentivado a insistir
com o pedido. Nesse ano foram compradas as alfaias para o culto divino: ambula,
turibulo e naveta” (LOSE e MAZZONI, 2016, p.17).

Em 1808 o Padre Inacio e D. Ana Cruz

doaram iméveis e numerario para a construcao da casa em pedra e
cal, e D. Francisca Maria Soares de Albergaria e Lacerda doou iméveis
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e dinheiro. O Estatuto do Recolhimento foi aprovado pelo Arcebispo
assim como o uso do habito. A construgcdo do Recolhimento iniciou
nesse mesmo ano (LOSE e MAZZONI, 2016, p.17-18).

Era sempre cobrado pelos avaliadores dos pedidos para a fundagao do Recolhimento,
que houvesse patriménio e lastro financeiro para a sua manutengao, inclusive se o
dinheiro doado estava rendendo juros. O fundador tratou de prover a instituicdo de
bens imoveis e financeiro, bem como de angariar doagdes da gente do lugar.

Em 1813 a maior parte da edificagdo foi concluida e conseguida a licengca para a
fundagcao de um Recolhimento de Educacgao para as meninas. “Fica claro que o com-
promisso com a educagéao feminina foi acrescido pelas exigéncias do poder Real aos
propésitos piedosos do padre Ignacio” (LOSE e MAZZONI, 2016, p.19-20).

Com a Licenga o compromisso com o aumento e consolidacdo do patriménio do
Recolhimento aumentou consideravelmente, impelindo o fundador a pedir esmolas de
porta em porta. “Além das doacdes materiais e financeiras contou-se com o trabalho
voluntario de oficiais dos mais variados oficios na construgdo do edificio” (LOSE e
MAZZONI, 2016, p. 20).

Esse patrimdnio acresce consideravelmente em 1815 com a

heranca deixada por D. Francisca Maria Soares de Albergaria e Lacer-
da constante de 20 mil cruzados e algumas casas, heranca que foi
contestada judicialmente por parentes da falecida, com ganho de
causa pelo Recolhimento (LOSE e MAZZONI, 2016, p.21).

O primeiro Estatuto foi redigido por Padre Ignacio e D. Ana no final de 1815.

Em 1817, dez anos depois de a Instituicdo atuar em segredo oficial, de
portas fechadas, chegou de Portugal a autorizagdo Imperial, aprovan-
do os Estatutos e a licenga para fundar o Colégio de Educacéo, contu-
do ainda nesse ano foi solicitado alteragcao no Estatuto, questionando
alguns paragrafos, entre eles a critica de que “em uma casa de meni-
nas nao era decente a entrada de homens”. A autorizagdo pretendida
chegou em 8 de dezembro de 1818. Na ocasiao entraram 12 Recolhi-
das, seis meninas, nove servas e duas escravas (LOSE e MAZZON]I,
2016, p. 22-23).

Aos 60 anos de idade o fundador viu seu sonho se concretizar,

mas estava desprovido de bens materiais, nem mesmo tinha uma casa
para morar, construiu ao lado do Recolhimento um pequeno sobrado
onde viveu sé, sem admitir nenhuma visita. Era modesto no vestir,
austero e vigilante com seu rebanho, confessor e conversor exigente.
Depois de prolongada enfermidade faleceu em 20 de julho de 1841 e
foi sepultado na capela do Recolhimento (LOSE e MAZZONI, 2016, p.
24-25).
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O estatuto de 1813 determinou que as meninas que desejavam ingressar como
educandas “porcionistas” deveriam ter as seguintes qualidades:

1) serem brancas; 2) ndo serem menores de 6 anos, nem maiores de 10 anos; 3) ndo
terem moléstia contagiosa; 4) trazerem licenga do Prelado e sendo 6rfas licenga do
Juiz das Orfas; 5) trazerem a mobilia necessaria para seu uso, cama e mais o que a
Regente estabelecer; 6) que seus pais assumam a responsabilidade, com todo
vestuario, calgcado, roupa lavada, livros e quanto for necessario, obrigando-se os
mesmos a pagar pensdes mensais que o Prelado arbitrar, para todas as “Porcionistas”
em geral, um més adiantado, obrigando-se igualmente a receber a menina em caso de
moléstia, ou solicitavam pagar a este Recolhimento todas as despesas necessarias ao
seu curativo (ANDRADE, 1992. pp. 225-237).

Ao completar 15 anos as “Porcionistas” deverao ser requeridas pelos pais ao Exmo.
Rmo. Sr. Arcebispo, para as vir receber. Sendo 6rfas ou pobres requerera o Juiz dos
Orfdos para as mandar receber. Quando as mogas declaram ndo quererem sair, con-
tinuam na casa e chegando aos 20 anos serdo admitidas como “Recolhidas” (
ANDRADE, 1992. pp. 225-237).

O ingresso no Recolhimento dos Humildes na condic&o de “recolhida” deveria atender
aos seguintes requisitos:

1) Ser branca; 2) ter “boa vida” e bons costumes; 3) Saber ler, escrever, cozer, bordar,
etc; 4) ter a licenga do Prelado; 5) ndo ser valetudinaria e n&o ter moléstia crénica ou
contagiosa; 6) se sujeitar a servir em outros lugares, para onde for nomeada nesta
casa; 7) ndo ser menor de 25 anos ou de 20 anos, no caso de necessidade para servir
a cargos; 8) sendo pessoas de bens deve trazer quatrocentos mil réis para o Recolhi-
mento e sendo remediada que traga duzentos mil réis ou alguns méveis que satis-
facam esta quantia, ficando tudo a disposigdo do Regente. Esta quantia foi aumentada
para dois contos de réis a partir de 1897; 9) que seja obrigada a vestir-se enquanto
nele estiver. Cumprindo estes requisitos a pretendente trara do Prelado a sua carta de
admissao e a Regente marcara o dia da entrada. Nao pode jamais entrar neste Recol-
himento mulher alguma a titulo de depdsito ou de qualquer outro pretexto, sé para
curar-se de enfermidades conforme regula o Cap. 5 & 13 ( ANDRADE, 1992. pp.
225-237).

A exigéncia de que as postulantes a condig&o de recolhida devessem saber ler, escre-
ver, costurar e bordar cumpria as expectativas europeias acerca da educagao das mul-
heres, cujas bases foram langadas por

Angele Merici e a congregacao das Ursulinas fundada em 1536 com
um programa de ensino que compreendia ensinar as mulheres a ler,
escrever, trabalho em agulha e instrugao religiosa, para formar as boas
futuras maes cristas, na falta de fazer piedosas novigas, cuja instrugéao
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tinha uma finalidade eminentemente enddgena” (CHASSAGNE e
GAULUPEAU, 1983).

Um novo estatuto surgiria em 1910, quando o Recolhimento foi registrado civilmente,
em que fica bastante esclarecido os conteudos do ensino ministrados na Instituigao: A
12 Mestra e diretora das meninas:

Ela deve ser mais que as outras Mestras, virtuosa, caritativa, afavel,
prudente, e muito vigilante sobretudo no que toca a bba educagéao das
suas discipulas para que levando-as como pela mao as conduza de
grau em grau a inteira perfeicdo dos costumes e semeie em seus
ternos coragdes a semente dos frutos que hao de colher nas idades
futuras por meio de uma bda educacédo (LOSE e MAZZONI, 2016,
p.32-33).

A mestra de Leitura e Escrita deveria ensinar a ler, escrever e contar com perfeigdo a
todas as meninas deste Recolhimento; a Mestra de Costura ensinava

as costuras chans com tanta perfeicao e paciéncia ndo as deixando
conversar cousas desnecessarias e obrando de sorte que lhe tenham
todo respeito. O mesmo observarao as Mestras de bordar e de fazer
rendas. Todas tenham a necessaria prudéncia e caridade (LOSE e
MAZZONI, 2016, p.33-34).

Os Recolhimentos foram extintos pela Santa Sé em 1922.

Em 1927, o Arcebispo Dom Augusto Alvaro da Silva, sabendo que 15
religiosas remanescentes do Recolhimento Adoradoras Noturnas
residiam no Recolhimento de Nossa Senhora dos Humildes fundou a
Congregacao de Nossa Senhora dos Humildes (LOSE e MAZZONI,
2016, p.34-35).

Todos os bens materiais de valor histérico artistico trazidos pelas recolhidas, legados
por heranca, manufaturados pelas recolhidas, doados pela comunidade e adquiridos
ao longo dos séculos XIX e XX passaram a ser expostos no Museu do Recolhimento
dos Humildes, fundado em junho de 1980 pelo Governo do Estado da Bahia.

A rara mengéao a aquisigdo e manufatura de objetos que hoje compdem o acervo do
museu aparece em um manuscrito relatando as ocorréncias no Recolhimento, sem
data e assinatura, com o ultimo acontecimento relatado no ano de 1879, nos informa
que:

No anno de 1861 botou-se a via sacra no Coro.

No anno de 1845 fez-se os ornamentos de setim bordados a ouro com
capa ded’Asperges, quem deu todo custo desta obra foi a Madre
Maria Joaquina do Sacramento.

Obras feitas antes do anno de 1862.
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Lavatorio de marmore na sacristia, 3 pias de agua benta de marmore
com pedestal, 2 na Egreja, e uma na varanda a entrada para a Egreja.
Trez portadas de marmore nas portas da Egreja, Duas portas de ferro
no adro, calgou-se este de novo = ladrilhou-se todo, incluindo a Capel-
la, que se pintou e dourou e concertou. Fizeram-se janelas novas na
sacristia com vidragas = Forrou-se o arco couzeiro e dorou-se.
Fizerdo-se ou pintardo novos painéis (12) Fez-se de pedra marmore o
presbyterio da capella mor = Fizerao-se de novo os Altares do Senhor
Bom Jesus dos Perddes e dos Afflitos e dourardo-se Fizerdao-se 3
imagens de Sad Sebastiad, Sad Francisco Xavier, e Sdo Roque, com
seus diademas de prata. Existem algumas Imagens de Nosso Senhor
[2 r] Crucificagao e de Santos oferecidas por devotos externos.

Levantou-se a Egreja e frontespicio, e colocou-se um reldgio na torre,
e um cavilhad de sinos afinados.

Fizerad-se ultimamente 2 veos de calix, em 1877, um vermelho, outro
preto, a fazenda foi comprada com o dinheiro das esmolas da Egreja e
ouro para bordar deu a Senhora Sacristam.

Comprarrad-se 6 casticaes de platina custarad naé me lembro quanto,
servirdo pela primeira vez na festa de Nossa Senhora dos Humildes no
anno de 1878... (LOSE e MAZZONI, 2016, p.146-147).

Conforme pudemos constatar nesse relatério, grande parte das obras de talha, doura-
mento, revestimentos azulejares, equipamentos de culto como pias foram realizados
no século XIX, antes de 1862.

O edificio apresenta obras de arte importantes de azulejaria, talha, pintura e imag-
inaria na sua igreja, com destaque para o conjunto azulejar em azul e branco da nave,
no qual é apresentado um programa iconografico raro no Brasil. Nele percebemos um
discurso através de imagens simbolicas contornadas por cercaduras com motivos
pombalinos (barroco tardio), que pregam a renuncia a vaidade; exalta as virtudes mari-
anas, alerta sobre as tentagbes do demonio e apresenta o caminho do mal, a ser rejeit-
ado e do bem, a ser seguido.

O Programa iconografico se estrutura a partir da entrada da nave, evoluindo conforme
a hierarquia simbdlica dos espacos sagrados. Logo a entrada o discurso se estabelece
em medalhdes, que mostram o diabo conduzindo uma pecadora desesperada a
fogueira; em outro um anjo aponta e dirige o olhar da pecadora ao olho de Deus inseri-
do no triangulo que representa a Santissima Trindade (Deus pai, seu filho Jesus e o
Espirito Santo). “No temor do Senhor nada falta, com ele n&o é preciso buscar outra
ajuda. O temor do Senhor é como paraiso de béngaos, melhor do que qualquer gléria
ele protege” (BIBLIA DE JERUSALEM, 2002. Eclesiastico, 40, 27).
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No lado do evangelho, o medalhdo logo a entrada apresenta o tema do “Vanitas”, no
qual a imagem do “ceifador” um esqueleto com uma foice na méo (a foice que ceifa
vidas) triunfa ao lado de uma mesa com ampulheta (o tempo que a tudo corréi) e uma
caneta dentro do tinteiro ( aludindo ao conhecimento, a vida terrestre espiritual e con-

templativa) e no chdo um manto com coroa e cetro mostrando que a morte a todos
destrdi, inclusive aos reis poderosos.

Figura 1: Painel de azulejos “O diabo conduz uma mulher desesperada a fogueira”. Foto: Luiz Freire.

O tema do “Vanitas” abre o Eclesiastes, palavras de Coélet, filho de Davi, rei de
Jerusalém: “Vaidades das vaidades — diz Coélet — vaidade das vaidades, tudo é
vaidade” (BIBLIA DE JERUSALEM, 2002. Eclesiastes,1,2). E Coélet vai discorrendo
sobre tudo que viu, fez, experimentou e obteve, a exemplo da sabedoria e conheci-
mento, a tolice e a loucura, a alegria, a felicidade, obras magnificas, constru¢ao de
palacios, plantagdo de vinhedos, jardins e parques; acumulo de riquezas para concluir
que tudo isso foi em vao, pois a sorte do insensato € a mesma do sabio: a morte e o
esquecimento. “Detesto a vida, pois vejo que a obra que se faz debaixo do sol me
desagrada: tudo é vaidade e correr atras do vento (BIBLIA DE JERUSALEM, 2002.
Eclesiastes, 2,1-21); “Tudo caminha para o mesmo lugar: tudo vem do pé e tudo volta
ao po (BIBLIA DE JERUSALEM, 2002. Eclesiastes,3,20). Concluiu: “Tudo foi ouvido.
Teme a Deus e observa seus mandamentos, porque ai esta o homem todo: Sim, Deus
fara toda obra vir ao julgamento, tudo o que ela contém de bom ou mau (BIBLIA DE
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JERUSALEM, 2002. Eclesiastes,12, 13-14).

Figura 2: Painel de azulejos “O anjo indica a crista o olho de Deus”. Foto: Luiz Freire.

Um painel de azulejos com a seguinte passagem do Eclesiastico intercala os medal-
hdes: “Lembra-te dos teos novissimos, e nao pecaras. Eccl. VIl e XXXX.” Os Novissi-
mos tratam da trajetéria do homem no final da vida, dos acontecimentos que ocorrem
a partir do fim da trajetdria terrestre do individuo, constituido de Morte, Juizo, Inferno
ou Paraiso.

Era comum nos conventos e abadias o exercicio mental de lembrar a morte e suas
consequéncias para ativar a vigilancia contra as mas condutas e a observancia das
virtudes no sentido de garantir uma passagem tranquila pelas etapas apés a morte e
conquistar a vida eterna no paraiso celeste.

Figura 3: Painel de azulejos “Vanitas”. Foto: Luiz Freire.
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Em um dos medalhbées de azulejos aparece uma mulher trajando vestes simples,
despojadas de qualquer indicio de vaidade, entre um anjo, a sua direita, e o diabo
(metade bode, metade humano com chifres), a sua esquerda, ambos Ihes mostram as
escrituras, mas ela tampa o seu olho esquerdo com um lenco para a falsa escritura e o
outro se dirige para a verdadeira escritura escrituras, que o anjo lhe aponta, ficando
claro sua opcéo pelo caminho do bem, das boas ag¢des e das virtudes cristas.

Figura 5: Painel de azulejos “Lembra-te dos teus novissimos e nédo pecaras”. Foto: Luiz Freire.

O Eclesiastico € composto por cinquenta capitulos. O de numero quarenta, indicado
nos painéis de azulejos que exortam a lembranga dos novissimos, a legenda é “A
miséria do homem”, seus versiculos sintetizam as razdes pelas quais se deviam lem-
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Enorme dificuldade foi criada para todos os homens, pesado jugo para
os filhos de Adao, desde o dia em que sairam do ventre materno, até o
dia em que voltarem para a mae comum.

O objeto de seus pensamentos, o temor de seu coragéo, € a espera
angustiante do dia da morte.

Desde o que esta sentado no trono, na gléria, até o miseravel sentado
na terra e na cinza, desde o que traz a purpura e a coroa, até o que se
veste com o linho cru, nao é senao furor, inveja, perturbagao, agitagao,
medo da morte, ressentimento, lutas.

E na hora do repouso, no leito, o sono da noite apenas muda as
preocupacdes: apenas iniciado o repouso, imediatamente, ao dormir,
como em pleno dia, ele é cogitado por pesadelos, como quem fugiu da
linha de batalha.

No momento de salvar-se acorda, admira-se de que nada havia para
temer.

Assim sucede com toda criatura, do homem ao animal, mas para o
pecador & sete vezes pior, a morte, o sangue, a luta e a espada, a
miséria, a fome, a tribulagao, a calamidade!

Tudo isso foi criado para os pecadores e foi por causa deles que houve
o diluvio.

Tudo que vem da terra volta a terra e 0 que vem das aguas volta ao
mar.

Toda corrupgao e injustica desaparecerédo, mas a fidelidade perman-
ece sempre.

A riqueza mal adquirida, como uma torrente, secar-se-a, € como um
raio que ressoa na tempestade.

Quando abre as maos, ele se alegra, assim os pecadores irao para a
ruina.

Os rebentos dos impios ndao sdo abundantes em ramos, as raizes
impuras estdo sobre a rocha dura.

O junco que abunda em todas as aguas e nas margens do rio sera
arrancado primeiro.

A caridade € como um paraiso de béncédos e a esmola permanece
para sempre.

Doce é a vida do homem independente e do trabalhador; melhor do
que a dos dois € a vida daquele que encontra o tesouro

Filhos e cidade fundada perpetuam um nome; mais do que isso vale
uma mulher irrepreensivel.

O vinho e a arte alegram o coragao; melhor do que ambos é o amor da
sabedoria.

Flauta e harpa tornam agradavel o canto; melhor do que ambas € uma
voz melodiosa.

Graca e beleza deleitam os olhos; melhor do que ambas € o verdor dos
campos.

Amigo e companheiro encontram-se no momento oportuno, melhor do
que ambos é a mulher com o homem.

Irmao e auxiliar sao uteis no tempo da tribulagédo; mais do que ambos
a esmola preserva do perigo.

Ouro e prata tornam a caminhada firme; melhor do que ambos é
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estimado o conselho.

Riqueza e forga engrandecem o coragao; melhor do que ambas é o
temor do Senhor.

No temor do Senhor nada falta, com ele ndo é preciso buscar outra
ajuda.

O temor do Senhor é como paraiso de béncaos, melhor do que
qualquer gléria ele protege. ... (BIBLIA DE JERUSALEM, 2002. Eclesi-
astico, 40, 1-27).

Nos painéis préximos aos pulpitos e ao arco cruzeiro o discurso se concentra no culti-
vo das virtudes da Virgem Maria. As cercaduras sao no estilo rococé e as narrativas
mostram anjos regando com um cantaro flores diferentes, entre elas, o lirio, simbolo
da pureza e castidade da Virgem Maria; em outro, o anjo rega uma margarida, que
simboliza a inocéncia do Menino Jesus; noutro o anjo rega uma rosa que brota de
espinhos: 'E a Rosa Mistica, simbolo da Virgem Maria da qual saiu Cristo como mila-
groso perfume e renegou o pecado representado pelos espinhos.

Em outros dois medalhdes, abaixo dos pulpitos, um anjo com espada segurando um
cedro do Libano, simbolizando Cristo e a vida eterna; no outro um anjo guarda com a
espada uma arvore, seria a arvore da vida, ou do conhecimento do bem e do mal,
aludida no Génesis:

Ele baniu o homem e colocou, diante do jardim de Eden, os querubins
e a chama da espada fulgurante para guardar o caminho da arvore da
vida (BIBLIA DE JERUSALEM, 2002. Génesis, 3,24).

Figura 6: Painel de azulejos “Anjo reganZdo um lirio”. Foto: Luiz Freire.
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Figura 7: Painel de azulejos “Anjo regando uma rosa que brota de espinhos — A rosa mistica”. Foto:
Luiz Freire.

Figura 9: Painel de azulejos “Anjo guardando a arvore da vida”. Foto: Luiz Freire.
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No teto da nave ha um medalhdo pintado com Nossa Senhora em ascensao sendo
coroada pela Santissima Trindade (Deus pai, Jesus —filho e o Espirito Santo represen-
tado pela pomba). Pintura atribuida a

Pedro José da Rocha (26 de abril de de 1853-16 de junho de 1889).
Estudou desenho com seu pai Macario José da Rocha e dedicou-se a
pintura decorativa de prédios. Deixou diversos trabalhos de paisagens,
uma tela representando Sao Cristévao apagando um incéndio, pintu-
ras de tetos em Salvador, Feira de Santana, etc. Era reputado artista
regular (QUERINO, 19009. p. 77).

O arco cruzeiro é ornamentado com uma talha vazada em volutas em “C”, volutas e

molduras fitomorficas, arremates em flores e folhas e um medalhdo oval com um
trecho do “Magnificat de Maria”: “Deposuit potentes de sede” (Depbs os poderosos do
seu trono), em cuja integra encontramos os argumentos para a invocagao de Nossa
Senhora dos Humildes.

Magnificat de Maria:

Minha alma engrandece o Senhor e rejubila meu espirito em Deus,
meu Salvador, porque olhou para a humildade de sua serva. Eis que
de agora em diante me chamarao feliz todas as geragdes, porque o
Poderoso fez por mim grandes coisas: O seu nome é santo. Sua
misericordia passa de geragdo em geragao para os que o temem.
Mostrou o poder de seu brago e dispersou os que se orgulham de seus
planos. Derrubou os poderosos de seus tronos e exaltou os humildes.
Encheu de bens os famintos e os ricos despediu de maos vazias.
Acolheu Israel, seu servo, lembrando-se de sua misericordia,
conforme o que prometera a nossos pais, em favor de Abrado e de sua
descendéncia, para sempre ( BIBLIA, Lucas 1, 46-56 ).

Figura 10: Tarja do arco cruzeiro “Deposuit potentes de sede”, madeira entalhada, foto: Luiz Freire.
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Na capela-mor o programa iconografico pictérico se completa com um barrado de
madeira pintado com cenas do antigo testamento e da vida de Cristo: “A multiplicagao
dos péaes”, “Avelha e a nova liturgia”, “O mana de Deus”, “Ad&o e Eva — A Virgem com

o Menino”, “A Santa Ceia” e “O Anjo e o Sacerdote Melquisedeque”.

O discurso iconogréfico iniciado na nave com a lembranga dos novissimos, com cenas
que figuram a alternativa entre o bem e 0 mau, o céu e o inferno, entre o pecado e a
virtude, entre a palavra de Deus e do Demdnio; A nulidade das vaidades; a vigilancia
de Deus, a quem se deveria prestar contas de atos e pensamentos no dia do Juizo
Final se conclui com a exaltagdo da maior promessa do cristianismo, A Vida Eterna,
alcangada por uma vida regrada pelos mandamentos de Deus, o cultivo das virtudes
e a énfase nas virtudes da Virgem Maria e de seu filho Jesus, enviado ao mundo por
seu pai em forma humana para a remissao dos pecados dos homens e a conquista da
vida eterna.

O apogeu da narrativa centra-se no fragmento do Magnificat que justifica uma das
importantes virtudes da Virgem, a exaltagcdo dos humildes, origem da invocagao da
padroeira do Recolhimento, Nossa Senhora dos Humildes. Essas mensagens eram
dirigidas especialmente as mulheres recolhidas e educandas do Recolhimento dos
Humildes. Afinal a conduta das mulheres recebeu tratamento especifico em alguns
dos capitulos do Eclesiastico.
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Os quatro textos disponibilizados na presente publicacdo formam parte das producdes apresentadas no
Comité de Patriménio, Conservacao e Restauro — PCR, durante as sessoes de trabalho do 27° Encontro
da Associacao Nacional de Pesquisadores em Artes Plasticas — ANPAP, realizado na cidade de Sao Paulo,
na primavera de 2018. Os mesmos sao de autoria de investigadores oriundos de diferentes instituicdes
brasileiras, Universidade Federal da Bahia - UFBA, Universidade Federal do Pard - UFP, Universidade de
Brasilia - UnB e Universidade Federal de Minas Gerais — UFMG, e compreendem objetos de estudo que
comungam diferentes épocas, movimentos e géneros artisticos.

No conjunto dos trabalhos, constata-se a predominancia da nogao de bem artistico cultural, cuja
abrangéncia ultrapassa o sentido estrito, voltado apenas a considerar o significado daqueles bens materi-
ais ou ndo, produtos e testemunhas da tradicao artistica e historica, ou como manifestacao da dinamica
cultural de um povo ou regido, alcangando o sentido amplo da referida nocao ao considerar obras plasti-
cas, colegbes e processos artisticos contemporaneos.

As aces de preservacao voltadas para o tratamento destes bens, constituem um dos aspectos em comum
nos textos aqui reunidos, s6 que abordados de diferentes maneiras e onde é possivel identificar focos
especificos. A pesquisa autoria de Rita de Cassia Aragao e Maria Herminia Hernandez, focaliza nas
memdrias da centendria Escola de Belas Artes da Universidade Federal da Bahia, trazendo a participacao
da sua comunidade académica na producdo da decoracao do carnaval de Salvador nas décadas de 1970,
1980 e 1990. A pesquisa apresenta uma abordagem historiografica e tem como fonte principal o material
documental e iconografico levantado no Arquivo Histérico da prépria Escola e os depoimentos de alguns
dos protagonistas das realizagbes. Realizagbes estas que envolviam desde a gestdo participativa nos
concursos, até os processos de projeto, criacao, execugao e implementagao das obras no ambito da
cidade, demonstrando a dimensao artistica do carnaval soteropolitano e como essa memaéria em vez de
ser apenas recuperada ou resgatada, possibilita ser recriada e atualizada a partir da producao de novos
sentidos.

O texto de Rosangela Britto volta-se a investigacdo da Cole¢do Armando Queiroz, enfatizando o estudo
da obra Mirante e Desapego, onde coloca os desafios acerca dos processos de Documentagdo Museoldgi-
ca da Arte Contemporanea do Museu da Universidade Federal do Pard. Como parte do desafio de lidar
com este tipo de obra a autora mergulha na busca de pesquisas que se dedicam a salvaguarda da Arte
Contemporanea no Museu, sobre o qual oferece uma reflexdo atualizada e contextualizada que aproxima
das estratégias atuais de abordagem destas manifestacdes artisticas, consideradas fundamentais para o
universo dos bens cuja conservagao é alvo de praticas, por vezes, vinculadas a teorias e processos nao
mais condizentes com sua natureza. Nessa perspectiva a autora afirma que, “A nova légica a ser apreendi-
da pela Documentacao Museoldgica de Arte Contemporanea nao poderd sequir a logica cristalizada no
Moderno, sendo necessario que 0 museu esteja aberto as interrogacdes desencadeadas pelas obras de
natureza conceitual”.

No mesmo viés do texto anterior, a pesquisa de Bianca Tinoco e Emerson Oliveira discorre sobre as vias
possiveis para a preservacao de obras de performance em coleges, levantando tema que abrange um
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género artistico caracterizado por obras conceituais e imateriais, que cada vez mais coloca em pauta a
interdisciplinaridade e multidisciplinariedade oriunda das a¢des de conservacao, ampliando os questiona-
mentos de artistas, galeristas, musedlogos, criticos, curadores, historiadores da arte, advogados, entre
outros. Conforme os autores “As particularidades do género artistico [performance] dificultam a incorpo-
racdo dessas obras a colecdes institucionais e de pessoas fisicas, um entrave observado ainda em grande
medida no Brasil”. O conteddo do texto, também enumera alguns instrumentos, com requisitos ainda em
testes e estudos, acerca dos caminhos possiveis para a institucionalizacdo da performance e convoca aos
interessados na conservacao de arte contemporanea no pais a se inserirem nessa discussao, que contem-
ple tanto os desafios atuais quanto a necesséria preservacao no futuro.

Com o objetivo de organizar o conhecimento sobre os materiais e tecnologias de construgao de obras
feitas por artistas que integraram os grupos Frente e Ruptura na década de 1950, o texto dos pesquisa-
dores Alessandra Rosado, Giulia Giovani e Maria Alice Hondrio Sanna Castello Branco, se debruca sobre a
Histéria da Arte Técnica, cuja metodologia de analise de um objeto de arte aborda sistematicamente
critérios de julgamento subjetivos e objetivos, possibilitando uma leitura interdisciplinar do objeto de
estudo, voltada a compreensao das especificidades do fazer artistico e com isso subsidiar os processos de
preservacao das obras. Os autores confirmam o papel da interdisciplinaridade como fundamental para [...]
“uma atuacdo qualificada e fundamentada em conhecimentos de diversas &reas que contribuam para a
preservagao e o conhecimento amplo da arte”. A proposta do projeto Arte Concreta Brasileira, que
envolve as obras supracitadas, alimenta uma base de dados feita pelo Laboratério de Ciéncia da Conser-
vagao — LACICOR que visa seu acesso a pesquisadores de diversas areas do conhecimento e com isso a
difusdo e preservacdo desse tipo de acervo de obras.

Por fim, a publicacdo dos textos desvela os desafios que envolvem a meméria e a preservacao da obra de
arte diante dos paradigmas contemporaneos, estabelecendo consideracdes e reflexdes que nao se esgo-
tam aqui.

59



S ARTES DA UEB!

[ - - -
NOS MODOS DE FAZER O CARNAVAL
DE RUA DE SALVADOR, BAHIA

RESUMO

Este artigo se insere no conjunto de estudos interessados em dar visibilidade e valo-
rizar as memorias da EBA - UFBA, ao investigar a participacdo de sua comunidade
académica na producao da decoracdo do carnaval de Salvador nas décadas de
1970, 1980 e 1990. Esse longo envolvimento, teve um importante antecedente na
década de 1960, quando o artista Juarez Paraiso executou, nos dominios da EBA,
esculturas para o carnaval, em conjunto com a equipe do escultor Manoel Bonfim
e Jair Brandao. A partir daf, a decoracao de rua passou a ser evidenciada na festa.
Sendo este assunto ainda pouco enfatizado no meio académico, a pesquisa
oferece uma contribuicao para o aprofundamento e a ampliacdo dos conhecimen-
tos relativos nao apenas a historiografia da EBA que, em 2017, celebrou seus 140
anos de existéncia, mas também a dimensao artistica do carnaval soteropolitano.

PALAVRAS-CHAVE: Escola de Belas Artes — UFBA; Carnaval de rua de Salvador;
Historia e memoria; Decoracdo do Carnaval.

RESUMEN

Este articulo se insiere en el conjunto de estudios interesados en dar visibilidad y
valorizar las memorias de la EBA-UFBA, al investigar la participacion de su comuni-
dad académica en la produccion de la decoracion del carnaval de Salvador en las
décadas de 1970, 1980 y 1990. Ese envolvimiento, registra un antecedente impor-
tante en la década de 1960, cuando el artista Juarez Paraiso, ejecutd, en los ambi-
entes de la EBA, esculturas para el carnaval, junto con el equipo del escultor
Manuel Bonfim e Jair Branddo. A partir de ese momento, la decoracion de calle
paso a ser mostrada en la fiesta. Siendo este asunto todavia poco enfatizado en el
medio académico, la investigacion ofrece una contribucion para la profundizacion
y la ampliacion de los conocimientos relacionados a la historiografia de la EBA que,
en 2017, celebroé sus 140 afos de existencia, mas también, a la dimension artistica
del carnaval soteropolitano.

PALAVRAS CLAVE: Escuela de Bellas Artes; Carnaval de calle de Salvador; Historia
y memoria; Decoracion de Carnaval.




27° Encontro ANPAP —PoéHERs @cQenfkopspGHES

Introducao

Este estudo’ trata das memarias da Escola de Belas Artes da Universidade Federal da
Bahia, focalizando, no rol desempenhado pela instituicao e sua comunidade académi-
ca, na producao da decoragao do carnaval de Salvador. A Escola, conhecida como
EBA, apresenta uma longa e relevante trajetéria na vida social e cultural de Salvador
e do nordeste brasileiro. Fundada em 1877, por Miguel Navarro y Cafizares, foi
primeiramente denominada Academia de Belas Artes da Bahia, passando, mais tarde,
precisamente em 1891, a se chamar Escola de Belas Artes da Bahia. Décadas depois,
em 21 de novembro de 1947, foi incorporada a Universidade da Bahia (ATA..., 27 dez.
1950, f. 41v.- 42), formando parte das unidades dessa instituigdo, federalizada em 4
de dezembro de 1950 (ATA..., 21 mai.1965, f. 179).

Conforme pesquisa de Juarez Paraiso (1996), a historia da EBA poderia ser dividida
em quatro grandes periodos: o primeiro, desde sua fundagéo, em 1877, até finais do
século XIX; o segundo, de 1900 a 1946; o terceiro, de 1946 a 1961, um periodo bas-
tante significativo, uma vez que, estando a Escola sob a diregdo de Manuel Ignacio de
Mendonga Filho, se materializaram as mudangas para um ensino mais moderno e
atual; e um quarto periodo, mais extenso, iniciado em 1961 e que permanece aberto.

A década de 1960, que inaugura o ultimo periodo mencionado, consolidou 0 processo
iniciado no periodo anterior, caracterizando-se pela busca da atualizacdo dos cursos
que existiam na EBA. O resultado foi a realizagdo de uma reforma que culminou, entre
outros aspectos, no surgimento do Curso de Artes Plasticas, em 1964. O novo curso
reunia os antigos cursos de Pintura, Escultura e Gravura, o que, sem duvidas, abriu
caminho para a participagao da EBA no carnaval, nas décadas seguintes.

No ano de 1965, o artista Juarez Paraiso participou da primeira concorréncia publica
para a decoragao do Carnaval de Salvador, cujo tema “Uma Lenda Africana na Bahia”
homenageava a herancga africana do estado. O processo de criagao foi realizado pelo
artista em conjunto com a equipe do escultor Manoel Bonfim e Jair Brand&o (FALCAO,
2006) (figuras 1 e 2). Pela primeira vez, estandartes e caixas de madeira, revestidos
de plastico colorido, filtravam a iluminagao interna. Em entrevista concedida em 2016,
Paraiso afirmou que o impacto do trabalho foi tdo profundo que até hoje serve de refe-
réncia para outros eventos na area de realizagdo do carnaval. Importa para o presente
texto o fato dessa decoracéao, produzida nas instalagdes da EBA, ter colocado a insti-
tuicdo no caminho de uma relagdo mais direta com a sociedade, tal qual o objetivo da
Universidade Federal da Bahia.
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Figura 1: Processo criativo nos galpdes da Escola de Belas Artes — UFBA.
Fonte: O visual do carnaval de Salvador - video 8. Casa do Carnaval da Bahia, 2018.

Figura 2: “Uma Lenda Africana na Bahia”, estruturas compostas de madeira, plasticos
coloridos e iluminagao interna, Palacio Episcopal, Praga da Sé — 1965.
Fonte: FALCAO, 2006. p.234

Producgao do Carnaval de Salvador: década de 1970

Na década de 1970, a cidade de Salvador continuou passando pela revolugao urbanis-
tica iniciada na década anterior, porém, traduzindo um novo conceito, o de descentrali-
zagao da cidade. Nesse contexto, a Universidade Federal da Bahia consolidava sua
associagao a sociedade soteropolitana, incentivada pelo reitor Edgar Santos e a EBA,
preparava sua mudanga para a sede atual, situada na Rua Araujo Pinho, no bairro de
Canela, centro da cidade.

O Carnaval do periodo tinha como apice o encontro dos folides na Praga Castro Alves,
préximo ao Centro Histérico de Salvador, reconhecido popularmente como Pelourinho.
Ali, se disseminava a liberagao social, sexual e cultural, em claro protesto ao governo
militar. Surgiu o hino do Carnaval, Colombina, as caixas de som e o microfone chega-
ram ao trio elétrico. Novos blocos foram criados, no intuito de recuperar a africanidade
da festa, a exemplo do bloco Afro IlIé Aiyé, outros reerguidos, entre eles, o Afoxé
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Badaué e o Filhos de Gandhy, além dos blocos de indio, que saiam as ruas.

O trio elétrico, idealizado por Armandinho, Dodé e Osmar, voltou as ruas apés 14
anos. Enquanto surgiu o trio dos Novos Baianos, as Escolas de Samba deixaram de
desfilar. As fantasias comegaram a desaparecer, dando lugar a mortalha. O bloco
Camaleéo foi as ruas, criando a forma de comercializagado de carnaval utilizada até
hoje. Foi uma década de crescimento cultural do Carnaval de Salvador, marcada pelos
seus carnavais participativos, pela expanséo cultural e valorizagdo artistica (AXE,
2018).

A presenca da EBA na decoragao de carnaval, nos anos de 1970, foi verificada em
1972, quando recebeu convite e auxiliou na producdo e execugao dos elementos
decorativos da festa celebrada sob o tema “Bahia Terra do Sol”. Em 1977, o resultado
da licitagcao possibilitou a EBA participar na escolha do tema “Bahia de todos os encan-
tos”, bem como da sua produgao e execugao, cujo destaque foram as pecas de solo
iluminadas internamente (figura 3), feitas em madeira, plastico e tinta acrilica, com
dimensbes de 12 x 2 x 0,40m, “grandes sois, flores multicoloridas, de mil e uma mati-
zes e trés movimentos de luz” (FALCAO, 2006, p. 242). A intengéo poética era a de
evocar as raizes populares da Bahia, tendo o vermelho como cor predominante.

A . I:-.'s}.-
Figura 3: Peca de solo. Dimensdes: 2,0 x 0,5 x 9,5m, Praca Municipal.
Fonte: FALCAO, 2006, p. 235.

O mesmo aconteceu em 1978 com o tema “Sociedade Carnavalesca da Bahia”, que
homenageava os clubes ligados ao Carnaval, como Fantoches, Inocentes, Democra-
tas, Cavaleiros de Bagda, Rosa do Andro e outros. Nesta oportunidade, além das
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grandes pegas de solo, foram criados estandartes em madeira, metal, fibra de vidro,
lona e tinta acrilica, na dimenséo de 8 x 4m (figuras 4 e 5).

As pecas aéreas mereceram um raro capricho. A tridimensionalidade
foi apresentada em cinco niveis de contraste contribuindo assim para
valorizar a espacialidade das areas. Um rigoroso trabalho de pesquisa
foi realizado em jornais e revistas da época, em arquivos de clubes,
em bibliotecas e com pessoas que vivenciaram as sociedades carna-
valescas da época. O acesso a documentacao fotografica dos clubes
foi de profunda eficacia. (FALCAO, 2006, p. 242)

Figura 4: Peca de solo. Fantoches. Dimensoes: 2,0 x 0,40 x 9,5m, Praca Castro Alves.
Fonte: FALCAO, 2006, p. 235

Figura 5: Pecga de solo. Torre decorada. Dimensdes: 2,0 x 2,0 x 9,5, Praga Municipal.
Fonte: FALCAO, 2006, p. 239

Producgao do Carnaval de Salvador: década de 1980

A década de 1980 foi de profundas transformacgdes politicas no pais, finalizando o
periodo sob o governo militar, fato que influenciou, de maneira singular, o Carnaval de
rua soteropolitano. Nesse novo contexto, os blocos afros, os de samba e os afoxés
ganharam visibilidade e notoriedade. Houve a mistura de todos os tipos musicais,
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ainda como reflexo da Tropicalia, surgindo a Axé Music, que, em pouco tempo, se
difundiu nacionalmente. Este tipo de musica consiste em uma combinacao de gestos,
dancgas, ritmos, que vao do duplo sentido, passando pelo protesto, pela exaltacéo da
cultura, unindo todas as classes sociais em um sé compasso, guiados pelos mais
diversos instrumentos musicais, guitarras, tambores, percussao e muito talento e cria-
tividade (FALCAO, 2006; AXE, 2018).

Também nesta década, se deu o nascimento do modelo de trio elétrico utilizado até
hoje. A banda toda se apresentava em cima do trio e a voz do cantor ganhou maior
destaque. A mortalha perdeu lugar para os shorts, macacdes e bermudas. Ocorreu o
primeiro Carnaval no bairro da Barra (mais tarde, chamado de circuito Barra-Ondina)
para testar os equipamentos dos novos modelos de trio. Ainda nao havia cordas, mas
os folides, com camisas diferenciadas, tinham acesso aos caminhdes que seguiam o
trio elétrico. Esse também foi o periodo em que o modelo de desfile se estabeleceu
como oficial e se deu a instalagdo das primeiras arquibancadas. A Prefeitura iniciou a
captacao de recursos privados para melhorias da festa e aumento do turismo, o que
fez com que o evento assumisse gradativamente o perfil comercial que hoje |he é
caracteristico.

No carnaval de 1982, realizado sob o tema “Esperando a copa”, a EBA recebeu convi-
te para participar da execugao do projeto. Trés anos depois, em 1985, em edigdo que
envolveu licitagdo, a Escola foi vencedora, fato destacado em reunido da Congrega-
¢ao da instituicdo, que considerou “importante de a concorréncia haver, mais uma vez,
sido ganha pela ja conhecida equipe da Escola de Belas Artes, liderada pelo professor
Juarez Paraiso” (FALCAO, 2006, p.242). Desta vez, entrou nas etapas de producao,
execugao e escolha do tema, intitulado “Uma homenagem a Jorge Amado”, cuja inspi-
ragao foi o universo dos personagens reais € imaginarios que alimentaram a literatura
do escritor, representada plasticamente em linhas e cores e influenciada por formas
que marcaram o tipo de decoragao processada pelas equipes que envolviam profes-
sores e alunos da EBA (figuras 6 e 7).

Figura 6: Homenagem a Jorge Amado. Pecas de solo, 2,0x0,4x9,5m.
Fonte: FALCAO, 2006. p. 241.
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Figura 7: Homenagem a Jorge Amado, Praga Castro Alves — 1985.
Fonte: CERQUEIRA, 2002, p. 171.

Cabe resaltar que, na mesma Ata da reunido da Congregagao da EBA, a direcéao
registrou sua total concordancia com a utilizagdo das instalagdes da Escola para a
realizagcdo da decoragao, visualizando “as oportunidades varias de aproveitamento de
grande numero de alunos, ex-alunos, professores e artistas ligados a nossa Escola,
criando um clima de trabalho pratico de muito beneficio para todos, principalmente
pelo fato do seu projeto ter sido elaborado nas dependéncias da unidade” (ATA..., 10
jan. 1985, p.2). Segundo Gisélia Figueiredo Passos, “o trabalho pratico da decoragao
do carnaval seria o elemento motivador para a tdo pretendida integragdo das
disciplinas, enfatizada, por diversas ocasides, em reunides e projetos de nossa
escola” (ATA..., 10 jan. 1985, p.2).

Demonstrando a relevancia que tinha a realizagdo de todo o processo, incluindo as
fases de projeto, execugao e implementacgao, considerado, para a época, uma atitude
inovadora e de verdadeira contribuicdo ao ensino e pratica profissional, o que
consequentemente colocava a Escola na sociedade, “uma chamada de atengao para
0 publico e para sua existéncia, havendo aparecido em noticiarios nacionais e
internacionais” (ATA..., 06 fev. 1985, p.2)) e, por sua vez, consolidava os propésitos da
reforma de 1964, antes citada, que criou o Curso de Artes Plasticas.

Produgao do Carnaval de Salvador, década de 1990

A década de 1990 foi marcada por importantes acontecimentos politicos e econdmi-
cos, como o impeachment do entdo presidente Fernando Collor de Mello e a criagao
da nova moeda, o Real. A Bahia, mais precisamente, Salvador, recebeu diversos
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investimentos voltados ao crescimento das areas de comercio, educagao e cultura,
entre outros. Destaca-se a criagdo do Conselho Municipal do Carnaval (COMCAR)
para gerir a festa. A partir desta edicao, o circuito Barra passou a ser considerado
oficial e o Pelourinho foi incorporado ao circuito carnavalesco.

Ao mesmo tempo em que aumentaram as arquibancadas, os camarotes provocaram
0 come¢o da perda de espacgo da festa noturna da avenida, tornando evidente a segre-
gacao folido-pipoca, imposta pelos blocos de corda, bem como a ampliagdo da area
ocupada pelos camarotes que ganharam a roupagem dos antigos carnavais de clube,
ambiente este exclusivo para o folido que queria apreciar a festa da rua com a segu-
ranga de uma area privada. A mortalha, que era a fantasia preferida dos folides, foi
substituida pelos abadas que se mantem até os dias de hoje, e a decoragao perde
espaco para o marketing patrocinado decorrente do desenvolvimento de propostas
especificas de visual para propaganda de anunciantes.

Esta foi a ultima década em que a EBA participou do Carnaval de Salvador, especifica-
mente no ano de 1999, quando recebeu convite para realizar a produgao e execugao
da decoragao sob o tema “450 Anos da Fundagao da Cidade do Salvador’.

A partir de um convite da Empresa de Turismo de Salvador (EMTURSA), a UFBA, a
Prefeitura Municipal de Salvador (PMS) e a EBA se uniram, através da Fundacéao de
Apoio a Pesquisa e Extensao (FAPEX), num trabalho de produgao coletiva que objeti-
vava fazer um conjunto de imagens dos povos que contribuiram na formagao da cultu-
ra baiana, além de aproximar o ambiente universitario desta festa popular, mostrando
a interagao da Universidade com a comunidade e a sociedade soteropolitana (PRO-
JETO..., Env. 357, Pasta. 2.2, 1999). A EBA e a EMTURSA seriam as executoras do
projeto, destacado, pelo entdo prefeito Anténio Imbassahy, como uma forma efetiva de
economia de recursos e de enriquecimento, pois, na interagdo com a universidade, a
decoracgao teria a concepgao de toda a Escola e ndo apenas de um artista plastico
(PROJETO..., Env. 357, Pasta. 1.2, 1999).

O projeto foi integrado por 27 estudantes de Artes Plasticas, coordenados pela profes-
sora Elizabete Actis. O conjunto da decoragao estaria formado por: 30 estandartes, de
1.4 x 3m. Cada grupo de 10 foi pintado de acordo com as influencias afro, indigena e
barroco-portuguesas para serem vistos em todo o circuito carnavalesco (Dodé e
Osmar), 2 painéis gigantes, de 12.8 x 8.8, enfeitariam as fachadas do Palacio dos
Esportes e Elevador Lacerda, 1 mural seria instalado em frente ao Teatro Castro Alves,
e 1 par de arcos, composto por mascaras de fibra de vidro em relevo, representando
o indio, o negro e o branco, seria disposto na entrada e saida do Campo Grande. Esse
trabalho, que envolveu intensa pesquisa histérica, foi desenvolvido ininterruptamente,
fazendo com que as pecgas decorativas fossem produzidas em apenas 10 dias, no
barracao-atelié da EBA (PROJETO..., Env. 357, Pasta. 1.2-2.2, 1999) (figuras 8 e 9).
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Figura 8: Execugao do projeto — 450 Anos da Fundagéo da Cidade do Salvador — EBA.
Fonte: (PROJETO..., Env. 357, Pasta. 2.2, 1999, p.132).

Figura 9: Execugao do projeto — 450 Anos da Fundagéo da Cidade do Salvador — EBA.
Fonte: (PROJETO..., Env. 357, Pasta. 2.2, 1999, p.114).

Infelizmente, o projeto elaborado pela EBA nao foi totalmente executado pela Prefeitu-
ra, que fez uma adaptagdo que gerou uma nova configuragado de distribuicdo das
pecas pelos circuitos do carnaval. A descaracterizagao do projeto original ficou eviden-
te e desvalorizou o trabalho realizado pelos artistas, fazendo, inclusive, com que a
populacdo colocasse em duvidas a criatividade e originalidade dos artistas da EBA.
Sobre esse fato, a diretora da EBA, na época, Maria das Gragas Moreira Ramos,
comentou que o convénio celebrado entre a FAPEX e a EMTURSA foi somente para
a criagao e confecgao dos painéis. E acrescentou: “pena que a decoragéo foi restringi-
da apenas aos painéis. Espero que a Prefeitura, da proxima vez, entregue toda a
decoragao da cidade, para Salvador poder apreciar uma festa de cores e formas”
(PROJETO..., Env. 357, Pasta. 2.2, 1999, p.34).
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Segundo documentagao do Arquivo da Escola de Belas Artes, ainda em 1999, a insti-
tuicdo esteve presente no projeto de decoragao das barracas de Festa de Largo do
Carnaval de 1999, através da pintura dos painéis de fechamento destas instalagdes.
Ficou acordado que, sob a forma de extensdo ou mesmo como trabalho académico, a
Escola, especificamente o departamento de Histéria da Arte e Pintura, chefiado pela
professora Maria Virginia Gordilho Martins, coordenaria a pesquisa e a elaboragao das
estampas a serem pintadas. Seriam trés versdes, como forma de dinamizar a paisa-
gem festiva, geradas a partir de pesquisas em fotos, livros, jornais ou qualquer veiculo
que tivesse registro das pinturas/padronagens presentes nas montagens das mesas e
bancos das diversas barracas em décadas anteriores (PROJETO..., Env. 357, Pasta.
2.2,1999, p.2).

Na oportunidade, foi proposta também a realizagao de um concurso interno na EBA, o
Premio Canizares, tendo como modalidade: Decoragdo de Barracas de Festa de
Largo, que visava a elaboracao de decoracao pela EBA, UFBA, das barracas utiliza-
das em festa de largo na cidade de Salvador, sob a responsabilidade da EMTURSA,
que buscava modernizar as técnicas das instalagdes e urbanismo desse tipo de festa,
mas mantendo a riqueza da expressao de arte popular, tdo caracteristica de Salvador
e da Bahia. Por outro lado, para a EBA, oferecia a oportunidade de desenvolvimento
de um trabalho pratico de interferéncia artistico- cultural na cidade de Salvador, onde
esta inserida (PROJETO..., Env. 357, Pasta. 2.2, 1999, p.1). Dessa forma, os estudan-
tes da disciplina Composi¢ao Decorativa I, ministrada pelo professor Luiz Mario Costa
Freire, foram convidados a criar padrées para a decoragao das barracas de Festa de
Largo do Carnaval (figura 10).

Figura 10: Processo de montagem das barracas de Festa de Largo. Ondina. 1999.
Fonte: (PROJETO..., Env. 357, Pasta. 2.2, 1999, p.117).

Estas instalagdes eram publicas, em numero de 187, estruturas padronizadas com
area de 25m?, dispondo de espago com a mesma dimensao para colocagcdo de mesas
e cadeiras. Foram instaladas em plano elevado de 1.20m de altura, confeccionadas
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em madeira, cobertas com lonas vulcanizadas, em duas aguas, com protecéao lateral
e ao fundo (PROJETO..., Env. 357, Pasta. 2.2, 1999).

Conforme visto, 0 ano de 1999 abriu diversas possibilidades para a EBA-UFBA, nao
apenas a de participar da decoracdo do Carnaval, mas também de atividades que
surgiram em paralelo, para as quais seus estudantes e professores foram procurados,
0 que demonstra a seriedade, prestigio e profissionalismo da instituicdo. Com efeito, a
EBA provou sua capacidade de desenvolver diferentes frentes de atuagéo, nos quais
deixava expresso seu potencial criativo e de gestéao, verificado através da participacao
de professores, estudantes e funcionarios, em parceria com ex-estudantes e artistas.
Eis resumo (Quadro 1) que sintetiza a participagéo da Escola de Belas Artes no Carna-
val de Salvador:

A Escola de Belas Artes na Decoragao do Carnaval de Salvador
ANO TEMA AUTORES LIC/ICONV ATUACAO
Juarez Paraiso,
Emanuel Araljo,

1065 Uma Lenda Africana CONVITE Auxilio na producéo e

na Bahia Waldeloir Régo execucgao
1972 | Bahia Terra do Sol Yolney Palmeira, | ooy pp | Auxilio na produgao e
Renato, Ney Ferreira execucéo

Renato Viana,

Bahiade Todosas Carlos Dantas, Ray

1977 LIC1TA@E\O Escolha do tema,

Encantos M producéo e execucao
Sociedades Renato Viana,
4 - Escolha do tema,
1978 Carnavalescas da C_arlos Dantas, Ray LICITACAQO produco e execucio
Bahia Viana
1982 | Esperando a Copa Yolney Palmeira, CONVITE Execucéo do projeto

Renato, Ney Ferreira
Marcia Magno,
Renato Viana, Tati

Uma Homenagem a Escolha do tema,

155 Jorge Amado gg{;n%asd\}';z:?&i LIGHTACAO producéo e execucéo
Carlos Dantas
450 Anos da Alunos da EBA, sob
1999 | Fundac&o da Cidade a coordenagéo de CONVITE Producéo e execugé&o
do Salvador Edvaldo Gato.

Quadro 1: A Escola de Belas Artes no Carnaval de Salvador.
Fonte: (COSTA, 2014, p. 97).

Consideragoes

O artigo focaliza o papel da EBA e sua comunidade académica na produg¢ao da deco-
racao do carnaval de Salvador, tendo como recorte temporal as décadas de 1970,
1980 e 1990. Dissemos que este empreendimento teve como precedente a participa-
¢ao da Escola no ano de 1965, quando o artista Juarez Paraiso ganhou a primeira con-
corréncia, deixando em evidéncia o nome da instituigdo. Esta experiéncia alicergou as
bases do que seria a entrada da EBA no processo dos festejos do Carnaval, inaugu-
rando, assim, um universo de multiplas possibilidades e oportunidades de demonstrar
a sociedade o potencial criativo de seu corpo docente e discente, além de sua capaci-
dade de vencer desafios. Ao mesmo tempo, isso constituiu um marco em que a deco-
ragao de rua passou a ser evidenciada no carnaval de Salvador.

Nessa perspectiva, a presenga da Escola foi registrada em seis edi¢des, sendo trés
nos anos de 1970 (1972, 1977 e 1978), duas nos anos de 1980 (1982 e 1985) e uma
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nos anos de 1990 (1999). Destas, trés foram resultado de licitagbes e trés efetuadas
por meio de convite. O desenvolvimento foi sempre acolhido nos espagos da Escola,
onde se reuniam todos os envolvidos nas etapas de projeto, criagdo e execugéo. Cabe
ressaltar que a parte econémica precisou de atendimento especifico, decorrente do
numero de pessoas e materiais. As mudancas que a festa experimentou nos anos
seguintes trouxeram modificagdes profundas na forma de apresentar a cidade, duran-
te a celebragéo dos festejos.

Na medida em que a festa ia crescendo em complexidade, a Escola consolidava sua
participacdo no dominio da ornamentacéo da cidade, contando com o apoio da Univer-
sidade, diretores, instituicdes parceiras, comunidade de professores e alunos. Nesse
sentido, o desenvolvimento dos projetos foi assimilado como parte de programas de
disciplinas, as quais passaram a trabalhar de forma interdisciplinar, propiciando o
trabalho em co-criagdo, onde diferentes niveis de formagao académica e profissional
atuaram em conjunto para um fim comum, trazendo beneficios que iam desde o apren-
dizado até a possibilidade de um trabalho extra.

Fica evidente a importancia da concorréncia publica como forma de fortalecer e valori-
zar a festa carnavalesca. O processo de escolha abre caminho para o aprimoramento
de efeitos que, como a decoracao, constituem elementos fundamentais, sobretudo,
em um evento que exige a criagao de um clima, uma atmosfera, que desperte o olhar
curioso de seus participantes, acolhidos pelo prazer de andar pelas ruas da cidade,
envolvidos pela arte. Seria um contributo efetivo, voltado para a renovacgao do espaco
publico, numa dimensao fisica adequada ao espaco externo onde todos possam des-
frutar.

Notas

'O artigo é parte dos resultados de pesquisa realizada junto ao Programa de Iniciacédo Cientifica (PIBIC)
da UFBA, nos anos de 2016 e 2017, sob o projeto intitulado “A Escola de Belas Artes da UFBA e o
Carnaval de Salvador: producdo década dos anos de 1970 a 2000”. Orientado pela Prof. Maria
Herminia Olivera Hernandez. Registramos nosso agradecimento pela colaboragao dos professores da
EBA Juarez Paraiso, Luiz Mario Costa Freire e Anderson Marinho da Silva.
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RESUMO

O ponto de partida desta comunicacdo reporta-se a pesquisa referente a trés
colecdes artisticas do Museu da Universidade Federal do Para. Entre estas, ressalto
a Colecdo Armando Queiroz, com énfase ao estudo da obra conceitual Mirante
(2006) e Desapego (2012) e os desafios lancados acerca dos processos de Docu-
mentacao Museoldgica da Arte Contemporanea em um museu universitario criado
em 1982, que vem se projetando desde 2013 como um Museu Universitario de
Arte Contemporanea. O texto apresenta as bases tedricas, as praticas de salvaguar-
da voltadas as colecoes de Arte Contemporanea, a colecdo e as obras do artista
visual paraense e, ao final, indica possiveis estratégias no ambito da Museologia e
da Arte a serem adotadas no Museu.

PALAVRAS-CHAVE: Arte Contemporanea; Documentacdo Museoldgica; Colecdao
Armando Queiroz.

ABSTRACT

The research about three collections belonging to the Museum of the Federal
University of Pard, created in 1982 and by 2013 has been shaping up as a University
Museum of contemporary art is the advantage of this communication. Of these, |
would highlight the "Armando Collection, Queiroz" study of a conceptual work,
"Mirante" (2006) and "Desapego" (2012) and the challenges on the Museological
Documentation processes of contemporary art in a University Museum. The text
composed by the theoretical bases to safequard practices adopted to collections of
contemporary art. The presentation of the collection and works of visual artist
paraense, and at the end the possible strategies in the field of museology and art
to be adopted.

KEYWORDS: Contemporary Art;, Museum Documentation, Collection Armando
Queiroz
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Introducgao

As reflexdes expostas nesta comunicagao pautam-se no escopo do projeto “Colegdes
e Artistas Plasticos e Visuais do Acervo do MUFPA: pesquisa sobre Arte e pesquisa
em Arte”, viabilizado pelo Edital de Acervos de 2015 da Pro-Reitoria de Pesquisa e
Pos-Graduagao (PROPESP) da Universidade Federal do Para (UFPA). O projeto
coordenado pela autora conta com apoio de dois bolsistas de iniciagcao cientifica dos
cursos de Artes Visuais e Museologia da UFPA.

O método de pesquisa em Artes Visuais voltado a essas coleg¢des correlaciona o
estudo formal, estético e estilistico das obras dos artistas, e seu contexto histérico e
social. Nesta perspectiva, a pesquisa realizada no Museu da Universidade Federal do
Para (MUFPA) apoiou-se no filtro tedrico-pratico da documentagdo museoldgica,
considerada aqui como fonte de pesquisa cientifica, buscando o conjunto de
informacdes das obras através da analise das etapas/agdes direcionadas a esse
acervo no ambito do MUFPA: selecdo, aquisicdo, pesquisa, conservagao,
documentagéo e comunicacao (CURY, 2005).

Nesses processos, 0s objetos e documentos perpassam por cada etapa deixando um
registro informacional das agbes, sendo sistematizadas em uma proposta de
catalogacado das pecas, com registros em campos definidos para gerar novas
informagdes e conhecimentos, mediante a estrutura organizacional dos museus, pois
sdo diretamente ligados aos métodos e processos de Salvaguarda (Pesquisa,
Conservagao, Documentagédo Museoldgica e Guarda em Reserva Técnica) e agbes de
Comunicagdo dos bens culturais (Expositivas e Educativas) direcionadas ao seu
publico.

“Colecao Armando Queiroz” e o Museu da Universidade Federal do Para

O Museu da Universidade Federal do Para (MUFPA), criado em 1982 na gestdo do
Reitor Daniel Coelho de Souza, foi instalado em 1984 no Palacete Augusto
Montenegro, prédio adquirido pela UFPA em 1965 (projeto do arquiteto Felinto
Santoro no estilo e padrao técnico deste prédio construido em 1903, para uso
residencial). Este museu é classificado como um museu tradicional, por conter trés
elementos: o Edificio, que configura um cenario museoldgico, tombado em 2002 no
ambito estadual, como obra representativa da arquitetura eclética italiana no periodo
da Belle époque paraense; a Colegdao, que reune os artefatos, elementos de
investigagédo sob a guarda da instituigdo; e o Publico (BRITTO, 2014). Apés 36 anos
de criagdo, o MUFPA afirma-se como o unico museu instituido pela UFPA.

Nesta analise, entende-se a atribuicido do MUFPA como um museu universitario e nao
um museu da universidade, cuja distingdo torna-se fundamental, visto que um museu
universitario esta atrelado as fungdes institucionais na area museoldgica e seus
processos de musealizagcdo, em contraposi¢cdo, o museu da universidade sendo apenas
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uma unidade administrativa com vinculo de propriedade inerente a instituicao publica.
Outra questao elementar de um museu universitario € o seu alinhamento a triade da
formacao académica voltada ao ensino, pesquisa e extensao.

O instrumental metodoldgico englobou o levantamento de dados intrinsecos e
extrinsecos das obras de arte em trés coleg¢des, assim atribuidas' pela pesquisadora:
Quadros de Formatura; Carmem Souza (1908-1950) e Armando Queiroz (1968), em
destaque nesta comunicacio; a realizacdo de entrevistas semiestruturadas com o
artista visual Armando Queiroz, nascido em 1968, em Belém do Para, graduado em
Artes Visuais e doutorando em Poéticas Visuais na Universidade Federal de Minas
Gerais. Iniciou sua produgao artistica em 1993, desde entao, realizou varias mostras
individuais e coletivas em nivel nacional e internacional; foi agraciado em 2008 com o
Prémio CNI/SESI Marcantonio Vilaga para Artes Plasticas, entre outras premiacoes.

A pesquisa sobre a Arte Contemporanea, como as obras do artista visual Armando
Queiroz, foi processada por uma aproximacao dos pesquisadores nas trés dimensoes
de instauragdo da obra, que se entrelagaram mutuamente: na forma de ideias e
esbogos; os procedimentos ou dimensdo pratica no modo de fazer do artista; e
atribuicdo de significados e sentidos dos projetos e concepgdes do artista. Neste
contexto, o instrumental metodoldgico inclui entrevistas semiestruturadas e
observagdo in loco dos processos de Documentacdo Museoldgica realizados pelo
MUFPA. A pesquisa aproximou campos disciplinares da Arte Contemporénea e
Histdria da Arte ao campo da Museologia e Patrimdnio, em especial os processos de
Documentagao Museoldgica.

A Documentacao Museoldgica consiste em um dos elementos mais relevantes para a
gestao de acervos, funcionando como fio condutor entre as informagdes sobre os
objetos e os setores do museu, ou seja, essa atividade esta alinhada a estruturagéo e
recuperagao da informagao contida no acervo, gerando novos conhecimentos para as
proprias agdes desenvolvidas na instituicdo, tais como curadoria, pesquisa cientifica,
acoes culturais e educativas, publicagdes, entre outras (PADILHA, 2014, p. 35).

O contato com uma obra conceitual especifica, salvaguardada em um museu
universitario como o MUFPA, estabelece o vinculo com a concepgao de museu € as
funcdes decorrentes de suas atribuicdes: preservagdo, pesquisa, comunicagao,
educacdo, exposicdo, mediagdo, gestdo, arquitetura (DESVALLEES; MAIRESSE,
2013).

Com referéncia ao acervo analisado, em maio de 2006, durante o processo de restauro
do Palacete, a diretora do MUFPA, arquiteta Jussara Derenji, convidou artistas Klinger
Carvalho, Geraldo Teixeira, Emanuel Franco e Armando Queiroz para transformarem o
jardim do museu em um Jardim de Esculturas. Os artistas desenvolveram projetos
artisticos/escultoricos especificos para exposi¢ao no Jardim do MUFPA. Neste periodo,
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Armando Queiroz elaborou o projeto “Mirante” (Figura 1), uma escultura concebida para
o jardim, que depois passou por um processo de transformagéo, convertendo-se na
obra “Desapego”, tema enfocado adiante neste trabalho.

b P -
Figura 1: Mirante (2006), modulos de madeira manipulaveis pelo
publico no jardim do MUFPA. Foto: Patrick Pardini acervo MUFPA.

Deste acervo de arte conceitual destacam-se as obras de Armando Queiroz, que
foram incorporadas ao acervo do MUFPA de formas diferenciadas, seja pelas
exposigoes (Tragos Locais Il e Amazdnia Lugar da Experiéncia), por doagao do artista
ou por aquisicdo das obras via compra pelo museu, o qual detém as criagdes originais
do artista em periodos diferentes, quais sejam: Tempo (2005), objeto; Urubu-Rei
(2009), indumentaria da performance para video; Aparelhos para escutar sentimentos
e segredos (2008), instalagdo; Auto da Devassa, Cartério de obitos e Lista de Morte
(2010), instalagao; Ouro de Tolo (2010), Casa sega (2012), objeto; Mascara |, Il, 1, IV
e V (2012), esculturas; 25 Objetos de vidro (2012), Leque para Borboletas (2012)
gravura; Mirante (2006), escultura; Desapego (2012), video.

Compreendo que uma colegao de carater descritivo, segundo a definicdo de Krzysztof
Pomian (1984), refere-se a:

[...] qualquer conjunto de objetos naturais ou artificiais, mantidos
temporaria ou definitivamente fora do circuito das atividades
econdmicas, sujeitos a uma protegdo especial num local fechado
preparado para esse fim e exposto ao olhar do publico.
(POMIAN,1984, p.53).

O autor diferencia uma colecao particular de uma colegcdao de museu, que “...] ao
colocar objetos nos museus expdem-se ao olhar ndo so do presente, mas também das
geracgoes futuras” (POMIAN, 1984, p.84). Entretanto, a dimensao imaterial do objeto
em uma colegdo de museu é tratada somente apds o reconhecimento do significado
cultural e artistico, na atribuigdo de valor ao patrimdénio imaterial pela nog&o geral da
colecdo. Neste sentido, destaco os termos atribuidos a nogao de colecédo expostos por
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André Devallées e Frangois Mairesse (2013, p.35): “[...] acepgdo mais ampla de
colegdo, como uma reuniao de objetos que conservam sua individualidade e reunidos
de maneira intencional, segundo uma légica especifica”.

Sob esta visdo mais abrangente de colegao, destacando a sua légica especifica no
arranjo de forma intencional e informagao da documentagédo das pegas de Armando
Queiroz selecionadas no MUFPA, que propus a aplicagao do termo colegcdo a esse
conjunto de objetos do artista, tornando-se “Colegdo Armando Queiroz”, respeitando a
sua especificidade de arte conceitual no campo da Arte Contemporanea, que foge dos
sistemas de classificagdo das obras ao modo tradicional por linguagens baseadas
numa concepgdo moderna, como pintura, escultura e outros. As estratégias
idealizadas a partir do desafio imposto por esta colegdo serao abordadas nos topicos
subsequentes.

A seguir, discorro sobre o processo de criacdo e produgcdo da obra Mirante e
Desapego, enfatizando a proposta conceitual de Queiroz e suas consideragoes
quanto a perspectiva de exposicao da obra no Jardim do MUFPA.

Mirante (2006) e Desapego (2012), de Armando Queiroz

A trajetdria artistica de Armando Queiroz insere-se no segmento artistico da cidade
em 1993. Nesta fase, o artista expressava-se criando pequenos objetos a partir do
culto ao universo de bricabraque e producao de ready-made. Inicialmente, Queiroz
propés ao MUFPA a criagdo da obra Mirante, uma escultura de grande verticalidade,
composta por moédulos quadrangulares de madeira afixados uns aos outros, que
funcionariam como uma espécie de observatorio, no qual, ironicamente, a observacao
era vedada. Na entrevista de Queiroz evidencia-se a idealizagao do projeto Mirante:

Entao, essa obra, ela foi concebida, percebida como mirante, porque
até entdo eu ndo sabia que fazia parte do projeto da professora
Jussara, de abrir aqueles muros que até entdo eram muros que
impediam a visibilidade dali, de quem passava na rua, que depois ela
colocou um gradio. E ai eu acho que foi uma opgao muito boa dela, de
uma possibilidade que a cidade ganhasse esse jardim, e as pessoas
percebessem esse fluxo [...], dela comentando comigo que o MUFPA
€ um espacgo muito privilegiado da cidade, e que ela teve informagao
de uma pesquisa que aquela esquina é a esquina de maior fluxo de
Belém, de transito de pessoas e carros (Entrevista de Armando
Queiroz, 2014, grifo nosso).

O processo de criacao da obra Mirante so foi possivel apds a interlocucao do artista
com varios funcionarios e com a gestora do espago museoldgico. A ideia inicial de
construir o Mirante foi inviabilizada devido a sua grande verticalidade, o que provocaria
interferéncia visual na fachada do prédio. Por essa razao, o artista buscou uma nova
concepgao, com moédulos soltos que poderiam compor formas variaveis (Figura 2). A
intencdo de Queiroz era buscar um didlogo da obra com publicos distintos, podendo
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interagir com os modulos e articula-los de formatos diversos. A Figura 2 mostra uma
montagem diferente da instalagdo Mirante no jardim do MUFPA, apés a reformulagao
e inauguragao do espago expositivo e paisagistico, em maio de 2006. A Figura 3
demonstra a interacdo de um visitante e sua proposta de remodelar a obra.

Figura 3: Montagem de um visitante no jardim do MUFPA.
Foto: Patrick Pardini (acervo MUFPA).

Apods um longo periodo de exposigdo da obra em area livre, sujeita as intempéries, a
deterioracdo da madeira foi inevitavel. Nesse contexto, em 2010, Queiroz decidiu
desdobrar o principio conceitual e fazer o enterro da obra, mediante a negociagdo com a
diretora do museu. O artista somente pds em pratica o seu novo projeto Desapego
durante a programagéo especial do 20° Salao Arte Para (2012), na ocasiao, realizou uma
performance registada em video e fotografia, representando uma cerimOnia de
enterramento da obra, realizada ao amanhecer, no jardim do MUFPA (Figuras 4 e 5).

Figuras 4: Desapego, 2010. Video (frame da performance do artista).
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No relato de Marisa Mokarzel (2011), a curadora da obra de Queiroz descreve o
cenario do ritual artistico:

Naquele dia em que acompanhavamos o enterramento, no meio do
ritual soou 0 som dos passaros, e ele nunca mais saiu de nossos
ouvidos. A despedida da obra foi acompanhada de um ritual matutino,
no qual se presenciou o nascer do dia: o espetaculo da natureza.
Quando o cotidiano citadino teve inicio, o vazio da terra aguardava
uma por uma das pegas. Separados pela grade de ferro,
encontravam-se o jardim, a cidade e o prédio eclético [...].

A performance ritualistica desteceu a matéria, as imagens
sobrepuseram-se para que as lacunas fossem preenchidas por outras
histérias, reais e imaginarias [...]. Em uma atitude de desapego,
propée compartilhar um bem coletivo que tanto atrai os olhos do
mundo (MOKARZEL, 2011, p. 53).

L

Figura 5: Os convidados para o ritual de enterramento da obra Desapego.
(Video, 2010) (frame da performance do artista).

No ritual de enterramento da obra no Jardim do MUFPA afloraram outros sentidos e
tempos da historia e da memoria do lugar, através dos fragmentos de lougas e objetos
encontrados no sitio durante a escavagao para sepultamento. Hoje, ha apenas uma
placa com a datagdo de um Mirante que jamais existiu, ficou no transito da escultura
modular, na imagem ora ausente, na matéria abrigada na terra. Desse cerimonial
ficaram os registros do ato performatico em video e fotografias. Esses produtos
artisticos séo itens da colegéo gerados a partir da performance de Armando Queiroz.

As informacgdes das etapas de metamorfose da obra Mirante em Desapego e suas
questdes conceituais nao estdo registradas nos processos de documentagao
museoldgica da obra, nem sequer o video da performance foi tombado pelo acervo do
MUFPA. Na pesquisa realizada foi elaborado o arrolamento de todas as obras do
artista, assim como a proposicdo de criacdo da “Colecdo Armando Queiroz”, que
comtempla as fases da obra conceitual do artista, do seu projeto inicial e metamorfoses,
incluindo a proposta de criagao de uma ficha catalografica com registro das fases, além
de entrevista com Queiroz e sua recomendagao para salvaguarda e comunicagao da
obra Desapego.
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As questoes suscitadas e as consideragoes finais

No intuito de adentar nos desafios gerados na gestdo dessas obras investi no estudo
de alguns autores acerca da fungdo de salvaguarda da Arte Contemporanea no
Museu. Marina Estellita Lins e Silva (2014, p. 186-192) reflete sobre a Documentagéo
Museoldgica e os novos paradigmas da Arte Contemporanea, em que apresenta dois
caminhos de estudo e interfaces entre a Arte Contemporanea e a Museologia. Um
deles, a documentacgéo, esta estruturada em uma légica moderna, hierarquica e linear
que veicula a nogdo de documento e obra de arte a partir do suporte, sendo as obras
identificadas segundo as suas caracteristicas materiais, simbdlicas e contextuais. O
outro, no caso da Arte Contemporanea, ha uma demanda de novas estratégias da
Documentagdo Museoldgica, visto que frequentemente ela depende deste processo
para existir, mesmo sendo somente como memoria ou informagado de uma obra, que
se desvincula da materialidade para existir. Neste sentido, a autora destaca a
importancia do “registro” (LIMA, 2003, p.191 apud LINS E SILVA, 2014), que pode ser
visual, audiovisual, dentre outros. Nesta via, conclui que a partir dos
documentos/registros gerados sera possivel a recuperagao da informagdo nos
processos de Documentagao Museolodgica.

Humberto Farias (2015), ao refletir sobre uma metodologia de conservagéo e restauro
para Arte Contemporanea, destaca que:

Ha duas grandes correntes tedricas no campo da restauracdo: a
classica, de Cesare Brandi, e outra, publicada recentemente por
Salvador Mufnoz VifAas. Para Brandi, em linhas gerais, a restauracao
deve visar o restabelecimento da unidade potencial da obra, desde
que néo cometa um falso artistico e nao remova as marcas que a obra
adquiriu com a passagem do tempo.

Ja Salvador Vifias defende que existem objetos restauraveis e outros
nao, e o que define essa escolha é o valor simbdlico da obra. Sendo o
objeto de arte considerado possuidor de valor simbdlico, Salvador
Vifas defende que durante o processo de restauro nao sejam
alterados os significantes de uma obra de arte, levando-se em
consideragao seu valor simbdlico e o contexto social que usufrui o
objeto (FARIAS, 2015, p.22).

Neste sentido, a obra contemporanea geralmente é experienciada inicialmente a partir
das fotografias, projetos, videos e outros, sendo importante que se conserve o
conceito da obra, desvinculando-se de sua materialidade. Sendo assim, esses
registros fornecem os indices em que a relagdo ocorreu, contribuindo para a
conservagao da obra. Segundo Farias (2015, p. 28): “Assim, mais uma vez, a
conservacao e o restauro se limitam a tarefa de manter os objetos materiais, sejam
eles fisicos em sua condigao material ou fisicos, em sua condigao indicial”.

Outra questdo posta por Ariane Vellosillo (2015), pela sua experiéncia em
conservagao de Arte Contemporanea no projeto Inside Installations, com objetivo de
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promover a difusdo livre dos resultados obtidos no estudo através dos sites:
www.inside-installations.org e www.incca.org. Nas pesquisas realizadas com os
artistas, a autora destaca o instrumental da entrevista, em que registra as
caracteristicas e singularidades de cada obra, no intuito de criar uma ponte entre os
profissionais de museus e os artistas como estratégia para construir um protocolo de
intencado do artista e ndo da materialidade dos elementos originais da obra.

Cristina Freire (1999), no livro Poéticas do Processo: Arte Conceitual no Museu,
estudou a colegao de Arte Conceitual do Museu de Arte Contemporanea de Sdo Paulo
na década de 1960-1970, em que apresenta questionamentos acerca da instituicao
museu no trato dessas colegbes ou mesmo ao té-las deixado no limbo dessas
instituicbes museologicas. A autora propde a criagdo de um Arquivo de Arte
Contemporanea, que se situe entre a reserva técnica e a biblioteca do museu. Em
outro texto de Freire (2017), intitulado Por uma Arqueologia das Exposigbes, partindo
da concepcao de Michel Foucault em Arqueologia do saber, a autora aprofunda a
nogao de arquivo como um dispositivo, em que a arte e 0s processos sociais nao
sejam separados, compreendendo as obras como enunciados, ou seja, “preservar nao
significa manter a materialidade, mas principalmente conservar o sentido, reconstruir
um contexto historico e social proprio” (FREIRE, 2017, p.83).

A Colecdo Armando Queiroz, grande parte adquirida por meio de doagoes,
encontra-se deslocada em relagédo a politica de preservagdao do MUFPA, sobretudo
nas agdes de pesquisa e Documentacado Museoldgica, visto que o tratamento dado ao
sistema de documentacéo esta atrelado a uma classificagéo tradicional das categorias
de Artes Visuais, considerando-se que a Colec¢ao do Artista ndo se caracteriza pela
sua materialidade fisica, por ser uma arte conceitual, sobrepde-se a estas questdes. A
partir das contribuicées dos autores citados no texto, as estratégias sugeridas sao de
se organizar um Arquivo, como um dispositivo que reordene e interprete os processos
de instauragdo das obras, cuja maioria compde-se de instalagdes realizadas pelo
artista. Outra estratégia consiste em realizar o registro de entrevistas, um audiovisual,
com o roteiro estruturado para dialogar sobre o principio conceitual que deve ser
mantido em cada uma das instalagbes e dos objetos utilizados nessas obras. Em
extensdo, recomenda-se que todos os registros fotograficos e outros suportes sejam
organizados num mesmo local, prioritariamente no Setor da Dcumentagao
Museologica.

A compreencao da Colegdo Armando Queiroz como conjunto foi fundamental para
basear as indagagdes langadas no &mbito da pesquisa, o que possibilitou indicar
pistas e direcionar interpretacdes do artista e do publico. A nova logica a ser
apreendida pela Documentagcdo Museoldgica de Arte Contemporanea nao podera
seqguir a légica cristalizada no Moderno, sendo necessario que o museu esteja aberto
aos questionamentos desencadeados pelas obras de natureza conceitual.
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Notas
(Endnotes)

' Método da pesquisadora, pensar como colegdo, considerando o seu conjunto e arranjo. O MUFPA somente
considera a Colegdo Carmen Souza, como tal, os Quadros de Formatura ndo tinham sido arrolados e eram
nomeados de placa.
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A PRESERVACAO DE OBRAS DE
PERFORMANCE EM COLEGOES

RESUMO

Dado que a performance é um género artistico caracterizado por obras
eminentemente conceituais e imateriais, a conservacao desses trabalhos com vistas
a reapresentacdo — e, em um aspecto mais amplo, a consolidacao de uma narrativa
histérica desse género — se coloca como uma questdo nao apenas para o(a) artista
ou o coletivo que assina a autoria, mas para museodlogos, criticos, curadores,
historiadores da arte, entre outros. Nessa perspectiva, estima-se de que maneira a
documentacao, a notacao e o contrato de compra e venda de performance podem
favorecer e mesmo subsidiar a preservacdo das condicbes adequadas para o
colecionamento e a reexibicdo dessa obra artistica.

PALAVRAS-CHAVE: Performance; conservacao de arte; arte contemporanea.

ABSTRACT

In view of the fact that performance art is a genre characterized by eminently
conceptual and immaterial works, the preservation of these works for the
restatement - and, in a broader sense, the consolidation of a historical narrative of
this genre - is posed as a question not only for the artist or the collective that signs
the authorship, but for museologists, critics, curators, art historians, among others.
From this perspective, it is estimated how the documentation, rating and
performance purchase agreement can favor and even subsidize the preservation of
adequate conditions for the collection and re-exhibition of this artistic work.

KEYWORDS: Performance art, art conservation, contemporary art.
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A complexidade da produgao contemporanea suscita por vezes a provocacgao de que
algumas obras talvez caregam de algo similar a um manual de montagem. Jean-Marc
Poinsot (2012, p. 168) recorda as dificuldades de configuragdo enfrentadas na reexibi-
¢ao da instalagdo Uma e Trés Cadeiras (1965), no acervo do Museu de Arte Moderna
de Nova York (MoMA) e também na versao conservada no Museu Nacional de Arte
Moderna de Paris, uma vez que, de acordo com as instituigdes, “os certificados desse
periodo que [Joseph] Kosuth juntava aos objetos permaneciam muito pouco eloquente
sobre a maneira de dispor os trés elementos”. A guarda fragmentada de uma obra
emblematica, observando a catalogagdo estanque dos objetos nela empregados,
evidencia os riscos de preservacdo de trabalhos predominantemente conceituais.
Para Poinsot, como a obra nao havia sido descrita em detalhes pelo artista, restaram
aos museus fotografias em uma publicacdo de Kosuth exibindo os principios basicos
de apresentacgdo. Assim, a instalagao foi exposta a equivocos e a ameaca de desapa-
recer: “[...] ela foi esquecida em colocagdes ulteriores que procuravam fazer composi-
¢coes sobre a parede e devolvendo certa autonomia a cada um de seus componentes”
(POINSOT, 2012, p. 169).

A percepcao de Poinsot coincide com a constatacdo de Magali Sehn (2012, p. 145)
acerca do risco na apresentagao, em diferentes contextos, de obras consideradas nao
tradicionais “e que incluem materiais efémeros e/ou diversos arranjos no espacgo”: “[...]
A perda da informagéao e o gerenciamento inadequado da informagéo [...] sdo as princi-
pais causas de conflitos durante o processo de (re) exibicao.” (idem)

Ora, se a conservagao e a reapresentacao de obras acervadas sao uma questao no
caso de instalagoes, tanto mais se tornam inquietantes quando se referem a imateriali-
dade propria das performances. Os artistas que as concebem, os performadores,
buscam resguardar a fluidez e a fugacidade de suas agoes, resultantes da conjungao
de elementos que ndo admitem repeticao, tais como o local, 0 momento e as motiva-
¢des do artista quanto dos participadores com os quais sao compartilhadas tais experi-
éncias ao vivo, presencialmente. A performance nao depende necessariamente do
corpo de seu criador para existir: € aceitavel e muitas vezes desejavel que outros
performadores apresentem o trabalho, com adaptacgdes a diferentes tempos, locais e
participadores.

As particularidades do género artistico dificultam a incorporacao dessas obras a cole-
¢cOes institucionais e de pessoas fisicas, um entrave observado ainda em grande
medida no Brasil. Tomemos a performance O Nome, de Mauricio lanés, a unica do
género entre as mais de 8 mil obras na cole¢gdo da Pinacoteca do Estado de Séao
Paulo. Apds ser apresentada no projeto Octdégono do museu, em 28, 29 e 30 de
novembro de 2013, ela foi doada ao acervo em 2015 pelos Patronos da Arte Contem-
poranea da Pinacoteca, por intermédio da Associacdo Pinacoteca Arte e Cultura
(APAC). A realizagao do trabalho prevé que oito funcionarios da instituicao previamen-
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te orientados pelo artista, ou oito grupos de funcionarios nas mesmas condigoes,
entram no espago octogonal na area central da Pinacoteca e pronunciam, cada um e
simultaneamente durante 10 minutos (ou durante o tempo que aguentarem), uma letra
da palavra “inefavel” — uma referéncia ao indizivel, segundo o artista. A musedloga
Monique Magaldi (2017, p. 110), ao investigar o acervo da Pinacoteca do Estado, em
Sao Paulo, observou que informagdes necessarias as obras nao estavam planificadas
pela instituicdo. Os registros fotograficos da apresentacdo em 2013 foram encontra-
dos ndo na Biblioteca, nas cole¢des especiais ou nos Arquivos Pessoais e Documen-
tos Avulsos, e sim em um CD-ROM no Arquivo Institucional do museu, sem o titulo da
obra e apenas com a data da reportagem fotografica. “A documentagao exibida [...]
aponta para problematica da documentacdo de performances, obra efémera, com
inicio e término previamente definidos, em museus” (MAGALDI, 2017, p. 110-111).

A instituicao brasileira com o maior numero de performances catalogadas € o Museu
de Arte do Rio Grande do Sul (MARGS), segundo levantamento realizado pela museo-
loga Juliana Caetano. Depois de ressaltar a relevancia da documentagdo museoldgica
entre as premissas basicas de um museu, dentre as a¢des voltadas para a preserva-
¢ao, comunicagao e pesquisa, Caetano descreve a catalogagao das performances no
MARGS: ficha catalografica, termos de doagao e empréstimo no Setor de Acervo, e
reportagens, fotografias e outros documentos no Setor de Pesquisa e Documentacgao.
A pesquisadora (2016, p. 64) constata que existe uma fragilidade no arquivamento das
performances analisadas. “Haja vista que muitos dos documentos do museu nao
dizem muitos detalhes de como essas performances ocorreram e foram desenvolvi-
das. Além disso, a propria documentacéo nao classifica ou reconhece que suas obras
se tratam de performances.”

Entre os casos esmiugados por Caetano, esta a performance ARTE AE — Area Balées
(1983), de Didonet Thomaz — a unica exposta pelo museu apds a aquisigdo, embora
n&o como reperformance e sim por meio de suas indumentaria e registros fotograficos.
Além da ficha catalografica, o MARGS guarda objetos e fotografias da performance
em sua primeira apresentagao, uma entrevista com a artista e outra obra relacionada
a essa, Interferéncia (1983), também doada ao acervo por Didonet Thomaz. Caetano
(2016, p. 56) observa, no entanto, que 0 museu nao se preocupou em juntar a essa
documentacgao referéncias para uma reapresentacdo da obra. “[...] 0 museu nunca
elaborou maiores consideragoes criticas sobre uma performance tao significativa para
sua historia e para a contribuigdo da performance no contexto local.”

A separacéo entre a ficha catalografica de ARTE AE — Area Baldes e sua documenta-
¢ao é um obstaculo para a reapresentagdo enquanto performance, em sua integrida-
de. Poinsot (2012, p. 169), na analise sobre Uma e Trés Cadeiras, conclui que a
preservagcao de obras se torna mais segura quando se cerca de narrativas autoriza-
das. Entre os elementos que as compdem, estao
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[...] os comentarios, as declarag¢des, as notas que ladeiam as ilustra-
cOes (reprodugdes) e eventualmente essas proprias ilustragdes nos
catalogos, projetos, certificados, noticias de montagem, resenhas e
descricbes a posteriori proprias da arte da instalagdo, mas também
todas as ‘informacobes’, panfletos e outros documentos que o artista
difunde na época de sua prestagao. [...] Elas carregam, ao mesmo
tempo, o projeto que o artista tem de sua obra e as interpretacdes
legitimas que ele Ihe reconhece. Essas narrativas sado propriamente
institucionais, pois sistematicamente associadas a produgao das expo-
sicdes ou concebidas com meios de assegurar-lhes a ‘possivel repeti-
¢ao’. (POINSOT, 2012, p. 169-170)

Organizador do livro Documenting Performance (2017), o pesquisador Toni Sant
defende uma documentacao que se dé de maneira plural, atendendo a poética de
cada obra, e também multifocal. Os proprios participadores, ele argumenta, tém condi-
¢oes de produzir registros valiosos para as instituicoes:

Em situacdes nas quais os participantes estdo crescentemente docu-
mentando a prépria presenca deles, qualquer pessoa comum tem o
potencial de integrar um arquivo como documentador, aproximando--
nos de uma cultura democratica na qual a documentagcao de perfor-
mance expande sua abrangéncia do dominio controlado da produgao
para incluir evidéncia do momento coletada por pessoas sobre as
quais anteriormente era apenas esperado que experimentassem a
obra como recebedores passivos das intengdes dos artistas." (SANT,
2017, p. 9-10)

Uma vez que cada performance possui um processo especifico de criagdo, ndo é
aconselhavel que a documentagéo siga um unico método. A historiadora Alessandra
Barbuto, conservadora do National Museum of 21 Century Arts, sustenta que museus
que possuem performances devem considerar trés fatores em seus processos de
aquisicao, preservacgao e documentacao: a relagao entre o artista e a performance; as
possiveis iteragdes do publico durante a acido; e os elementos materiais existentes ao
fim da apresentagéo.

A relevancia de uma notagao aberta de performance

Para além das narrativas autorizadas, os performadores tém produzido seus proprios
discursos por meio de orientacbes e instrugdes de execugao das acgdes. Em
consonancia com outras artes do movimento, como a musica, a danca e o teatro,
podemos chamar esse conjunto de notagao (partitura, coreografia e roteiro sdo outras
palavras possiveis, ainda que deem a nogdo de uma produgdo menos passivel de
transformacao). Essa delimitagdo € um assunto delicado para os performadores, em
grande parte devido a fugacidade e ao acaso inerentes ao género. Longe de ser
normatizante, entretanto, a notagdo possui grande potencial de permitir a
nomadizacao do trabalho performatico, pois possibilita o entendimento apropriado das
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condigdes necessarias para a apresentacao e, conforme o caso, permite que outros
artistas intervenham, agreguem, construam a partir das ideias do performador ou do
propositor inicial.

No campo da danga, conforme narra a pesquisadora Sarah Whatley (2017, p. 284)
com base nos estudos de Natalie Lehoux e Susan Leigh Foster, uma variedade de
sistemas de notagdo emergiu e desapareceu, comegando no século IV com a que
documentava o Bharatnatyam Tamil. Entre os métodos em voga nos ultimos anos,
estdo Labanotation, Benesh (predominantemente para registrar e documentar o reper-
torio de balé) e Eshkol-Wachman (usado com énfase na pesquisa cientifica, segundo
a autora). Tais marcagodes e codificagdes, afirma Whatley (2017, p. 286), "abstraem o
corpo em movimento em marcagdes em uma pagina (ou tela), realgando o valor da
danga uma vez que ela se inscreve em nossos registros de patriménio cultural.”

Na visao do coreografo Scott DeLaHunta (2003), a notagao € uma maneira tanto de
democratizar o acesso ao pensamento da danca quanto como evidéncia estavel para
0 registro da autoria. De acordo com ele, “a notagdo de danga € composta de uma
classificagao flexivel de simbolos que podem ser recombinados para formar unidades
cada vez maiores de informacgéo relacionadas a movimentos particulares ao longo do
tempo.” Ele propde o conceito de “coreografia de cédigo aberto” e coloca em xeque a
restricdo dos programas de notagdo entdo utilizados, apenas com a intengdo de
preservar espetaculos protegidos por direitos autorais, argumentando que conhecer o
“codigo fonte” de uma coreografia pode ajudar na compreensao dos processos criati-
vos em geral. “Talvez se os processos coreograficos forem melhor compreendidos,
eles possam ser usados para produzir outras coisas além do espetaculo” (DELAHUN-
TA, 2003).

Por similaridade, € possivel pensar na notagdo de performance como um cédigo-fonte
a disposigao transformacédo em decorréncia das sucessivas apresentacdes. Por meio
de uma concepgao de notagéo aberta, é possivel ressignificar a performance. E impe-
rioso, no entanto, refletir sobre quais pontos podem ser subvertidos e quais precisam
ser mantidos para que a provocacao inicial do trabalho ndo se perca. Tomando-se a
analogia de uma apresentagéo de jazz, € necessario para 0s musicos ter conhecimen-
to da obra a ser executada a fim de estendé-la em improvisos e testar seus limites sem
perder sua integridade.

Dois elementos verificados a partir dos anos 1990 demonstram uma viabilidade da
notagdo aberta de performance: a democratizagdo do acesso a recursos digitais e o
desenvolvimento de um pensamento criativo habilitado a potencialidade desses recur-
sos (edicdo nao linear de ideias, aceitagcdo de objetos a serem completados por
outrem). Ainda no campo da danga, um exemplo de notagéo dentro dessa perspectiva
€ o projeto Synchronous Objects for One flat Thing, reproduced, um portal elaborado
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pela Companhia de Danga William Forsythe em parceria com o Departamento de
Danga da Universidade Estadual de Ohio e seu Centro de Estudos Avangados em
Computagao para as Artes e o Design (ACCAD). O principal objetivo do trabalho &
permitir a visualizagéo e a reanimagéao da informagao coreografica do espetaculo One
Flat Thing, a ser reproduzido de outras formas. Trabalharam no projeto pesquisadores
de danga, design, geografia, estudos da computacao, estatistica e arquitetura. “Aqui,
a conjuncéo de visualizagéo e reanimagao parece coincidir com o préprio processo do
pensamento. O projeto parece perguntar de que outras maneiras podem ser pensados
os movimentos da danca.”(PARISI & PORTANOVA, 2011)

No material de divulgagao do portal, Forsythe afirma: “o projeto comega do reconheci-
mento de que a coreografia € uma pratica organizacional que emprega estratégias
criativas fundamentais e relevantes para muitos outros dominios.” De acordo com a
descrigcao de Parisi e Portanova (2011), foram utilizadas na criagao da plataforma uma
variedade de ferramentas de mapeamento, processadores de imagem, visdo compu-
tacional, graficos computacionais 3D e softwares de interagdo, que permitiram siste-
matizar os componentes do sistema da coreografia. Muitos diagramas abstratos, rela-
cionados aos movimentos, a direcionalidade deles, a formas analogas as criadas pelo
corpo humano e aos tempos relacionados a elas, entre outros, foram traduzidos em
algoritmos. Tais algoritmos, por sua vez, foram usados para determinar resultados e
efeitos em outras modalidades performativas. Para Parisi e Portanova (2011), o proje-
to Synchronous Objects é

outro exemplo de uma estética codificada trabalhando de acordo
com as dindmicas do pensamento mole [ou fluido, soft thought],
ou seja, um nivel de preensdo conceitual de potenciais numeri-
cos ultrapassando a polarizag&o entre algoritmos como cadeias
sequenciadas de codigos e os efeitos visuais gerados por eles.

A empreitada foi a primeira do Motion Bank, uma plataforma online dirigida por
DelLaHunta e mantida pela William Forsythe Foundation para a investigagao coreogra-
fica. O principal foco do banco € ser justamente um repositorio de notagdes digitaliza-
das, em parceria com coreégrafos convidados. De 2010 a 2013, fizeram parte da
iniciativa Deborah Hay, Jonathan Burrows & Matteo Fargion, Bebe Miller e Thomas
Hauert, trabalhando em parceria com designers de interagédo, programadores e cien-
tistas da computagédo. O projeto envolve a documentagado de performance em trés
dimensodes, demonstrando movimentos e posigcdes dos dangarinos de diferentes
angulos simultaneamente, e parceiros em educag¢ao e um grupo de trabalho interna-
cional operam no sentido de incentivar a utilizagdo desse material em programas aca-
démicos. O banco também promove oficinas e apresentacdes na Biblioteca de Frank-
furt.

Ora, pensar em uma notagdo em codigo aberto € algo pertinente no caso da perfor-
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mance, uma vez que o género artistico conta com o acaso como uma parte intrinseca

a sua realizagdo. Sarah Whatley (2017, p. 288) ressalva, no entanto, que mesmo a

notagdo mais apropriada e detalhada pode ser insuficiente nos casos de "dangas que

séo parte de uma tradig&o oral e existem como praticas intangiveis, ou dangas que séao

descritas como ‘trabalhos abertos’, intencionalmente variaveis de uma performance
para a proxima":

Elementos adicionais podem ser produzidos e coletados (imagem,
texto etc.) para juntos oferecerem um conjunto mais extensivo de
documentos relativos a um trabalho ou a trabalhos mas a danga em si
continua esquiva, escorregando através e no meio desses objetos
discrepantes para resistir a uma captura completa do trabalho. Além
disso, para trabalhos de danca que séo imersivos, interativos, site-spe-
cific ou que em outra medida sao altamente dependentes de um
contexto espacial/geografico/temporal particular, qualquer documento
que venha a emergir sua criagdo e performance provavelmente sera
no minimo parcial. (WHATLEY, 2017, p. 288)

O mesmo pode ser dito para a performance. Toma-la como movimento no espacgo é
apenas um dos pontos que ajudam na assimilagdo da obra. Agdes performaticas nas
artes visuais sdo mais dependentes da ordem contextual e qualquer notagédo nao pode
subtrai-las de seu calculo.

Um contrato de linhas tortas

Mais do que mera declaracdo das condi¢cdes de realizacdo de uma performance, a
notagc&o pode ser a base para uma consolidagado do género enquanto produto artistico
a ser negociado no mercado, quando considerada para um contrato de compra e
venda. Daniela Félix Martins (2017, p. 161) afirma que a negociagcdo de documentos e
instrugdes de performance se tornou decorrente em feiras de arte internacionais na
ultima década. “Como consequéncia da aproximacao entre a performance e o merca-
do de arte, os regimes juridicos passam a desempenhar um papel cada vez maior nas
transagdes e propriedade de performance, assim como de sua exposi¢cao, venda e
pés-venda” (MARTINS, 2017, p. 170).

Mediante a linguagem e a autoridade da lei, o processo efémero da performance é
transformado em algo concreto passivel de posse e transferéncia. De acordo com os
especialistas em direitos autorais e artisticos Henry Lydiate e Daniel McClean (2011),
o interesse se deve a um retorno do mercado de arte as performances dos anos 1960
e 1970, envolvendo tanto a performance em si quanto seus registros, vestigios e des-
dobramentos. “[...] os contratos — preferencialmente escritos — podem garantir que as
instrugdes e condi¢cdes do artista para a execugado do trabalho sejam respeitadas e
cumpridas, e que somente aqueles contratualmente autorizados a realizar o trabalho
possam fazé-lo.” (LYDIATE & McCLEAN, 2011)
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Foi por meio de contrato, contam os advogados, que o grupo israelense Public Move-
ment definiu as regras para a realizagdo da performance Positions, 2011 e transferiu
para o Van Abbemuseum, Eindhoven, o direito exclusivo de realiza-la na Holanda.
Assim, eles garantiram condigées que consideram importantes para a performance e
0 museu esta autorizado ndo apenas a executar a obra, mas também a atualizar e alte-
rar o conteudo dela para refletir contextos futuros de sua realizagao.

Tal carater pode ser verificado mesmo em vendas nas quais o registro em papel foi
proibido, como no caso da compra da performance Kiss, de Tino Sehgal, pelo MoMA
em 2008. Por imposigao do artista, o contrato para repasse de propriedade se deu de
modo verbal, diante de um tabelido, um representante do museu, de advogados e de
testemunhas, caracterizando em si um ato performativo conforme entendido por John
Langshaw Austin. O que foi transmitido pelo artista na reunido, conforme se veio a
descobrir em meio a aura de segredo que envolve a celebragédo contratual, foram
justamente as condi¢des de reexibigdo de Kiss, tais como a necessaria supervisao do
artista ou de seus representantes, o pagamento de um pro-labore aos performadores
contratados e a proibicdo em se documentar as apresentagdes. Também esta entre as
clausulas a exigéncia para uma nova ceriménia de contratagcdo verbal caso o MoMA
repasse a obra a outros proprietarios.

Contratos de compra e venda de performance podem ter multiplas configuragoes, e as
decisdes sobre direitos relativos ao trabalho de performance passam a motivar discus-
sbes quanto as atribuicbes e obrigacdes legais relativas a artistas e colecionadores.
Segundo Lydiate e McClean, ha casos em que o contrato permite ao artista manter o
controle continuo sobre a obra, mesmo depois da venda, homeando o comprador
como uma espécie de patrocinador exclusivo para reexecugodes. Oliveira (2017, p. 73)
recorre ao critico Michel Chevalier para pontuar que o sistema da arte — da mercantili-
zagao direta as estratégias museoldgicas — opera um processo continuo de adaptacéo
para alcancgar obras e artistas cujas praticas foram rotuladas de efémeras. Instituicbes
como a Tate Gallery expdem performance com frequéncia — até junho de 2018, a
extensdo do museu em Liverpool promoveu a mostra individual Utupya, do coletivo
carioca de performadores Opavivara! — e realizam seminarios visando a compreender
de que maneiras a performance pode ser colecionada. Em 2016, o simpdsio interna-
cional “Colecionando e conservando performance” foi realizado pela Associacao
Aleméa de Conservadores e Restauradores no Kunstmuseum Wolfsburg. Eis algumas
das questdes enumeradas na apresentacdo desse evento:

Como a experiéncia ao vivo da vida de um artista, especifica em deter-
minado tempo e lugar, pode ser expandida e transformada em uma
obra de arte com uma vida sustentavel numa cole¢ao? Qual a impor-
tancia dos vestigios e documentos materiais de uma performance para
a colegéo, e como essa importancia € determinada? De que maneira a
identidade e a integridade da obra de arte podem ser preservadas e
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experimentadas agora e no futuro? Quais informagdes e componentes
deveriam ser agregados a uma colegdo para garantir a reativagéo
auténtica do trabalho? Como sao as leis de direito de propriedade, de
direitos autorais e de direitos do futuro intérprete estabelecidos no
contrato de aquisicao? Quais sédo as vulnerabilidades inerentes a um
trabalho de performance? E como os riscos de preservacao sao identi-
ficados, documentados e tratados? (VERBAND DER RESTAURATO-
REN, 2016)

A natureza imaterial e o carater conceitual da performance ainda geram impasses para
uma preservacédo de longo prazo, como se pode depreender dos questionamentos
apresentados. Percorridos ha mais 50 anos, os caminhos de institucionalizagdo desse
género artistico sao sinuosos e os instrumentos aqui enumerados sdo apenas alguns
dentro de uma gama com requisitos ainda em testes e estudos, conduzidos a fundo
por frentes multidisciplinares. Artistas, curadores, criticos, galeristas, musedlogos,
advogados e programadores de software, entre outros, investigam a conservagao
desse género artistico em colegdes, de modo a respeitar e mesmo fomentar as parti-
cularidades que lhe sado inerentes. Considerando-se que a arte brasileira recente
encontra na performance alguns de seus trabalhos mais inquietantes, é relevante que
as instituicbes museologicas e demais interessados na conservacgéo de arte contem-
poranea no pais se insiram nessa discussao, colaborando para o levantamento de
alternativas a partir das experiéncias locais.

Notas

' Cristina Freire (1999, p. 45-46) se espanta ao ser informada sobre o acondicionamento de Uma e Trés Cadeiras
no MoMA: “essa obra foi destruida ao ser incorporada a colegdo do museu, uma vez que a cadeira foi encaminhada
ao Departamento de Design; a foto ao Departamento de Fotografia e fotocépia de definicdo de cadeira a
Biblioteca!”.

2 Na continuidade do relato, Poinsot informa que a experiéncia serviu como aprendizado para Kosuth, que nos anos
1970 passou a produzir certificados com instrugdes para a exibigdo de suas criagdes.

3 Artista brasileiro, formado pela Faculdade de Artes Plasticas da Fundagéo Armando Alvares Penteado, Sdo Paulo,
SP. Participou de importantes exposi¢cdes, como as 282 e a 292 Bienais Internacionais de S&o Paulo, SP; “Des
Choses en Moins, Des Choses en Plus”, Palais de Tokyo, Paris, Franga; “Avante Brasil”, KIT Kunst im Tunnel,
Dusseldorf, Alemanha; “ll Va se Passer Quelque Chose”, Maison de L’Amérique Latine, Paris, Franga; “Chambres
Sourdes”, Parc Culturel de Rentilly, Franca. Mais informagoes: <http://www.premiopipa.com/pag/mauricio-ianes/>.
4 Uma descrigdo mais detalhada do processo de musealizagdo de O Nome encontra-se em MAGALDI, 2017, p.
103-111.

5 De acordo com Juliana Caetano (2016, p. 55), a obra foi reapresentada em trés exposicdes no MARGS:
“Cromomuseu: Pos-Pictorialismo no Contexto Museoldgico” (2013), “O canone pobre — Uma arqueologia da
precariedade da arte” (2014) e “Manifesto poder, desejo e intervengao” (2014).

8 Agradecemos as contribuigdes do Prof. Dr. Daniel Hora, do Departamento de Artes Visuais da Universidade do
Espirito Santo, cujos estudos acerca do uso do algoritmo em producdes artisticas estimularam o levantamento de
ferramentas e demais dispositivos digitais para a documentagao e a notagédo de performance.

” Embora seja tentadora uma aproximagdo com as praticas performaticas da musica, do teatro e da danga, é
preciso ressaltar uma diferenga crucial com a performance vinculada ao sistema das artes visuais: falta-nos uma
teoria da interpretagdo que atenda as demandas das visualidades.

8 Nos referimos aqui ao conceito de desdobramento conforme Luiz Claudio da Costa (2009, p. 21), ou seja, um
elemento material que pode dar continuidade ao processamento da ideia inicial de uma “obra-evento”. Segundo
Costa (2009, p. 25), “[...] € o processo do pensamento artistico que se desdobra no tempo e ndo uma obra que se
conforma a um meio fisico.”

9 De 2014 a 2016, a Tate Gallery promoveu o seminario Performance at Tate: Collecting, Archiving and Sharing
Performance and the Performative. Mais informagdes em:
<http://www.tate.org.uk/about/projects/performance-tate-collecting-archiving-and-sharing-performance-and-perfor
mative>. Acesso em: 9.dez.2016.
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UMA PROPOSTA METODOLOGICA PARA O ESTUDO DE
TECNICAS E MATERIAIS UTILIZADOS POR ARTISTAS

RESUMO

Este trabalho trata da metodologia de pesquisa utilizada no projeto Arte Concreta
Brasileira, com o objetivo de organizar o conhecimento sobre os materiais e
tecnologias de construcdo de obras feitas por artistas que integraram os grupos
Frente e Ruptura na década de 50. A abordagem metodolégica combinou
conhecimentos e ferramentas tradicionais ja utilizados em pesquisas de Historia da
Arte, com métodos cientificos de analise de materiais, técnicas de documentacao
cientifica por imagem, levantamento do estado de conservacao das obras e da
confeccao de simulados de obras. Os resultados estdo sendo avaliados sob uma
perspectiva interdisciplinar, o que nos permite compreender o contexto histérico,
politico, social e econdmico deste periodo, além de uma pesquisa material
especifica que colabora para uma percepcdo mais abrangente da producao de
artistas concretos brasileiros, centrada nas relagdes entre matéria e a imagem, bem
como envolvendo questdes ligadas a preservacao dessas obras.

PALAVRAS-CHAVE: Historia da Arte Técnica; Arte Concreta Brasileira; Técnicas e
materiais.

ABSTRACT

This paper deals with research on the materials and technology of construction of
paradigmatic works of Concrete Art in Brazil, on the 50s and 60s. The researching
methodological approach combined knowledge and traditional tools already used
in the Art Historical research, with scientific methods of analysis of materials and
scientific imaging documentation techniques. The results will be evaluated and
treated under a intersciplinary perspective, which will permit a understanding of
the historical, political, social and economic context of this creative period. A
particular material research will allow a original perception of the art production in
Brazil at this specific period, centered in the relations between matter and
appearance, as well as involving the preservation of this works.

KEYWORDS: Technical Art History, Brazilian Concrete Art; Techniques and
materials.
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Introducgao

A Historia da Arte Técnica esta gradualmente sendo reconhecida como um campo de
pesquisa de obras de arte. Compreender como uma determinada obra foi criada e
quais materiais e técnicas foram utilizados pode ampliar a interpretacdo do trabalho,
criar subsidios para a comprovacao de sua autenticidade, auxiliar em processos de
conservagao e restauro, além de expandir o conhecimento sobre o trabalho dos artis-
tas. Esta pesquisa é altamente dependente de fontes documentais histéricas (recei-
tas, escritos, imagens e observagdes) e de informagdes obtidas por meio de exames
de amostras de tintas e/ou suportes originais utilizando metodologias de analise cine-
tifica de materiais.

Com base neste pensamento e na importancia de um conhecimento mais abrangente
sobre a producgao da Arte Concreta Latino Americana, em 2015, o Getty Conservation
Institute (GCI) de Los Angeles iniciou o projeto The Material of Form: Industrialism and
the Latin American Avant-Garde, com o objetivo de pesquisar as técnicas e materiais
utilizados por artistas da vanguarda latino-americana, especialmente no Brasil e
Argentina na década de 1950 e 1960. Simultaneamente, o GCI firmou uma parceria
com o Laboratério de Ciéncia da Conservacédo da Universidade Federal de Minas
Gerais e com o Centro Tarea da Universidad Nacional de San Martin em Buenos Aires,
com a finalidade de criar um projeto complementar contando com a participagao de
equipes interdisciplinares que desenvolvem pesquisas no ambito de seus paises de
origem.

O trabalho que vem sendo realizado pela equipe de pesquisadores brasileiros se divi-
diu em algumas frentes, contando com a analise de algumas obras pertencentes a
instituicées parceiras como o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, a Pinacoteca
do Estado de Sao Paulo, Museu de Arte de Pampulha e colegdes particulares. Entre
os artistas selecionados estao: Aluisio Carvao, Lygia Clark, Lygia Pape, lvan Serpa,
Hélio Oiticica, Waldemar Cordeiro, Luiz Sacilotto, Hermelindo Fiaminghi, Judith
Lauand, dentre outros.

A metodologia de pesquisa usada no Projeto Arte Concreta no Brasil e Argentina, de
acordo com os protocolos da Historia da Arte Técnica, vem abarcando o cumprimento
de uma série de a¢des que mobilizaram uma equipe formada por cientistas da conser-
vacao, historiadores da arte, conservadores, além de alunos de graduagéo e de pos--
graduagédo na area de Arte e Preservacao Patrimonial. Assim, além da etapa de inves-
tigacdo realizada in situ no conjunto das pinturas selecionadas, que englobaram
exames visuais, avaliagao do estado de conservagao, exames cientificos com utiliza-
cao de equipamentos modveis ou por retirada de amostras para analises laboratoriais
e documentagao cientifica por imagem, foi realizada, concomitantemente, uma vasta
pesquisa histérica acerca de aspectos socioculturais, artisticos e materiais, além da
confecgdo de simulados. Essa linha metodologica busca ampliar o conhecimento
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sobre materiais e técnicas construtivas de obras de arte considerando que a producao

artistica praticada em ateliés segundo intengdes e pensamentos artisticos peculiares,
nao foram atos puramente mecanicos, mas sempre esteve associado as condi¢cdes
técnicas, materiais, politicas, cientificas, filosoficas, dentre outras, que interagem, em
diversos niveis, no ambiente cultural da sociedade onde os artistas viveram e traba-
Iharam.

Metodologia

A metodologia para o estudo das obras seguiu as diretrizes da Historia da Arte Técnica
e o0s parametros estabelecidos e divulgados pelo Internacional Network of Conserva-
tion of Contemporay Art (INCCA) e outras referéncias internacionais como Getty Con-
servation Institute e nacionais, por meio de publicagdes recentes sobre obras de arte
modernas e contemporaneas’.

Na Historia da Arte Técnica, a metodologia de analise de um objeto de arte aborda
sistematicamente critérios de julgamento subjetivos (discursos proferidos por criticos,
historiadores da arte, peritos na atribuicdo de estatuto de arte a um objeto, que
perpassam o julgamento puramente técnico) e de julgamentos que primam pelo rigor
cientifico, desejo de objetividade (categorias de classificagado formais e estilisticas,
analises documentais, histoéricas e fisico-quimicas). Esse silogismo, efetuado por uma
leitura interdisciplinar do objeto de estudo, admite, portanto, uma analise mais apro-
fundada da obra que, apesar de complexa, permite a compreensao das especificida-
des do fazer artistico — considerado todo um conjunto de elementos como: técnica,
ruptura estilistica, sensibilidade, sociedade, comércio, entre outros.

Ha uma maxima na ciéncia da Conservagao e Restauragao que para conservar € ou
restaurar uma obra de arte € preciso conhecé-la. Nesse sentido, o INCCA promove o
compartilhamento de informagdes e conhecimentos, entre varios campos das ciéncias
e artes, necessarios a preservagao e conservacao da obra de arte moderna e contem-
poranea. Uma de suas premissas € a realizagao de entrevistas com os artistas, cola-
boradores ou contemporaneos com a finalidade de obter informacgdes sobre a técnica,
projetos e intengao conceitual e estilistica do artista.

Desse modo, a metodologia utilizada para o conhecimento de técnicas e materiais das
obras selecionadas para este estudo foi baseada em oito frentes distintas, porém com-
plementares e de fundamental importancia: exames organolépticos; descrigao verbal
e desenho das obras; levantamento do estado de conservagao; documentacgéao cienti-
fica por imagem; pesquisa histérica e documental; entrevistas; e simulados de algu-
mas obras selecionadas. (FIGURA 1).
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Figura 1: Esquema de representacdo da metodologia usada no estudo.

E importante ressaltar que algumas dessas etapas foram realizadas in situ, no local
onde as obras se encontravam. Sao elas: exames organolépticos, analise descritiva,
levantamento do estado de conservacédo, documentacao cientifica por imagem, algu-
mas metodologias de analise de materiais como o EDXRF (Energy-Disper-
sive-X-Ray-Fluorescence), FTIR (Fourier Transform Infrared Spectoscopy) e raio — X,
além da retirada de micro amostras para posterior analise em laboratorio. A pesquisa
histérico — documental foi realizada em todas as etapas do projeto, assim como as
entrevistas. Por fim, com os resultados mais detalhados, propusemos a confecg¢ao de
simulados de algumas das obras estudadas para solucionarmos duvidas e esclarecer-
mos melhor a técnica construtiva de alguns trabalhos. A seguir iremos detalhar a apli-
cacao de cada uma dessas etapas metodologicas.

Exames Organolépticos:

O primeiro exame que se realiza em uma obra é o exame a olho nu, com a utilizagao
da luz natural ou artificial. Trata-se da analise da superficie, laterais e verso da obra
utilizando a lupa de cabega (ou lupa binocular), que permite uma avaliagéo prévia da
pintura e/ou objeto artistico. Esse mapeamento prévio permite que o pesquisador
possa conhecer a obra em um primeiro momento e estabelecer hipoteses sobre os
materiais utilizados, a forma de construg¢ao, a fragilidade do objeto, entre outros. Um
dos principios essenciais desse estudo prévio é o planejamento estratégico das inves-
tigacdes que seréo feitas para evitar riscos, excessos de analises nao justificaveis ou
a auséncia de dados indispensaveis para a caracterizagao fisico-quimica da obra.
Esse método pode ser otimizado com o auxilio de um Tablet ou outra ferramenta
tecnoldgica que tenha programas e aplicativos para tratamento de imagens e gerenci-
amento de dados.

Analise descritiva

A analise descritiva refere-se a apresentacgao textual acerca da analise contemplativa
do objeto focalizado, na qual o pesquisador “deve praticar assim uma espécie de
mimese da forma de existéncia do que é apresentado”. (MACHADO, 2004, p.51).
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Dessa maneira, o objeto é examinado e, simultaneamente, descrito em suas difer-

entes partes, ou seja, em suas formas, em sua relagéo de cores, planos e estruturas.
A descrigao do objeto deve primar pela sobriedade e pela objetividade (de maneira a
evitar ambiguidades), correspondente a constituicdo, no caso das pinturas, das ima-
gens plasmadas na superficie pictorica e das caracteristicas fisicas de sua materiali-
dade. Além dessa descrigao textual, contendo dados sobre técnica, dimensoes, tipolo-
gia de suporte, texturas, cor, caracteristicas dos filmes pictéricos (aspecto acetinado,
polido, brilhante ou mate), um recurso adicional nesta etapa de estudo € a utilizagédo
de desenhos que auxiliem a marcacgéo das singularidades formais observadas. Este
recurso € fundamental, pois permite registrar por meio de esquemas e esbogos as
formas visualizadas, proporcionando ao pesquisador captar e compor uma multifac-
etada colegao de dados para as analises posteriores.

Neste processo, mediante anotagdes e desenhos, busca-se pormenorizar as diversas
camadas constituintes examinadas no objeto. Tal exercicio de observagdo metodica
contribui para aprofundar a compreensao das solugdes plasticas que se apresentam
concatenadas no conteudo material da obra de arte. Solugcdes que foram dadas pelo
artista no ato de criacédo e execugcdo da mesma em atelié.

Levantamento do estado de conservagao:

Este levantamento trata do reconhecimento dos danos sofridos nas obras e das inter-
vengoes anteriores realizadas, por meio de um registro descritivo e/ou do mapeamen-
to em imagens. Esse processo permite localizar as alteragdes, seus atuais estagios, a
extensdo, possiveis causas, além de caracteriza-los por meio do reconhecimento de
tipologias de craquelés, perdas da camada pictorica, manchas, oxidagdes, fissuras,
orificios, entre outros. Essa analise, além das caracteristicas ja citadas, permite que o
conservador — restaurador tenha um conhecimento prévio do comportamento dos
materiais usados pelo artista e do sistema de constru¢cado das obras, compilando infor-
magodes importantes que, futuramente, podem ser verificadas e/ ou somadas aos
resultados alcancados nos outros métodos.

Os materiais usados nas obras de arte, mesmo os que n&o foram concebidos para
este fim, passam por processos naturais de envelhecimento que podem decorrer da
prépria composi¢cao material da obra e seu tempo de origem, e/ou das condi¢gdes em
gue a mesma foi ou esta exposta. Fatores como formas inadequadas de acondiciona-
mento, exposicdo a luz, intempéries, temperaturas e umidade elevadas ou muito
baixas, ataque bioldgico, vandalismo, entre outros, sdo apenas alguns agentes que
podem causar ou acelerar o processo de transformacdes na matéria que compde
esses trabalhos.

Por meio da incorporacdo de materiais ndo tradicionais, da diversidade de com-
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posicdo, da experimentagao por parte de alguns artistas e, principalmente, da com-
plexidade das propostas, nas quais os materiais eram utilizados por suas qualidades
plasticas e por suas possibilidades conceituais, torna-se iminente a necessidade de
identificacdo dos materiais e o conhecimento de suas propriedades intrinsecas. Por
outro lado, pensar o entendimento de deterioracédo € fundamental, uma vez que este
processo pode implicar na descaracterizagado do objeto e demandar uma atividade do
conservador-restaurador subsidiada por conhecimentos amparados tanto nas
relagdes conceituais quanto nas propriedades dos materiais das obras.

Com base nessa ideia, o levantamento do estado de conservacéo deve ser precedido
de um conhecimento prévio da proposta do artista para que o conservador nao
cometa erros ao analisar as caracteristicas das obras. Considerando, por exemplo,
dano o que muitas vezes, na realidade, faz parte da composi¢ao original proposta pelo
artista. Sendo assim, conhecer profundamente a intencionalidade do artista se torna
fundamental.

O desenvolvimento do projeto Arte Concreta no Brasil colocou em evidéncia dois
grandes problemas em relagdo ao estado de conservagdo das obras estudadas.
Primeiro, a constatacdo de que, a despeito das informacdes sobre teorias e praticas
para a conservagao e restauracao de obras de arte modernas e contemporaneas, nao
ha conhecimento sedimentado sobre as tipologias de degradagéo recorrentes nessas
obras (relacionados as matérias constituintes e o ambiente em que estdo expostas).
Segundo, o uso exacerbado de verniz nas intervengdes, tanto como camada de
protecdo quanto como meio para facilitar os trabalhos de reintegragao de lacunas.

Documentagao Cientifica por imagem

Os exames globais ou de superficie sdo baseados no emprego de técnicas
fotograficas para o registro de imagens geradas com o uso de radiagdes
eletromagnéticas?, visiveis ou invisiveis ao olho humano. E importante que todo o
processo de documentacdo fotografica digital desses procedimentos seja realizado
seguindo parametros ideais de captura, manipulagdo, processamento e
armazenagem das imagens (MATTEINI; MOLES, 2001; R-POZEILOV, 2009).

A documentacéo cientifica por imagem utiliza-se de técnicas de analises baseadas na
fisica e possui uma especial relevancia no estudo das pinturas. E caracterizada por
nao necessitar da retirada de amostras e por resultar em imagens visiveis que
evidenciam detalhes técnicos e estruturais da obra, que permitem efetuar um
diagndstico da mesma.

Analise cientifica de materiais:

A partir de dados coletados e da observacao detalhada dos trabalhos foi possivel
desenvolver uma hipétese de como e com quais materiais esses trabalhos foram
produzidos. Assim, a analise cientifica de materiais foi utilizada para comprovagao ou
refutacdo das hipoteses sugeridas, além de fornecer dados importantes sobre as
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caracteristicas dos materiais originalmente utilizados, suas vulnerabilidades externas

e inerentes, informacdes sobre possiveis alteracdes, datagdo, colaboracdo em
processos de verificagdo de autenticidade, permitindo, posteriormente, a formulagao
de métodos para a conservagao.

Entende-se que as interpretacdes das analises fisico-quimicas, mais do que resolver-
em questdes sobre a matéria da arte, influenciam a percepgéo e interpretacéo estilisti-
ca do historiador e critico da arte que deixam de ser estritamente intuitiva. Em outras
palavras, o problema metodolégico basico da historiografia da arte passa a ser,
também, de dominio transdisciplinar. Nesse sentido, € importante reforcar que as ana-
lises cientificas contribuem para a ampliacdo das capacidades perceptivas de uma
pintura, uma vez que existe uma estreita correspondéncia entre “as operacdes de
analise que requer uma pintura e a capacidade analitica do observador” (BAXAN-
DALL, 1991.p.42).

Os exames fisico-quimicos realizados podem ser efetuados através de analises que
requerem ou nao a retirada de micro- amostras para a solug¢ao de questdes, dubias ou
nao resolvidas, levantadas pelos conservadores-restauradores, cientistas da conser-
vacao e historiadores da arte.

Pesquisa histérica e documental

Tao relevante quanto o estudo técnico, material e formal das obras selecionadas, a
pesquisa documental realizada em arquivos de instituicdes e de artistas, consulta a
periodicos de época, livros, catalogos, jornais, revistas, escritos, projetos, entrevistas
de artistas, cartas, documentos, fotografias e registros referentes a exposigdes e aos
processos criativos vem sendo de extrema importancia para nosso estudo.
Ressaltamos que esse estudo histérico acontece concomitantemente ao andamento
do projeto, sendo que as informagdes levantadas sdo analisadas e comparadas aos
resultados que vao sendo alcangados nas outras etapas metodoldgicas.

Além da preocupagao com as informacdes sobre os artistas e as obras, nosso estudo
primou pela coleta da maior quantidade de informacdes possiveis sobre as tipologias
de suportes disponiveis na época e que foram empregados pelos artistas concretistas
e bem como pelas pesquisas documentais sobre tintas industriais e artisticas no
Brasil. Tais pesquisas foram realizadas com intuito de tragar um panorama das
tipologias de tintas disponiveis no mercado nas décadas de 1950 e 1960. Essa
pesquisa foi realizada em diferentes fontes, sendo elas: propagandas de jornais e
revistas, registros de importagdes, referéncias de lojas de materiais artisticos e
industriais, registros sobre a fabricacdo de materiais no pais, entre outras.

E importante ressaltar que esse estudo deve ser sempre atualizado e confrontado com
as demais metodologias, criando subsidios para investigacdo mais exata e conclusiva.
A difusdo e a troca das informacdes foram sempre realizadas por meio de reunides
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periddicas, nas quais todos os pesquisadores das diferentes areas participavam e se
inteiravam do andamento e dos novos dados obtidos.

Entrevistas

Dentre os protocolos da histéria da Arte Técnica, a aplicacdo da técnica de entrevistas
€ um recurso importante para a coleta de dados na etapa de estudos. Sobretudo, pelo
interesse da equipe de pesquisadores em elucidar questdes sobre aspectos da pratica
e do pensamento visual de artistas que ndo estdo mais entre nds. No caso da pesqui-
sa sobre a Arte Concreta, produzida ao longo da década de 1950, foram entrevistados
herdeiros e pessoas ligadas ao meio das artes que, em diferentes épocas, conviveram
com os artistas cujas obras foram estudadas no &mbito do projeto. Os depoimentos
concedidos foram gravados em midia audiovisual e, posteriormente, transcritos.

Em relagcdo a conducdo das entrevistas, conscientes do carater intersubjetivo e da
decorrente necessidade de se estabelecer uma comunicagao eficaz, elas precisaram
ser estruturadas por meio de um planejamento prévio. Tal planejamento incluiu, no
primeiro momento do encontro entre entrevistado e entrevistadores, a exposicao dos
objetivos do projeto e, em seguida, a aplicacdo de um roteiro preliminar orientado por
perguntas que interessavam sobremaneira a objetivos especificos da pesquisa. Por
exemplo: a) Vocé poderia dizer onde o artista costumava adquirir seus materiais? ; b)
Vocé poderia nos descrever o atelié do artista? ; c) O artista costumava trabalhar soz-
inho na execucgéo técnica das obras ou contava com ajuda de assistentes?

Ainda que o roteiro estruturado tenha sido um meio de facilitar a interagao interpessoal
e, ao mesmo tempo, possibilitar a emersao de informacdes de uma forma mais livre,
as perguntas basicas foram complementadas por outras que surgiam espontanea-
mente, inerentes ao desenrolar da entrevista. Contudo, é preciso frisar, na aplicagao
dessa técnica, o planejamento foi fundamental, especialmente por tratar-se de escu-
tar, ndo a voz dos proprios artistas, mas a memdaria de pessoas que Ihes foram proxi-
mas.

Por outro lado, a capacidade epistemologica desses depoimentos baseados na
memoéria de quem sabe porque testemunhou, mas que, por outro lado, € uma
memoria apartada da experiéncia direta vivenciada pelos protagonistas, necessita de
tratamento e de validagao posteriores ao momento de coleta. No caso, a objetividade
das questdes ligadas a materialidade das obras que permanecem presentes em
nossa temporalidade e a tbnica na apuragédo pontual de pormenores vinculados a
pratica operacional dos artistas ndo dava margens a declaragdes ou impressdes sub-
jetivas. Ainda assim, a validagao tedrica de depoimentos obtidos por meio dessa técni-
ca de entrevistas é relevante. Nesse aspecto, a ratificacdo pode ser feita pela argu-
mentacéo elaborada por Paul Ricouer (1913 — 2005), para quem a valorizagao do
testemunho de quem declara "eu sei porque eu estava |a, outorga crédito a palavra de
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outrem, o que faz do mundo social um mundo intersubjetivamente compartilhado".

(RICOUER, 2007, p.175).

Entretanto, em seu discurso sobre a memdria e a reminiscéncia, o fildsofo e pensador
francés aponta a ressalva de que “o presente muda incessantemente, mas também
surge incessantemente: aquilo que chamamos de acontecer. A partir dai, todo escoa-
mento ndo passa de "retengao de retengdes" (RICOUER, 2007, p. 51). Ora, é pos-
sivel deduzir que o fendmeno de incorporagao de elementos de um passado recente
no passado longinquo, devido ao fluxo continuo do presente em dire¢do ao passado,
produza uma indistingdo temporal nas "retengdes". O que poderia gerar lapsos de
memoria. Ora, essa questao é relevante para o tratamento dos conteudos dos depoi-
mentos obtidos nas entrevistas realizadas. Efetivamente, ao aplicar a técnica de
entrevistas, foi notavel a solidez e o equilibrio com que os entrevistados narravam
fatos acontecidos — o que indica a dimensao cognitiva da memoaria, seu carater de
saber. Por outro lado, consciente desse fenbmeno inerente a memoria, foi possivel
detectar que as margens da duragdo temporal eram mais ou menos precisas em
alguns relatos. Tais imprecisdes proprias da oralidade, referentes a algumas datas ou
a algumas sequéncias cronologicas de acontecimentos narrados, foram aferidas
sempre que possivel no tratamento posterior das informag¢des. Todavia, elas nao
foram retificadas nas transcrigdes dos depoimentos - por rigor metodoldgico e ético -
tampouco na etapa de analise do conteudo memorial.

E importante registrar a avaliagdo positiva da aplicagdo dessa técnica para os
propositos de pesquisas acerca da materialidade e das praticas artisticas. A poténcia
do testemunho que "nos leva, de um salto, ao conteudo das coisas do passado”
permite elucidar pontos obscuros, reiterar ou refutar dados hipotéticos e trazer novos
dados relativos a pratica dos artistas, dificilmente obtidos por outros meios.

Simulados

Ap0s todas as etapas citadas anteriormente e com um conhecimento mais aprofunda-
do das técnicas e materiais dos artistas, propusemos entdo a confeccido de simulados
de algumas obras para conseguir assimilar melhor a constru¢do dos trabalhos, a
forma como os materiais foram usados e suas caracteristicas. Esses simulados de
experimentagcdo permitem observar se os resultados desses experimentos condiziam
ou ndo com as caracteristicas dos trabalhos originais. Como por exemplo o brilho,
defeitos de aplicagao, espessura de camadas de tinta, tratamento do suporte, entre
outros.

Segundo Teresa Ibor, o uso de fac-similes auxilia na realizagdo de testes de
degradacgdes e intervengdes, bem como na assimilagéo de técnicas e materiais explo-
rados por artistas.
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Dentro de la metodologia de restauracion en los materiales desconoci-
dos, lo mas adecuado es el estudio cientifico de los mismos con sus
caracteristicas, comprobando las reacciones en las réplicas.

Es en la réplica donde se realizaran las pruebas de intervencion,
encontrando los resultados mas adecuados. De esta manera el espe-
cialista establece un sistema de caracter investigador, que en el
campo de la restauracion abre los caminos a los profesionales de ésta.
(IBOR, 2004. p.207)*

Sem duvidas esta metodologia foi enssencial para uma assimilagdo mais perspicaz da
utilizagdo dessas técnicas e materiais.

Consideragoes finais

Como definido por Ainsworth (AINSWORTH, 2005), os principios epistemologicos da
Historia da Arte Técnica estdo pautados na unido de diferentes areas do saber em prol
do desenvolvimento de um campo mais complexo, construido a partir de uma plurali-
dade metodologica.

Verifica-se a importancia da reunidao da maior quantidade de informacgdes disponiveis
sobre o objeto que sera estudado, antes de realizar a proposta de metodologia de
analise que sera empregada. O conhecimento prévio, tanto do conservador — restau-
rador, como do cientista, ira facilitar este processo. E dever das duas partes com-
preender cada tipologia de analise e o porqué de sua aplicagdo. Devemos ressaltar
que, ao partirmos de uma hipétese, os meios analiticos podem ou ndo comprovar essa
presuncdo. E importante ter consciéncia de que algumas vezes seus objetivos nio
serao alcangados como imaginado, e que, caso isso acontega, esse nao deixa de ser
um dado relevante, pois permite o descarte de uma hipoétese, abrindo novas possibili-
dades de investigacéo.

Nesse sentido, a interdisciplinaridade é fundamental para uma atuacéo qualificada e
fundamentada em conhecimentos de diversas areas que contribuam para a preser-
vacao e o conhecimento amplo da arte. O uso de técnicas analiticas avancadas vem
contribuindo para um conhecimento mais abrangente dos materiais. No entanto, para
que estes estudos obtenham sucesso, € necessario que os pesquisadores tenham
seus objetivos muito bem definidos, estabelecendo um dialogo coerente entre eles e
o cientista da conservacdo. Este ambiente interdisciplinar deve possibilitar a relagcéo
das informacgdes cientificas, baseadas na quimica, fisica, biologia, as questdes histori-
cas, e de conservacao dos materiais. Desta forma, por meio de estudos bem funda-
mentados e integrados sera possivel uma interpretacdo coerente dos resultados das
analises.

Por fim, ressaltamos que o Projeto Arte Concreta Brasileira hoje alimenta uma base de
dados feita pelo LACICOR, onde s&o inseridos todos os resultados obtidos nas etapas
de trabalho. Futuramente, esse banco podera ser uma fonte de consulta abrangente e
acessivel para pesquisadores de diversas areas, contribuindo para o conhecimento,
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difusdo e preservacao do acervo de obras de Arte Concretas Brasileiras.

Notas

'As publicagbes brasileiras sobre conservagdo de obras modernas e contemporaneas sdo recentes e
compreendem artigos, dissertacbes de mestrado, teses de doutorado e demais publicagdes resultantes de
encontros, seminarios e simpdsios realizadas sobre esse assunto.

2 As ondas eletromagnéticas sdo ondas formadas pela combinagdo dos campos magnético e elétrico que se
propagam no espago perpendicularmente, um em relagao ao outro, e na diregdo de propagagao da energia. Como
qualquer movimento ondulatério, se caracteriza por sua frequéncia e comprimento de onda, ou seja, quanto maior
a sua frequéncia menor sera o seu comprimento de onda, sendo, portanto, tdo energética como as radiagdes de
raios X. Através desse critério é possivel estabelecer uma sequéncia (espectro) das radiagdes segundo uma ordem
crescente de comprimento de onda, expressadas em nandémetros (nm): raios gama, raios X, ultravioleta, luz visivel
ao olho humano, radiagdo infravermelha, micro-ondas e as ondas de radio (MATTEINI; MOLES, 2001;
GONZALEZ, 1994). Um nandmetro corresponde a um milimetro dividido por um milhdo (SOUZA, 2008).

3 As ondas eletromagnéticas sdo ondas formadas pela combinagdo dos campos magnético e elétrico que se
propagam no espago perpendicularmente, um em relagao ao outro, e na diregdo de propagagao da energia. Como
qualquer movimento ondulatério, se caracteriza por sua frequéncia e comprimento de onda, ou seja, quanto maior
a sua frequéncia menor sera o seu comprimento de onda, sendo, portanto, tdo energética como as radiagdes de
raios X. Através desse critério é possivel estabelecer uma sequéncia (espectro) das radiagdes segundo uma ordem
crescente de comprimento de onda, expressadas em nandémetros (nm): raios gama, raios X, ultravioleta, luz visivel
ao olho humano, radiagdo infravermelha, micro-ondas e as ondas de radio (MATTEINI; MOLES, 2001;
GONZALEZ, 1994). Um nandmetro corresponde a um milimetro dividido por um milhdo (SOUZA, 2008).
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POETICAS
VISUAIS

Vera Lucia Didonet Thomaz / UFRGS,
Maria Luiza Pinheiro Guimaraes Fragoso / UFRJ,
Claudia Vicari Zanatta / UFRGS

Apresentamos quatro processos de criacdo em artes visuais, desenvolvidos por artistas filiados ao Comité
de Poéticas Artisticas.

Ao tratar do evento Participacao, performance, politica, ocorrido numa chacara na rua 18 do Lago Oeste
do Distrito Federal, localizado a 36km de Brasilia, em 2016, Maria Beatriz de Medeiros discute conceitos
de"participacao”, "performance”, "politica”, "fracasso”. No texto, Medeiros envolve conceitos de
Wialter Benjamin (" escovando a histéria a contra-pélo”), de Roland Barthes (ser o “indizivel”) e de Heide-
gger (ser o “abismo intranquilizante”), enquanto cria palavras compostas e novos conceitos como “com-
posicao urbana”, "volucdo", "incompossibilidade”, "iteracdo" dentro e fora, tornando revelador o seu
relato das ag0es artisticas, participativas, fuleiras, praticadas pelo coletivo Corpos Informaticos, compondo
e decompondo em espacos publicos livres e vigiados, restritos, policiados, censurados, no Brasil contem-
poraneo. Medeiros faz uma critica contundente aos meios de comunicagao e redes sociais (Facebook e
Instagram, por exemplo), amenizando a profundidade da vida performatica dolorosa que é elevada com
extremo bom humor.

Eriel Aratjo discute desejos-destruicGes em processos criativos transdisciplinares e multiculturais na arte
contemporanea. Araujo parte do conceito de “presuncao de inocéncia” (referéncia a flor amor-perfeito
alterada até a aniquilagdo no ritual da ceramica), conforme é compreendido por ele na obra de mesmo
nome.

Ou por artistas selecionados, tais como Ai Weiwei (porcelanas destruidas como modo de criacdo, em
“Tiger, tiger, tiger”), Barrao (justaposicao e solda de fragmentos da industria ceramica, em “Vara Pau” e
“Tora"), Reinaldo Eckenberger (bibelds de porcelana modificados em fornos de altas temperaturas, em
“Eskitschofrenia”) — exploradores das qualidades dos materiais para construcao-desconstrugao,
formal-simbdlica, das apropriacbes-criaces, assemblages autorais. Araljo apresenta pressupostos teori-
cos de Gaston Bachelard (“denaneio da vontade”), de Claude Lévi-Strauss (“pensamento selvagem”), de
Jacques Ranciere (“esse sensivel”). Ainda agrega o texto Objetos sélidos, de Virginia Woolf, para fortificar
o desejo especifico por fragmentos descartados nos atos cotidianos, instaurando a pratica do colecionis-
mo como afastamento da realidade da vida ou estratégia para elaboracdes poéticas diferenciadas, de
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carater interativo ou contemplativo.

Rosa Blanca discute fortemente o estatuto do autorretrato e do retrato como documento identitario,
distintas linguagens como a fotografia (enquadramento, nitidez, exposicao) e a projecao na arte contem-
poranea.

Propde a desconstrucao-descodificacdo da retratabilidade identitaria. Pesquisa a transfuga como conceito
operativo, articulando experiéncias do coletivo G+q, de artistas precursoras em contextos de estrangeiri-
dade como Claude Cahun (sobre autorretratos autoficcionais, em Aviador), Zineb Sedira (sobre a prob-
lematizacao da mulher ocidental-oriental multiplica-velada, em “Eu ou a Virgem Maria”), Lucia Moholy
(sobre retratos de dimensdo subjetiva e a alteragdo da retratistica tradicional, em “Damenportrait”). Rosa
Blanca inclui o seu processo poético (sobre o estatuto da imagem como documento identitario, em “Néo
me peguem / No me peguen”), discretamente. A autora dialoga com a estética e a microestética da espa-
cialidade e da temporalidade, com a histéria da arte e com a investigacao queer em performances
fotograficas e projetivas de si, em dimensdes (des)nacionalizadas, num lamento criativo das experiéncias
transfugas — deslocamentos, persecugoes, exilios, migragoes, reflexdes, reinvencdes artisticas.

Silvia Laurentiz e Loren Bergatini apresentam trabalhos artisticos da Série Enigmas: “(-1)x(-1)= 1: Um
Enigma para Flusser”, “ f(At): Um Enigma para Bergson” e “@: Um Enigma para Gibson"”, acompanhadas
por consideracOes acerca da relacao arte-ciéncia-linguagem que influenciaram o processo criativo de cada
obra a comecar pelos respectivos titulos conectores, entre apropriagbes conceituais autorais — da
“imagem técnica”, de Vilém Flusser; da “duracdo”, de Henri Bérgson; da “teoria ecoldgica da
percepcao”, de James Jerome Gibson. Os trés enigmas destacam o tema da investigacao, sendo produzi-
das as versoes de experimentos para a dimensao espaco-temporal, de esquemas de montagens de insta-
lacdes interativas complexas que ganharam o processamento de imagens em tempo real. Laurentiz e
Bergantini mostram resolucOes estéticas obtidas (textos, férmulas), a partir das influéncias das investi-
gagoes realizadas pelo grupo de pesquisa Realidades, da discussao, do estudo coletivo, da vontade de
abordar quais conceitos filoséficos e cientificos, transfigurados em desafios visuais comunicaveis, através

de manobras tacitas, corporais, sonoras, poéticas.
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POLITICA E FRACASSO

RESUMO

O presente texto trata do evento Participacdo, performance, politica organizado

pelo grupo de Pesquisa Corpos Informaticos em 2016, discutindo os conceitos de
"participacdo”, "per-formance"”, "politica" e, sobretudo, "fracasso".

PALAVRAS-CHAVE: Performance, Participacdo, Politica, Fracasso.

ABSTRACT

This paper deals with the event Participation, performance, politics organized by
the research team Corpos Informaticos in 2016, discussing the concepts of
"participation”, "performance", "politics" and, above all, "failure".

KEYWORDS: Performance, Participation, Corps, Politique, Technologies.

Fazer para si um corpo sem 6rgaos
para fazer com os outros um corp?v{)o itico.
edeiros
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O corpo pode a politica. Um corpo sozinho pode ser/fazer politica. Muitos corpos sao
poténcia politica. Corpos Informaticos, grupo de pesquisa em arte, a partir do qual
escrevemos, desde 1992, vem fazendo composi¢ao urbana, performance (de rua, no
teatro, em espacos institucionalizados e/ou em telepresenca), videoarte e webarte.
Esses trabalhos sempre, de uma forma ou de outra, buscaram fazer politica: uma poli-
tica sem partido ou bandeira que visa versées, volugdes, um outro, outros. Possibilida-
des outras: nas ruas, em galerias e museus e na rede mundial de computadores.

Compor &, antes de tudo, aproximar, isto €, avizinhar-se a algo num
processo de relagdes. Ha vizinhanga de muro, de cerca, de abandono,
de janela, porta, andar, cal¢ada, rua, bairro, praca, cidade etc. Frontei-
ras, composicao. Nao ha fronteira entre a sua rua e a do seu vizinho
de porta/estado. Qual a fronteira da fronteira? Somos errantes
enquanto compomos com a ambiéncia que é cada um. (Aquino &
Medeiros, 2009. www.corpos.org/parafernalias)

Corpos Informaticos utiliza o corpo -nossa primeira técnica-, a técnica - que hominifica
a humanidade- e a tecnologia "escovando o corpo, a técnica e a tecnologia a contra-
-pélo" ("escovando a histoéria a contra-pélo". BENJAMIN, 1987), assim fazemos. Esco-
vando o mundo a contra-pélo, mas, talvez, escavando, com as unhas, a contra-pélo.
Escovando e escavando.

A performance, a mani-festa-agao - como a chamavamos no Doutorado em 1989, ou
a fuleragem (sic)- como a chamamos hoje - esta institucionalizada em textos, equivo-
cados ou ndo, em museus, € anda se vendendo em galerias. No entanto, no nosso
entender essa nao linguagem artistica ndo pode ter definicao, talvez exatamente por
nao ser linguagem. Se tudo cabe nela: corpo, tempo, movimento, tinta, objeto,
elemento, musica, danga, palavra, grupo, tudo cabe nela (sic). N6és a vemos, por
vezes, como poténcia politica por tocar o inefavel, tanger incompossibilidades, ser o
"indizivel". diria Barthes, ser "o abismo intranquilizante", diria Heidegger.

Heidegger, em A origem da obra de arte (1977, p. 62), se refere a esse "abismo intran-
quilizante", a um "multiplo choque" que nos arranca do habitual, que nos coloca em
combate com o familiar. "Sempre que a arte acontece, a saber, quando ha um princi-
pio (initial), produz-se na histéria um choque, a histéria comega ou recomega de
novo." Exato, no Brasil, em 2018, o que urge é comecar, ndo de novo, mas de outra
forma: golpe e agora exército na rua, tudo de novo: ditadura.

Meu corpo pede performance, grito, nudez, arvores, talvez transito, talvez multidao,
por vezes siléncio. Assim, em 1992, na Universidade de Brasilia, formei um grupo de
pesquisa com alunos de Artes Visuais, Artes Cénicas e técnicos de video. Corpos
Informaticos foi 0 nome de nosso primeiro "espetaculo”. Digo "espetaculo”, pois o fize-
mos em uma sala de espetaculos, mas havia, a partir de criacao coletiva, muito impro-
viso, isto é, performance.
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Nossos primeiros espetaculos foram caminhando para a nudez. Arte, tecnologia (pro-

jecao de slides de fotografias de imagens tratadas por computador (infografia), corpos

nus, musica (Giovana Guerrante e Christophe Aveline), televisores, balangos, gangor-

ras, enfim, a subversao do que se entendia por "arte e tecnologia": escovar a arte e a

tecnologia a contra-pélo, isto é, fazer politica. Ou, ainda, fazer arte e tecnologia
volvendo a positividade técnica da tecnologia.

Antes de prosseguir cabe mencionar, em 2018, no Brasil, 0 avango de mentes demen-
tes que vém atacando a arte, a nudez na arte, inclusive aquela dos séculos passados:
exposi¢coes de arte antiga, medieval e/ou renascentista estdo sendo proibidas para
menores de 18 anos quando nas publicidades de rua e/ou na televisao e/ou na inter-
net vemos uma nudez propositalmente erética, propagandas de carros e cervejas que
vendem, com os produtos, mulheres seminuas sempre jovens, dadas e sorridentes.
(Apavorada, inicio este texto no dia em que um vice-presidente, que se acha presiden-
te da Res Publica de Pindorama, declara interveng¢ao militar no Rio de Janeiro.)

Corpos Informaticos vem compondo e decompondo com as artes visuais, com as
artes cénicas, com a tecnologia de cada época (em 2018, sdo 26 anos de Corpos
Informaticos), compondo e decompondo com os outros através da iteragdo no grupo
e fora dele. Compondo e decompondo com galerias, espacgos institucionais e, sobretu-
do, com os espacos urbanos. Consideramos as pragas e ruas espacos urbanos, mas
também consideramos a web espaco urbano. Ambos sdo espacos da policia, como
diriam Abraham Moles e Elisabeth Rohmer (1977). Muitas palavras e expressdes sao
utilizadas, nos parece, para ludibriar os desavisados. "Espaco publico" € uma delas.
Os espacgos nao sao publicos, sao vigiados, restritos, alguns cercados, ha censura e
muita policia.

O facebook e o Instagram, por muitos considerados espagos que Ihes pertencem,
também s&o espacos da policia. Corpos Informaticos teve, em 2017, sua pagina sim-
plesmente apagada do facebook, diversos de nossos colegas tém, com frequéncia,
seus post apagados. Temos também que citar a quantidade infinita de comentarios
racistas, homofdbicos, gordofébicos que muitas de nossas publicagdes tém recebido.
E ainda, esta virando comum encontrarmos nossos videos em sites pornograficos.

O que temos é uma sociedade hipdcrita, um "governo" golpista, uma corja de ladrbes
no Senado e nas Camaras federais, estaduais e municipais, salarios monstruosos e
regalias a perder de vista, para esses, enquanto nas favelas o tiro come solto e mata.
Isto ndo é politica. A politica, a qual nos referimos, corrdi isto que ndo pode nem ao
menos ser chamado de sistema. O Brasil, nem barco sem bussola é: trata-se de uma
multidao se afogando num mar de lama, literalmente (referéncia a catastrofe de Maria-
na e Rio Doce, MG, 2015, até hoje sem indenizar a populagao das terras devastadas.
Ha possibilidade de indenizar 400 km de rio morto, além da polui¢do no mar? E a onda
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de febre amarela, ndo é resultado desse desastre previsivel?). E a riqueza natural, rios
e cachoeiras, praias e vales, indigenas, quilombolas, negros, japoneses, italianos,
poloneses, libaneses - todos brasileiros- vao sendo engolidos por esta ndo-maquina
de Estado: crime, esse sim, organizado.

O que pode a arte? O corpo pode a politica. Um corpo sozinho pode ser/fazer politica.
Muitos corpos sao poténcia politica. Sdo agrofloresteiros, gays, Iésbicas, trans, vege-
tarianos, crudiveros, artistas de toda sorte (circenses, coreégrafos, dangarinos, escri-
tores, poetas, atores e diretores de teatro, musicos e suas musicas, artistas visuais),
intelectuais em geral, escolas de samba na avenida, fazendo uma volugado nem surda,
nem cega: obstinada, ciente e a espreita, contra o poderio deste hipercapitalismo que
tudo corrompe.

Participacao, performance, politica

Corpos Informaticos organizou os eventos Performance, corpo, politica e tecnologia
(Escola de Teatro Dulcina de Moraes, CONIC, Brasilia, 2010; financiamento: MIN-
C/Petrobras), Performance, corpo, politica do cerrado (Lago Oeste, Brasilia, 2011;
sem financiamento), Performance, cidade, corpo, politica (Instituto de Artes, UnB, Bra-
silia, UnB, 2012; financiamento: FLAAC), Performance, corpo, politica (local: Casa de
Cultura da América Latina, financiamento: Redes, FUNARTE), Birutas (e)vento (Espa-
¢o Piloto, UnB, 2014; sem financiamento), Performance, corpo, politica (Instituto
Federal de Brasilia, 2015; financiamento: UnB-MINC), Participagdo, performance,
politica (Lago Oeste, DF, 2016; financiamento: Redes, FUNARTE).

Esses eventos buscaram refletir sobre a performance (fuleragem), seu corpo e/ou
seus corpos, as acodes, principalmente de rua, na cidade, como politica, e foram
permeados de tecnologias (transmissdes ao vivo, registros em video e publicagcéo de
fotos e videos na rede).

O intuito do ultimo evento foi pensar a participagdo em performances e, como conse-
quéncia, pensar o conceito de fracasso. A reflexao, performance como fracasso, resul-
tou de uma participacdo minha no evento Participacion, Encuentro Latinoamericano
de Performance, ocorrido no Museo de Arte Contemporaneo Argentino, Junin,
Buenos Aires, Argentina.

Nesse evento, Elen Braga (www.elengruber.com.br) fez uma performance onde se
propunha a puxar 200 kilos, divididos em diversas anilhas de diferentes pesos, todos
presos ao seu corpo. Braga arrastava os pesos, com dificuldade. Lembro, novamente,
o evento se chamava Participacion. Durante a performance, me propus a ajuda-la
colocando um peso a sua frente. Rapidamente ouve murmurinho e diversas pessoas,
sobretudo mulheres, se puseram a "ajudar" (performar com?). Ao término da perfor-
mance, que durou, com a participacido, apenas poucos minutos, o curador declarou a
artista que sua performance tinha sido um fracasso.
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Figura 1: Elen Braga. Performance Tragdo 200kg, 2014. Local: SESC Vila Mariana, Sao Paulo.
Foto: Mauricio Pisani.

Nés, Corpos Informaticos, trabalhamos muito na rua, com/no improviso, buscando
composi¢ao urbana e iteragdo, logo, entendemos que o fracasso, em performance
aberta ao publico - e todas as performances deveriam ser abertas ao publico, esse é
um diferencial dessa "linguagem" do nosso ponto de vista- ndo podemos pensar em
um possivel sucesso de uma performance: como nao ha um script fechado, como
estamos querendo que o publico se torne iterator, s6 pode existir o fracasso, em
performance participativa. Essa € uma das razdes para denominarmos nossas agoes,
atualmente, fuleragem. Performances s&o trabalhos que se querem sérios, muitas
vezes duracionais, onde, muitas vezes, o artista se propde a sofrer ou a nao falar com
0 publico sujeito a passividade como quando esse se senta em seu sofa para receber
enxurradas de mensagens, subliminares ou ndo, de sua tele-visdo (que deveria se
chamar tele-cegueira). Passivos, assim nos querem os politicos, as midias, as redes.
Passivos sdo aqueles que ndo tomam parte ativa naquilo em que estdo envolvidos,
nao tomam iniciativa. Passivos sdo aqueles que sofrem ou recebem uma acio, sem
agir ou reagir, que obedecem sem re-a¢ao, que nunca se re-voltam, que se submetem
ao(s) parceiro(s). A performance/fuleragem € agao, pede re-agao, re-volta.

O evento Participagéo, performance, politica ocorreu numa chacara na rua 18 do Lago
Oeste, DF, e entorno (esse local se encontra a 36 km de Brasilia, mas parece que esta
a 300 km: uma regido esquecida pelo Distrito Federal, quase um Farwest). Vladimir
Safatle diria: aqui se vive um exilio involuntario: s6 ha um énibus que atende a regiao.
Esse faz 4 viagens/dia. Sem transporte publico, os habitantes do local ndo tém acesso
a cultura, a saude publica é rarefeita, a assisténcia social € pifia. Sem transporte publi-
Co, a nossa proposta foi de residéncia: os participantes ficaram dormindo em barracas
e a confraternizagdo deu-se todo o tempo. Todos estavam expostos, postos para jogo,
24 horas/dia, 5 dias seguidos.

Muitas agdes tiveram a colaboragcédo de muitos mas, podemos dividir as performances
e as fuleragens, ocorridas nessa residéncia em participativas, politicas e sensoriais,
todas com bordas confundidas visto abarcar, inevitavelmente, mais de uma das
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formas citadas e transitar entre elas. Trataremos, aqui, das fuleragens participativas,
consequentemente mais politicas, do nosso ponto de vista.

Elen Braga, propositalmente convidada para esse evento que também se denominava
"Participagao”, aqui, propbs, para a rua 18, um deslocamento de tijolos reunidos,
sendo que, sobre esses, deveriam estar muitos de nés (iteragdo): todos que coubes-
sem. Nos colocamos apertados sobre os tijolos e, aos poucos, Braga foi deslocando
os tijolos. Davamos micro passos para avangar. Alguns a ajudaram no deslocamento,
tornando a proposta mais iterativa. Diversas foram as leituras feitas pelos moradores
locais que assistiam: uma performance acessivel. EstAvamos em uma mania-festa-a-
¢ao: acao, desprendimento de energia, revelando mania, "sindrome mental caracteri-
zada por disturbios de humor" e festa, exaltagdo euférica. Tudo isso completamente
fuleiro. E os tijolos foram se quebrando (fracasso), tornando ainda mais instavel a "pla-
taforma" sobre a qual estavamos.

Uma outra atividade coletiva, participativa, fuleira e com intensa participagdo dos
moradores locais, foi 0 Show de talentos. A proposta nasceu de uma conversa exata-
mente sobre o fracasso em performance: o sucesso seria ganhar o primeiro prémio?
O segundo prémio é um fracasso? Ha prémio em performance?

Figura 2: Elen Braga e iteratores. Performance Fracasso. Rua 18, Lago Oeste (DF). 2016. Foto:
Bruno Real.
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Figura 3: Corpos Informaticos, convidados do evento e iteratores. Performance Show de Talentos.
Rua 18, Lago Oeste (DF). 2016.

Estudamos as condi¢cdes de som do maior bar local, compramos prémios para os futu-
ros vencedores e montamos um cenario com o que tinhamos. O Show de talentos
durou quase uma hora: foram apresentadas todas as possiveis fuleragens: canto,
danca, declamacao de poesia, contato improvisacao, corrida em camera lenta, desfile
de "moda", houve beijo na boca entre mulheres, paqueras, muita cerveja foi tomada,
muito churrasquinho comido, levando a um lucro recorde nesse e nos bares vizinhos.

Alguns caiam no tapete improvisado que montamos sobre o chao de terra irregular, o
som das caixas era de baixissima qualidade, a iluminacédo era feita por fardis de
carros, houve muitos risos a cada "erro". O fracasso vivido por todos é performance,
fuleragem, arte? A novidade foi tanta que, serd que podemos afirmar, que houve
"abismo intranquilizante" naquela comunidade esquecida pelo poder publico? Fracas-
so, em francés, fracas, significa barulho violento e repentino de algo que se quebra,
explode, ou agitag&do barulhenta. Tudo isso aconteceu.

Outra acao coletiva, essa proposta por Natasha de Albuquerque, teve a participacao
de Cassia Nunes e Naldo Martins. A ideia de Albuquerque era correr por um descam-
pado, com uma cal¢ga muito grande que |he caia pelas pernas e a fazia cair. Ela
também urinou, defecou, cuspiu e iteragiu, principalmente, com Naldo Martins. Ambos
corriam, com calgas que caiam e gritavam: "eu falo", repetidamente. Essa agéo, deno-
minada Diota, gerou um video, que gerou inumeras polémicas: teve mais de 700
comentarios no facebook em poucas horas e essa foi das "razbes" para a censura da
pagina Corpos Informaticos nessa rede social. Além disso, o video foi exportado para
diversos sites pornograficos. Atualmente sao milhares de visualizagdes e muitos xiga-
mentos.

Assim escreveu Albuquerque na pagina do vimeo:

Diota € um trabalho desenvolvido em residéncia artistica [...]. Chega--
se a idéia que o fracasso da performance seria a participacao do publi-
Co, sua intersecg¢do e alteragdo. Em Diota, o fracasso torna-se evidén-
cia. Propbe-se uma corrida em meio a um lugar devastado com o intui-
to de cair, de revés. As iteragdes modificam a narrativa. A sensagao de
perplexidade transforma a agdo em absurdo - jogo sem légica ou para-
doxo do acontecimento.

O video desta agao obteve mais de 600 mil visualizagdes no Vimeo e
inimeros compartilhamentos, em grande parte, agressivos e negati-
vos em relagao a obra. O paradoxo afirma o poder da davida [...]. Os
ditos haters divulgaram muito bem o trabalho. Um publico que nao
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frequenta museus e pouco estuda arte cumpriu a tarefa de critico com
comentarios, as vezes supérfluos, as vezes elaborados. Quem afirma
a arte é o publico ou os artistas?

Sendo um video feito, durante um evento patrocinado pela FUNARTE, ao fim do video
|é-se "Rede Nacional de Artes Visuais. FUNARTE. Ministério da Cultura". Aqueles que
reclamaram da nudez e da idiotice proposital de Diota nao perceberam o quanto o
investimento reverteu para a formacgao e o enriquecimento, cultural e financeiro, dos
moradores locais.

Figura 3: Natasha de Albuquerque e iteratores. Fuleragem e video Diofa.

Participagéo, performance, politica (Lago Oeste, DF, 2016).
Video: Rédmulo Barros e Bruno Corte Real.

Gostaria, ainda de citar a proposta feita pelo Corpos informaticos durante esse evento:
Danca das Cadeiras. Fizemos uma colecao de cadeiras de bar "naturalmente" quebra-
das (fracassadas): arte e tecnologia de terceira categoria: aquela que nao pensa o
futuro. Essas cadeiras de plastico levam 600 a 1.000 anos para sumirem na natureza,
isto é, virarem microplastico! Propusemos a todos que se vestissem com um certo tom
de vermelho, para criar uma unidade, mas nao um uniforme, e munidos das cadeiras
de plasticos fomos para a BR 001, onde desfi(L)amos por cerca de uma hora em um
percurso de cerca de 1 km.

Essa agao atingiu cerca de 500 pessoas, moradores, vendedores e pessoal transitan-
do de moto e carro pela BR. Aiteragao foi intensa: paravamos os carros para anunciar-
mos que estavamos fazendo arte, outros paravam para perguntar o que faziamos.
Alguns nos deram trocados. O corpo pode a politica. Um corpo sozinho pode ser/fazer
politica. Muitos corpos sdo poténcia politica. Eramos umas 20 pessoas.

Compor &, antes de tudo, aproximar, isto €, avizinhar-se a algo num
processo de relagdes. Ha vizinhanga de muro, de cerca, de abandono,
de janela, porta, andar, calgada, rua, bairro, praga, cidade etc. Frontei-
ras, composi¢cao. Nao ha fronteira entre a sua rua e a do seu vizinho
de porta/estado. Qual a fronteira da fronteira? Somos errantes
enquanto compomos com a ambiéncia que é cada um. (Aquino &
Medeiros, 2009. www.corpos.org/parafernalias)

Composicao e decomposicao: Arte (fuleragem) na rua compondo com a paisagem e
decompondo camadas estanques de compreensao daquela rodovia, daquele bairro -
também violento, da cidade de Brasilia e seu entorno abandonado como as cadeiras
quebradas. Muitas foram as histérias que ouvimos contar a noite no bar: cada um,
uma leitura. Tentamos escovar a contra-pélo a realidade, escavar a realidade, tenta-
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mos encontrar um real para além da realidade, para além da realidade que passa na
tele-cegueira. Buscamos tanger incompossibilidades, ser o indizivel, ser "o abismo
intranquilizante", diria Heidegger. Mas, ndo temos certeza do impacto da acédo em cada
passante e/ou motorista, ndo tinhamos como objetivo obter sucesso, talvez a agao
tenha sido um fracasso, ou melhor, certamente foi um fracasso ja que n&o havia a pos-
sibilidade de sucesso. Assim podemos recomecar por onde haviamos comegado:

Este trabalho tedrico tenta transmitir a impossibilidade de prever o que
se segue a partir do que precede. Ele é descendente de um combate
entre a inteligéncia que se exprime por conceitos, descobrindo liga¢des
causais, analogias etc, e a galhofa: de prazer em prazer, de anedota
em anedota. Assim o instinto foge das demonstragdes lineares ente-
diantes. Instinto de sobrevivéncia, a sobrevivéncia de nosso trabalho
plastico. Os textos aqui reproduzidos tentam o erro, exprimem seus
limites, sua nocividade. (MEDEIROS, 1989)

Figura 4: Corpos Informaticos e convidados. Fuleragem Danga das cadeiras.

Rua 18, Lago Oeste (DF). 2016. Foto: Bruno Corte Real.

O catalogo do evento Participagdo, performance, politica esta disponivel em https://is-
suu.com/corposinformaticos/docs/cata__logo_ppp_2016_menor e sua visualizagéo é
precedida por "Content Warning. This publication may contain content that is inappro-
priate for some users, as flagged by issuu's user community." Censura por toda parte:
sociedade hipdcrita!

Assim se exprimiu Maria Eugénia Matricardi, co-organizadora e participante do evento:

Contemporaneamente diversos projetos de resisténcia aos poderes de
homogeneizagao cultural e estética seguem curso, levando em consi-
deracdo a multiplicidade dos modos de vida e a escolha que cada
individuo pode exercer no intimo e na comunidade. Esses projetos,
gestos, feitos, encontros, habitam outro lugar: o regime estético (RAN-
CIERE, 2005). Quando a agéo se faz no mundo, a relagdo com a vida
se mestica, fica indistinta, partilha do mesmo plano de imanéncia.

Este n6 entre agdes, vida, rua, dentro e fora de instituicdes, desvela
politicas estéticas que atuam de forma urgente, agem no mundo reali-
zando, materializando gestos, ndo apenas provocagoes. Esta efetiva-
céo compde lugares possiveis e produz dissensos reconfigurando,
material e simbolicamente, espacos e relagbes. Essa qualidade de
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politica é vista como abertura e indeterminagao ao que nao se conhe-
ce -arte, fuleragem, fracasso- e promove a circulagao de afetos em um
presente profundo, para além da camada do instante.

Notas
Corpos Informaticos: Grupo de Pesquisa em arte contemporanea: composi¢éo urbana, fuleragem, performance,
videoarte, webarte: WWW.COrpos.org; www.corpos.blogspot.com.br; vimeo.com/corpos;

www.performancecorpopolitica.net; facebook censurado em 2016.

Atualmente o grupo é composto por Alla Soub (Mariana Brites); Ana Reis, Bia Medeiros, Diego Azambuja; Gustavo
Silvamaral; Maria Eugénia Matricardi; Matheus Opa; Natasha de Albuquerque; R6mulo Barros; José Mario Peixoto
(Zmario).

2 Composigao urbana: "A arte pode ser intervengdo ou interferéncia urbana. Corpos Informaticos quer, e prefere o
termo, composigéo urbana. A composig¢do urbana ndo interfere nem intervém, compde e decompde com o corpo
préprio, com o corpo do outro, com o espago “publico”, com a internet." (MEDEIROS E ALBUQUERQUE, 2013,
p.15)

3 Volugao: "Corpos Informaticos sugere o termo "volugdo" entendendo que ndo ha evolugdo nem involugdo, nem
desenvolvimento, nem progresso. Volutas voluptuosas: tempo e espaco esgargcados em um continuo redemoinho
sensual e lodacento onde ha sempre retorno e entorno, onde a diferenca quer entornar o caldo do presente
absoluto." (MEDEIROS, inédito, 2017.

4 Incompossibilidade: O problema é que o incompossivel ndo é a mesma coisa que o contraditério. [...] ndo existe
somente possivel, necessario e incompossivel. Ele (o incompossivel) pretendia cobrir toda uma regido do ser.
(DELEUZE, 1987) A arte cria incompossibilidades: séries divergentes em vizinhangas aparentemente
convergentes.

5 Entendemos iteragdo como interagdo potencializada pela possibilidade real de participagdo do "publico" no
trabalho. lter, isto € caminho, e agdo, agdo que se modifica no caminhar.

6 Com a pagina "Corpos Informaticos" apagada do facebook, criamos a pagina "Mar.ia.sem.ver.gonha: Corpos
Informaticos. Porém, ainda ndo temos o mesmo alcance.

7 www.performancecorpopolitica.net

8 http://www.encuentrolatinoamericanodeperformanceparticipacion.com/

9 Participaram deste evento o Corpos Informaticos: Ayla Gresta, Alla Soub (Mariana Brites), Bia Medeiros, Bruno
Corte Real, Gustavo Silvamaral, Jackson Marinho, Jodo Stoppa, Maria Eugénia Matricardi, Mateus de Carvalho
Costa, Matheus Opa, Natasha de Albuquerque, Rémulo Barros, Zmario (José Mario Peixoto); e os convidados: Ana
Reis (GO), Cassia Nunes (GO), Elen Braga, Lais Guedes (BA), Naldo Martins (AM), Raphael Couto (RJ).

0 A colocagao foi ouvida em uma palestra de Safatle: quando ndo ha ou é rarefeito o transporte publico para certos
locais, seus habitantes s&o obrigados a um "exilio involuntario".

" https://vimeo.com/194957269

'2 https://vimeo.com/194573362

8 Para desfi(L)ando ver "Corpos Informaticos: 'Esqueci meu guarda-chuva™. Anais do 25° Encontro da ANPAP.

Disponivel em http://anpap.org.br/anais/2016/comites/cpa/maria_beatriz_medeiros_final.pdf. Acesso em 10 dez
2017.
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COMO AGOES POETICAS NA
ARTE CONTEMPORANEA

RESUMO

Neste texto discutimos sobre processos criativos que envolvem desejos e
destruicbes como procedimentos transdisciplinares na arte contemporanea. Para
tanto, partimos de reflexdes sobre a obra “presuncao da inocéncia”, de autoria do
autor deste texto e de outros artistas que exploram as qualidades dos materiais
para construcdo e desconstrucao formal e simbdlica de objetos apropriados ou
criados pelos mesmos, como Ai Weiwei, Barrdo e Reinaldo Eckenberger. Como
pressuposto tedrico destacamos um dos contos de Virginia Woolf, junto aos
pensamentos de Gaston Bachelard, Claude Lévi-Strauss, Jacques Ranciere.

PALAVRAS-CHAVE: Arte contemporanea; processos criativos; materialidade;
ceramica; transfiguracao.

ABSTRACT

This paper we discuss creative processes involving desires and destructions as
transdisciplinary procedures in contemporary art. Therefore, we start of the
reflections on the work "presumption of innocence", authored by the author of
this text and other artists who explore the qualities of materials for the formal and
symbolic construction and deconstruction of objects appropriate or created by
them, as Ai WeilWei, Barrdo and Reinaldo Eckenberger. As a theoretical premise we
highlight one of Virginia Woolf's short stories, together with the thoughts of
Gaston Bachelard, Claude Lévi-Strauss and Jacques Rancieére.

KEYWORDS: Contemporary art; creative processes, materiality, ceramics;
transfiguration.
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A arte esta associada aos eventos que a humanidade vem proporcionando ao longo
da sua histéria, somada as articulagdes de procedimentos primordiais e ampliagoes
de agdes que resultam na atual condi¢ao de existéncia e experiéncias multirreferenci-
ais; seja pelos materiais, tecnologias ou modos de apresentagdo seja pelas estraté-
gias construidas a partir de desejos poéticos.

Talvez um dos contos que nos conduz para significativas reflexdes aqui apresentadas
seja “Objetos solidos” de Virginia Woolf (2005). Neste texto, Virginia narra a estéria de
dois homens e o desejo de um deles por achados de fragmentos de objetos descarta-
dos na natureza. Seja um fragmento de vidro qualquer, que é transformado por agdes
dos fenbmenos da natureza, seja por pequenos fragmentos de porcelanas, descarta-
das em vias publicas de uma cidade.

Desde as primeiras manifestacdes artisticas até nossos dias atuais a materializacao
esteve lado a lado com seus criadores, mesmo quando as tecnologias digitais
passaram a integrar os processos criativos, pois € necessario um determinado “meio”
material para que seus elementos binarios possam ser atualizados. Assim, seguimos
numa verdadeira “cagada” aos significados que emanam dos desejos de procurar,
encontrar, decodificar, ressignificar, proporcionar, ou mesmo interagir com o tempo, os
lugares e os modos de existéncia das coisas. Estamos falando sobre, o que aponta
Gaston Gachelard (2013), uma espécie de devaneio da vontade, onde a matéria nos
revela as nossas forgas como praticas e confrontagdes.

Os processos criativos atuais vém corroborando para importantes analises descen-
tralizadas sobre possiveis relacdes entre arte e vida, materialidade e virtualizagao,
desejos e realidades. Com isso, as transformagdes materiais e simbdlicas alcangam
significagdes que influenciam o cotidiano e pode fazer emergir no humano seu pensa-
mento selvagem sobre a prépria existéncia, Claude Lévi-Strauss (1989). Nesse senti-
do, selecionamos quatro trabalhos artisticos que contém objetos ceramicos usados
como materialidade para ressignificagdes poéticas através de atos criativos associa-
dos a participagao, interagdo e modificacdo de objetos construidos ou apropriados.
Além do autor deste texto, os artistas Ai Weiwei, Barrdo e Reinaldo Eckenberger sdo
referenciais artisticos selecionados para algumas discussdes pertinentes as agodes
poiéticas sobre desejos e destruicdes.

Nas articulagdes poéticas destes trabalhos selecionados podemos perceber que os
artistas as definem como meio de dar visibilidades as ideias que se coadunam com o
momento social, politico ou pessoal que os mesmos se encontram. Além disso, suas
escolhas envolvem relagbes com estdrias, mitos e tradicdes do modo de fazer arte,
contaminadas com o agora. Pensadas a partir de processos ceradmicos e possiveis
ressignificagdes simbdlicas ou processuais.

Quando falamos em ceramica, logo a sociedade a identifica com objetos utilitarios e
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suas aplicacdes no cotidiano doméstico ou fungdes arquitetdbnicas. No entanto, essa

materialidade € originaria de procedimentos de transformagao que podem interferir no

estado da arte atual e ativar outros modos de existéncia dos objetos, experiéncia e

percepgao artistica. Em “Objetos sélidos”, por exemplo, Virginia Woolf descreve uma
cena que nos aproxima dos atos cotidianos, aparentemente corriqueiros:

Um dia, saindo de seus aposentos no Temple para um trem, a fim de
falar aos eleitores, seus eleitores, seus olhos bateram num objeto
extraordinario que jazia semioculto numa dessas bordaduras de
grama que orlam as bases dos grandes prédios forenses... era um
caco de porcelana de forma bem singular, quase tdo parecido com
uma estrela-do-mar como qualquer coisa formada — ou acidental-
mente quebrada — em cinco pontas irregulares, ndo obstante incon-
fundiveis. (WOOLF, 2005, p.138)

Nesse momento, uma espécie de “colecionismo” se instaura e ameaga a normal-
izacao da sua vida. A colecéo de “objetos solidos” se instala no ambiente residencial e
o afasta da realidade até entao vivida. Um desejo alentado pelo encontro com um frag-
mento solido abandonado ao léu. Paralelamente a essa estoria criada por Virginia,
verificamos que alguns artistas usam o “colecionismo” como estratégia para elabo-
ragdes poéticas, em acordo com apropriagdes ou constru¢des de objetos.

A obra que Bardo vem desenvolvendo ao longo dos ultimos anos, por exemplo, corre-
sponde a uma reestruturagao formal de objetos ceramicos adquiridos em suas deam-
bulagbes pelas cidades e centros comerciais. Ao propor outros significados a esses
objetos arquivados em seu atelier, ele faz escolhas da sua propria colegao para
“destrui-los” e recompor em objetos transfigurados da sua origem simbdlica.

Figura 1 e 2: Barrdo. Vara Pau, 2014. Porcelana e resina ep6xi. 268 x 38 x 40 cm. Figura 2. Tora (50
Anos / Festa Alema), 2014. Porcelana e resina epéxi. 2 pegas: 18 x 114 x 15¢cm | 18 x 100 x 12 cm.

Nestes trabalhos (Figuras 1 e 2), Barrao coleciona, seleciona, fragmenta e recompoe
estruturas de objetos adquiridos da industria ceramica. As formas resultantes articu-
lam conceitos e ressignificagdes simbdlicas, muitas vezes apontadas pelos titulos
adotados para cada obra. Uma espécie de jogo de significados visuais e plasticos.

Ao propor ressignificagdes para algo que conhecemos, pois a destruigao é parcial, ele
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estabelece uma espécie de desvio no habito do ver, usar e guardar um certo objeto.
Assim, sua obra estabelece outras conexdes com o ritmo do dia a dia em que somos
sujeitados ou mesmo das descrigdes literarias ou histéricas de um determinado
objeto. Como reflete Felipe Scovino (2017) “Barrao subverte a fungao de sua colegao
de objetos. Nao se tem mais o uso que faziamos daquele objeto; agora, ele pertence
ao mundo da fabricagao de utopias, fabulacdes e devaneios”. Assim, Barrao usa seu
trabalho para estimular uma reflexao da realidade a partir das suas metaforas visuais
resultantes da “destruicdo” de objetos so6lidos em porcelana.

Numa outra l6gica poética, o trabalho produzido por Ai Weiwi intitulado “Tigre, tigre,
tigre” nos permite adotar a destruigdo como modo de criagdo, pois sua proposta € con-
duzida pela colegdo de fragmentos de pecas em porcelana que foram destruidas. E
importante destacar que nestes fragmentos existem desenhos de tigres, realizados
com pigmento mineral azul sobre porcelana vitrificada. Em cada imagem percebemos
os mais diversos tipos de representagao deste animal, algumas vezes quase confundi-
dos com outros bichos. A mensagem que Ai Weiwei talvez deseje com esse trabalho
esta ligado a ideia que os tigres sao dificeis de derrotar, e a tentativa de vence-los é
uma guerra.

Figura 3: “Tiger, Tiger, Tiger”. Instalacdo com 3.000 fragmentos de porcelana da era Ming. 2014.

Nesta instalagédo (Figura 3) a agcao destrutiva € organizada sequencialmente numa
obra de carater contemplativo, pois o que resta ao outro € observar os detalhes daqui-
lo que um dia foi um objeto utilitario, provavelmente. Observar esse conjunto de signos
graficos sobre porcelana pode despertar outros desejos de significagédo, agora articu-
lados com a reunido desses restos de objetos solidos.

Aqui a arte parece se relacionar com algo que escapa nosso entendimento literal das
coisas que nos cercam, pois, o desejo de colecionar, organizar e apresentar tais frag-
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mentos esconde e ao mesmo tempo revela multiplas relagdes com a cultura, mitos e
realidades inventadas. Pois,

Dispomos muitas palavras para definir a estetizagéo inerente a cultura:
Colocar em cena, espetacularizagao, midiatizagdo, simulagdo, hege-
monia dos artefatos, mimese generalizada, hedonismo, narcisismo,
auto-referencialismo, auto afecgdo, auto- construgdo, entre tantas
outras. Elas falam da perda do objeto e do dominio do imaginario
sobre a realidade. (ESPARTACO, 1998, p.97)

Barréo justapde e solda os fragmentos de ceramicas resultantes das suas acoes, Ai
Weiwei organiza e apresenta os restos de objetos de porcelana, estrategicamente
escolhidos, enquanto isso Reinaldo Eckenberger instaura outras realidades em
bibelbs de porcelana, modificados em fornos de altas temperaturas. Ao depararmos
com seus objetos, podemos associa-los a algumas fantasias pessoais ou estorias
conhecidas, mas em outros momentos nos recusamos a encarar situacdes indese-
javeis. As figuras metamorfoseadas pelas agdes sobre os objetos ceramicos, aponta
para esquemas (Lacan, 1998) produzidos pela imaginagdo desse artista, que
sobrepde novos significados ao ja conhecido, bibeld.

Quando pensamos nos trabalhos produzidos por Eckenberger, logo lembramos do
conceito de kitsch, definido por Abraham Moles (1971). Contudo, esse conceito é redi-
recionado pelo artista para alguns aspectos irbnicos do comportamento humano,
favorecido por um tipo de reorganizagao psiquica visual, na qual, a condi¢do de con-
sumo é reinventada pelo devaneio. O proprio titulo dado pelo artista, “eskitschofrenia”,
assume caracteristicas entre o Kisch e método “esquizo” (Deleuze, 2006), que reune
conceitos e operagdes técnicas existentes em cada objeto produzido acumulando
mais de 600 pegas. Uma encenagao de desejos.

Figura 4: Reynaldo Eckengerger. Detalhe da obra “Eskitschofrenia”. Ceramicas vitrificadas.
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O processo criativo de Eckenberger inicia com suas peregrinagdes em antiquarios e
lojas comerciais em busca dos “bibelds”, frequentemente encontrado na decoragao de
algumas residéncias. As pecas s&o destruidas parcialmente, em seguida ele insere
personagens modelados em argila e acoplados aos fragmentos restantes dos bibel6s,
provocando outras leituras aqueles objetos solidos, reunindo dessa vez, elementos da

sua imaginagao e ironias a propria sociedade que vivemos. A destruicao é seguida de

incorporagdes, aqui identificada por representagdes dos estados psiquicos do ser. As
assemblagens produzidas por Eckenberger parecem adquirir um modo proprio de
revelar suas experiéncias com a acumulagao. Somadas a influéncia barroca, presente
na cidade que escolheu para viver, e as experiéncias profanas observadas num cotidi-
ano multiculturalista.

Os trabalhos até aqui analisados estdo vinculados com a pratica do colecionismo,
apropriagcao e assemblagens, pressupostos de materializagbes dos desejos poéticos
de seus autores, onde a participacado do publico se da pela contemplagao. Contudo,
em “presuncao da inocéncia” o publico possui a decisao de permanecer em estado de
contemplagao ou interagir com a obra, destruindo-a, ou melhor, redefinindo-a a partir
de seus impulsos e reflexdes.

Figura 5: Detalhe da instalagcéo “Presuncéo da inocéncia”. Porcelana, carpete e acetato. 2017.

Durante trés meses estive produzindo, diariamente, objetos so6lidos com pasta para
porcelana. Esses objetos possuem a aparéncia da flor conhecida por “amor perfeito”.
Das estorias e mitos conhecidos sobre sua existéncia, permanece a duvida sobre
seus segredos, os mesmos que nos afetam quando falamos sobre os sentimentos
humanos, em especial atengao para as diversas manifestacdes do amor.

O colecionismo nesta obra é identificado pela acumulacdo de atos diarios sobre o
fazer de um mesmo objeto referencial, uma flor tipo “amor-perfeito”, pois cada pega foi
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construida a partir de moldes elaborados da dissecagao de uma flor, seguindo um rito
pertinente aos processos ceramicos. Pétala por pétala foram definidas sobre os
musculos motores do polegar da méo direita, alcangando o numero de 3000 pétalas.

Figura 6: Detalhe da instalagcéo “Presuncéo da inocéncia”. Porcelana, carpete e acetato. 2017.

Uma das estratégias para a montagem da instalagdo esteve associada a sua local-
izagdo, pois o lugar escolhido provocava no publico o incbmodo de percorrer um
percurso maior que o habitual para alcangar outros espagos da galeria. Caso alguém
resolvesse manter o percurso normal, definido pelo espaco, teria que passar por cima
das pecas, que estavam sobre 0 piso.

Figura 7 e 8: Detalhe da instalagdo “Presunc¢ao da inocéncia”. 2017.

Durante mais de duas horas, formou-se uma inquietagao no espago. Muitos sentiam
vontade de pisar na obra e atravessar os espagos da galeria, enquanto outros contem-
plavam o “jardim” intocavel. Contudo, por se tratar de objetos de arte, os desejos
daqueles que desejavam passar por cima e destruir as pegas, eram contidos. Nesse
momento, a duvida se instaura sobre os valores, decisdes e aspectos sobre nossas
relagbes com objetos solidos, artisticos. Lembramos entédo, algo do texto de Virginia
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Woolf, onde diz que cada um de nds constréi distintas relagdes com os objetos que
mantemos contato visual ou tatil.

No momento em que um dos visitantes da exposi¢cao resolveu atravessar o espaco,
destruindo pecga por pega por onde passava, deu-se inicio aos sentimentos de indig-
nacgao e surpresa naqueles que ali estavam. Indaga¢des compartilhadas sobre destru-
icao e agdes poéticas. Outros sentimentos pessoais afloravam e eram pouco a pouco
revelados por alguns que alguns destruiam as pegas, pois atuavam sobre uma repre-
sentagao do “amor perfeito”. Acontecia algo que podemos identificar, hipoteticamente,
como um expurgo das dores, decepgdes e descréditos no amor. No entanto, outros se
recusavam a passar por cima e destruir o “amor-perfeito”, pois mantinham outras
relagdes com a instalagao e o amor.

Durante o periodo de exposig¢ao da obra “Presunc¢ao da inocéncia”, a referéncia formal
a flor “amor-perfeito” foi se alterando até sua total aniquilagdo simbdlica, restando
apenas fragmentos. Tal reconfiguragao desvia nossa atengao para os desejos e agen-
ciamentos colaborativos, onde todos s&o sujeitados pela organizagao social, partilha-
dos pela histéria, descobertas e politicas de permanéncia ou desaparecimento. A
resultante final da exposigao consiste, entdo, numa coleg¢ao de gestos interativos prati-
cados sobre a obra, mesmo que esses gestos apresentem, a priori, um carater destru-
tivo do objeto sélido e dos significados que uma representagéo possa nos afetar.

b

Figura 8. Detalhe da instalagao “Presung;éo da inocéhcia”. 2017.

Do processo criativo dos autores de uma obra a contemplacéo, interpretagéo, partici-
pacdo ou até mesmo interagcdo e destruicdo, o objeto artistico, autor e o publico
comungam com o que identificamos como estados de arte. Através dos quais, expandi-
mos o estado da arte para além das expectativas predeterminantes do modo de ser
sensivel, proprio dos produtos da arte.

Esse sensivel, subtraido a suas conexdes ordinarias, € habitado por
uma poténcia heterogénea, a poténcia de um pensamento que se
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tornou ele proprio estranho a si mesmo: produto idéntico ao nao-pro-
duto, saber transformado em nao-saber /ogos idéntico a um pathos,
intengao do inintencional, etc. (RANCIERE, 2005, p.32)

Ao concluir as reflexdes deste texto, percebemos que as proposi¢des iniciais dos artis-
tas, muitas vezes, estao afastadas dos desejos do outro, pois aquele que entra em
contato com a obra carrega em si suas idiossincrasias, histérias, convic¢des, habitos
e estruturas psiquicas. Destruir um objeto talvez seja um meio de estabelecer nexos
capazes de redirecionar nossa histéria e conectar o vivido com o indizivel.
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RESUMO

Este artigo tem como objetivo analisar os resultados dos trabalhos artisticos da
série Enigmas: “(-1)x(-1)= 1: Um Enigma para Flusser”, “ f(At): Um Enigma para
Bergson” e “¢: Um Enigma para Gibson”, realizados pelo grupo de pesquisa
Realidades, da Escola de Comunicagbes e Artes — USP, no periodo de 2012 a 2017.
A descricao das propostas poéticas de cada obra é acompanhada por
consideracdes acerca da relacao arte-ciéncia-linguagem que influenciaram o seu
processo criativo.

PALAVRAS-CHAVE: processo criativo; percepcao; conhecimento; arte; tecnologia.

ABSTRACT

This paper aims to analyze the results of the artistic works that integrate the
Enigmas series: "(-1) x (-1) = 1. An Enigma for Flusser", "f (At): An Enigma for
Bergson" and "@: An Enigma for Gibson", accomplished by the research group
Realidades, of the School of Communications and Arts - USE between 2012 and
2017. The description of the poetic proposals of each work is accompanied by
considerations about the art-science-language relationship that influenced its
creative process.

KEYWORDS: creative process, perception, knowledge, art; technology.



ConVERsac¢des Anpapianas

Introducgao

O Grupo de pesquisa Realidades (http://www2.eca.usp.br/realidades/) desenvolveu
no periodo de 2012 a 2017 experimentos poéticos pertencentes a Série Enigmas —
instalagbes interativas que utilizaram processamento de imagens em tempo real.
Foram trés enigmas produzidos com algumas versdes. A representagao por espelhos,
o reconhecimento da imagem, a inversao provocada pela camera e pelos programas
de softwares de reconhecimento de faces foram os tensionadores do Enigma 1.0 -
“(-1) x (-1) =1 — um enigma para Flusser”. O habito adquirido pela caAmera fotografica,
e depois pelo cinema e video foi revisitado no Enigma 2.0 - “f(A t) — Um enigma para
Bergson”. No terceiro Enigma, nas versdes 3.0, 3.1 e 3.2 - “© — Um enigma para
Gibson”, foi explorada a representagao de espacos através de graficos, diagramas e
grafos, além de representag¢des sonoras sugeridas pelos desenhos gerados.

A relagéo arte-ciéncia-linguagem comecgou pela denominagédo das obras. Como se
pode perceber, através dos titulos, criou-se uma conexao entre obra e conceitos
cientificos e filosoficos. A charada se completou com a palavra “enigma” que, além de
unir ambos, estabeleceu também uma provocacgao a partir da relagdo sugerida. Assim,
0s conceitos de “imagem técnica” de Flusser, de “duragdo” de Bergson, e da “teoria
ecologica da percepgao” de Gibson foram retomados através de apropriagdes
poéticas de principios cientificos, gerando questbes para a linguagem promovidas
pela tecnologia. Neste artigo, apresentaremos uma analise e algumas consideragoes
acerca da Seérie Enigmas, destacando o assunto da investigacédo cientifica, a sua
poténcia poética, e alguns resultados obtidos.

1. (-1)x(-1)= 1: Um Enigma para Flusser

Figura 1: Imagem da obra "(-1) x (-1) = +1 - Um enigma para Flusser" (autoria prépria), 2012.

Aobra"(-1) x (-1) = +1 - Um enigma para Flusser" (Figura 1) foi realizada em 2012 (in
http://www2.eca.usp.br/realidades/en/1-x-1-1-um-enigma-para-flusser/), com autoria
do Grupo Realidades, coordenado por Silvia Laurentiz. Os membros do grupo autores
deste trabalho foram: Dario Vargas, Matheus Ramos, Paulo Angerami, Saulo Santos,
Silvia Laurentiz e Viviane Sa. Foi exibido na exposi¢cao "EmMeios # 4.0” (#11.ART —do
11° Encontro Nacional de Arte e Tecnologia), Museu da Republica, (organizado pela
UnB, Brasilia, 2012); e no "3° Encontro de Grupos de Pesquisa Realidades Mistas e
Convergéncias entre Arte, Ciéncia e Tecnologia” da ECA-USP em 2012.

Trata-se de uma instalagéo interativa com trés imagens diferentes sobrepostas no
mesmo espacgo bidimensional: a imagem de um espelho, a imagem capturada por
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uma caémera e a imagem calculada pelo computador. O didlogo entre a camera e o
espelho possibilitou a visualizagdo simultdnea das trés camadas de imagens e seus
diferentes contextos. Uma camera posicionada acima do monitor tinha como objetivo
simular um espelho na tela, mas, neste caso, a imagem do espelho nédo estava
invertida e suas cores estavam alteradas (via geragao de software) convertendo-a em
negativo (-1).

Quando essa imagem reversa retornava como reflexo no espelho, ela permanecia
negativada e espelhada (-1). A camera funcionava como um espelho falso da mesma
forma que o espelho agia como uma camera disfargcada. Na terceira camada da
imagem, podiamos nos reconhecer devido a semelhanga da simulagdo de um
espelho (+1). Somado a isso, o software era equipado com um sistema de
reconhecimento facial que também nos reconhecia, ou melhor, reconhecia o rosto
humano.

Desde a infancia, aprendemos que somos a imagem que vemos refletida no espelho
e que esta é a representacao de nés mesmos. Isto €, a representacdo de nés mesmos
sempre foi invertida. Quando estamos diante de um espelho, supomos que, ao
levantarmos a mé&o esquerda, a mao que esta a direita da imagem refletida sera
levantada. Isso é exatamente o que acontece, sempre foi assim e € natural. Prova
disso é que achamos estranho quando, em vez disso, vemos uma imagem em que a
mao a esquerda esta levantada, porque esperamos que a da direita esteja.

No processo de feedback entre espelho e camera, a imagem se tornava positiva e
espelhada. Neste ponto, reconhece-se o "real" quando se percebe o texto "(i)real" que
agora estava refletido. Ou seja, a imagem do texto refletido do monitor agiu como um
espelho, apresentando agora como invertido. Essas camadas de imagens
representaram o processo (-1) x (-1) = +1.

Vilém Flusser (1985) afirmou que a imagem técnica € o resultado de um texto. Aqui o
texto acionou a (i)realidade da imagem, no momento em que (-1) x (-1) pode ser (+) e
/ ou (-) 1. Portanto, o principio da realidade se tornou questionavel, e a relagao entre
imagem e texto demonstrou esse conflito. Aimagem com varias camadas desafiou os
preceitos das verdades exatas. Assim, o sistema funcionou como um aplicativo
"metaflussiano”.

Webcams e telefones celulares renderizam fotos de nés mesmos e elas séo
distribuidas por redes e armazenadas em nuvens, atingindo mais pessoas e
distancias maiores do que qualquer espelho jamais pode alcangar. A proposta desse
enigma também se confrontou entdo, com as "selfies", que estdo superando nossas
imagens como representagdes de eventos e locais, de uma maneira que nenhum
espelho tem a capacidade de fazer. Hoje, uma imagem espelhada pode nao ser a
imagem mais familiar de nés mesmos, pois passamos a nos reconhecer em selfies —
com todas as suas caracteristicas — mais do que em espelhos. Isso, por sua vez, gera
uma série de mudancas, incluindo mudangas sensoriais.
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2. f(At): Um Enigma para Bergson

Figura 2: Imagem da Obra “f (A t) - Um enigma para Bergson” (autoria propria), 2013.

A obra “f(A t) - Um enigma para Bergson” (Figura 2) foi realizada em 2013. (in
http://www2.eca.usp.br/realidades/%C6%92%CE%B4t-um-enigma-para-bergson/),
com autoria do Grupo Realidades, coordenado por Silvia Laurentiz. Os membros do
grupo autores deste trabalho foram: Dario Vargas, Giovanna Lucci, Matheus Ramos,
Saulo Santos, Silvia Laurentiz e Viviane Sa. Foi exibido na exposigdo do #12.ART -
“12° Encontro Nacional de Arte e Tecnologia”, no Museu da Republica, organizado
pela UnB, Brasilia, 2013.

Trata-se de uma instalagéo interativa com uma projecdo em tempo real que era
feedback de uma camera. Esta representacdo foi constituida pela fusdo (por
sobreposi¢ao) de imagens com uma porcentagem de transparéncia de acordo com o
tempo especifico em que foram capturadas. Toda vez que uma imagem individual era
capturada pela camera, era exibida em tempo real, enquanto que o sistema a salvava
em um arquivo. Ela era, entdo, imediatamente sobreposta pela proxima imagem e
assim por diante, em eterna circularidade. Obteve-se assim uma composicdo quadro
a quadro, onde o efeito final era de um movimento aparente, que acontecia tanto entre
os volumes quanto nas transparéncias geradas pelas sobreposi¢des. Como resultado
dessas marcas de tempo, quanto maior a durabilidade das imagens no sistema, maior
estabilidade na imagem. Por outro lado, menor era duragéo diante da camera, o que
levava inevitavelmente ao rapido desaparecimento do objeto fotografado na imagem.
A coexisténcia de passado e futuro no presente, pelo principio de duracdo de Henri
Bergson (2005), foi a proposta de experiéncia deste trabalho.

Delta-T € um conceito abstrato para calcular a diferenca de tempo obtida pela
subtragdo Tempo Universal (UT) do Tempo Terrestre (TT). O Tempo Universal é uma
escala de tempo baseada na rotagao da Terra, que é de alguma forma irregular porque
existem forgas que podem alterar a taxa de rotagdo da Terra. Isso significa que os
fatores ambientais devem ser levados em consideragao, revelando uma relacéo entre
os sistemas dependentes, mesmo que eles sejam autbnomos. A dependéncia
sistémica foi utilizada poeticamente nesta obra, pois a porcentagem de transparéncia
aplicada a cada imagem sobreposta dependia do momento especifico (hora local) em
que a obra era exibida. Como resultado, isso criava um efeito onde os fluxos de
duracdo e permanéncia da imagem pareciam ter velocidades diferentes durante cada
hora do dia. O feedback com a localizagao no sistema solar criava uma dependéncia
entre arte e ambiente, que também gerava mudangas perceptuais a partir dessa
relacdo. Por outro lado, essa era outra maneira de visualizar mudancgas no tempo, que
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nao estamos acostumados a fazer. Esse modelo de representag&o sugeria, portanto,
novos experimentos para a dimensao espago-temporal.

3. @: Um Enigma para Gibson

Este Enigma, composto por trés versdes, foi uma provocagéo a percepgao ecologica
proposta por James J. Gibson (1986). Os principios de permanéncia-invariancia e
mudanca-variancia perceptiva foram processados, nestas obras, por maquinas:
cameras e computador. Nos trés trabalhos interativos a variancia e invariancia da luz
foram interpretados como linhas, curvas e contornos pela maquina, criando uma
representacao pouco natural do ambiente.

Gibson propde alguns conceitos para abordar a percepgdo visual por um viés
ecoldgico. Os trés conceitos que mais influenciaram na criagdo do terceiro enigma
foram: o de ambiente (environment), o de permanéncia (pela relagdo entre variancia
e invariancia), e o de affordance.

Ambiente é definido por Gibson como o entorno de um animal, que consiste tanto de
suas partes inanimadas, como montanhas, vales e rios, quanto plantas e outros
animais (GIBSON, 1986, p.7). Na perspectiva ecoldgica, ambiente e animal sdo um
par inseparavel que pressupdéem um ao outro. Da mesma forma que uma area
inabitada ndo poderia ser considerada como ambiente (talvez s6 potencialmente), um
ser sem o entorno que possibilite sua sobrevivéncia ndao poderia existir, ou ser
considerado um animal (Ibidem, 1986, p.8)1. Em vista disso, cada espécie teria uma
relacdo de escala, tempo e acdo filtradas pelas caracteristicas evolutivas
desenvolvidas a partir de sua conexao sistémica com o ambiente.

O conceito de permanéncia foi criado para evidenciar o modo como o ambiente é
estruturado, percebido e habitado. Alguns elementos sdo mais permanentes e outros
mais mutaveis de acordo com a forma e a resisténcia das substancias que os compade.
Esta relagdo entre elementos variantes e invariantes determina a dinamica de
habitacao e percepgao do entorno. A variancia e invariancia da luz sao essenciais para
que nossos olhos consigam enxergar, mas o estimulo luminoso descontextualizado
n&o é suficiente para a percepcao. E necessario que o sinal luminoso seja interpretado
como informagdo compreensivel na relagdo com o entorno. Para o autor, 0 que a
percepc¢ao capta ndo € a imagem do objeto formado no fundo do olho do observador,
mas a variagédo na estrutura da luz ambiente (Ibidem, 1986, p. 58).

A palavra affordance foi cunhada por Gibson para caracterizar aquilo que o ambiente
fornece (afford) e suas funcionalidades. A propria estrutura fisica dos objetos
carregaria informagdes sobre suas affordances. Um exemplo seria a visdo, que s6 é
propiciada a partir da relacao entre as caracteristicas de affordance do ambiente e dos
atributos fisicos do animal. Ao propor a hipétese de que a affordance poderia ser
apreendida pela simples percepcdo das caracteristicas estruturais do ambiente,
Gibson assinala que, por conseguinte, os “valores” e “significados” das coisas no
ambiente seriam diretamente percebidos (lbidem, 1986, p. 127), sem mediacdes. A
partir do momento que a percepgao se impregna com as possibilidades de agao, ela
deixa de ser passiva, torna-se percepg¢ao-acéo. Affordance de alguma coisa passa a
ser a combinacdo de suas propriedades fisicas (suas substancias e superficies)
tomadas com referéncia para se agir sobre um ambiente.
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Enigma 3.0 - ¢: Um Enigma para Gibson

A obra “@: Um Enigma para Gibson 3.0” (Figuras 3 e 4) foi realizada em 2014 (in
http://wwwZ2.eca.usp.br/realidades/pt/%cf%86-um-enigma-para-gibson/), com autoria
do Grupo Realidades, coordenado por Silvia Laurentiz. Os membros do grupo autores
deste trabalho foram: Anita Cavaleiro, Cassia Aranha, Dario Vargas, Giovanna Lucci,
Loren Bergantini, Silvia Laurentiz e Viviane Sa. Esta foi a primeira versao do terceiro
enigma, promovendo um primeiro dialogo poético com a teoria da percepgao visual
ecoldgica proposta por James J. Gibson.
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Figura 3 e Figura 4: Imagens ilustrando dois dos resultados estéticos obtidos na primeira versao (3.0)
de @: Um Enigma para Gibson (autoria prépria), 2014.

A instalagao interativa teve como proposta acompanhar as variancias e invariancias
da luz de um espaco através da interpretacdo computacional das areas mais claras
captadas por duas webcams. O fluxo luminoso FI (¢), medido em lumens, foi o
responsavel pela representagao grafica das imagens. As cameras estavam dispostas
lado a lado, ao modelo de nossos dois olhos, servindo de base para a criagéo de
rastros, tragcos que interpretavam a variacdo da luz em tempo real. Um dos rastros
tinha linhas vermelhas e o outro, pretas. Cada rastro era o resultado do
processamento de sinal de cada camera.

Criou-se uma representacao abstrata do espaco fisico a partir dos rastros luminosos,
sobreposicao exaustiva de linhas que, por vezes, tornavam irreconhecivel o espaco
de referéncia captado pelas cameras. A representagao racionalmente calculada pelo
computador remete ao desenho, designo. Esses rastros criavam mapeamentos que
se entrelagavam e geravam novas representacbes, verdadeiros mapas de
renderizacao, varredura e visualizacdo de dados.

Conforme Gibson e seu principio de affordance, os “valores” e “significados” das
coisas no ambiente eram diretamente percebidos pelas cameras, que registravam os
sinais e marcas do espaco circundante. A caracteristica de nossos olhos, distribuidos
a certa distancia um do outro, foi replicada na obra, mas a sintese aditiva da imagem
da esquerda com a da camera direita ndo se assemelhava com a maneira que
sintetizamos em nossas mentes as duas informacdes advindas de nossos dois olhos.
Ao invés disso, o sistema nos ofereceu outra experiéncia de representagao
tridimensional do ambiente.
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Enigma 3.1 - ¢: Um Enigma para Gibson

Figura 5 e Figura 6: Fotos das montagens do trabalho nas exposigdes “Visual Music” em Brasilia
(esquerda) e “Lugares da Experiéncia” em Sao Paulo (direita).

A obra “®: Um Enigma para Gibson 3.1" foi realizada em 2015 (in
http://www2.eca.usp.br/realidades/enigma-3-1-%cf%86-um-enigma-para-gibson/),
com autoria do Grupo Realidades, coordenado por Silvia Laurentiz. Os membros do
grupo autores deste trabalho foram: Cassia Aranha, Dario Vargas, Giovana Lucci, Lali
Krotoszynski, Loren Bergantini e Silvia Laurentiz. Foi exibido nas exposigdes: “Visual
Music: Interagbes Musica-Imagem (arte computacional)” no Centro Cultural Banco do
Brasil em Brasilia/DF entre 10 e 29 de junho de 2015 e “Lugares da Experiéncia”’ na
Galeria da Universidade Estadual de S&o Paulo (UNESP) entre 29 de junho e 1 de
julho de 2016 (Figuras 5 e 6).

A obra deu continuidade a leitura em tempo real da variancia e invariancia da luz
proposta na versao 3.0 a partir da imagem de duas webcams. Contudo, nesta versao,
a informacéao capturada era traduzida tanto em linhas como em sons sintetizados. O
som variava em frequéncia, amplitude e saida estereofbnica de acordo com as
informacdes referentes a quantidade de elementos luminosos captados pelas
cameras, interpretados pelo algoritmo e apresentados na tela.

£
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@: Um ENIGMA PARA GiBson 3.1

Figura 7: Esquema de montagem da instalagao interativa “®: Um Enigma para Gibson 3.1”, com seus
equipamentos de captacdo e projecdo da imagem e do som (autoria prépria), 2016.
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A estrutura da instalacdo (Figura 7) era composta por duas cameras de video que
captavam a luz do ambiente (da mesma maneira que o Enigma 3.0). Estas
informagbes eram entdo interpretadas e transformada pela linguagem de
programacao Processing. A luz das imagens captadas era decodificada pelo
computador em linhas retas e curvas monocromaticas, criando uma representacao
abstrata do espaco fisico, gerando construgdes audiovisuais que revelam a dindmica
espacial do local.

Ao aplicar filtros na imagem capturada pelas cameras em tempo real, as informagdes
sobre as diferengas de brilho em cada segmento de tempo desenhavam contornos de
linhas finas, delineando mapas das estruturas espaciais e gerando variagdes sonoras.
O desenho fala e a linha canta.

Enigma 3.2 - ¢: Um Enigma para Gibson

A obra "¢: Um Enigma para Gibson 3.2" (Figura 8) foi realizada em 2017
(inhttp://www2.eca.usp.br/realidades/pt/enigma-3-2/), com autoria do Grupo
Realidades, coordenado por Silvia Laurentiz e Marcus Bastos. Os membros do grupo
autores deste trabalho foram: Loren Bergantini, Marcus Bastos, Sergio Venancio e
Silvia Laurentiz. Foi exibido na exposi¢cao “Natural Intelligence — NI”, entre 7 a 11 de
setembro, na edicdo de 2017 do Ars - Festival de Linguagem Eletrénica: Campus
Show, na Linz Art University, na Austria.

Figura 8: Esquema de montagem de “¢: Um Enigma para Gibson 3.2” (autoria propria), 2017.

Este trabalho também explorou poeticamente as questdes da percepcao visual a partir
da abordagem de James Gibson. Entretanto, neste caso, somente uma cémera
captava imagens que, depois de processadas pelo computador, permitiam a detecgao
de areas luminosas no fluxo continuo da captacéo. Estas areas luminosas forneciam
dados que eram transformados tanto em texturas sonoras em dois canais, quanto em
duas linhas desenhadas (uma em ciano e outra em vermelho) que simulavam nossa
visao estereoscopica. Essas linhas, em vez de proporem a estruturacédo do rastro da
variancia de luz no espaco, eram reprocessadas pelo Processing, que calculava e
redesenhava a imagem novamente a partir de dois rastros de informacéo visual.

Com o uso de 6culos anaglifos (com filtros vermelho e ciano) e o posicionamento das
caixas de som no espacgo, imagem e som retornavam da visualizagao bidimensional
caracteristicas para a representagao tridimensional. Porém o resultado obtido foi
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muito diferente da tridimensionalidade esperada.

Consideragoes Finais

O processo de criagdo das obras que compuseram a série Enigmas teve uma grande
influéncia das investigagdes teoricas realizada pelo grupo de pesquisa Realidades. A
discusséo e o estudo coletivo de conceitos cientificos e filoséficos foram fundamentais
para a estruturacdo de cada um dos trabalhos, assim como a vontade de abordar
poeticamente estes conceitos e transforma-los em provocacdes visuais. As pesquisas
particulares de cada membro de um grupo de pesquisa também influenciam o
encadeamento criativo, instigando resolugbes técnicas e interesses poéticos
especificos. Cada artista e pesquisador traz uma bagagem, um ponto de vista diferente
que enriquece a construgdo poética. Inumeros testes, discussdes e negociagdes foram
realizadas e determinaram as resolucdes estéticas propostas nas versdes finais dos
enigmas. As obras dialogaram tanto com conceitos tedricos quanto com praticas
artisticas.

Jorge Albuquerque Vieira (2008) apresenta o argumento de que ciéncia e arte sao
formas de conhecimento, embora, enquanto o cienl]tista busca a realidade, o artista
trabalha com possibilidades do real. Em outras palavras, a arte é exploracdo das
possibilidades da realidade, diferente da ciéncia que quer conhecé-la
(ALBUQUERQUE VIEIRA, 2008). Partindo deste principio, a proposta destes
trabalhos apresentados foi se apropriar do conhecimento essencialmente discursivo
de Flusser, Bergson e Gibson, utilizando diferentes formas de conhecimento. E,
propiciando assim, uma nova forma de adquirir e comunicar este conhecimento,
através de manobras tacitas, corporais, visuais, sonoras e poéticas. Além disso, o
discurso conceitual, que sao textos, foram apresentados também por férmulas, que
sdo indices cientificos, ou seja, camadas indecifraveis sem conhecimento prévio, dada
sua dimensao abstrata e racional. Emparelhados, conhecimentos tacitos e o discursos
das linguagens articuladas, nascem novas possibilidades do real.

Notas

' Esta estreita dependéncia entre animal e ambiente se associa também ao conceito de Umwelt proposto pelo
bidlogo Jakob von Uexkiill em 1909. O Umwelt (ambiente, ou entorno) nada mais € do que a forma especifica como
cada espécie percebe, interage e age sobre o ambiente em que vive. A Umwelt especifica da espécie seria, entao,
"0 segmento ambiental de um organismo, que é definido por suas capacidades especificas da espécie tanto
receptoras quanto efetoras” (UEXKULL, 2004, p.22).
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RESUMO

A presente pesquisa possui como objetivo principal discutir o estatuto do
autorretrato e do retrato como documento identitario, através de distintas
linguagens como a fotografia e a projecao na arte contemporanea. A biopolitica do
poder como producdo e regulacdo das identidades tem intensificado a
normatizacdo dos processos de subjetivacdo, mediante a tecnologia e a
visualidade. A poética propde a desconstrucdo e descodificacdo dos elementos
proprios do retrato, dialogando com a estética, a histéria da arte e os estudos
gueer. Sugere-se pensar o conceito de transfuga como a acao performativa de
desercao e de projecao de si. Sao analisadas as obras do coletivo G+q e de artistas
em contextos de estrangeiridades como Claude Cahun, Zineb Sedira, Lucia Moholy
e Rosa Blanca.

PALAVRAS-CHAVE: Arte contemporanea; estrangeiridades, identidades;
subjetividades; transfuga.

ABSTRACT

The main objective of this research is to discuss the status of self — portrait and
portraiture as an identity document, through different languages such as
photography and projection in contemporary art. The biopolitics of power as
production and regulation of identities has intensified the normalization of the
processes of subjectivation, through technology and visuality. The poetics proposes
the deconstruction and decoding of the proper elements of the portrait, dialoguing
with aesthetics, art history and queer studies. It is suggested to think the concept
of the runaway as the performative action of desertion and self-projection. The
works of the collective G+q and of the artists in contexts of foreigners such as
Claude Cahun, Zineb Sedira, Lucia Moholy e Rosa Blanca are analyzed.

KEYWORDS: Contemporary art; foreignities, identities, subjectivities, runaway.
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Introducgao

A presente pesquisa possui como objetivo principal discutir o estatuto do autorretrato
e do retrato como documento identitario, através de distintas linguagens como a
fotografia e a proje¢ao na arte contemporanea. A biopolitica do poder como produgao
e regulagdo das identidades tem intensificado a normatizagdo dos processos de
subjetivacdo, mediante a tecnologia e a visualidade. A poética propde a
desconstrugao e descodificagdo dos elementos préoprios do retrato, dialogando com a
estética, a histéria da arte e os estudos queer. Sugere-se pensar o conceito de
transfuga como a agao performativa de desergao e de projecao de si. Sdo analisadas
as obras do coletivo G+q e de artistas em contextos de estraneidades como Claude
Cahun, Zineb Sedira, Lucia Moholy e Rosa Blanca.

Propde-se, também, o autorretrato como forma de persisténcia subjetiva, cuja estética
de si propbée um contexto (des)identitario, através da linguagem da arte
contemporanea. A poética permite a experimentacdo de distintas visualidades,
confrontando a imagem fotografica e seus elementos como o enquadramento, a
nitidez e a exposig¢ao. No desenho, os tragos e a gestualidade na ac&o e no percurso,
mediante a (des)configuragao do rosto e do corpo, apagam qualquer possibilidade de
identificacdo, ao mesmo tempo em que ampliam a estética na percepcao de si. As
séries propostas escapam da fixidez identitaria, problematizando a construgao do
sujeito a partir da sua captura estética e visual. Sugere-se, também, que o autorretrato
como constituicdo de si, expandindo processos de subjetivagdo que questionam a
naturalizagédo da(s) identidade(s).

A seguir, na primeira parte da pesquisa, discutem-se aquelas obras que se
consideram relevantes na desconstrugao da linguagem retratistica e identitaria.

Na segunda parte, pesquisa-se a transfuga como conceito operativo para o
desenvolvimento da poética, no percurso da obra Ndo me peguem / No me peguen
(2017), de Rosa Blanca, em articulagdo com as experiéncias artisticas de outras
artistas como Zineb Sedira e Lucia Moholy, em uma dimensao de deslocamento ou de
estraneidade. Aimeja-se esbog¢ar uma breve genealogia da desconstrugéo identitaria,
fazendo um recorte de artistas mulheres, sem a pretensao de esgotar a tematica,
profundamente experimentada nas ultimas décadas.

Na ultima parte, sdo expostas as consideracdes finais da pesquisa, tomando em conta
a teoria conceitual proposta durante a poética.

(Des)identificagoes

Entre os trabalhos que langam uma critica aos processos de integragcdo e
normalizagao para a legitimagao e controle das identidades, pertencem aos coletivos
queer do Estado espanhol, como o LSD e a Radical Gai, cujos dispositivos propdéem
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micropoliticas a partir das margens, mas sem pretender afincar-se em uma posigao
separatista. No trabalho do Gtq, intitulado DNI: Alteracion del DNI (2004), faz-se uma
critica as adjudicacgbes e predeterminagdes dos documentos de identidade. No lugar
de nascimento, aparece ciber-lab; na indicagao do sexo, diz S/M, aludindo as praticas
sado-masoquistas; no enderecgo, diz desviada; na localidade, esta escrito em transito
e, finalmente, a provincia de residéncia descreve-se como a dildotopia, como pode ser
visto na Figura 1. No reverso da carteira, o retrato é substituido por uma fotografia,
que nao mostra um rosto, mas gluteos. O dispositivo transporta ao documento as
distintas realidades e subjetividades que o Estado pretende controlar, quando as
oculta. H4 uma analise da producéao e regulagao identitaria na carteira de identidade
que, confere o grau de cidaddao a quem a possui, sob os parametros que o
Estado-nagao designa, no caso, mediante o Ministério de Interior, no Estado
espanhol. O dispositivo instala um estado de alerta frente a categorias que aparentam
ser neutras.

-~ R — a— - a—
- — - —

Figura 1: Gtq. DNI: Alteracion del DNI. Documento: resistiendo al archivo, al registro. Nacional:
resistiendo al estado nacion. Identidad: resistiendo a la identidad estable, natural (2004).
Foto-montagem.

Arquivo particular.

A saber, a configuragao da nacionalidade data do século XVIII, durante a conformagao
dos estados nacionais, a partir do surgimento da republica, na Revolugdo Francesa,
quando comega a gestar-se a identidade nacional e a se designar quem pertence ao
povo e, portanto, quem tem o direito a cidadania e quem nao o possui (CURIEL,
2013).

Os estudos fotograficos que contribuiram a constituigdo dos cddigos identitarios e,
consequentemente, ao documento de identidade, surgem na antropologia fisica.
Lembrando que ja existiam papéis oficiais de identidade, que ja vinham sendo usados,
a partir do século XVIIl, durante a Revolugcao Francesa, precisamente, em funcéo da
configuragao do Estado-nagéo e as respectivas nacionalidades, como foi explicado no
paragrafo anterior. Alphonse Bertillon foi precursor do sistema antropométrico, no final
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do século XIX. Através de retratos de infratores, Bertillon criou registros detalhando
caracteristicas especificas que, deram lugar a classificagcbes (SANDON, 2012). As
imagens eram acompanhadas de legendas escritas. A necessaria uniformizagao dos
retratos para efetivar a pesquisa criminal, deu lugar a padronizag¢ao dos retratos, como
pode ser visto na seguinte imagem (Figura 2):
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Figura 2: Alphonse Bertillon. Tipos Criminais (1893). Fotografia.
Publicado na Identification Anthropométrique.

Este sistema, que mais tarde sera denominado como bertillonage, por ter sido
Alphonse Bertillon o seu precursor, junto com a impressao digital, sera utilizado para
a identificagdo da populagéo, na Franga, no inicio do século XX. Transformando-se,
futuramente e em escala global, em praticas de identificagdo de nacionalidades. As
técnicas serdo mobilizadas para identificar aquelas parcelas da populagédo
consideradas como indesejaveis, tais como estrangeiros, nédmades, infratores e
reincidentes, o que sera um motivo de preocupagao para todos os franceses (PIAZZA,
2004). O retrato e a assinatura serdo os elementos que legalizardo estas primeiras
cartilhas de identidade, no solo francés.

Entre as artistas precursoras na desconstrucdo do autorretrato como dispositivo de
controle, destaca Claude Cahun. Nas suas fotografias, a ambiguidade do género se
faz evidente. O trabalho do Cahun é significativo também porque incursiona na
linguagem da performance fotografica. A artista problematiza a veracidade identitaria
do retrato, fazendo uso dos poderes performativos da imagem em fotografia
(DUMONT, 2011). No trabalho de Cahun, pode ser observada a relagdo entre os
codigos do retrato fotografico e os codigos identitarios (Figura 3).
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Figura 3: Claude Cahun. Aviador (1929). Fotografia - autorretrato. Nantes.

Os autorretratos autoficcionais de Cahun através de infinitas posturas, gestos e
mascaradas, avant la lettre, rejeitam o sujeito feminino como objeto, chamando a um
“tu” e, nesse sentido, apelando a uma alteridade ou a uma multiplicidade de vozes,
imagens e transfugas (OBERHUBER, 2004).

O uso da fotografia € totalmente deliberado em Cahun. Parece ser que Cahun ira
produzir o autorretrato Aviador (1929), a partir da sua simpatia por um soldado russo
desertor, muito semelhante ao ator estadunidense Gary Cooper, do filme A legido dos
condenados (1928). Nessa experiéncia, pode ser observado como a artista
identifica-se com a figura da objegéo.

A transfuga

A artista Zineb Sedira problematiza a estética da mulher —ocidental- descoberta ou
sem velo, como imagem da mulher civilizada, em oposigao a mulher passiva com véu
—oriental-. A obra de Sedira € autobiografica e mostra as constantes migra¢des que
tem vivido, transitando entre Oriente e Ocidente. Sedira é considerada briténica, mas
€ de ascendéncia francesa e algeriana. Atualmente, trabalha tanto em Londres,
quanto em Paris e Argélia.

No autorretrato Eu ou a Virgem Maria (2000), Sedira aparece multiplicada e de forma
velada (Figura 4). E impossivel distinguir seu corpo e seu rosto. Os véus fazem parte
da estética de algumas mulheres. Por exemplo, a burca é um tecido usado geralmente
por mulheres de ascendéncia iraniana. Outros mantos como o hiyab sdo também
usados ocasionalmente pela mulher arabe. A analogia com a Virgem Maria € usada
para ensinar as semelhancgas entre as religiosidades, como a catdlica e a islamica.
Com a intensificagdo dos fluxos migratérios, na historia recente, alguns paises
europeus tém-se manifestado a favor do veto do véu, como a burca ou o hiyab, por
razbes de seguranca.
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Ao propor um autorretrato que foge do cédigo da retratistica ocidental, Sedira intervém
na disposi¢ao visual obrigatoéria do corpo feminino. O trabalho traduz o véu como uma
forma de resisténcia cultural frente ao policiamento identitario europeu. Ha uma
dificuldade na legibilidade da imagem. Uma veladura do sutil transpbe a
inteligibilidade da subjetividade, antevendo no péanico ao velo uma justificagdo
absolutamente mental. No autorretrato, o direcionamento do(s) corpo(s) aponta para
fora do enquadramento, através do imaginario andar dos corpos, indicando a
(re)velacdo de uma paisagem em aberto. Essa abertura da paisagem sugere a
indefinicdo do enquadramento, dos territdrios e das fronteiras.

ol
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Figura 4: Zineb Sedira. Autorretrato ou a Virgem Maria |, 2000. Triptico, C-Prints contrecollés sur
aluminium, 170cm x 100cm c /u. © Zineb Sedira, Paris

Pioneira nos retratos de dimenséao subjetiva, Lucia Moholy foi das primeiras artistas a
produzir em um contexto de mobilidade, devido a suas inquietacbes artisticas e
culturais. O seu trabalho esta inserido dentro da estética da Bauhaus. No entanto, a
sua obra explora outras maneiras de fotografar a sensibilidade tanto autoral, quanto
do sujeito retratado. Em Damenportrait (1928), apresenta uma mulher com chapéu,
cuja sombra impede que seja reconhecida a sua identidade, interferindo nos codigos
da retratistica tradicional (Figura 5). Dificilmente é visualizado rosto e seus olhos,
chave para a sua identificagao pessoal.

Figura 5: Lucia Moholy. Damenportrait (1928). Fotografia, prata/gelatina, 14,3 x 10,9 cm.
Col. Particular

De procedéncia judaica, nasceu em Praga, em 1894. Com 21 anos, descontenta com
o ambiente familiar, mudou-se para Wiesbaden, ocupando imediatamente um lugar no
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ambito artistico. A sua presencga no ambito cultural é relevante devido aos obstaculos
para uma mulher artista, na época. Em 1921, Lazlé Moholy-Nagy casou-se com Lucia
Shulz, que adotaria o sobrenome dele. Em 1923, o casal passou a morar em Weimar,
para trabalhar na Bauhaus, onde Lucia trabalhou intensamente nos projetos
fotograficos e editoriais, tornando-se a fotégrafa oficial (VALDIVIESO, 1998). Em
1925-26, estudou na Academia de Artes Gréficas e do Livro de Leipzig. Durante a
transferéncia da Bauhaus para Dessau, Lucia Moholy efetuou as fotografias dos
novos edificios arquitetados por Walter Gropius, em 1926, assim como projetos
editoriais e os objetos da instituicdo, para serem inseridos no mercado. Redigia os
livros da Bauhaus, também, mas nunca sera mencionada como autora (ldem, 1998).
Em 1928, instalou-se em Berlim. Com a chegada do exército nacional-socialista no
poder, na década de 1930’s, separada de Laszl6 e unida agora com Theodor
Neubauer, a situagdo de Moholy se complicou. Neubauer é preso, pelo exército
nacional-socialista. Moholy passou a morar em Londres, abandonando Berlim e
devendo deixar os negativos da sua produgdo fotografica para Bauhaus, na
Alemanha, em poder de Gropius. Em 1959, mudou-se para Zollikon, na Suica, onde
se transformou em retratista e ministrante de aulas de fotografia. A partir desse
momento, deu conferéncias, dedicou-se a microfilmagao e publicou artigos. Viajante,
perseguida, exilada e marginalizada, participou nas primeiras mostras de fotografia
artistica, como Neue Wege der Photographie/Novos caminhos da Fotografia (1928),
Fotografie der Gegenwart/Fotografia Contemporanea (1929) e Film und Foto/Cine e
Fotografia (1929).

No retrato Lazlo Moholy-Nagy (1925-1926), realizado por Lucia Moholy, o sujeito
aparece com o rosto encoberto pela sua mdo em um gesto desfocado (Figura 6).

Figura 6: Lucia Moholy. Lasz/6 Moholy-Nagy (1925-1926). Fotografia, prata/gelatina, 25,5 x 20 cm.
Metropolitan Museum of Art, Nova York, EUA.

A obra fotografica de Lucia Moholy foi vital para o langamento e impulso de Bauhaus,
para a sua producao e reproducdo. Os seus negativos foram apropriados por Walter
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Groupius e impressos, sem nunca levar o crédito de Lucia Moholy. Alias, Groupius
negou-se a devolver-lhe os negativos, reproduzindo-os sem autorizagao legal
(SHULDENFREI, 2016). O ponto de vista da artista, angulos e tomadas do
desenvolvimento arquitetdnico da escola, assim como das pesquisas desenvolvidas,
determinaram o rumo de Bauhaus, como movimento e como projeto politico. A
clareza, a transparéncia e a nitidez, foram elementos altamente trabalhados na sua
obra.

Em Lazslé6 Moholy-Nagy (1925-1926), Lucia Moholy altera a estética da retratistica
tradicional. A inversao da transparéncia e da nitidez é chave para o entendimento da
sua proposta. A saber, alguns elementos exigidos pela retratistica estao relacionados
com os dados da pessoa fotografada, como seu carater, posi¢ao, etc (MIFSUD, 1998).
Ao nao poder ser visualizados os elementos convencionais do retrato, a imagem
produzida por Moholy convida a refletir a “subjetividade do artista, ou talvez do
observador, se € que ha alguma” (HIGGINS, 2012, p. 245). H4d um ato fotografico
deliberado na ocluséo do objeto.

A projecao Ndo me peguem / No me peguen (2017), de Rosa Blanca, configurada por
doze autorretratos projetados através de um data-show, discute o estatuto da imagem
como documento identitario (Figura 7).

Figura 7: Rosa Blanca. Nao me peguen / No me peguen (still) (2017). Autorretrato.
Projecao fotografica em preto e branco, dimensdes variaveis.
Col. Particular.

Durante o processo de elaboragdo das fotografias, Blanca interage com a camara
tentando desconstruir a ideia de retrato. A camara € colocada em um trip€, enquanto
a artista performa na sua frente. Sem nenhum tipo de vestuario, a interagdo pode ser
traduzida como uma persisténcia do subjetivo, questionando o visualizavel quando
classificavel. A tensdo pode ser percebida nos gestos que a artista produz como
tentando evitar ser tomada em foto, ao mesmo tempo em que ha uma insisténcia nos
seus movimentos para enfatizar a sua existéncia.

A camara fotografica € usada por Blanca de modo metaforicamente intersubjetivo. Ha
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uma reapropriagao do potencial da camara, tanto no que se refere a sua contribui¢cao
para a formalizagdo dos codigos identitarios, quanto na sua fungao de captura. Blanca
tenta ndo sair do enquadramento, mas também batalha para ndo ser pega pela
objetividade. A logica do retrato depende da estabilidade do enquadramento.
Lembrando que a estrutura da fotografia esta em fungdo do enquadramento, que, atua
“‘normativamente” (BUTLER, 2015, p. 44).

Em todos os momentos, Blanca busca antecipar-se nas tomadas, indo no
(des)encontro da imagem de si.

As imagens sdo projetadas em um formato horizontal, contrariamente a retratistica
vertical dos documentos de identidade (Figura 8).

Figura 8: Rosa Blanca. Ndo me peguen / No me peguen (still) (2017). Autorretrato.
Projecao fotografica em preto e branco, dimensdes variaveis.
Col. Particular.

A técnica da projegao pode chegar a problematizar a legitimidade da imagem como
documento.

Em Né&o me peguem / No me peguen (2017), a artista mostra-se nua. No entanto, os
seus movimentos ndo correspondem as expectativas de nenhum esteredtipo do corpo
nu. Mas tampouco existem certezas na forma da analise identitaria. A obra de Blanca
insere-se na arte contemporanea. Entende-se esta arte como uma projecao de
proposi¢des inseguras e contingentes, duvidas e desacertos (SMITH, 2012).

Sem inscrigao aparente, a projecao na arte contemporanea reativa o lugar expografico
onde se dispde, expandindo a percep¢ao do espacgo. A evanescéncia da projegao
luminosa evoca a fugacidade do corpo. O reflexo da artista emana fugitiva, primeiro
através do data-show, e logo, na parede onde € langada a projecao.

A projecao de si permite a Blanca espelhar o seu proprio processo de subjetivagao
(des)capturando fotograficamente sua proposicdo no espago e no tempo. Como
artista, sua imagem transfuga desincorpora qualquer elemento que possa aludir a uma
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expectativa cultural. O autorretrato deixa de ser fiel a sua codificagéo.

A projecdo Ndo me peguem / No me peguen | (2017), quando intocavel, sugere uma
imagem transfuga do controle identitario. Nesse contexto, sugere-se pensar o
conceito de transfuga como a agao performativa de desergéo e de projecéo de si.

A (des)oclusédo de si pode ser observada em outra imagem da projecdo Ndo me
peguem / No me peguen (2017), de Rosa Blanca (Figura 9):

AT

r
Figura 9: Rosa Blanca. Ndo me peguen / No me peguen (still) (2017). Autorretrato.
Projecao fotografica em preto e branco, dimensdes variaveis.

Col. Particular.

Por momentos, o seu rosto e o seu corpo (des)aparecem ou nao sao visualizaveis. A
instabilidade propde uma estética subjetiva através de um corpo que se desliza,
performa e imagina-se a si mesmo, sem determinar-se.

Rosa Blanca nasceu na Cidade de México, em 1965. Atualmente, reside em Santa
Maria, Brasil, tendo morado também no Estado espanhol. O titulo “Nao me peguem”,
alude ao verbo “pegar”’, que em espanhol significa “bater”, problematizando as
multiplas sujeigdes e violéncias ao impor categorias identitarias, ou no momento de
desmarcar-se delas, no contexto atual da violéncia de género e dos fluxos migratérios.

“Pegar” significa também em espanhol “colar”; assim, “ndo me peguem” é uma
tentativa de deslocamento. “Ndo me peguem”, em portugués, sugere o desejo de
desclassificacdo na nomenclatura das ciéncias ou de qualquer outra ordem.

Nesse sentido, a série “Nao me peguem” pode ser interpretada também como uma
posicao queer. A poética propde um processo de subjetivacdo contra a violéncia da
regularizagao da identificagdo do sujeito nacional —e por que né&o, do sujeito mulher e
ou homem-—. As fotografias sugerem uma didaspora como espago de renegociagao, em
um contexto pds-nacional ou pds-identitario. A obra faz parte da pesquisa Arte nas
margens: estrangeiridades e (des)localizagbes. Propde-se imaginar uma fronteira
plena, como dimenséo artistica, para dar fim aos atuais nacionalismos e/ou técnicas
de controle.
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Consideragoes finais

A pesquisa mostra as distintas implicacbes geradas a partir das performances em
fotografia e da projegdo na arte contemporanea. Estudam-se as relagcdes entre os
coédigos da retratistica, a regulagdo das identidades e das artes visuais. Como
resultados da pesquisa, vivencia-se o gesto performativo como uma poética que
sugere subjetividades da transfuga, espelhadas tanto no processo quanto na sua
projecéao.

Como conclusdo, existem varios niveis. Em uma dimensao, evidenciam-se as
especificidades das linguagens usadas e investigadas, como o autorretrato e a
projecdo. Em outra dimensdo, pode ser observado como o0s processos de
subjetivacdo desenvolvidos através de poéticas em arte contemporanea sao
percursos de resignificacdo de si, que atentam os paradigmas identitarios. Ambas
dimensdes buscam a projecdo de ambientes subjetivos, instaurando o lugar da obra
em uma espacialidade e temporalidade microestéticas, como a continuagédo se
explica.

Ao optar pela performance em fotografia, a poética de artistas como Claude Cahun,
Zineb Sedira e Rosa Blanca, visualizam percursos particulares em situacbes de
vulnerabilidade. A performatividade do evento poético, produz subjetividades fluidas
abrindo uma dimensao do (des)nacional. Ha uma clara proposta de incorporagéo de
outras légicas e de tentativa de renegociagdo contra o “violento impacto da
regularizagao e a identificagdo” (GUTIERREZ RODRIGUEZ, 2011, p. 85).

As experiéncias de deslocamento, persecugao, exilio ou migragao, levam a reflexédo e
(re)invencdo de praticas artisticas em movimento. As incertezas territoriais, a
intensificagao do controle, as decisdes precipitadas, as fugas ou as (im)permanéncias,
direcionam as propostas estéticas para a desconstrucéo do(s) saber(es) disciplinarios,
incidindo na subjetivagao de si, nas formas de fazer e pensar a arte e o corpo. A
poética explora as perspectivas do corpo e seus graus de apresentacdo, em fungao da
narrativa da projecdo. A variedade de perspectivas do corpo pertencem aos proprios
sujeitos e, no entanto, a sua apreensao depende das suas experiéncias e de suas
vivéncias, mas, também, do contexto politico em que vivem (BUTLER, 2015).

E visivel que conceitos como representatividade ou representacdo nacional sdo
mecanismos reguladores do sistema das artes, dentro das exigéncias do
Estado-nagao. Artistas em descolamento nunca se sentiriam identificadas nem nos
movimentos da arte moderna, no caso de Claude Cahun ou Lucia Moholy, nem nas
mostras internacionais, no que se refere a Zineb Sedira e Rosa Blanca.

A camara fotografica é usada como dispositivo para o questionamento dos codigos
que regem a retratistica identitaria. A performance € o modo como se desconstroi a
retratistica tradicional. A expansado do campo fotografico devira na performance da
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evasao, dentro do enquadramento da visao.

A projegcdo como linguagem da arte contemporanea modifica a percepgédo do tempo
subjetivo. As espacialidades sdo mais amplas. O sujeito n&do possui como suporte
nada além da sua prépria propagagao na projecao, fixada apenas pela invisibilidade
da luz. Na projegao, a subjetivagdo parece deslocar e deslocar o lugar de qualquer
enquadramento identitario, cientifico ou geopolitico.
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(UFSC) e Mestrado em Artes Visuais (UFRGS). Atua no Programa de Pds-graduagao
(PPGART) e no Departamento de Artes Visuais (DAV) e, como Coordenadora do Curso de
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EDUCACAO EM
ARTES VISUAIS

Robson Xavier da Costa / UFPB,
Maria Cristina da Rosa Fonseca da Silva / UDESC,
Ana Luiza Ruschel Nunes / UEPG

Memoria e Politica no Comité de Educagdo em Artes Visuais
Os quatro trabalhos que compdem este capitulo foram selecionados sequindo o critério estabelecido em

assembleia geral da ANPAP, durante o 27° Encontro Nacional da ANPAP na sede da UNESP, em Sao Paulo,

trabalhos aprovados pelo CEAV com pontuacao acima de 8,0, cujos autores/as fossem associados.
Os representantes do CEAV da ANPAP neste ano foram: Dr?. Maria Cristina da Rosa Fonseca da Silva

(UDESC), Dr. Robson Xavier da Costa (UFPB) e como suplente a Dr?. Lucia Gouvéia Pimentel (UFMG),
substituida na assembleia geral desse encontro nacional pela Dr®. Ana Luiza Ruschel Nunes (UEPG).

O Comité de Educacdo em Artes Visuais da ANPAP representa 79 pesquisadores/as associados,
compreendendo uma significativa mostra de profissionais ligados ao campo das Artes Visuais e seu
Ensino em todo o pais. Todos os anos durante os encontros nacionais da ANPAP representantes desse
comité se relinem para selecionar os artigos submetidos para avaliacdo e selecionam aqueles que devem
ser apresentados e publicados nos anais dos eventos. Os encontros nacionais da ANPAP aceitam artigos
de associados e ndo-associados.

Em 2018 o 27° Encontro Nacional da ANPAP teve como tema Praticas e Confrontacdes, buscou discutir
pesquisas realizadas no campo das artes visuais em todo o Brasil. Os resultados (finais ou parciais) das
investigages selecionadas e apresentadas em Sao Paulo demonstram a variedade de formas de pensar,
produzir, refletir sobre/com/em artes visuais no pais.

Neste encontro nacional da ANPAP foi aplicado o conceito de “taticas de resisténcias” (CERTEAU, 2008),
abordando praticas e poéticas de pesquisa em artes visuais. Deste modo, suas rupturas buscam quebrar
as estruturas estabelecidas e engessadas pela academia, com énfase na experimentagao, desconstrugao,
marginalidades, presentes e enraizadas no campo das artes visuais. Michel de Certeau desenvolveu ao
longo de sua carreira, pesquisas relacionadas ao estudo das maneiras de fazer no cotidiano das pessoas.
Construindo historias dentro da histéria, estudando o cotidiano, o andnimo, o esquecido, as experiéncias
vividas, o banal, como motivo para a construcao cientifica do conhecimento, analisando os espacos de
consumo das sociedades contemporaneas e observando mecanismos cotidianos que fogem das amarras
das rigidas regras do capitalismo, este autor abriu novas possibilidades para entendermos a complexi-
dade das relacées humanas.

150



Considerando a Arte como um dos campos do conhecimento humano que possibilita a quebra de para-
digmas, que esta em constante reinvencao e questionamento de suas proprias bases estabelecidas, esse
férum foi ideal para propor inversdes de olhares sobre as pesquisas no campo das “artes visuais e seu
ensino” desenvolvidas no pais. Apds 30 anos de existéncia da ANPAP, questionar suas proprias regras é
abrir espaco para outros olhares sobre a pesquisa, oxigenando suas bases estabelecidas e propondo
debates que reinventem os caminhos existentes e proponham novos caminhos para que possamos
sempre se reinventar.

Pensando nas taticas de resisténcias na Educagao em Artes Visuais selecionamos entre os 25 artigos
aprovados pelo CEAV, os quatro seguintes: memodrias de professores/as de artes, de Maria Betania e Silva
(UFPE); Ah! Gente! E a mulher do Pezdo... de autoria de Rosana de Castro (UnB); Rostos que desapare-
cem: reflexdes sobre uma pratica de ensino de artes visuais coletiva em fotografia experimental, de
Wendel Alves de Medeiros (IFCE) e José Maximiano Arruda Ximenes de Lima (IFCE); um olhar sobre a
pesquisa dos alunos egressos do Curso de Licenciatura em Artes Visuais da Universidade Estadual de
Londrina, de Andressa Tatielle Campos (UEL) e Ronaldo Alexandre de Oliveira (UEL) para compor este
capitulo.

A pesquisadora Maria Betania e Silva (UFPE) apresentou o artigo “Revisitando Memdrias: Percursos de
Vida-Formacdo”, que faz parte do seu projeto de pesquisa em curso que investiga trajetérias biograficas
de mulheres que se tornaram professoras de artes visuais no Brasil, a investigacao aborda suas experién-
cias de vida e as relacdes que levaram a op¢ao de formacao e atuagdo profissional. A partir de entrevistas
realizadas com oito 0s/as professores/as de artes visuais a autora observou o periodo da adolescéncia das
mesmas, para identificar a presenca da arte na sua formacao inicial e nessa etapa de vida. Os espagos
culturais visitados e descritos pelas professoras foram analisados a partir das histérias de vida e das auto-
biografias das participantes.

Investigando lugares e espacos culturais frequentados pelas professoras entrevistadas durante sua
vida,demonstraram as possibilidades da criacao de redes de expansao das relacdes humanas tecidas ao
longo da vida como professoras. Suas ricas historias de vidas, analisadas por meio de métodos biograficos,
permitiram que narrativas pessoais e relatos de experiéncias fossem computados como fontes para esta

pesquisa. A autora seguiu as orientacdes da Association Internacionale des Histoires de Vie en Formation.

As historias de vida e as experiéncias das professoras de artes visuais nem sempre costumam ser valoriza-
das no campo da construgao do conhecimento sobre/com/em artes visuais, inimeras trajetorias, percur-
sos, experiéncias foram esquecidas e apagadas da histéria. Retomar esse caminho permitiu a pesquisado-
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ra repensar sua propria histéria de vida como professora de artes visuais.

Levantar dados sobre a memaria das professoras de artes visuais sobre sua formacao cultural nas familias
e nas escolas ajudou a compreensao das suas construgdes culturais no cotidiano. Essas trajetérias costu-
mam construir o universo pessoal de significacdes dessas professoras, como profissionais e sujeitos de seu
proprio percurso. Conhecer e valorizar essas experiéncias é uma maneira de possibilitar o encantamento
de novos pesquisadores sobre o campo da autobiografia, da histéria de vida, da histéria oral e da histéria
do cotidiano.

Por meio da aplicacdo de questionarios a pesquisadora identificou vivéncias das professoras com visitas
aos centros culturais, galerias, museus, teatros, circos, cinemas, excursoes, clubes, grupos religiosos, etc.
Foi possivel inferir que a frequentacdo de espacos culturais durante a formacao das professoras de artes
visuais, foram significativas para a escolha profissional e posterior atuacao na area de artes visuais.

A frequentacao contribuiu para a ampliacdo do repertdrio cultural e para manter o interesse das professo-
ras ao longo da vida pelas artes visuais.

A presenca de relatos sobre visitas aos centros culturais e as igrejas nas falas das professoras chamou a
atencdo da pesquisadora, segundo os depoimentos as entrevistadas consideravam esses locais como
espagos onde podiam exercitar a criatividade.

A pesquisa demonstrou que nas histdrias de vida das professoras de artes ficaram muitas lembrancas de
momentos marcantes vivenciados nos centros culturais e igrejas durante a infancia e juventude, que
tiveram influéncias na escolha profissional ligada a area de Arte.

Esta pesquisa comprovou que experiéncias simples do cotidiano, podem impactar na escolha profissional
e na maneira que as professoras de artes visuais definem suas relagdes com a Arte e 0s espagos culturais
ao longo da carreira. Sao experiéncias que marcaram a trajetoria de vida de atuantes educadoras, que tem
militado para a melhoria do ensino das artes visuais no pais.

Outro modo de coleta de dados utilizado pela pesquisadora foi 0 “biograma” (MONTEAGUDO, 2015),
que consiste em uma representagao cronoldgica dos acontecimentos mais importantes da vida de uma
pessoa, entre nascimento até o momento atual. Esta pesquisa contabilizou o que as professoras fazem em
seu tempo livre (6cio).

Atividades de leitura, frequéncia ao teatro, cinema, visitas as exposicoes, atividades manuais e praticas de
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esporte, foram as mais citadas. As lembrancas das aulas de artes na infancia e adolescéncia foram ressal-
tadas muitas vezes como experiéncias positivas e referéncias para a escolha profissional no campo do
ensino das artes visuais.

No artigo “Ah, Gente! E a mulher do pezdo...", Rosana de Castro (UnB) buscou discutir a relevancia da
educagao estética em um contexto politico-partidario, a partir das ideias de Schiller e Vygotsky. As agdes
desenvolvidas pelos/as professores/as de artes visuais nas escolas foram analisadas como praticas politi-
cas de resisténcia.

Abordando questdes referentes as exposicdes DNA de Dan, Le Baté e a Queermuseum, e as implicacoes
sociais da censura publica sofrida pelos curadores e artistas, a pesquisadora convoca os/as professores/as
de artes visuais a atuar nas escolas refletindo sobre o papel politico da Arte, buscando desenvolver
perspectivas criticas, compromisso social, posicionamento politico, discutindo diferencas de classe,
género, raca e sexualidade.

No texto a autora questiona se existe realmente espaco para esse tipo de questionamento na atual
conjuntura do pais, diante dos processos centralizadores e controladores que estao sendo implantados a
partir dos novos direcionamentos federais.

A preocupacdo da autora sdo as relaces entre a experiéncia do/a professor/a de artes visuais em sala de
aula, com seus educandos, analisando com uma turma de 8° ano do Ensino Fundamental de uma escola
publica, os autorretratos da histéria da arte das vanguardas histdricas até a arte contemporanea, até
chegar a imagem do autorretrato de Tarsila do Amaral, intitulada por um aluno de “a mulher do pezao”
referindo-se a imagem do Abaporu.

Fatores ligados ao repertério cultural dos estudantes foram considerados, como: suas referéncias culturais,
histdricas e sociais. A criatividade no momento da leitura das imagens foi trabalhada, a pratica voltou-se
para o estimulo ao pensamento divergente e a expressao critica sobre o que se vé e estuda.

A funcdo social da Arte foi ressaltada durante o trabalho na escola, fomentando um olhar critico sobre o
processo de producao, circulacao e consumo das artes visuais. Ao analisar praticas de ensino das artes
visuais em escolas publicas que promoveram formacdo critica aos/as educandos/as, a pesquisadora
demonstrou a importancia para a area de estudos sobre praticas e confrontacdes em artes visuais.

No terceiro artigo analisado os/as pesquisadores/as Wendel Alves de Medeiros (IFCE) e José Maximiano
Arruda Ximenes de Lima (IFCE), apresentaram o resultado de uma pesquisa sobre o ensino das artes
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visuais, a partir da analise de uma intervencao urbana sobre os 50 anos do golpe militar (1964 — 1985).

O trabalho consistiu em uma pratica colaborativa com estudantes da disciplina de fotografia do Curso de
Licenciatura em Artes Visuais do IFCE, em Fortaleza — CE, uma pratica experimental com fotografia expan-
dida, realizada em 2014.

0 foco do trabalho foi trazer a tona imagens e memorias de pessoas desaparecidas que foram contrarias
ao regime militar brasileiro durante o periodo da ditadura. A experiéncia foi analisada a luz da teoria da
Fotografia Contemporanea, da Artografia e da Abordagem Triangular.

A investigacao possibilitou repensar os processos metodoldgicos aplicados em outras disciplinas do Curso
de Licenciatura em Artes Visuais do IFCE, tais como: Fundamentos Basicos da Fotografia e Atelié de Poéti-
cas Visuais Digitais | e II. A cada novo semestre ap6s o desenvolvimento dessa experiéncia o experimento
foi reimplantado, as praticas colaborativas em artes visuais, possibilitaram descobertas técnicas sobre os
processos fotograficos e teorias sobre as invisibilidades da ditadura militar brasileira.

Também foi possivel perceber que a falta de equipamentos adequados para a pratica da fotografia, pode
ser minimizada a partir da experimentagao e testes de novos meios disponiveis.

Praticas experimentais possibilitaram a aproximacao entre areas do conhecimento, o uso de reagentes e
matérias para a revelacao das imagens fotograficas permitiu a aproximacdo com a quimica e com
questes ambientais, por meio do reuso de materiais.

Os direitos humanos foram centrais para esta pesquisa, possibilitando aos estudantes a busca de infor-
magbes em arquivos publicos e privados sobre pessoas desaparecidas durante a ditadura militar.

Temas como garantia de direitos, liberdade de expressao, estado democratico, arte e politica foram abor-
dados.

As praticas experimentais colaborativas vivenciadas pelo grupo durante a intervencao urbana abordaram
diretamente o papel politico da Arte e a participacao dos/as artistas como artivistas. A abordagem trian-
gular foi aplicada quando da necessidade de ler, contextualizar e produzir imagens sobre o tema da
pesquisa.

No quarto e Ultimo artigo os pesquisadores Andressa Tatielle Santos (UEL) e Ronaldo Alexandre de Olivei-
ra (UEL) apresentaram os resultados de uma pesquisa realizada no Curso de Artes Visuais da Universidade
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Estadual de Londrina, analisando de que maneira os Trabalhos de Conclusdo de Curso (TCCs) demon-
stram especificidades da pesquisa em Arte.

Os/as pesquisadores/as utilizaram como fontes primarias quatro TCCs de Artes Visuais da UEL, realizados
no periodo de 2013 a 2016, por meio da pesquisa qualitativa e exploratéria, analisando formularios
aplicados com os/as alunos/as egressos do curso via Google docs, buscando identificar as singularidades
dos trabalhos e como os/as pesquisadores/as aplicaram os procedimentos da pesquisa.

Os processos da pesquisa em artes visuais serviram de roteiro para a investigacao, nos quatro TCCs do
Curso de Licenciatura em Artes Visuais da UEL analisados, foi observado que a a/r/tografia foi utilizada
como abordagem.

As experiéncias dos/as licenciandos/as com as artes visuais foi considerada em todos os trabalhos analisa-
dos, segundo os/as estudantes as disciplinas praticas durante a graduagao foram fundamentais para as
praticas artisticas aplicadas nos TCCs, bem como, suas experiéncias de vida e relacbes pessoais com
outros artistas.

O artigo aponta a necessidade de reflexdo permanente sobre a especificidade da pesquisa em artes
visuais, com praticas que considerem as poéticas, 0s processos e a Arte como campo de pesquisa aplicada.
A construcdo de imagens (digitais ou analdgicas) aplicadas nos TCCs demonstraram novos olhares e
praticas experimentais dos/as estudantes, bem como, abertura para construir sua pesquisa/processo.

Os TCCs analisados demonstram a busca dos/as estudantes de artes visuais em construir praticas experi-
mentais que possibilitem a reflexdo e analise sobre seus processos criativos, considerando a pratica artisti-
ca como um campo de pesquisa fundamentado.

Considerar os TCCs e 0s bancos de Teses e Dissertacdes como fontes de dados para o desenvolvimento de
pesquisas bibliograficas sobre a Educagdo em Artes Visuais no Brasil € uma pratica que deve ser estimula-
da, permitindo revisitarmos os processos de pesquisa desenvolvidos na area de artes visuais no pais.

Apesar de considerarmos todos o0s artigos aprovados e apresentados no CEAV da ANPAP durante o 27°
Encontro Nacional, realizado na UNESP em S&o Paulo, significativos e importantes como contribuicao
para a pesquisa sobre Educacdo em Artes Visuais no Brasil, foi necessario selecionarmos quatro textos
representando o CEAV nesta coletanea.

Estes textos apresentam resultados consistentes e significativos e podem ajudar no fomento, divulgagao
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e circulacao dos resultados de trabalhos de pesquisadores associados ao CEAV. A associacao se mantem
como um dos mais importantes féruns anuais de encontro e debates de pesquisadores da area de Ensino
das Artes Visuais no pais, fomentando a continuidade de grupos e projetos de pesquisa em todo o
territorio nacional.

Permitir a socializacao dos resultados das pesquisas sobre/com/em artes visuais desenvolvidas no pais é
fundamental para a consolidacdo da area de conhecimento. Reunir anualmente, em um mesmo espaco,
pesquisadores da area que atuam em todo o territdrio nacional, contribui para que a mesma ganhe visibil-
idade e consisténcia diante dos 6rgaos de fomento e de incentivo a pesquisa brasileira.

Entre préticas e confrontacdes o CEAV da ANPAP possibilitou que 25 pesquisas relacionadas as taticas de
resisténcias dos/as professores/as de artes visuais em todo o territério nacional fossem reunidas e
disponibilizadas ao publico por meio dos anais: http://anpap.org.br/anais/2018/ .
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ANDU MEMURIL
PERBURSOS DE
VIDA-FORMACAOQ

RESUMO

Esse trabalho visa investigar elementos das trajetérias biograficas de mulheres que
se tornaram professoras de Artes Visuais e, assim, compreender experiéncias
vivenciadas que contribuiram para suas escolhas profissionais e sua atuacado. O
foco de investigacdo estd centrado na etapa de vida da adolescéncia de oito
professoras ressaltando as aulas de arte e, possiveis, marcas de encontros com a
arte. Além de identificar os espacos culturais frequentados, os lugares de maior
interesse e as atividades de écio preferidas por elas. O estudo estd inserido na
perspectiva metodolégica das histérias de vida e, dentro deste vasto campo, mais
especificamente, nas (auto)biografias que contemplam as narrativas de
investigacao profissional.

PALAVRAS-CHAVE: Memodrias; Trajetorias biograficas; Percursos de formacao.

RESUME

Ce travail vise a étudier les éléments des trajectoires biographiques des femmes
devenues maitresses des arts visuels et a comprendre ainsi les expériences qui ont
contribué a leurs choix professionnels et a leur performance. L'objectif de la
recherche est centré sur la scene de la vie de ['adolescence de huit enseignants
mettant en évidence des cours d'art et, éventuellement, des marques de rencontres
avec ['art. En plus d'identifier les espaces culturels fréquentés, les lieux de plus
grand intérét et les activités de loisirs préférés par eux. L'étude s'insere dans la
perspective méthodologique des histoires de vie et, dans ce vaste domaine, plus
précisément dans les (auto) biographies qui contemplent les récits de la recherche
professionnelle.

MOTS-CLES: Souvenirs; Trajectoires biographiques; Cours de formation.
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Ha um rio que atravessa a casa. Esse rio, dizem, é o tempo. E as
lembrancas sao peixes nadando ao invés da corrente. Acredito, sim,
por educacdo. Mas, n&o creio. Minhas lembrangas s&o aves. A haver
inundacgao é de céu, replegdo de nuvem. Vos guio por essa nuvem,
minha lembranga (COUTO, 2009, p.25).

O tempo elemento impalpavel. Nao é possivel toca-lo, vé-lo, senti-lo. Os sentidos néo
sao capazes de reté-lo. Item invisivel. Elias (1998) nos diz que ele remete ao relacio-
namento de posi¢gdes ou segmentos a duas ou mais sequéncias de acontecimentos
em evolucao continua e tornou-se a representagcao simbdlica de uma vasta rede de
relagdes que reunem diversas sequéncias de carater individual, social ou puramente
fisico.

O tempo e a memoria sdo elementos inseparaveis. Ambos impalpaveis. Ambos invisi-
veis. Ambos em continua relagdo. Ambos componentes que nos ajudam a (re)cons-
truir trajetorias, percursos, historias vividas e em processo de formagao.

Nosso foco, nesse trabalho, € investigar elementos das trajetérias biograficas de
mulheres que se tornaram professoras de artes visuais e, assim, compreender possi-
veis experiéncias vivenciadas em seus percursos individuais que contribuiram para
suas escolhas profissionais e sua atuagao na docéncia em Artes Visuais.

Diante deste objetivo refletimos com Candau (2012) que o papel da memdéria é
fundante no entendimento do individuo em captar e compreender continuamente o
mundo, manifestando suas intencdes a esse respeito, estruturando-o e colocando-o
em ordem, tanto no tempo como no espaco, para conferir-lhe sentido. A memoaria,
entao, funciona apoiando-se sobre a imaginagao a medida que as lembrancas podem
ser adotadas de um sentido e vinculadas ao presente, por isso, a memoria humana é
representativa.

O estudo esta inserido na perspectiva metodoldgica das histérias de vida e, dentro
deste vasto campo, mais especificamente, nas (auto)biografias que contemplam as
“narrativas de investigagao profissional como dispositivo de pesquisa-formagao” (DE-
LORY-MOMBERGER, 2015, p.161). Oito mulheres participam da investigacao e trés
séries de questionarios’, formados por questdes abertas, foram aplicados individual-
mente contendo cerca de sessenta questdes. Essas, por sua vez, foram organizadas
em uma disposigao cronolégica partindo da infancia para a vida adulta. Dados iniciais
deste trabalho foram apresentados no 26°Encontro da ANPAP em 20172, Ali, analisa-
mos quatro dos questionarios respondidos sobre a primeira etapa de vida, a infancia.

Nesse trabalho, partimos para outra etapa de vida dessas mulheres, a adolescéncia e
os contatos com a arte na escola e fora dela. Assim, o texto esta organizado em duas
partes. A primeira delas foca o olhar nas aulas de arte na adolescéncia e as marcas de
encontros com a arte, identificadas pelas professoras. Na segunda parte apresenta-
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mos 0s espacos culturais frequentados, os lugares de maior interesse apontados por
elas e suas principais atividades de dcio.

As oito mulheres sao oriundas das regides brasileiras do nordeste, sudeste e sul. Pos-
suem entre 35 e 70 anos. Seus pais atuaram profissionalmente em diferentes areas
como empresario, médico, operario de fabrica téxtil, auxiliar de enfermagem, comer-
ciante, professor, funcionario publico. Suas maes atuaram como donas de casa, ope-
raria de fabrica téxtil, auxiliar de enfermagem, secretaria, professora, funcionaria publi-
ca.

Duas professoras, as mais velhas, sdo oriundas de classe social alta e seis delas da
classe média. Essas, por sua vez, diferentemente das outras, vivenciaram a insercéo
de suas maes no mercado de trabalho que fizeram parte da estatistica de redugao da
natalidade tendo entre um e trés filhos (SILVA, 2017).

Ao investigar trajetérias biograficas de professoras é importante observar o que nos
diz Pefia (2015, p.11):

Las narrativas sobre la infancia y sobre la vida familiar permiten dar
cuenta de acontecimientos formativos — intencionados y no intenciona-
dos — que han marcado los trayectos biograficos de los individuos, sus
aprendizajes personales y sus expectativas de realizacién y constituci-
6n de si en una época cada vez mas marcada por la pluralidade de
formas de vida y por los processos de individualizacion.

Assim, entender o contexto em que os sujeitos foram e ou estdo inseridos contribui
para identificar o fio condutor das narrativas historicas, das experiéncias vivenciadas,
dos usos e acessos aos bens culturais, das relagdes tecidas ao longo da vida, das
escolhas e decisdes profissionais etc. Pois,

frente a la exposicion de puntos de referencia, como también al deam-
bular de recorridos abandonados a la aventura individual, toda
busqueda de sentido de vida requiere el ejercicio prévio de un trabajo
biografico. Las historias que contamos de nuestras vidas se escriben
bajo las condiciones socio-histéricas de la época y cultura (PENA,
2015, p.12).

Nesse sentido, qualquer que seja o relato, de quem o conta ou de quem o vivenciou,
sera sempre uma versao parcial da historia. E a historia existe porque a narramos,
construimos relatos que envolvem personagens, acontecimentos, espagos, lugares,
experiéncias, tempos. Ao narrar colocamos em jogo o passado, o presente e o futuro.
Como nos diz Domingo (2015, p.41)

contar el vivir, lo que se vive, requiere una historia. Damos sentido al
flujo de experiencias que vivimos, de un modo narrativo: expressando
el movimiento entre el fluir de la vida y los intentos de captarla y hacer-
la inteligible.
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Ao mergulhar nos processos formativos e educativos vivenciados pelas professoras,
foco de nosso estudo, identificamos que a Educacido Basica delas se deu, em sua
maioria, na rede privada de ensino. Apenas duas estudaram em escolas publicas. No
entanto, todas elas, cursaram sua Graduacgao e cursos de Pds-Graduagao em institui-
cbes publicas federais de Ensino Superior.

Bernardes (2015, p.246) nos lembra que a formagao envolve diferentes tempos e néo
se resume a graduagao, mas inclui o “tempo da sua trajetéria-vida; de experimentacao
e vivéncia no campo da arte e da cultura; da experiéncia estética; da memoria; da
infancia; da vida vivida”.

Aulas de arte na adolescéncia e marcas de encontros com a arte

Durante a infancia os primeiros contatos com a arte para essas professoras foram
mediados, sobretudo, pela familia e pela igreja. Pela familia por meio de objetos
pertencentes em suas casas ou por proporcionar 0s acessos aos lugares e espagos
onde se veiculava arte. A maioria delas tinha a mae, o pai ou irmé&o e parentes proxi-
mos envolvidos com musica, pintura, trabalhos manuais etc. Além disso, todas elas
frequentaram espacos diversos entre museus, teatros, cinema, dancgas classicas e
populares, feiras populares, espacos de artesanato, escolinhas de arte. Os contatos
com arte promovidos pela igreja se deram através da realizagao de eventos culturais,
cursos e projetos sociais organizados junto a comunidade em que estavam inseridas
(SILVA, 2017).

Um dos questionamentos que fizemos as professoras intencionou captar o papel da
escola na oferta do ensino de arte no periodo da adolescéncia. Entéo, elas tiveram
aulas de arte? Como essas aulas aconteciam?

Uma delas, Sobrevivéncia®, afirmou ter se matriculado em um curso de extensao na
universidade publica de sua cidade natal, ainda enquanto adolescente. Ela relata* que
as aulas “eram interessantes com professores como Jodao Camara e Roberto Lucio”.

Habilidade Interpessoal, outra professora de nosso estudo, relatou que tinha aulas de

Artes Plasticas, no caso desenho e pintura com lapis de cor. Algumas
eram dedicadas a bordados. Talvez, por ser uma escola de religiosas
voltada apenas para a mulher. Havia ainda a disciplina de mdusica.
Nesta, eram ensinadas as notas e principios de solfejo.

Duas das professoras nao tiveram aulas de arte durante sua adolescéncia, Perseve-
ranca e Positividade. Para Pro-ativa as aulas de arte se centravam em desenhos de
observacdo e geometria. Ela, ao revisitar suas memérias, relata: “a professora —
lembro até hoje de sua voz — colocava um objeto no centro e nos deveriamos dese-
nha-lo com atencgéo a todos os detalhes. Luz, sombra, perspectiva, pontos e linha sgo
0s conteudos que recordo”.
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Para Feliz as aulas eram para fazer trabalhos artesanais como gatos de 13, bordados,
tapecaria, bolsas de couro. Outra professora, Estudiosa, destacou que sua escola utili-
zava os métodos da Escolinha de Arte do Brasil e que havia aulas de campo e bastan-
te material. Por fim, Liberdade, registrou detalhadamente experiéncias com a arte na
escola narrando que

Na 5% e 67 séries, lembro de atividades como pintar com giz de cera,
cobrir com nanquim e raspar desenho, xilogravura. Os trabalhos eram
livres, com ensino desses tipos de técnicas, creio que nos moldes da
Escolinha de Arte, pelo que lembro. Desconhe¢o a formagdo dos
professores. Isso foi nos anos 1978 e 1979. Na 72 e 82 séries as
deliciosas aulas de Arte foram substituidas por Desenho Geométrico.
Né&o lembro o nome da professora, lembro que era rigida e que eu
tinha que refazer os exercicios de achar baricentro etc., com régua,
compasso e esquadro num caderno espiral de desenho, A4 formato
paisagem, que a professora corrigia. Eu detestava, devo ter tido recal-
que quando fui, posteriormente, estudar Arquitetura e abandonei.

As narrativas das professoras evidenciam concepg¢odes, conteudos, métodos e praticas
de ensino que foram utilizadas em seus anos escolares na adolescéncia e estao
conectadas a estudos sobre o periodo historico como identificados, por exemplo, nas
pesquisas de Silva (2004, 2010) e Silva; Santos; Azevedo (2013).

Candau (2012) nos ajuda a refletir sobre o papel da memodria revisitada pelas profes-
soras ao afirmar que a memoria € um elemento essencial daquilo que passamos a
chamar de identidade individual ou coletiva. O autor ainda chama a atencado para o
entendimento de que “somos sempre condenados ao tempo, pois a memdaria nos dara
a ilusdo de que o que passo nao esta definitivamente inacessivel, pois € possivel fazé-
-lo reviver gracas a lembranga” (p.15).

Nessa diregdo, Bosi (2003, p.53) também nos alerta na reflexdo sobre o papel da
memoria reforcando que ela “é, sim, um trabalho sobre o tempo, mas sobre o tempo
vivido, conotado pela cultura e pelo individuo”.

Assim, para além das vivéncias com a arte na escola, as professoras de nosso estudo,
revisitaram fatos diversos que foram marcantes para elas em relacdo a arte naquele
periodo de suas adolescéncias.

A professora Liberdade narra sobre a lembranga do “surgimento dos grafites na
cidade, na década de 80, da rainha do frango assado de Alex Vallauri e da atividade
de grafite em stencil feita com a turma da minha irm&, eu morri de inveja”.

A professora Feliz, por sua vez, explicita

Os livros de Ana Clara Machado e o balé. Eu dangcava em uma acade-
mia e fiz diversas apresentagbes em programas de tv, teatros, clubes
Internacional e Portugués. Com 14 anos comecei a dar aulas de recre-
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acdo em uma escola da Irmandade das Almas (na Rua Marqués do
Parana, hoje é uma escola do municipio do Recife) e eu fazia muitas
encenagbes com as criangas e adolescentes da escola. Encenei
quase todos os livros de Ana Clara Machado. Fazia os autos de Natal,
pastoril, bumba-meu-boi, teatro de bonecos, até capoeira eu dei, mas
ai 0s meninos me ensinavam ou, na verdade, tinham um tempo livre
para praticar capoeira quando estavam comigo. As aulas aconteciam
dentro da capela, junto a escola.

Nestas lembrancas ativadas pelas memorias das professoras, vale destacar o que nos
diz também Meireles (2015) ao pensar sobre a experiéncia experienciada, como
vivida. A autora ressalta que ela permanece privada, mas seu sentido, a sua significa-
cao, torna-se publica. A narrativa tecida/contada por cada professora € marcada por
uma narrativa viva atravessada, também por um tempo vivo/vivido implicado por sub-
jetividades, significagbes da vida, revelados ou ndo na ordem do discurso.

Essa é uma das perspectivas trazidas pelas investigagdes que utilizam a (auto)biogra-
fia, pois, possibilita entender o sujeito em seus percursos de vida-formagéao-profisséao,
tendo em vista valorizar uma compreensao que se desenrola no interior da pessoa,
sobretudo em relagao a vivéncias e experiéncias que tiveram lugar no decurso de sua
histéria de vida, como nos dizem Pereira e Rios (2015).

Espacos culturais frequentados, lugares de interesse e atividades de 6cio
Investigar trajetorias de formacéao significa registrar percursos, leituras e compreen-
sdes do sujeito sobre si e sobre 0 mundo que o rodeia, envolvendo as multiplas experi-
éncias que possibilitam a expansao das redes de relagdes que vao sendo tecidas ao
longo da vida. Nessa diregéo, as historias de vida — métodos biograficos, enfoques
autobiograficos, narrativas pessoais e relatos de vida — sdo segundo a Association
Internacionale des Histoires de Vie en Formation, praticas de investigagéo, formacéo
e intervencdo, conforme Monteagudo (2015).

Pensar sobre si, sobre sua trajetoria, seu percurso, suas experiéncias, suas relagdes,
permite identificar o fio condutor de sua propria histéria de vida, uma histéria em
formacao.

Compreender as histérias de vida como histérias em formacédo é perceber que se
conta ou se recompde um caminho de formagéo, de episddios segundo os quais se
formou sua individualidade. Assim, a partir da narrativa pessoal, a corrente das histo-
rias de vida traduz e transpde no dominio da formagao um processo mais geral, que é
aquele da maneira pela qual os individuos se apropriam do mundo histoérico, social,
cultural no qual eles vivem (DELORY-MOMBERGER, 2015).

Diante disso, um dos itens inseridos nos questionarios, respondidos pelas professoras
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de nosso estudo, faz relagdo aos espacgos culturais que elas frequentaram em suas
adolescéncias.

Os museus e os cinemas estdo presentes nas respostas de quatro delas. Os teatros
foram frequentados por cinco dessas professoras. Duas delas apresentam os circos
como lugares de experiéncias vivenciadas. Outros espagos aparecem nas narrativas
de trés professoras como passeios da escola, excursdes da igreja, centro cultural e
clube hebraica.

A professora Sobrevivéncia nos relata que sua frequéncia aos espacos culturais se
deu “s6 no Rio de Janeiro onde passava as férias. Todos os museus. Gragas ao filho
da minha vizinha intelectual. Ele era um artista e intelectual’.

A professora Liberdade, ao acionar suas memodarias, narra em detalhes diversos conta-
tos estabelecidos em suas vivéncias.

Eu frequentava, desde a infancia, o clube Hebraica em Sao Paulo, por
ser de origem judaica. La tem teatro, cinema e exposi¢des. Frequentei
grupos juvenis em outros espagos e ia com 0S amigos ao cinema,
teatros e com menos frequéncia a museus. A escola também levava,
ocasionalmente (bem pouco). Lembro de ter ido ao Teatro Municipal
assistir orquestra sinfénica com a familia, também, fui a concertos no
Ibirapuera. Fui de uma geragdo muito televisiva, lembro de ter assistido
bastante tv (desenhos animados, seriados, vila sésamo, a primeira
versdo do sitio do pica-pau-amarelo e filmes). Também frequentei
grupos de danca folclérica judaica/israeli na Hebraica, na escola e nas
associagoes juvenis, me apresentando em festivais e chegando a ter
coreografado, junto com uma colega, o grupo infantil da escola, quando
estavamos no 2°grau (Ensino Médio). Eu era aficionada por esse tipo
de dancga, que tinha géneros variados, abrangendo épocas e lugares
distintos da cultura judaica.

Observando suas narrativas € possivel identificar que os contatos das professoras
com os espacos culturais lhes permitiram o acesso a elementos das Artes Visuais, das
Artes Cénicas (Teatro e Circo), do Cinema, da Dancga, da Musica. Esses encontros sao
fatores fundamentais para a ampliacdo dos repertoérios culturais e artisticos que, possi-
velmente, contribuiram para suas escolhas e percursos profissionais na vida adulta.
Além disso, as diversas experiéncias possibilitam a dilatagdo dos sentidos, o contato
direto com obras e lugares promotores de arte.

No entanto, quando questionamos sobre os lugares que mais lhes atraiam na adoles-
céncia, as respostas apresentam outros elementos. Aqui se destacam bibliotecas,
teatros, centro cultural e histérico, a igreja, a rua, o clube, a piscina, a praia, a praga.

A professora Liberdade relata “viajava para a praia no Guaruja onde tinha mais liberda-
de de andar a pé ou de bicicleta e a casas de amigas. Eu gostava de ir a praia, parque,
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pragas”. A professora Estudiosa registra que seu lugar preferido era o Teatro do
Parque porque oferecia muitas coisas boas como espaco. Feliz, por sua vez, enfatiza
a rua “as brincadeiras de rua: pega pega, barra bandeira, queimado, vélei. Pela liber-
dade, pela relagcdo com outras criancas”. A professora Perseveranca afirma que para
ela o teatro era o lugar que mais Ihe atraia porque achava muito magico o mundo do
espetaculo.

O Centro Cultural e a Igreja eram os lugares que mais atraiam a professora Positivida-
de, “pois eram lugares onde eu podia fazer as coisas mais criativas, dangar, cantar,
tocar instrumentos, encenar, produzir pinturas. Ja na vida adulta sempre procurei fazer
cursos de pintura”.

Por fim, a professora Pro-ativa discorre

Né&o sei se foi a primeira, mas lembro que fiquei encantada ao entrar
no Santander Cultural de Porto Alegre durante um passeio a Catedral
promovido pela pastoral estudantil. Fiquei perplexa com a quantidade
de quadros e com a arquitetura do lugar. Ndo lembro minha idade, mas
sei que fiquei muito impressionada ao andar pelo Centro Histérico de
Porto Alegre e ver tanta coisa diferente. Antes, sempre ia com meus
pais no centro de Porto Alegre somente na parte do comercio e no
mercado publico. Parecia que conhecia uma historia diferente e possi-
bilidades até entdo inimaginaveis. Eu tinha uma amiga que também
gostava das aulas de artes. Entdo, a convidei para voltarmos ao centro
para ver mais coisas. Caminhamos muitooo0000000 até entrar no
atelier municipal. Fiquei com muita vontade de frequentar o lugar, de
fazer os cursos e de conhecer os artistas, mas, infelizmente isto ngo
poderia acontecer porque moravamos muito longe e néo teriamos
passagens para voltar toda semana. Por isso, tenho empatia e recordo
desta situagdo toda vez que um aluno me diz que néo tem passagens
para ir a determinado lugar ou até mesmo vir nas minhas aulas.

Diante das lembrancgas revisitadas pelas professoras de nosso estudo dialogamos
com Pineau (2015) ao afirmar que as histérias de vida tentam identificar as marcas
deixadas no caminho para decodificar as diregdes que elas podem esbogar. Isso
também quer dizer que viver de maneira sensivel e sensata implica tomar sua vida de
frente e refleti-la para construi-la da melhor maneira. Assim, as experiéncias vividas
que foram significativas para essas professoras permaneceram vivas em suas memo-
rias e contribuiram em suas relagdes profissionais, como exemplificou a professora
Pré-ativa.

Pineau (2015) ressalta que a vida nao é feita apenas de coisas importantes, mas é
feita também de altos e baixos. Para ele, os altos feitos, nem sempre, sdo os que se
destacam primeiro com os jovens e adultos em formac&o. Mas, “talvez os espagos, as
passagens vazias, as experiéncias nas quais nao se vé sentido, o sofrimento, a morte”

(p.31).
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Abordamos as professoras no que se refere as principais atividades de ocio preferidas
por elas. Esse elemento compde o que Monteagudo (2015, p.75) chama de “biogra-
ma”. O autor diz que o biograma consiste em uma representagado cronoldgica dos
acontecimentos mais importantes da vida de uma pessoa, no transcurso de um eixo
temporal que se desenvolve entre o nascimento e o0 momento atual. Ele destaca,
ainda, a identificacdo da atividade de 6cio preferida como um dos elementos de repre-
sentagao simbdlica da identidade pessoal.

Assim, elaboramos o quadro abaixo que sintetiza as principais atividades de 6cio
preferidas pelas oito professoras de nosso estudo.

Das oito professoras destacamos a leitura como atividade de 6cio preferida por sete
delas. A ida ao teatro é apontada por quatro professoras. Cinco delas citam o cinema,
assistir filmes e ou documentarios. Apenas duas delas citam a ida a exposi¢des. Ativi-
dades manuais e de esporte sao apresentadas apenas por uma professora.

Diante disso, € importante destacar que o percurso que informa a apreensao, interiori-
zacao, subjetivagdo de uma percepgdo vem carregado das marcas da memoria
porque esta consiste num progresso do passado ao presente, como afirma Montene-
gro (2010).

Afirmamos que as relacbes com o tempo, a memoria e a construcéo das narrativas de
si nos ajudam a compreender fragmentos singulares das trajetorias biograficas de
mulheres que se tornaram professoras de artes visuais. As aulas de arte na adoles-
céncia, as marcas de encontros com a arte, os espacos culturais frequentados naque-
la etapa da vida, os lugares de maior interesse e as atividades de écio preferidas e
relatadas, por elas, nos ajudam a compreender os processos de acesso e aproxima-
¢cao com a arte, experiéncias promotoras de dilatacdo dos sentidos. Além disso, esses
elementos contribuem para a identificacdo das representagdes cronoldgicas dos
acontecimentos mais relevantes da vida vivida por mulheres que se tornaram docen-
tes (re)construindo assim seus biogramas.

Notas

" Todos os questionarios foram respondidos entre abril e outubro de 2017.

2 O trabalho foi intitulado Memoarias de Professoras das Artes Visuais e apresentado no Comité Educagéo em Artes
Visuais. Disponivel em http://anpap.org.br/anais/2017/

3 Todas as professoras sao identificadas pela principal qualidade que elas se atribuem. Optamos identifica-las
dessa forma para preservar suas identidades.

4 As falas das professoras, com menos de trés linhas, estardo aspeadas em italico no corpo do paragrafo ou apenas
em italico e recuo de 4cm quando possuir mais de trés linhas.
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RESUMO

O objetivo do artigo é discutir sobre a relevancia da educacao estética frente aos
guestionamentos enderecados a arte pelos aderentes da politica-partidaria. Como
Schiller, defensor da articulacdo entre estética e ética na educacao, compreende-se
a ética distinta da moral e reivindica-se a arte como fundamento para a formacao
do sujeito singular pela experiéncia estética vygotskiana. Esse sujeito que se
constitui consciente de si, do outro e da realidade, podera assumir-se livre para
imaginar, no entanto, nao é incomum que abra mao dessa liberdade por conta da
responsabilidade que dela decorre, conforme adverte Silva. Neste sentido,
defende-se a sala de aula como contexto de resisténcia para promocdo do ensino
da arte orientado a liberdade das escolhas cognitivas e afetivas pelas quais o sujeito
possa construir a propria nocao de realidade e as relacbes, consigo e com 0s
outros.

PALAVRAS-CHAVE: Educacdao estética; Arte; Ensino da arte; Psicologia
histérico-cultural; Etica.

ABSTRACT

This paper discuss the relevance of aesthetic education in face of the questions
addressed to art by adherents of political party. As Schiller, a defender of the
articulation between aesthetics and ethics in education, we understand the ethics
distinct from morality and we claim art as a baseline to form the singular subject in
conformity with vygotskian aesthetic experience. This subject who is conscious of
himself, of the other and of reality, can assume himself free to imagine, however, it
is not uncommon to give up that freedom because of the responsibility that derives
from it, as Silva warns. In this sense, the classroom is defended as a context of
resistance to promote the teaching of art addressed for freedom and to choice the
cognitive and affective with which the subject constructs the own notion of reality
and the relationships with himself and with others.

KEYWORDS: Aesthetic education, Art Teaching of art, Historical-cultural
Psychology; Ethetic.
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Em episdédios recentes, adeptos da politica-partidaria confrontaram espacos da
expressao artistico-cultural localizados em cidades brasileiras. A perplexidade gerada
pelos confrontos motivou as discussdes que seguem, para refutar os argumentos
motivadores dos adeptos e reivindicar o potencial da educacgao estética na constitu-
icdo do sujeito ético. Numa primeira parte, serdo relacionados os episédios para con-
strucdo do cenario motivador da perplexidade e da necessidade particular de
reverté-la em discussdo no admbito dos estudos sobre a arte e o seu ensino. Na
sequéncia, (re)marcar-se o papel da arte na constituicdo do sujeito, a partir das ideias
de Vygotsky (2001), bem como, apresentam-se os argumentos sobre a educagao
estética fundamentados desde as ideias de Schiller (2014). Ainda no que diz respeito
ao sujeito ético forjado pela educagéo estética, aborda-se a relagao entre a liberdade
e a responsabilidade, pela perspectiva de Silva (2002) defensor da necessidade vital
de preservar-se a liberdade para imaginar. Por fim, discute-se sobre o ensino da arte
em relagdo ao cenario apresentado.

Arte é caso de policia!

Trés episodios foram destacados para a construgcao do cenario de confrontos promovi-
dos por adeptos da politica-partidaria, desde os quais serao discutidos os aspectos
elencados anteriormente. O primeiro episodio remete a danga-instalagcéo intitulada
DNA de DAN, produzida e executada pelo artista Maikon K. O segundo diz respeito a
performance La Beté, do artista Wagner Schwartz, e o terceiro esta relacionado a
exposicao Queermuseu: Cartografias da Diferenca na Arte Brasileira.

A dancga-instalagdo de Maikon K. partiu de investigacdo sobre os limites entre o
humano e o ndo-humano. As formacdes superiores em Artes Cénicas e Ciéncias Soci-
ais auxiliaram a pesquisa do artista sobre a expans&o da consciéncia por intermédio
dos ritos que envolvem expressdes corporais. Em DNA de DAN, Maikon K. faz alusao
a serpente africana DAN compreendida, no ambito daquela cultura, como a ancestral
de todas as formas. A apresentacdo da dancga-instalacdo ocorre no interior de uma
bolha cenografica, criada por Fernando Rosenbaum, onde é possivel, ao espectador,
espreitar o corpo nu coberto por camada de substancia, que simula a descamacgao da
pele da cobra (Figuras 1 e 2).

Entre as cidades nas quais foi apresentada, DNA de DAN integrou evento realizado no
Museu Nacional da Republica, em Brasilia. Enquanto ocorria na area externa ao
museu, a danga-instalagao foi interrompida pela Policia Militar. Maikon K. foi detido,
conduzido para a delegacia e, posteriormente, liberado mediante a sua assinatura em
termo circunstanciado de ato obsceno, que o obrigou a comparecer diante de Juizado
Especial Criminal, quando intimado.
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Figré 2:‘DNA DE DAN
Victor Nemoto

Em La Beté, Wagner Schwartz € guiado por movimentos realizados em réplicas das
esculturas, que constituem a série Bichos, de Lygia Clark. A partir desses movimentos,
o artista promove articulagbes em seu proprio corpo (Figura 3), e o publico presente é
convidado a interagir com a performance. La Beté estava sendo encenada no Museu
de Arte Moderna em S&o Paulo, quando uma espectadora, menor de idade acompan-
hada pela mae, interagiu com o artista. A cena foi registrada em video difundido pelas
redes sociais, que também subsidiou a abertura de queixa crime contra Schwartz
fundamentada em artigo do Estatuto da Crianga e do Adolescente (ECA) (Brasil, 1990)
alusivo a pornografia infantojuvenil. Vale ressaltar que Schwartz é formado em Letras
e desenvolve pesquisas junto a grupos de experimentagao coreografica na Ameérica
do Sul e Europa, nas quais enfatiza a relagdo do estrangeiro com as linguas e as
culturas’.

Figura 3: Le Baté
Folhapress
Lenise Pinheiro

Figura 4: Le Baté
Estadao
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A exposicao Queermuseu: Cartografias da Diferengca na Arte Brasileira, quando
estava em exibi¢cdo na cidade de Porto Alegre, teve parte das suas obras censuradas
sob a alegagao de pedofilia, zoofilia e vilipéndio religioso?. Adriana Varejao, artista
plasticas reconhecida nacional e internacionalmente, que recebeu prémios por suas
obras, entre os quais a Ordem do Mérito Cultural concedida pelo Ministério da Cultu-
ra; teve o trabalho Cena de interior Il censurado (Figura 4). Varejao declarou para a
imprensa:

Esta € uma obra adulta feita para adultos. A pintura € uma compilagéao
de praticas sexuais existentes, algumas histéricas e outras baseadas
em narrativas literarias ou coletadas em viagens pelo Brasil. O
trabalho n&o visa julgar essas praticas. Como artista apenas busco
jogar luz sobre coisas que muitas vezes existem escondidas. E um
aspecto do meu trabalho, a reflexdo adulta (FOSTER, 2017, p. 2).

A artista Bia Leite, formada em Artes Plasticas, também teve obras censuradas no
Queermuseu, entre as quais, a que se fundamenta em fotos postadas na rede mundi-
al de computadores, em um sitio especifico; relacionadas com a infancia das pessoas
que as disponibilizam. A proposta da artista consiste em divulgar, pelas técnicas das
artes plasticas, os tragos e trejeitos ndo heteronormativos observados e resgatados
desde tais registros. Antes de integrar a exposi¢cao Queermuseu, a colegao Crianga
Viada, de Bia Leite, ja havia circulado em diferentes espagos culturais e galerias de
Brasilia (Figura 5).

Figura 5: de interior I, 1994
Adriana Varejéo, 2013
Divulgagao

AL

CRUANCA Y1aDY

Bia Leite
Divulgagao

O curador da exposi¢ao Queermuseu foi formalmente convocado para depor em
comissao composta por politicos, o seu ndao comparecimento resultaria em prisao.
Junto a isso, os administradores do espacgo cultural que abrigava as obras censur-
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adas, determinaram a desmontagem da exposigao. Vale ressaltar que tanto nas redes

sociais quanto nas vigilias em frente ao prédio da instituicido em Porto Alegre, houve
protestos favoraveis e desfavoraveis a reabertura da exposigéo.

Em sintese, o corpo nu, as praticas sexuais, o género na infancia silenciada por reve-
lar aspectos nao heteronormativos, entre outros fatores que poderiam emergir da
analise cuidadosa dos trés episodios citados, provocaram debates importantes acerca
da incidéncia da arte sobre o comportamento humano. A restricado desses debates ao
contexto dos aderentes da politica-partidaria os tornaria incipientes, ampliar o escopo
da discussao para bases teorico-epistemologicas que sustentem analises robustas
dos desdobramentos sobre a arte e 0 seu ensino, resultantes dos episddios anterior-
mente anunciados, € imprescindivel.

A arte é caso de policia?

A produgéo artistica, segundo Vygotsky (2001), € mantida por aspectos da realidade.
Superti, Cruz e Barroco (2011), fundamentadas nesse autor, explicam que as formas,
na producédo em arte, sdo geradas pelas relagdes com a realidade, portanto, elas ndo
se originam sem essas relagdes. Sob essas perspectivas, compreende-se que o artis-
ta processa, cognitiva e afetivamente, aspectos da realidade para, posteriormente,
externaliza-los; utilizando-se das técnicas e dos materiais especificos, que darao
forma ao conteudo originado do processamento realizado.

Em conformidade com Vygostky (2001), a produgédo artistica externalizada pelo artis-
ta, pode ser recriada pelos outros sujeitos que com ela estabelecem alguma inter-
locugcdo. Desde esse entendimento, o autor avisa que a obra de arte é polissémica:
"quem ignora que a obra de arte age de modo absolutamente diverso sobre diferentes
pessoas e pode acarretar em resultados e em consequéncias inteiramente diversas?"
(VYGOTSKY, 2001, p. 322).

A obra de arte € um atalho da realidade que dispde fragmentos da vida passados des-
percebidos para o sujeito, em virtude dos inumeros estimulos nervosos com os quais
ele ndo consegue lidar, pela incapacidade do seu cérebro em processar todos esses
estimulos (VYGOTSKY, 2001). Ao interagir com os atalhos da realidade oportunizados
pelos artistas, o sujeito podera desencadear conflito promovido entre duas emogdes
opostas. Enquanto a primeira remete para a materialidade que constitui a obra de arte,
vinculando-a ao sujeito a partir dos sentidos gerados por ele com base em suas
experiéncias, vivéncias e afetos particulares. A segunda emogao, de acordo com
Vygotsky (2001), leva o sujeito ao polo oposto (da realidade para a imaginag&o), por
trazer-lhe, nos materiais e na composigdo da obra, mensagens e imagens que nao
condizem com os significados e sentidos socialmente compartilhados, desde os quais
ele vai buscar compreender determinada producdo artistica no momento da sua
percepcao imediata. Vygotsky (2001 apud SCHILLER, 1957) explica que,
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0 segredo do mestre [do artista que produz obra] consiste em destruir
o conteudo pela forma; e quanto mais magnificente, ambicioso e sedu-
tor é o contelido em si, quanto mais seu efeito é colocado em primeiro
plano, ou quanto mais o espectador tende a deixar-se levar pelo
conhecido, tanto maior é o triunfo da arte, que desloca o contetdo e
estabelece dominio sobre ele (p. 326).

O triunfo promovido pela contradi¢do entre aquilo que o sujeito compreende como real
e o conteudo apresentado pelas formas compostas na obra de arte, afirma Vygotsky
(2001), desencadeia a experiéncia estética, que culmina na catarse, compreendida
como o ponto mais alto do encontro entre as emogdes opostas (contraditorias). O
processo catartico, explica Vygotsky (2001), promove o surgimento de novas cone-
x0es entre as fungdes psicoldgicas superiores®, que se estabelecem pelos significa-
dos e sentidos renovados no ambito da experiéncia estética. Ao final da catarse, o
sujeito possivelmente é transformado em sua constituicdo psiquica e o seu comporta-
mento pode estar modificado, de algum modo, diante da realidade concreta. Esse
processo provoca desenvolvimento. Sob essa perspectiva, Vygotsky (2001) defende

que a arte € responsavel pela sistematizagdo de todo o campo do sentimento humano.

Em seus estudos, Vygotsky (2001, 1996) filiou-se a estética de Schiller (2014), reivin-
dicadora da educacéo da sensibilidade, que advogava em favor da concepgéo de uma
pedagogia que tratasse dos sentimentos, e que favorecesse a formacéo ética do
homem pela estética, essa ultima articulada com a arte e com a educagéo. De acordo
com Schiller (2014), o dualismo racionalidade/subjetividade, bem como a ciséo entre
a razao e a sensibilidade deveria ser superada em prol do equilibrio no acesso entre
os conhecimentos tedricos (cuja demanda € essencialmente cognitiva) e os conheci-
mentos em estética (cuja demanda € essencialmente afetiva). Sob a perspectiva do
autor, a educacao pela estética poderia contribuir para o aprimoramento da ética no
sujeito e nos grupos sociais, cabendo a arte assumir o papel de promotora desse apri-
moramento.

Em consonancia com Schiller (2014), Mosé (2012) afirma que o rompimento da unida-
de entre a natureza (instintos e corpo biolégico) e a razao, que teve origem na concep-
¢do do homem classico; resultou no conflito entre os impulsos basicos (e os selva-
gens) e a moral forjada pela cultura. Segundo a autora, esse conflito persistiu, tornan-
do necessaria a

criacdo de um estado estético no qual o impulso ludico da criagao
artistica educaria o homem para a liberdade, até o ponto em que a
moralidade se tornasse uma segunda natureza, com raizes na sensibi-
lidade, e ndo somente na raz&o e na cultura teérica (MOSE, 2012, p.
151).

Sob a perspectiva de Vygotsky (2001), os fundamentos para a educagéo estética
incluem a obra de arte como criagdo humana e o processo de ensino e aprendizagem
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focado no desenvolvimento do sujeito como ser criador. Ainda em conformidade com o
autor, a arte ndo é ornamento da vida, mas trata-se, pelo contrario, da "mais importante
concentragédo de todos os processos bioldgicos e sociais do individuo na sociedade;
(...) € um meio de equilibrar o homem com o mundo nos momentos mais criticos da
vida" (VYGOTSKY, 2001, p. 329). Dessas ideias, compreende-se que a educagao
estética possibilita transformac¢ao do contrassenso que se estabelece no sujeito (entre
os seus instintos e a moralidade presente na sociedade), pela criagdo e produgédo em
arte. Isso porque, essa criagao pode promover a imaginagao, a sensibilidade e as emo-
¢des necessarias a constituicdo da subjetividade relevantes para o processo de inser-
¢ao do sujeito em seu grupo sociocultural, fundamento da sua constituigdo como ser
social e cultural.

A criacdo no ato de fazer arte ndo tem relagdo com o mistico ou o celestial porque €
real, tanto quanto qualquer dos outros atos que se executam sobre a realidade concre-
ta. Ela envolve o inconsciente, que é acessado e organizado pelo consciente, porque
somente pela consciéncia € possivel externalizar a produ¢do da criagdo. Vygotsky
(2001) explica que o ato de criagao se diferencia pela complexidade em sua execugao.
Desde esse ponto de vista, o ato da criacdo em arte ndo pode ser repetido etapa por
etapa como as da construgdo de uma casa, confec¢do de roupa, producdo de objeto
em seérie,
ensinar o ato criador da arte € impossivel; entretanto, isto nao significa,
em absoluto, que o educador ndo possa contribuir para a sua formacgéao
e manifestacdo. Através da consciéncia penetramos no inconsciente;
de certo modo podemos organizar os processos conscientes de manei-
ra a suscitar, através deles, os processos inconscientes, e todo mundo
sabe que qualquer ato artistico incorpora forcosamente, como condi-
¢do obrigatoria, os atos de conhecimento racional precedente as

concepgoes, identificagdes, associagdes, etc.(VYGOTSKY, 2001, p.
325).

Por esse ponto de vista, os processos de criacdo sdo mais dificeis de serem acessa-
das no momento exato da producgao, restando ao professor de artes, tratar do uso das
técnicas e dos materiais, que sdo aspectos da producédo artistica ndo circunscritos,
exclusivamente, nas particularidades do artista. Vale, ainda, ressaltar que essa particu-
laridade n&o implica o isolamento de quem cria da realidade concreta. Sendo assim, o
ato de criar em arte é essencialmente social, cultural e historico (VYGOTSKY, 2001).

O dominio da racionalidade e da instrumentalidade sobre a natureza, como projeto
para o desenvolvimento das sociedades industriais, comprometeu o lugar da liberdade
para imaginar (SILVA, 2002). Desde a ideia da esséncia social, cultural e histérica do
ato de criar defendida por Vygostky (2001) e, ainda, com base em Silva (2002), ressal-
ta-se que os aspectos da moralidade, compreendida pela concepgao de Mosé (2012),
que volta e meia entram em confronto com a arte, podem ser explicados em relagao a
historicidade da liberdade para imaginar.
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Em atengado ao cenario apresentado anteriormente, construido por episodios de con-
fronto entre producgdes artisticas e a (i)legalidade das suas exibi¢des, ressaltam-se as
analises de Silva (2002) sobre as ideias de Descartes acerca da imaginagdo. Sob a
perspectiva desse fildsofo a imaginagdo estava subordinada ao intelecto na agao de
conhecer, sustentado na relacéo entre esse ultimo e a perfeicdo divina. A racionalida-
de dogmatica da imaginacé&o atrelada a perfeicédo divina, conforme reivindicava Des-
cartes, parece ser o que susta o argumento dos aderentes da politica-partidaria que
confrontaram a arte e os artistas em seus espacgos expositivos.

Na concepcéo de Descartes, explica Silva (2002), a relagdo entre a percepgdo e a
imaginacdo era fundamental para o conhecimento da realidade. Ainda segundo o
autor, sob o ponto de vista desse fundamento, a imaginagdo descompromissada, que
fazia surgir imagens sem a sustentagéo da percepc¢éo do real, ndo tinha valor algum
de verdade. Por outro lado, as imagens formadas desde a percepcgéo da realidade
demandavam do intelecto, que produzia a ordem (divina), por isso, promoviam conhe-
cimento.

A supremacia do intelecto sobre a imaginagéo, em Descartes, foi erguida sobre a base
da relagao criador-criatura instituida entre os trés géneros da sua metafisica: Deus, o
homem e o mundo (SILVA, 2002). A ordem era o aspecto fundamental de tal relagéo,
pois conduzia a perfei¢cao divina. Ainda, segundo Silva (2002), “para que a imaginagao
fosse assim concebida, era preciso que o intelecto pudesse dominar a verdadeira
ordem, desde os seus fundamentos e os seus principio [...], até as suas manifestagdes
mais imediatas na experiéncia da percepgao” (p.244).

Os artistas classicos produziam buscando a perfei¢do da natureza, para fundamentar
os seus estudos, seguiam a ordem divina nela inscrita. O antagonismo classicismo
versus romantismo acirrou-se pela disputa das opc¢des entre representar a realidade e
representar o sentimento sobre a realidade na produgéo pictérica em arte. Segundo
Argan (1998), roméanticos e classicos extraiam os elementos da natureza para as com-
posicdes pictéricas pelo rigor da copia, do artista classico; ou, pela reinterpretagao, do
artista romantico. Compreendendo-se por essa reinterpretacdo a produ¢cado em arte
gue nao ocorria pela copia literal da realidade, a qual suprimia o espaco para a criagao
do artista (DAICHENDT, 2009).

O romantico, explica Argan (1998), reivindicava a expressao do sentimento do artista
compreendida como um "estado de espirito frente a realidade" (p. 33). E, por ser um
estado no qual o sujeito relaciona-se com a propria individualidade, essa era a unica
possibilidade de ligacédo do individuo com a natureza, bem como do particular com o
universal. A ideia de imaginagdo como agao, e nao como subordinada a percepgao,
constitui-se em uma base relevante para sustentacdo das ideias dos romanticos,
explica Silva (2002).
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Desde essas ideias romanticas, foi possivel a promog¢ao da liberdade do Eu, do domi-
nio do sensivel pelo espirito. A subjetividade romantica, entretanto, ndo pretendia
isolar o artista da realidade. Pelo contrario, a imaginagéao livre dos canones classicos
da producao artistica, também possibilitou ao artista imaginar a realidade como neces-
sariamente essencial para a completude do ser (SILVA, 2002).

Tanto a concepgao classica, quanto a romantica sdo passiveis de questionamento na
conjuntura atual da produgao artistica porque ao longo do processo historico da rela-
¢ao entre a criagdo e a imaginacgao, as representacdes da realidade, ou os atalhos de
realidade (VYGOTSKY, 2001), assumiram como referéncia as questdes sociais e
culturais com intensidade, mas do que o contexto perfeito e harmonico, ou inspirador,
da natureza. Essa mudanca faz parte das transformacdes da relacédo do ser com o
ambiente natural, que vieram sendo construidas desde o advento da industrializag&o.

Atualmente, observa-se o0 auge da racionalidade e da instrumentalidade na concep-
¢ao da realidade e na construgao das relagdes entre os sujeitos. Sob essa perspecti-
va, Silva (2002) alerta:

no mundo-da-vida colonizado, em que os individuos sao expropriados
da subjetividade, haveria lugar para a imaginacdo concebida como
liberdade de imaginar? Nao estaria o imaginario inteiramente submeti-
do a uma selecdo de imagens que induz a uma recepgéao alienada e
contraria a liberdade de consciéncia? A relevancia da questdo nao se
vincula apenas a eventualidade de vermos tolhidas as nossas fanta-
sias: a heteronimia do imaginario incide diretamente sobre a experién-
cia da negacgéo enquanto requisito de resisténcia a barbarie e a desu-
manizagao da existéncia (p. 253).

A liberdade para criar, sob a perspectiva de Vygotsky (2001), € o que permite a consti-
tuicdo do sujeito no &mbito da espécie humana. O autor explica que foi pelo trabalho,
compreendido como acao executada por motivacao e vontade, que os seres humanos
deslocaram-se da natureza para a cultura por eles inventada para ampliar a sua condi-
¢ao essencialmente bioldgica e para a condigédo de criadores de meio artificial consti-
tuido por signos, simbolos, sentidos e significados.

A liberdade, quer seja para criar ou para outras agdes individuais, exige responsabili-
dade, conforme explica Silva (2002). E, em geral, os sujeitos contemporaneos estao
abrindo m&o dessa liberdade pela consequéncia da responsabilidade que exige o seu
comprometimento com o que esta além da percepgao da realidade. Neste sentido, a
liberdade para criar imputa, aos sujeitos, o seu envolvimento com as mudangas e as
transformagdes necessarias e prementes nos grupos socioculturais aos quais perten-
cem.

De fato, o que se observa nas sociedades atuais, € a transferéncia da responsabilida-
de e a indiferenga frente a privacao da liberdade de imaginar e criar. Essas lacunas
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parecem estar sendo ocupadas pelas ditas autoridades politicas que se investem de
poder para determinar de que maneira a realidade deve ser conhecida, construida e
mantida. Nos episddios anunciado anteriormente, essa maneira parece encontrar
félego na perspectiva cartesiana da imaginagao. Indo de encontro a poténcia da arte
para forjar o sujeito ético pela educacgéo estética e encarcerando, a cada vez mais, a
liberdade de imaginar dos sujeitos contemporaneos.

Frente ao exposto, argumenta-se que o papel do ensino da arte na sala de aula preci-
sa ser analisado, considerando-se, inclusive, as suas possiveis contribuicdes para os
episddios sobre os quais se esta discutindo. E provavel que esteja ocorrendo anacro-
nismo entre a realidade sociocultural atual que impacta frontalmente no contexto esco-
lar, as bases tedrico-epsitemoldgicas e praticas que sustentam o ensino da arte na
escola.

A arte nao é um caso de policia, a arte € um caso do ensino

A arguicao que se deve fazer sobre o papel do ensino da arte no contexto sociocultu-
ral, cujos desdobramentos sobre as salas de aula sdo evidentes, diz respeito a forma-
cao dos professores. Bem como, deves-se questionar-se se tal formagcao tem a sus-
tentacdo necessaria para preparar os licenciandos, de modo que atendam ao que tem
sido demandado pelos grupos socioculturais atuais.

Em especifico no que diz respeito as questdes de género, sexualidade e sexo, que
foram o cerne dos movimentos que conduziram artistas a delegacia e censuraram
obras de arte em espacos expositivos, conforme o cenario anteriormente apresenta-
do, elas ainda n&do definiram os seus lugares nas salas de aula. Dias (2011) alerta,

quando a referéncia € moralidade, pode-se afirmar com certeza
que, atualmente, no comecgo do século XXI, muitos arte/educa-
dores ainda criam, aplicam e vivem curriculos de arte/educacéo,
fundamentados em procedimentos e praticas que retrocedem ao
século XIX e, além disso, aderem as visdes anacrbnicas do que
€ moralmente aceito na arte e na arte/educacao (p. 74, grifo do
autor).

Aqui interessa o publico dos adolescentes e dos jovens em idade escolar, cujas ques-
tdes de género, sexualidade e sexo, em geral, sdo acessadas somente pelas pales-
tras sobre doencgas sexualmente transmissiveis e prevengao contra a gravidez, minis-
tradas no contexto escolar (DIAS, 2011). Gesser, Oltramari e Panisson (2015),
afirmam que as concepc¢des dos professores da educacio basica acerca das ques-
tdes de género e sexualidade tém sido dissonantes das concepgbes que tratam
dessas questbes em estudos especificos. Segundo os autores, € comum que 0s
discursos daqueles professores sejam marcados pelas ideias da patologizagao e pelo
preconceito para com os sujeitos e as situagdes ndo heteronormativas. Por outro lado,
Gesser e col. (2015) afirmam que ainda que tenham sido identificado esses discursos
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em consonancia com a normatizagao da sexualidade; em oposi¢ao, existem outras
vozes, externas e internas a escola, contribuindo para impedir que os comportamen-
tos sexuais normatizados se consolidem como universais. Sob a perspectiva dos
autores, a sexualidade "é fendbmeno complexo e multifacetado, o qual incorpora
aspectos culturais, histéricos, biologicos e politicos que atravessam e constituem a
experiéncia das pessoas nesse ambito" no qual ndo pode haver a negagdo da mate-
rialidade do corpo (p.559).

Desses posicionamentos, os autores concluem que os professores atuantes na edu-
cacao basica, até agora, ndo tiveram formagéao para tratar do tema orientagéo sexual
pela perspectiva do direito do sujeito comportar-se pela sua propria orientagcado de
género. De acordo com Gesser e col. (2015), esses professores também tém pouco
conhecimento sobre as propostas e as concep¢des para o ensino e a aprendizagem
dessa tematica em sala de aula.

Sob a perspectiva de Dias (2011), ndo se trata de determinar espagos especificos
para abordar as questdes ndo heteronormativas que implicam n&o s6 o ensino, como
também o proéprio professor de arte, que, por vezes, se vé acuado pela normatividade
da escola em confronto com a sua opgéo de género e sexual. O autor alerta que a
instauracao dessas especificidades poderia conduzir a ideia de guetos que se contra-
pdem ao heteronormativo, aspecto que pouco contribuiria para definir o lugar do
ensino e aprendizagem sobre as questdes de género, sexualidade e sexo nas esco-
las.

Em alternativa, Dias (2011), sinaliza para o movimento queer, que situa transversal-
mente as categorias e as normatividades das representa¢des de género e sexualida-
de, ressaltando-o como adequado para desordenar as identidades fixas. A teoria
queer atua de maneira inclusiva pela aceitacédo da invisibilidade promovida pela hete-
ronormatividade, que segundo o autor, "é uma parte inerente constru¢ao historia da
arte/educacao”, a qual precisa ser distinguida e considerada nas criticas a ela dirigi-
das (p. 81). Junto a isso, Dias (2011) adverte que a aproximagao entre o ensino da
arte e a teoria queer, compreendida como as teorias enderecadas a visibilidade da
construcdo, estabelecimento e circulagao discursiva do sexo e do género; pode favo-
recer, de maneira robusta, o acolhimento de qualquer tipo de representagao visual (do
classico ao contemporaneo), possibilitando que, na pratica educacional, todos os con-
ceitos fixados por essas representacdes possam ser deslocados, analisados e critica-
dos de modo amplo e, nao, perspectivado por ponto de vista determinado.

Consideragoes Finais

Antes de tentar enfrentar a resisténcia aos temas abordados por DNA de DAN, Le
Baté e a Queermuseu, bem como, as suas censuras, sugere-se que os professores
de artes visuais, em formagdo e em atuagcdo em sala de aula, sejam convidados a
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refletir sobre de que maneira as suas praticas pedagogicas estao favorecendo a cons-
tituicdo da subjetividade comprometida com a liberdade para criar, bem como, a
percepcao da realidade, pelos estudantes, desde a perspectiva critica e comprometi-
da com questdes importantes que afligem a sociedade atual, tais como: diferengas de
classe, diversidade de género, raga e sexualidade. Sera que o repertorio tedrico-epis-
temoldgico, que ainda se mantém sobre os fundamentos da arte e do ensino da arte
do século XIX, podem favorecer espacgos para que os estudantes discutam sobre tais
questdes?

Por fim, explica-se que o titulo deste trabalho remete a experiéncia de pratica em sala
de aula com licenciandos de curso de artes visuais. A proposta dos licenciando era
tratar dos autorretratos produzidos por diferentes artistas, desde as vanguardas até os
dias atuais, com uma turma de adolescentes do oitavo ano de uma escola publica. Em
meio a discusséo, foi exibido autorretrato que causou diversas interpretagdes envol-
vendo o género e a sexualidade do(a) artista, em virtude das sombras que ladeavam
o seu rosto. A turma de adolescentes mobilizava-se na duvida, uns diziam que era um
homem, outras afirmavam ser mulher. Até que um deles aproximou-se da obra proje-
tada na parede e, ao identificar a assinatura da obra, afirmou em alto e bom som: "Ah,
gente, € a mulher do pezao”. Ele referia-se a artista Tarsila do Amaral e a sua obra,
Abaporu".

Eis um bom exemplo da polissemia da obra de arte, interpretada por referéncias
sociais, culturais e histéricas diversas. Para que esse tipo de interpretagcdo se mante-
nha, é importante garantir a liberdade para imaginar e criar, algo completamente
incompativel com a concepcgéao cartesiana dos adeptos da politica-partidaria, e, possi-
velmente, ainda inviabilizado pela concep¢ao romantica do ensino da arte nas esco-
las. Frente a esse descompasso, os artistas seguem em sua fungao social de apre-
sentar os atalhos de realidade que retratam as urgéncias de uma sociedade imersas
em conflitos importantes, mas que ainda insiste em se manter e se movimentar por
ideias essencialmente racionais, instrumentais e romanticas.

Notas

"Ver em https://www.wagnerschwartz.com/

2 Pedofilia: transvio que leva um individuo adulto a se sentir sexualmente atraido por criangas. Zoofilia: envolvimen-
to sexual de humanos com animais de outras espécies. Vilipéndio religioso: o ato de vilipendiar significa desrespei-
tar, ultrajar por meio escrito e/ou de gestos. No caso, envolvendo objetos religiosos.

3 As fungbes psicoldgicas superiores, atengdo voluntaria, percepgdo, memdria e pensamento, caracterizam o
comportamento consciente do sujeito.
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REFLEXGES SOBRE UMA PRATICA DE ENSINO DE ARTES
VISUAIS COLETIVA EM FOTOGRAFIA EXPERIMENTAL

RESUMO

Esse artigo apresenta o resultado de uma pesquisa em ensino de Arte, através de
uma intervencao urbana sobre os 50 anos do golpe militar (1964-1985), realizada
de forma colaborativa com alunos da disciplina de fotografia experimental do
Curso de Licenciatura em Artes Visuais do Instituto Federal do Ceara (IFCE). O
objetivo do experimento/investigacdo era produzir uma poética pelo viés da
fotografia expandida, que pudesse trazer a tona uma das feridas da ditadura que
jamais cicatrizou: o desaparecimento de brasileiros contrarios ao regime. A analise
efetuou-se pelos escritos tedricos e metodoldgicos, respectivamente, sobre
fotografia contemporanea, o conceito de artista/professor/pesquisador e o uso da
Abordagem Triangular.

PALAVRAS-CHAVE: Ensino de arte; intervencao urbana; fotografia expandida.

ABSTRACT

This article presents the results of a research in Art teaching, through an urban
intervention on the 50th anniversary of the military coup (1964-1985), held in a
collaborative way with students of the discipline of experimental photography of
Licentiate Degree in Visual Arts Federal Institute of Ceara (IFCE). The objective of
the experiment / research was to produce a poetic by the bias of the expanded
photograph, which could bring to light one of the wounds of the dictatorship that
never healed: the disappearance of Brazilians opposed to the regime. The analysis
was carried out by the theoretical and methodological writings, respectively, on
contemporary photography, the artist / teacher / researcher concept and the use of
the Triangular Approach.

KEYWORDS: Art teaching, urban intervention, expanded photograph.
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Introducgao

Trés eventos fizeram de 2014 um ano historico para os brasileiros: os 50 anos do
golpe militar (1964-1985), os 35 anos da Lei da Anistia e a publicacdo do Relatorio
Final em dezembro da Comisséo Nacional da Verdade. Esses acontecimentos desve-
laram as monstruosidades dessa chaga de nossa historia politica e geraram diversas
manifestagdes de repudio ao regime ditatorial militar (1964-1985), encabecados por
diferentes segmentos da sociedade civil brasileira. Em Fortaleza, capital do Ceara,
nao foi diferente. No ambito académico, além de debates, seminarios e passeatas, as
manifestagdes contra o golpe materializaram-se e foram sentidas no campo do ensino
da Arte. No Curso de Licenciatura em Artes Visuais (CLAV) do Instituto Federal de
Educacao, Ciéncia e Tecnologia do Ceara (IFCE), na disciplina de Fotografia Experi-
mental (FE), esses eventos do ano de 2014 eclodiram a ideia de se conceber uma
pratica artistica, que envolvesse de forma colaborativa os discentes matriculados.
Com carga horaria de 80 horas, a disciplina de FE tinha como escopo pesquisar
processos experimentais que promovessem o dialogo entre fotografia e outras lingua-
gens artisticas, como o desenho e a gravura, além de investigar novos suportes, técni-
cas e materiais pelo viés tedrico e norteador da arte conceitual e a arte urbana.

A disciplina de FE privilegiava uma abordagem em que a linguagem fotografica clara-
mente se esgarcgou e se hibridizou com outras modalidades artisticas, sem, no entan-
to, perder suas caracteristicas fundantes como a questao da gravagao de imagens em
suportes fotossensiveis. O conteudo desse componente curricular era dividido em
unidades praticas que se centravam no ato fotografico, porém, ancorado por proces-
sos experimentais por meios quimicos, fisicos, mecanicos e digitais, com ou sem o
uso de aparelhos, aliado a exposi¢cdes tedricas que questionavam a ontologia da
fotografia como um documento atestador e crivel do real.

Neste artigo adotamos o conceito de artista/professor/pesquisador de Pimentel (2011,
p. 765), tendo em vista que:

O artista tem como uma de suas prerrogativas ser errante (nOmade)
de ideias e processos. O ensino tem por norma ser uma forma siste-
matizada, sob o controle de um professor. O pesquisador tem por
obrigagao ir a fundo nas questdes que investiga. (PIMENTEL,2011, p.
765).

O presente relato conjuga essas trés esferas, aqui representadas por uma experiéncia
artistica de ensino de Arte e pesquisa: os discentes foram motivados pelo artista/pro-
fessor/pesquisador da disciplina de FE, a elaborarem uma poética que propiciasse
reflexdo sobre as crueldades que cercearam a vida de jovens e adultos que lutaram
contra o regime de 1964 a 1985.

Com isso, o objetivo central desse artigo foi o de discutir as possibilidades de apre-
ciacao, fruicdo, producdo imagética e poética da fotografia no campo expandido,
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através da apresentagao do processo de constru¢cao desse experimento/investigacao
ocorrido em 2014 na disciplina de FE do CLAV/IFCE. Foram 22 (vinte e dois) discentes
colaboradores, em parceria com o Coletivo artistico Aparecidos Politicos de Fortaleza.
A analise de todo o processo efetuou-se tendo como suporte tedrico e metodoldgico,
os escritos sobre fotografia contemporanea e expandida de Fatorelli (2013); a con-
cepcao de aparelhos de Flusser (1985), o conceito de artista/professor/pesquisador
de Pimentel (2011) e a Abordagem Triangular de Barbosa (2010).

Um pensar/agir contemporaneo com a fotografia

O experimento/investigacao so6 foi possivel por um pensar/agir contemporéaneo com a
fotografia, numa confluéncia clara entre manipulagdes de imagens fotograficas anti-
gas num ambiente digital, suas ampliagbes em moldes vazados, conhecido por estén-
ceis e posterior gravagao dessas imagens em suportes fotossensiveis. Percebe-se
nesses passos, que a fotografia ndo foi aplicada de uma forma convencional, pelo
contrario, temos ai 0 seu principio basico de gravagao da luz, realizado num ambiente
contaminado por outros tipos de imagens e procedimentos que dispensam o uso de
um aparelho fotografico com lentes, filme ou sensor digital.

A possibilidade de se pensar a fotografia de forma expandida ndo vem de hoje. Sua
mesticagem nas zonas fronteiricas de outras linguagens ou modalidades artisticas, ja
era esbogcada por meio de uma diversificada série de experimentos identificados no
século oitocentista nas cronofotografias de Jules Marey (1830-1904), das imagens
que captavam o movimento na série animal locomotion de Edweard Muybridge
(1830-1904), nas montagens de Oscar Rejlander (1813-1875), os desfocados utiliza-
dos no pictorialismo em 1890, ou nas vanguardas que datam das primeiras décadas
do século XX, a exemplo do seu uso pelo dadaista Man Ray (1890-1976) e o artista
experimental hungaro Moholy-Nagy (1895-1946), este ultimo influenciado pelo con-
strutivismo russo.

Desde a sua invengdo, mesmo com esses acontecimentos sui generis no campo
fotografico, a fotografia no século XIX e até a segunda metade do século XX, ainda era
reconhecida como um documento crivel do real. De acordo com Rouillé (2009), o seu
enfraquecimento como um veiculo representacional detentor da verdade e dos fatos,
muito se deve a expansédo da tv e do video como uma midia agil na segunda metade
do século XX, caracterizada por ser telepresente em varios pontos do planeta e capaz
de responder aos anseios de uma sociedade da informagdo que se configurava
naquele periodo.

A fotografia ndo sucumbiu ao advento da imagem em movimento eletronica, pelo con-
trario, ganhou novos caminhos ao ser influenciada por mudangas significativas no
ambito das artes visuais, quando artistas decidiram que a arte poderia materializar-se
noutros suportes — caso da bodyart — movimento em que o corpo era considerado ao
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mesmo tempo veiculo, suporte e obra artistica. Esse salto e transformagao com-
preende as décadas de 1960 e 1970. E nesse momento que a fotografia ganhou con-
tornos expandidos e pds-modernos ao deixar de ser instrumentalizada apenas como
registro de agdes artisticas efémeras, a exemplo dos happenings e performances, e de
fato passa a ser incorporada por artistas visuais como uma expressao capaz de dar
VOZ aos seus anseios estéticos e expressivos daquele periodo de crise no modernis-
mo. Segundo Fatorelli (2013):

As questdes criticas suscitadas pela fotografia pés-moderna, a partir
do final da década de 1970, e especial as indagagdes sobre o papel do
autor e a originalidade da obra, presentes nas séries de Cindy Sher-
man, Sherrie Levine, nas apropria¢des de imagens da midia de Barba-
ra Kruger, entre outros, confirmam de modo retrospectivo as incon-
sisténcias implicitas na demanda modernista de autonomia dos meios.
(FATORELLI, 2013, p.48).

Essas inconsisténcias de autonomia dos meios era o foco de atuagcédo da fotografia
expandida, ou seja, “é notavel que o potencial critico desse movimento tenha se volta-
do [...] as propriedades reprodutivas da fotografia, ao seu status de imagem multipla
[...] capaz de mimetizar imagens de diferentes procedéncias” (FATORELLI, 2013, p.
49). Isso possibilitou que pudéssemos experimentar e até questionar os pressupostos
técnicos e formais do que se convencionou chamar de fotografia classica. Artistas e
fotégrafos passaram a subverter a l6gica de operacédo de etapas de pré-producédo e
pos-producédo da imagem fotografica, privilegiando a manipulagao analdgica e digital,
chegando ao ponto de até dispensar o aparelho fotografico, “sem, no entanto, abrir
mao do uso da imagem como meio de reflexdo sobre a contemporaneidade” (DOBAL,
GONCALVES, 2013, p.7). Essa postura de critica continua ao status de verdade, mul-
tiplicidade, serializac&o, universalidade, pelo desafio da quebra de operagao dos apa-
relhos fotograficos, permitiu que uma orientagdo mais ficcional e até imaginistica fosse
possivel, passando a fotografia pos-moderna a ser também uma produtora de reali-
dades outras, bem proxima de questdes ligadas ao intimo, privado ou melhor dizendo,
a potencializar processos de subjetivagao.

Some-se a esse cenario, o advento da fotografia digital no final da década de 1980,
como um dispositivo que surgiu como uma resposta aos anseios de uma sociedade ja
globalizada, informacional e conectada, e que se diferencia quase que radicalmente do
entendimento que temos em relagédo a captagcéo de imagens com os tradicionais apa-
relhos fotograficos analégicos. Fotografar com um dispositivo fotografico digital ndo é

operar no mesmo regime de visibilidade do analdgico, ja que, segundo Rouillé (2013):
O automatismo, a quantidade, a imediata acessibilidade e a difusao
instantdnea de imagens bem como a substituicdo da perspectiva
histérica e cultural dos visores pela superficie da tela do aparelho, tudo
isso ja é o suficiente para definir um novo regime de visibilidade que faz
ver de outra maneira e outras coisas, que distribui uma outra luz sobre
o mundo. Os praticantes e os usuarios da fotografia digital estéo, de
fato, sempre engajados na experiéncia, por mais esponténea que seja,
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de uma relagdo digital com o mundo [...] a fotografia digital, por seu
lado, é, ao contrario, associada a um regime totalmente diferente de
enunciados nos quais dominam as nogodes de velocidade, mobilidade,
simultaneidade, de flexibilidade, de perda da origem, da mixagem, de
falsidade etc. (ROUILLE, 2013, p. 20).

Atentos a esses novos regimes do ver propiciados pela fotografia expandida em con-
textos analogicos e digitais, langamo-nos nesse experimento/investigagdo coletivo na
disciplina de Fotografia Experimental, decididos a desafiar a l6gica de operagao dos

aparelhos fotograficos.

Os fotografos assim chamados experimentais; estes sabem do que se
trata. Sabem que os problemas a resolver séo os da imagem, do apa-
relho, do programa e da informagéo. Tentam, conscientemente, obri-
gar o aparelho a produzir imagem informativa que nao esta em seu
programa. Sabem que sua praxis é estratégia dirigida contra o aparel-
ho. Mesmo sabendo, contudo, ndo se ddo conta do alcance de sua
praxis. Nao sabem que estao tentando dar resposta, por sua praxis, ao
problema da liberdade em contexto dominado por aparelhos, proble-
ma que &, precisamente, tentar opor-se. (FLUSSER, 1985, p. 41).

Como aponta Flusser (1985) em seu livro A filosofia da Caixa Preta, nosso experimen-
to/investigagao se opde as amarras formais e aos canones classicos do fazer fotograf-
ico. A postura que norteou o processo em sala de aula foi o de abrir pelo viés das
experiéncias estéticas de cada um, novas janelas de mediagéo entre os discentes e o
mundo. Tragamos um percurso metodoldgico que constantemente preocupou-se em
averiguar se o experimento/investigagao estava desencadeando possibilidades criati-
vas e reflexivas de se discutir o nosso ser e estar no mundo a partir da questao do
cerceamento de direitos promovidos pela ditadura militar de 1964. A arte cria essas

oportunidades libertarias de agao.
Procedimentos tedricos e metodolégicos: re-criar, re-pesquisar e re-aprender

Pensamos a constru¢do metodolégica do nosso experimento/investigagdo tendo
como base a Abordagem Triangular de Ana Mae Barbosa, sistematizada na década de
1980. As palavras de ordem que nortearam esse processo de criagao coletiva em sala
foram: re-criar, re-pesquisar e re-aprender. A escolha conjugada desses trés caminhos
foi um desafio que nos instigou a sair do terreno seguro das expressdes artisticas,
motivando-nos a pensar em rearranjos, agenciamentos e hibridagdes entre elas, que
pudessem resultar em novas experiéncias estéticas.

A Abordagem Triangular ndo € um meétodo a ser rigorosamente seguido, mas que
pode e deve ser pensada por um viés artistico. Trata-se de uma visado de arte/edu-
cacao pos-moderna, com o objetivo de alargar horizontes interdisciplinares para o
ensino e aprendizagem em arte. A Abordagem Triangular — assim como a fotografia
expandida — também promove a hibridagao de diferentes areas, pois carrega consigo
a compreensao historica, cultural e social do papel da arte na civilizagéo. Ela surge
como uma resposta a arte-educacao vazia de reflexao critica e aporte histérico e
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cultural, tdo comum nos anos de 1960. A Abordagem Triangular parte da premissa de
que praticas artisticas na escola ndo devem ser propostas sem promog¢éo de uma con-
textualizagao, fruicdo e producdo. Segundo Pimentel (2011, p. 766) “as fontes de
fruicdo, contextualizagao e experimento artistico séo [...] uma escolha dialogal entre:
professores de Arte, escola e alunos”. Dessa maneira, o que fizemos foi incentivar o
pensamento artistico, promovendo a curiosidade de nossos licenciandos — futuros
docentes de Artes Visuais — para que se desenvolvessem criticos e reflexivos em
relagédo as visualidades que os cercam. Nossa escolha metodolégica coaduna-se ao
pensamento de Pimentel (2011), que:

E preciso pensarmos e agirmos em estratégias que contemplem a
complexidade da arte/educacdo tanto em relagdo ao artista/profes-
sor/pesquisador que aprende enquanto ensina, quanto em relacao ao
educando, que constréi conhecimentos e vida cultural e pessoal nessa
relagdo. As formas tém que ser mdltiplas e criativas. Fica a responsab-
ilidade na formagao de professores de Arte que sejam aptos a colabo-
rar na tarefa de transformar o conjunto de conhecimentos e experién-
cias em algo apreendido e aprendido como valor. Professores/artistas
que sejam capazes de criar, produzir, pesquisar, teorizar, educar,
provocar, refletir, construir trajetorias e aceitar desvios. (PIMENTEL,
2011, p. 767).

Aposs essas consideragdes iniciais, versaremos sobre como operacionalizamos nosso
itinerario triangular. O experimento realizado tomou como base a Abordagem Triangu-
lar que “a partir de seus trés eixos — fazer, ler e contextualizar —, que n&o sao hierarqui-
cos ou lineares, € possivel pensar uma atuagéo significativa no Ensino de Arte”
(PIMENTEL, 2010, p. 213).

Como ressaltou Pimentel (2010) a Abordagem Triangular ndo possui uma ordem
hierarquica de aplicagdo, mas sentimos a necessidade de primeiramente contextu-
alizar sobre o que foi o periodo do Golpe Militar (1964-1985) em nosso pais, para so
entdo partirmos para momentos especificos de producéo e fruicdo, sem necessaria-
mente estabelecer etapas entre eles. Decidimos por um recorte especifico dentro
dessa tematica e optamos democraticamente por abordar o caso dos desaparecidos
politicos, muito em funcdo da identificagdo dos alunos com essas personagens e 0s
seus ideais de liberdade e democracia.

Concomitante a explicagado sobre a realidade dos que lutaram contra o regime e hoje
encontram-se desaparecidos em funcao de torturas e represalias sofridas pelos mili-
tares, nossa primeira movimentacao foi buscar em sites na internet que tratassem
dessa questao especifica dos presos politicos, através de documentos digitalizados
dos arquivos do regime militar, que continham informagdes biograficas, além de exem-
plos imagéticos de seus rostos. A disciplina tinha o total de 22 alunos, cada discente
ficou responsavel por pesquisar 1 (um) desaparecido politico e saber — pelos dados
biograficos — o que motivou sua prisao, tortura e desaparecimento. Um dos sitios bas-
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tante consultados foi o desaparecidospoliticos.org.br. Nele era possivel fazer buscas
pelo termo “morto e desaparecido”, além de obter detalhes da vida desses militantes
em relagao aos seus dados pessoais e tipo de repressao sofrida. Curiosamente os
alunos fizeram suas escolhas motivados nao pelas imagens dos rostos dessas perso-
nagens, mas pela identificagcdo com seus histéricos de vida. Nessa etapa, os alunos
se emocionaram e, apesar de saberem que esse periodo de repressao existiu no
Brasil, muitos desconheciam quem eram esses presos politicos antes de serem cap-
turados e mortos.

Diante do exposto, a duvida era: o que fazer com as imagens dos presos politicos
desaparecidos escolhidas por cada aluno? Como materializar uma poética, sem
perder algumas das especificidades do ato fotografico e ainda provocar reflexdes criti-
cas sobre as atrocidades cometidas pelo regime? Na ocasido dessas ligagdes inter-
disciplinares entre historia e fotografia, um dos discentes de FE, integrante do Coletivo
Artistico denominado Aparecidos Politicos — grupo que realiza intervengdes urbanas
que visam protestar contra o histérico de injusticas deixadas pelo Golpe Militar de
1964 — sugeriu que elaborassemos uma pratica artistica com moldes vazados — estén-
ceis — a partir das imagens dos rostos dos desaparecidos politicos. A proposigao era
executar uma intervengao urbana com esses esténceis na cidade de Fortaleza, mas o
que ligava essa agao a algum processo experimental fotografico exigido na ementa da
disciplina?

A ideia dos esténceis foi acatada pelos discentes da turma. Decidimos que os rostos
seriam transformados em moldes vazados. De forma colaborativa com o artista/pro-
fessor/pesquisador de FE, o integrante do grupo Aparecidos Politicos se dispds a
fazer uma oficina sobre criacdo e aplicagcao de esténceis no meio urbano. De acordo
com a Imagem 1 (vide abaixo), o primeiro passo foi a orientagcdo de que todos os
discentes utilizassem o programa de tratamento, manipulagdo e edicao de imagens
denominado photoshop, para que eles pudessem simplificar digitalmente os tragos
dos rostos sem perder suas peculiaridades, com o objetivo de facilitar o recorte
manual desses tracos em papéis duplex de tamanho A1. Ao acessar o software photo-
shop — menu imagens — ajustes — ferramenta limiar, os discentes conseguiram acentu-
ar o contraste preto e branco dos rostos ao colocarem valores especificos entre 70 a
120 e com isso eliminaram os elementos graficos desnecessarios. Esse exercicio
deixou claro que a preparagao das imagens dos rostos para serem transformados em
esténceis, tratava-se de um processo de experimentacado e ressignificacdo de ima-
gens fotograficas digitais, que contribuiu em algumas discussdes sobre manipulagao
de imagens presentes no conteudo da disciplina de FE.
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Figura 1: Construcdo do esténcil com a utilizacdo da ferramenta digital LIMIAR, 2014
Imagem digital
Acervo do autor, Fortaleza (CE)

Apos esse processo de construcdo dos esténceis, partimos para uma outra
discussao: as possibilidades de gravacao dos rostos vazados com a utilizagédo da luz
solar em determinados suportes, que ficariam expostos nos muros da cidade de For-
taleza, capital do Ceara. Sabemos que a logica de obtencédo de uma fotografia é fazer
com que a luz que reflete em determinado objeto, possa ser gravada por meios
fisicos, mecanicos, quimicos ou digitais num determinado suporte virtual ou material
fotossensivel. A imagem fotografica s6 aparece por reagcbes quimicas ou pela con-
versao da luz numa matriz numérica, respectivamente, em meios analégicos e digi-
tais. No analdgico, apds o surgimento dessa imagem, se ndo ocorrer uma interrupgao
dessa reacgao, a consequéncia € o seu desaparecimento por completo no material
fotossensivel.

Ao expor esses pormenores do ato fotografico em sala, o insight do nosso experimen-
to/investigagcdo aconteceu: a ideia era possibilitar que as imagens dos rostos dos
desaparecidos politicos aparecessem num determinado meio analdgico e num curto
periodo de tempo desaparecessem pela continuidade da reagcdo quimica provocada
pela luz solar. Para dar certo, utilizamos os moldes vazados — esténceis — sobre um
suporte fotossensivel. Em busca desse material, demonstramos como os cientistas —
antes da invencéo da fotografia — experimentavam gravar pela luz do sol, algumas
silhuetas de folhas e outros objetos em diferentes suportes, geralmente embebidos
por solugdes fotossensiveis. Também argumentamos que tudo reage a luz natural,
mas em tempos diferentes e citamos a pele e a fotossintese como exemplos, esta-
belecendo conversa interdisciplinar com outros campos do conhecimento como a
quimica e a fisica.

Esse caminho possibilitou que chegassemos a solugéo pelo papel jornal. Esse tipo de
papel, por ser uma producao de baixo custo, ndo elimina por completo uma substan-
cia chamada lignina, responsavel para o fortalecimento e endurecimento da madeira.
Esse composto rapidamente se oxida e amarela pelos efeitos do oxigénio e a luz
solar. O papel jornal exposto ao sol, ativa a lignina sensivel a luz, acentuando o
processo de mudanga de sua cor, geralmente cinza, para um amarelo bem intenso.
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Na Imagem 2 (abaixo) € possivel se ter uma ideia da continuidade ao experimento/in-
vestigacao, apods a constituicao dos esténceis. Alguns discentes estdo com os moldes
vazados de seus respectivos desaparecidos politicos, sobrepostos sobre folhas de
papel jornal cortadas no tamanho A1. Os alunos fixaram os moldes sobre o papel
jornal utilizando pedras, para evitar que a luz adentrasse as areas que nao deveriam
ser expostas e sensibilizadas. Foram 22 (vinte e dois) esténceis expostos a luz duran-
te sete dias no patio do CLAV/IFCE. Esse intervalo se deu pelo espaco temporal de
uma aula a outra. Quanto mais tempo o papel jornal sofre esse tipo de reagéo, melhor
sera o contraste da imagem nele formada.

Figura 2: Exposig¢ao do esténcil ao sol, 2014. Imagem digital.
Acervo do autor, Fortaleza (CE).

O préximo passo do experimento/investigagao foi leva-lo a um local em que transeunt-
es de uma avenida movimentada de Fortaleza, curiosos ou ndo, se deparassem com
os surgimentos desses rostos e os seus desaparecimentos. A Imagem 3 (abaixo)
mostra a execugao da intervencao urbana proposta em sala, materializada pela agao
da colagem dos rostos dos desaparecidos politicos, dispostos numa fila horizontal,
com técnica do Lambe-lambe ou paste up.

Percebemos na Imagens 3 (abaixo) que a aplicagéo da cola sobre os cartazes com os
rostos dos desaparecidos politicos acentuou o tom amarelo dessas personagens,
porém, apos a secagem pela forte acdo do sol de Fortaleza, cada face comegou o
processo esperado de desvanecimento.

AR

Figura 3: Intervengao urbana: colagem dos rostos gravados pela luz solar, 2014. Imagem digital.
Acervo do autor, Fortaleza (CE).
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O experimento/investigacao teve o seu término numa das aulas em que o artista/pro-
fessor/pesquisador mostrou o estado de desvanecimento dos rostos enquanto repre-
sentacdo daqueles que se foram (vide Imagem 4 abaixo), mas que ainda estao vivos
na memoaria dos discentes que experienciaram aquele momento de plena educagao
estética.
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Figura 4: Intervencg&o urbana: inicio do processo de desaparecimento dos rostos gravados pela luz

solar, 2014. Imagem digital.
Acervo do autor, Fortaleza (CE).

O completo desaparecimento nao foi tdo rapido como esperavamos. Na Imagem 4
(acima) temos uma etapa muito proxima da finalizagdo da intervengao urbana, carac-
terizada pelo forte tom sépia dos rostos, cheio de falhas, estranhamente imersos em
meio ao caos midiatico e grafico da urbe de Fortaleza. Esse processo de desaparigao
foi um convite para nos colocarmos momentaneamente no lugar do outro e com isso
sentirmos o incémodo causado pelo engasgo da eterna auséncia, diariamente sentida
pelos parentes dos desaparecidos politicos de nossa historia.

Consideragoes finais

Em relagcdo ao Ensino de Arte, o experimento/investigacao possibilitou o surgimento
de uma nova abordagem sobre os conteudos de outras disciplinas do CLAV/IFCE, no
caso Fundamentos Basicos da Fotografia e Atelié de Poéticas Visuais Digitais | e Il.
Ap0ds essa vivéncia no ano de 2014, cada novo semestre o artista/professor/pesquisa-
dor ministrante desses componentes curriculares decidiu implementar esse experi-
mento poético, sempre envolvendo de forma coletiva os novos discentes, para expli-
car na pratica como a luz solar reage em suportes quimicos fotossensiveis e o que
acontece se estendermos o tempo de exposicdo desses raios, sem precisar de um
laboratério fotografico. O experimento/investigagao deixa claro que a limitagdo ou aus-
éncia de equipamentos, ndo deve ser encarada como fator inibidor para a realizacao
de atividades praticas.

O experimento/investigagao também evidenciou sua potencialidade interdisciplinar, ja
que ao falar de materiais que reagem a luz solar, trouxemos a tona informagdes sobre
quais componentes e processos quimicos estdo presentes no papel jornal fabricado,
tangenciando nesse aspecto com questdes ambientais, principalmente sobre o reuso
de sobras descartadas de papel jornal em bobinas de impressoras rotativas; além do
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estabelecimento de pontes com temas histéricos e politicos que discutem direitos
humanos, liberdade de expressdo e a permanéncia e importadncia de um Estado
democratico.

A poética discutida neste artigo so6 reforga a nossa convicgao de que a Arte € uma area
de conhecimento catalisadora para descobertas em outras searas do saber, provando
0 quanto a abordagem triangular esta em consonancia com os desafios que permeiam
o ensino de Arte numa sociedade informacional, carente de experiéncias estéticas.
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ALUNOS EGRESS0S DO CURSO DE LICENCIATURA EM ARTES
VISUAIS DA UNIVERSIDADE ESTADUAL DE LONDRINA

RESUMO

Este artigo apresenta dados advindos de uma investigacao referente a pesquisa no
curso de Artes Visuais da Universidade Estadual de Londrina e objetivou analisar de
gue maneira os trabalhos de conclusao de curso (TCCs) revelam especificidades da
pesquisa em Arte. A pesquisa utilizou como principal instrumento de coletas de
dados para andlise TCCs — correspondentes aos anos de 2013 a 2016, somando
quatro trabalhos analisados. Somamos a essa investigacao, dados advindos de
entrevistas realizadas via Google Formularios com alunos egressos correspondentes
aos TCCS analisados. A metodologia para a realizacdo dessa pesquisa foi pautada
na abordagem qualitativa com metodologia exploratéria. Esse trabalho possibilitou
refletir sobre os diferentes modos de fazer a pesquisa, conforme os autores que
fundamentam e a singularidade de cada pesquisador.

PALAVRAS-CHAVE: Pesquisa em Arte. Metodologia da pesquisa. Artes Visuais.

ABSTRACT

This article presents data from a research related to the Visual Arts course at the
State University of Londrina and aims to analyze, how the course completion works
(TCCs) reveal the specificities of the research in Art. The research utilized as
principal instruments the data collection for TCC analysis - corresponding to the
years of 2013 to 2016, adding four papers [L1] analyzed. We added to this
research, data derived from interviews carried out via Google Forms with
graduating students corresponding to the analyzed TCCS. The methodology for
conducting this research was based on the qualitative approach with exploratory
methodology. This work made it possible to reflect on the different ways of doing
research, according to the authors that underlie and the singularity of each
researcher.

KEYWORDS: Research in Art. Research methodology. Visual arts.



ConVERsac¢des Anpapianas

Introducgao

Todo processo de investigagcdo pretende ampliar o conhecimento acerca do objeto
que esta sendo estudado, cumprindo assim o papel de preencher lacunas. No caso, a
pesquisa em Arte inaugura de algum modo um conhecimento, pois, segundo Fortin e
Gosselin (2004), aplica-se a investigacao que é feita acerca de seus campos de inves-
tigac&o, abordando-se processos de criagao, artistas e os seus produtos. Percebemos
que a pesquisa em Arte ndo se desenvolve da mesma forma que outras areas do con-
hecimento, como as exatas, por exemplo, na qual a abordagem da pesquisa cientifica
mostra-se incompativel com a produgédo de Arte devido a sua rigidez na busca de
resultados. O pesquisador em Arte, por sua vez, busca novos meios de aliar a pesqui-
sa a producéo pratica.

Dessa forma, a questao central discutida nesse artigo é: De que maneira os trabalhos
de conclusao de curso do departamento de Artes Visuais da Universidade Estadual de
Londrina estruturam-se e de que maneira o objeto fisico da pesquisa e a estrutura da
producao textual revelam necessidades e especificidades da area da investigagdo em
Arte na sua construgdo metodolégica?

Procurando responder a essas questdes, empreendemos uma busca nos trabalhos de
Concluséo de Curso e trazemos aqui os resultados da investigagéo, que seréo apre-
sentados de forma a contemplar alguns pontos. Primeiramente, acreditamos ser perti-
nente apresentar um panorama sobre o dialogo entre Arte e Ciéncia. Em seguida, uma
definicdo dos caminhos da pesquisa em Arte. Outro ponto que achamos muito pertinente a
investigacdofoi dedicar um olhar para o lugar e importancia daimagem dentro da pesqui-
sa em Arte para, em seguida, proceder a analise dos dados coletados dos trabalhos de
concluséo de curso e dos questionarios realizados com os alunos egressos.

Didlogos entre a Ciéncia e a Arte

A Arte, ao contrario da Ciéncia, muitas vezes por fazer parte da sua natureza a
dimensdo do sensivel, acaba sendo ignorada como objeto de conhecimento e
passivel de pesquisa. Sabemos que a Arte é geradora de condutas, conceitos e com-
preensao de mundo e que abarca outros modos de conhecimento por meio do desen-
volvimento perceptivo, artistico e estético. Porém, Arte e Ciéncia possibilitam um
melhor entendimento do mundo através de métodos e analises.

O pesquisador Silvio Zamboni (2006) discute o distanciamento da Arte de outros
modos de pesquisa através da necessidade de construir um panorama sobre as suas
especificidades, apontando que o pesquisador em Arte utiliza-se de métodos
sensiveis e intuitivos. Além disso, a Arte vai atras de multiplas respostas, ao contrario
da Ciéncia, que busca uma resposta unica:

Tomando-se a forma de pensamento das principais correntes filosofi-

cas ocidentais, percebemos que as atividades relacionadas ao
conhecimento humano giram em torno de um componente logico,
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racional e inteligivel, de um lado, e de um componente intuitivo e
sensivel, de outro, sendo assim tanto na produ¢ao do conhecimento
cientifico quanto na do conhecimento artistico. (ZAMBONI S., 2006,

p. 8).

Nesse caso, a pesquisa em Arte estd associada a aspectos inteligiveis, dialogando
com a acumulacao dos saberes, sua visdo de mundo, percepgao e experiéncia.
Muitas vezes, ha uma troca de procedimentos metodolégicos, em que o cientista
guia-se pelo intuitivo antes de chegar a uma resposta racional, guiado por seus conhe-
cimentos prévios, enquanto o artista constréi didlogos por meio de parametros que
pertencem a realidade, as aparéncias e seus significados.

A pesquisa em Arte e o conceito de a/r/tografia

Segundo Belison Dias (2013), os graduandos em cursos de artes, seja o bacharelado
ou a licenciatura, séo instruidos a seguir normas, modelos, padrdes e estilos de met-
odologias de pesquisa que nao contemplam as especificidades da arte. A partir disso,
ha uma dificuldade de apresentar uma identidade na pesquisa tendo em vista outras
metodologias consideradas consolidadas pela caracterizagcdo do conhecimento
cientifico positivista estabelecida enquanto modelo. Mas de que forma a metodologia
positivista aplica-se nas Artes? Segundo Hernandez (2013),

[...] assim, e por extensdao, no comecgo do século XX, comegou-se a
falar de Ciéncias Humanas, Ciéncias Sociais, tratando de estabelecer
um processo de legitimagdo mediante a incorporagdo da nogéo de
Ciéncia — e daquilo que se considerava seu método de investigacao —
a qualquer outro campo disciplinar. Desta maneira, um ambito do
conhecimento humano é legitimado quando se vincula com o substan-
tivo Ciéncia, e a Ciéncia tem sua razao de ser enquanto realiza investi-
gacgdes adotando as condigbes estabelecidas pelo método cientifico.

(p. 41).

Essa metodologia € incompativel com a pesquisa em Arte devido a sua rigidez.
Pesquisadores em Arte tém se esforgado na busca de subsidios que possam repensar
a estrutura dessas metodologias de pesquisa ja consolidadas, para que seja possivel,
assim, estabelecer uma sistematizacao tedrica e propria da pesquisa em Arte. Dentre
as muitas investidas nesse sentido, destacamos aqui o conceito de Pesquisa Educa-
cional Baseada em Arte (PEBA) através da A/r/tografia que, segundo Belison Dias
(2013), surgiu na Faculdade de Educacao da Universidade da Columbia Briténica,
UBC, trazendo uma abordagem de pesquisa considerada mais viva e dindmica que a
prépria pesquisa qualitativa:

A A/rftografia € uma forma de representagao que privilegia tanto
o texto (escrito) quando a imagem (visual) quando eles se
encontram em momentos de mesticagem e hibridizagdo. A/R/T
€ uma metafora para Artist (artista), Researcher (pesquisador),
Teacher (professor) e graf (grafia: escrita/representagcdo). Na

193



ConVERsac¢des Anpapianas

a/rtografia saber, fazer e realizar se fundem. Elas se fundem e
se dispersam criando uma linguagem mestica, hibrida. Lingua-
gem das fronteiras da auto e etnografia e de géneros. O
Artografo, praticante da artografia, integra estes multiplos e flex-
iveis papéis na sua vida profissional. (DIAS, 2013, p.24).

Através da necessidade de buscar novos meios de fazer pesquisa e representar o
mundo, um dos pontos que chama atencdo, principalmente quando pensamos na
pesquisa em Arte e aquilo que é trazido de outras areas do conhecimento, é o ques-
tionamento da imparcialidade do pesquisador sob o objeto de estudo (FORTIN; GOS-
SELIN 2004). Nesse processo, surgem outros modos mais condizentes com a arte:

Muitas universidades brasileiras e varios arte educadores, ou seja,
todos aqueles que ensinam em instituigbes de Ensino Superior de
Artes opde-se ao positivismo e procuram demonstrar que o dominio
social e cultural, dentro do qual a investigagao cientifica e artistica
ocorre, representa um fator fundamental na constru¢gdo do conheci-
mento, portanto, os métodos adaptados das Ciéncias ndo podem ser
tomados como o Unico critério para a producédo e formas de circulagao
do conhecimento. (Dias, 2013, p. 23.).

Modos mais rigidos de metodologias de pesquisa ndo dariam conta de dimensionar a
invencéo e subjetividade, fazendo com que o graduando n&o se reconhecesse nos
modos em que operou. Apesquisa em arte (Irwin, 2013) € considerada uma pesquisa
viva, pois nela registra-se o processo de experimentagao, € intuitiva, formula hipoteses
dentro da pesquisa e do proprio fazer artistico.

Porém, ndo podemos desconsiderar que mesmo através do conceito de a/r/tografia, é
necessario que o discente apresente objetividade em sua pesquisa, pois € fundamen-
tal, segundo Tourinho, (2016), que haja clareza na formulagdo do problema, articu-
lagdo entre as etapas da investigagcédo e dos procedimentos da coletas de dados e,
ainda que a a/r/tografia utilize-se das experiéncias do pesquisador,sua analise sob as
suas vivéncias devem ser criticas e também criar indagagdes para estudos futuros.

Nessa dualidade da formacido de professores/artistas/pesquisadores, transita as
instancias da pesquisa e das areas de conhecimento da graduagédo em Licenciatura
em Artes Visuais. Os dialogos entre o professor em formagéo e o atelié, o artista e a
sala de aula nos faz pensar nos entremeios da graduagéo, de forma que a pesquisa, a
docéncia e a experiéncia estética podem imbricar-se de tal forma que se torna impos-
sivel dizer onde comega uma e termina a outra. (TOURINHO, 2013, p. 64). Esses
entremeios refletem a prépria percepcdo sobre a formagado do estudante como
artista/docente/pesquisador trazem um elemento pulsante durante a pesquisa que se
constroi em torno do proprio processo de investigar.

O uso das imagens na pesquisa em arte
A construgdo e uso da imagem oferecem dados a respeito da construgéo e do resulta-
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do da pesquisa tanto quanto a textualidade. A imagem configura-se como uma forma
de mediagdo entre o interlocutor, caracterizando-se como narrativas e poéticas e
tornando-se, muitas vezes, uma experiéncia estética dentro da prdpria pesquisa:

As imagens podem ser (re) construidas, apresentadas, postas em
circulagao e ‘recepcionadas’, fatores que geram e estimulam diversifi-
cadas e alternativas maneiras de olhar e ver o que elas
mostram/omitem/aludem/transformam. (TOURINHO, 2016, p. 211).

A pesquisa em Artes Visuais esta associada a producdo da imagem por meio de
fendmenos que representam historias, narrativas, memorias, identidades, possibilitan-
do estabelecer relacdes entre a analise e o resultado de forma que nao se limite ao
texto. Segundo Tourinho (2016), € desejavel que essas relagbes estendam-se a
outras modalidades e suportes, impactando a forma de ver e pensar a pesquisa e
revelando reflexdes que aprofundam discussdes que incorporam de forma visual os
dados na pesquisa. A imagem, enquanto fonte de informacao e leitura, esta intrinse-
camente associada a construgdo de um discurso, gerando sentido e associando-se a
contextos historicos, politicos, sociais, filoséficos, religiosos e, inclusive, a propria
leitura da arte. Dessa forma, deve-se pensar a imagem como “experiéncia de visual-
izacdo” (MARTINS, 2013, p. 93), uma forma de aquisicdo de sentidos por aspectos
formais e intelectuais, levando em conta toda a construgcao de sentidos, ideias e prop-
osi¢des que se encadeiam.

Encaminhamentos metodolégicos

A presente pesquisa foi baseada nas investigagdes realizadas por meio dos trabalhos
de concluséo de curso da licenciatura em Artes Visuais da Universidade Estadual de
Londrina. De maneira geral, o objetivo do trabalho teve como propdsito averiguar
como o objeto fisico da pesquisa e a estrutura da producéo textual revelam necessi-
dades e especificidades da area da investigagcdo em arte na sua construgdo met-
odoldgica, através do olhar de alunos egressos sob a formagao do pesquisador/pro-
fessor/artista.

Segundo Silva (2016), o curso de licenciatura em Artes Visuais tem 43 anos, tendo
surgido em 1974 como licenciatura em Educacéo Artistica de forma que contemplava
a polivaléncia das linguagens artisticas (musica, teatro e plastica), o que veio mais
tarde a modificar e centrar somente na Artes Visuais. Porém, a insercao do trabalho
de conclusao de curso s6 ocorreu em 1992, estando dentro do curso ha 25 anos. O
curso tem duracado de 4 anos e € ofertado nos periodos matutino e noturno, com 20
vagas por turma.

Foram analisadas as produc¢des de quatro trabalhos de concluséo de curso dos anos
de 2013 a 2016 nas areas do curriculo do curso de Artes Visuais, sendo Historia da
Arte, Poéticas Visuais e Educacdo e Ensino. Além disso, foi identificada a pesquisa
hibrida, que dialoga com os diferentes campos dentro do curso, apesar de ndo ser
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uma linha de pesquisa estabelecida. Por fim, foi realizado um questionario enviado
para quatro alunos egressos, eles responderam sobre a especificidade da pesquisa
em arte em dialogo com seus TCCs, que foram analisadas juntamente com as respos-
tas.

Analise dos dados

Esta sec¢ao dedica-se a analise dos trabalhos de conclusdo de curso e dos ques-
tionarios enviados aos alunos egressos. As perguntas realizadas aos participantes da
pesquisa foram:

1. Durante a pesquisa para o seu trabalho de conclusao de curso, de que
forma vocé lidou com o formato, a escrita e a presenga da imagem na con-
strucdo da mesma?

2. Como vocé enxerga a pesquisa em Arte relacionada a outros modos de
se fazer pesquisa como, por exemplo, no campo das chamadas “Ciéncias
duras™?

3.  Os modos de se fazer pesquisa de forma tradicional apresentam espaco
para a forma de construcdo de conhecimento dada através da experiéncia?
Justifique.

4.  Como a experiéncia estética se apresenta na pesquisa em arte?
A analise foi feita em dialogo entre os autores que sustentam essa pesquisa e os
dados coletados.

SN AREA DE QUANTIDADE DE TCCS
PESQUISA PRODUZIDOS
Educacéio 4
Histona e Teona da Arte 5
2013
Poéticas 14
Pesquisa Hibrida 2
Total: 25
Educacio 5
Histona e Teoria da Are 6
2014
Poéticas 19

Pesquisa Hibrida 1

Total: M
Educacio 5
Historia e Teoria da Arte 3
2015
Poéticas 15
Pesquisa Hibnda 3
Total: 26
Educacio 10
Historia e Teoria da Arte 0
2016
Poéticas 12
Pesquisa Hibrida 5
Total: 27

Tabela 1: quantidade de trabalhos de conclus&o por area de pesquisa.
Fonte: Os autores.
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A materialidade da pesquisa

Perceber como o graduando lida com a materialidade da pesquisa e a sua produgéo
textual € uma forma de perceber as relagdes com a pesquisa. Segundo o participante
1, sua pesquisa “precisava ser poética, ndo cientifica. Isso era, para mim, primordial;
uma narrativa, meio crbnica, ora ensaio, que ndo se detivesse num formato especifi-
co, mas numa linguagem pessoal e intimista sempre.” Essa fala apresenta uma
necessidade de distanciamento das formas tradicionais para a imersdao em uma
linguagem pessoal. Essa questdo é apontada por Dias (2013), quando ele discorre
sobre o fato da pesquisa cientifica ndo apontar as especificidades da pesquisa em
arte. O TCC da participante 1 é apresentado de forma artesanal, em um delicado
papel de seda, envolto em uma corda de sisal. A flor de lavanda destaca-se sobre o
branco do papel, estando presa com um adesivo, onde esta escrito o nome do
membro da banca. Na caixa de papel kraft, paginas soltas em diferentes materiais,
em que a transparéncia sobrepde seus conteudos, conforme apresentado na figura
1.

Figura 1: Trabalho de conclusao de curso da participante 1.
Fonte: Os autores.

A participante 1 tem, em sua pesquisa, o conceito de rizoma, no qual sao utilizadas
paginas com impressodes feitas em papéis com transparéncias e que, quando sobre-
postas, criam novas formas de leitura do objeto, possibilitando conexdes entre os

conteudos das paginas (conforme a figura 1), que, segundo participante 1:
A imagem sempre foi uma situagédo problema. Quando ela entrasse
nao podia ser como ilustracdo; assim fui criando situagdes desde o
projeto, que foi todo imagético/semantico - uma cartografia de pala-
vras, que eu considero um trabalho de arte.

Além disso, incorpora aos textos as narrativas visuais, criando o proprio rizoma na
imagem, que, como citado por Martins (2013) anteriormente, criam “experiéncias de
visualizacao”, estabelecendo didlogos entre a imagem e o referencial tedrico. O con-
ceito de rizoma constroi-se através das transparéncias. As imagens conectam-se pela
forma e a selecao das cores, entre a linha e o vazio, sendo o leitor convidado a manip-
ula-la, conforme a figura 2 e descrito pela participante 1:

Aproveitei também para usar imagens de trechos de textos que queria
citar, assim trabalhei a imagem do trecho, como foto digital, e ndo a
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citacdo em si; as imagens fotograficas dos meus trabalhos aparecem
no meu TCC como ensaios fotograficos, onde texto e imagem procur-
am uma continuidade entre si, um nao explica o outro, mas eles dialog-
am.

Figura 2: Trabalho de conclusao de curso da participante 1. Paginas soltas com folhas de texturas e
transparéncias diferentes.
Fonte: Os autores.

A participante 2 também aponta para a necessidade de buscar um formato que dialo-
gasse entre os campos de sua pesquisa, explorando também o conceito de rizoma.

Como o principal teérico pesquisado dentro do trabalho é o Deleuze,
isso envolve os conceitos de rizoma e de mapa, entdo precisava que,
ao abrir o TCC, o leitor encontrasse ndo uma linearidade, mas uma
gama de possibilidades de ajustar imagens e ideias enquanto 1é o
texto. (Participante 2).

E possivel verificar no discurso da participante 2 a necessidade de um dialogo entre
teoria e visualidade, apresentando sua pesquisa em uma caixa desmontavel, conten-
do pranchas de fotografias das suas gravuras e de seu processo de trabalho, todas
catalogadas no verso, um caderno com a pesquisa, CD com PDF e videos, um folder
de apresentagdo de uma exposigao e uma folha com agradecimento ao membro da
banca, como apresentado na figura 3.

Figura 3: Trabalho de conclusao de curso da participante 2.
Fonte: Os autores.
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A caixa apresenta-se e acolhe tudo que esta guardado com proximidade e intimidade.
A pesquisa desvela e revela toda uma organicidade que vai desde a cor marrom escol-
hida para a constru¢do da caixa, passando pelo papel escolhido para a embalagem,
como a propria madeira da xilogravura. A materialidade dessa pesquisa € a matriz,
gravada em todos os seus processos. Dessa forma, texto e imagem possuem o
mesmo carater significativo, uma ndo se sobrepbe a outra. A ndo-linearidade da
pesquisa € apresentada como a possibilidade de construir um mapa. O leitor, no caso,
nao assume uma leitura passiva diante da pesquisa, mas também propde-se a con-
struir novas formas de leitura.

A participante 3 organiza sua pesquisa em um caderno/livro de costura artesanal. A
pesquisadora nos fala: “Pensei a imagem como parte fundamental, tanto para ilustrar
0S processos, como também imagens que falam por si e em ensaios visuais.” A partici-
pante apresenta procedimentos do processo da pesquisa através de “praticas de
experiéncia”’, que “desvelam aspectos que nao se fazem visiveis em outros tipos de
pesquisa” (Hernandez, 2013, p 44). Conforme apresentado na figura 4, a participante
3 utiliza-se de uma materialidade artesanal, apresentando um fazer intimo com sua
pesquisa.

Figura 4: Trabalho de conclusao de curso da participante 3.
Fonte: Da autora.

Conexoes e desconexdes entre a Ciéncia e a Arte na perspectiva dos partici-
pantes.

Através da materialidade da pesquisa em arte, € necessario criar reflexdes sobre a
distancia entre a Arte e a Ciéncia e qual a visao do pesquisador em arte com relagao
a esses dois modos de fazer pesquisa. Ao questionar os participantes sobre a relagao
da pesquisa em arte e outros modos de fazer Ciéncia, a participante 1 responde:

Arte ndo é Ciéncia. Definitivamente, embora esteja na Academia
cientifica, ndo faz sentido (alids, isso, o sentido, € o que € importante)
tratar de um tema da arte com os mesmos critérios da pesquisa cientifi-
ca. Claro que, posso sim, trabalhar cientificamente, teoria da arte,
filosofia da arte, histéria da arte, e as questdes pedagogicas que
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envolvem a arte, mas se minha pesquisa for em arte, preciso
entendé-la como uma produgéo artistica, que envolve processos criati-
vos e desenvolvimentos subjetivos.

A fala dessa participante nos faz refletir que, apesar de um distanciamento nos modos
de analise, na escrita e na materialidade da pesquisa, € possivel incorporar elementos
da pesquisa cientifica em campos de estudo da Arte. Ela também aponta para o
distanciamento e a neutralidade da pesquisa cientifica, de forma que esse modo nao
permite ao graduando a possibilidade de abarcar suas leituras sobre o objeto:

A linguagem da pesquisa académica ndo da conta disso; ela é impes-
soal. Método também nao ha; ha sim uma espécie de anti-método, isto
é; toda pesquisa para acontecer - e em arte nao é diferente - precisa
ser sistematizada; mas essa sistematizacao deve seguir parametros
individuais do pesquisador - aquilo que lhe afeta (afecta). (Participante
1).

A participante 2 diz que “a pesquisa em arte abre espaco para novas formas de pensar
e pesquisar e que nao precisariam restringir-se a arte e educagédo, mas a outros
campos. Além disso, aponta um problema a respeito da pesquisa em arte através do
“achismo”, como apontado pela participante. E importante, nesse caso, expor o que o
autor Silvio Zamboni (2006), ja citado anteriormente, distingue com relagédo ao “artista
pesquisador” e “artista intuitivo”, afirmando que a atividade artistica esta inserida em
um contexto histérico e o pesquisador parte desse mesmo meio para a sua producgao.
No caso do artista intuitivo, € retirado o grau de consciéncia sob o objeto.

A pesquisa em arte e a aproximagao com a experiéncia

Considerando a experiéncia referida por Hernandez (2013), que considera a arte
como “uma forma genuina de experiéncia” e que através da experiéncia é possivel
construir conhecimento. Sobre a incompatibilidade da pesquisa tradicional com a
experiéncia em arte, a participante 1 relata:

Penso que o problema do "endurecimento" metodolégico das pesqui-
sas nao € uma questao exatamente epistemoldgica, mas, talvez, buro-
cratica da vida académica, que acaba engessando o0s processos
necessarios a uma boa pesquisa. A criatividade é quem abre camin-
hos, deslocamentos de paradigmas e ousadias inventivas dentro de
qualquer processo de pensamento, e, penso eu, principalmente no
pensamento cientifico. (Participante 1).

E visivel a busca de meios, métodos e materialidades que possibilitem pensar como
apresentar toda a potencialidade da pesquisa do graduando, sendo somente em uma
area ou uma pesquisa hibrida, entre o fazer artistico e o saberes pedagdgicos ou
outras combinagdes possiveis de pesquisa. Para isso, a participante 1 relata:

E preciso, para qualquer pesquisador, penso eu, dar espago de vazéo
aos fluxos do pensamento; sem isso ndo ha descobertas, ndo ha movi-
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mentos, conceitos nao sao ressignificados e teorias mais aceitas nao
sao desafiadas; porém, fazer isso que eu citei, €, em ultima analise, o
principal objetivo da prépria Ciéncia. Entao, talvez o conflito nao seja
de método, mas ético - acado X teoria (ou a velha histéria da "pratica e
teoria"). (Participante 1).

E através da experiéncia que se possibilita uma forma diferente de ver a pesquisa, pois
é nela que a experiéncia transparece. E necessario, entdo, voltar o olhar na pesquisa

para a propria forma de investigacao das artes, dentro de suas especificidades, pois
uma vez que um formato ou norma preestabelecido nao vai respeitar
diferentes experiéncias. Se a pesquisa tem como base a experiéncia
entdo ela ndo pode ser repetida da mesma forma por mais de um
pesquisador, como poderia entdo encaixar em um mesmo formato?
(Participante 2).

A pesquisa em arte e a experiéncia estética.
Se a pesquisa na arte esta relacionada com a experiéncia estética de que forma e
meios ela transparece na pesquisa? A participante 1 relata que:

Se, por experiéncia estética, falo de me dispor ao contato com aquilo
que me afeta; de um breve mergulho interno, nessa afetacéo, que gera
em mim, uma compreensao ménada, individualizada, desse contato
com essa afetacao, isso, na minha compreensao é a experiéncia estéti-
ca no cenario de produgido contemporanea da arte; a compreensao
estética, pela sensagdo de deslocamento e de desconfiguracao da
forma €, na minha compreensao, o salto do conceito de estética, dentro
do cenario da arte contemporanea. (Participante 1).

A experiéncia estética, conforme apontada pela participante 1, coloca-se em uma forma
de “desconfigurar” a pesquisa tradicional para “reconfigurar” uma outra forma de com-
preensao sob o objeto. A participante 2 estabelece um didlogo com uma pesquisa que
extrapole a experiéncia com objeto, trazendo sentido das suas relagbes com o mundo
para dentro da pesquisa:

No caso de minha pesquisa, relacionava experiéncia estética com meu
filho em experimentagdes, experiéncia de atelié em gravura com a de
professora/oficineira com os estudantes. Entdo era uma forma de ver e
pensar 0 mundo que se encontrava com outras experiéncias e forma-
vam os trabalhos, em gravura ou em planejamento de aulas. E para
materializar isso que, como respondi a primeira pergunta, registro de
imagens, textos, anotagdes, precisavam formar uma teia e possibilitar
varios pontos de conexdo. (Participante 2).

Os pontos de conexao apontados pela autora ndo transparecem somente na pesquisa
sem si, fechada, mas estabelecem relagdes entre a pesquisa, a arte e a vida, de forma
a transparecer a individualidade e seus vinculos.

Consideragoes Finais
Neste artigo foi abordado a metodologia da pesquisa e suas especificidades e como
ela se constrdi nos trabalhos de conclusao de curso do curso de licenciatura em Artes
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Visuais da Universidade Estadual de Londrina. Percebemos que através do conceito
de a/r/tografia define-se a pesquisa em arte em um contexto que apresenta melhor as
especificidades da pesquisa do que a pesquisa cientifica. Essa pratica leva em con-
sideragao a experiéncia do graduando nao somente durante a propria construgdo do
trabalho de conclusdo de curso, mas também a sua vivéncia durante toda a gradu-
acao, a sua experiéncia de vida e relagdes com outras areas dos saberes.

Esta pesquisa busca contribuir com um olhar mais atento as especificidades da
pesquisa em arte e a necessidade de buscar uma metodologia que dé conta de abar-
car todas as instancias necessarias para que o graduando consiga construir toda a
potencialidade de sua pesquisa. Propor novos olhares na produgao da imagem e da
produgao da pesquisa para que se disponha aos alunos graduandos a possibilidade da
criacdo e da Ciéncia de forma sistematizada, como possibilidade da construgcédo de
conhecimento que emerge ao realizar o trabalho. Com o desenvolvimento da presente
pesquisa, foi possivel perceber a diversificagdo metodoldgica através de uma aborda-
gem que possibilita o entrelagamento entre a pesquisa e a arte. Salientamos a
importancia de pesquisas futuras, para que possibilitem novas percepc¢des aos profes-
sores do curso a respeito das especificidades da pesquisa em arte, pensando de uma
forma que faga sentido para o aluno e gere novas formas de conhecimento, dando
suporte para a criacao e construcao através de relacdes e conexoes.
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Estudos curatoriais como campo de pesquisa

O campo da curadoria tem apresentado um significativo crescimento nas Ultimas décadas, constituindo
um vigoroso espaco de debate em relacdo aos seus marcos tedricos e, em especial, sobre suas praticas,
processos e metodologias. Configurando-se como uma atividade ligada a concepcao, planejamento e
realizacao de exposicOes, ndo esta necessariamente restrita ao campo das artes visuais, tanto por deman-
dar conhecimentos oriundos de outras disciplinas quanto pelo interesse de outras areas em adotar sua
modalidade de atuacao para a producao de seus eventos, sejam ciclos, festivais ou feiras.

Por outro lado, o desenvolvimento da curadoria desde as praticas museolégicas até a sua afirmagao
enquanto campo de investigacao — vinculado sobretudo a forma publica que a arte assume em suas
modalidades de apresentacdo, sua circunstancia de exibicdo e seus formatos expositivos — tem oferecido
importantes questoes e contribuices as praticas, as metodologias e aos modelos tanto da Histéria da
Arte como da Critica de Arte, ndo sem impactar também nas Teorias da Arte. Contudo, para além do
simples confronto ou oposicdo, mais pertinente tem sido considerar as transformacdes operadas na
configuracdo dos territérios de cada uma das disciplinas.

O deslocamento operado pelas praticas curatoriais do foco de interesse nas ideias de estilo, origem e
periodo histérico para uma ideia mais ampla e expandida de exposi¢ao traz consequéncias que importa
identificar e discutir.

Sao transformagdes que incidem ndo apenas na redefinicao dos diferentes ambitos das disciplinas dedi-
cadas as artes visuais, mas também na prépria ideia de institui¢ao, museu, circuito, arte e artista.

Porém, quando buscamos a necessaria contrapartida em termos de formacao académica e mesmo de
uma maior e mais ampla difusao dos estudos realizados pela e em torno da curadoria no Brasil, essa
apontada expansao das praticas curatoriais ainda se apresenta de forma timida. Ao mesmo tempo, obser-
vamos a consolidacdo das praticas curatoriais como atuagao profissional intensamente vinculada a
pesquisa — historica ou tedrico-conceitual —, seja ela voltada para a investigacao em acervos instituciona-
is pUblicos ou privados, ou baseada no acompanhamento da produgao recente e no didlogo sistematico
com artistas reconhecidos ou emergentes. Concebida como uma atividade autoral —e, por isto, ndo isenta
nem imparcial, assumindo-se como partido e agenciamento —, a curadoria é sempre resultado de um
trabalho coletivo, para o qual concorrem competéncias e expectativas diversas, quando nao divergentes,
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de curadores, artistas, educadores, gestores, marchands, designers e produtores. E também uma atividade
atravessada por forcas de diferentes ordens — econémicas, sociais, culturais, politicas —, as quais podem
afetar o alcance e as condicdes de realizacdo e repercussao de um determinado projeto curatorial.

Seja como for, é certo que 0s modos e os lugares da atividade curatorial vém se transformando nas
Ultimas décadas. De mero organizador de exposices, o curador passou a desempenhar uma funcao critica
que contribuiu na construcdo de novas narrativas para a Histdria da Arte moderna e contemporanea.
Nesse sentido, cumpre ressaltar que a curadoria dialoga e nutre outras areas e disciplinas, entre elas a
Histéria das Exposicdes, os Estudos Curatoriais, 0s Estudos Expositivos, a Critica de Arte, a Arquitetura
expografica, o Design de exposicoes, a Museologia e a Museografia.

Considerando a exposicao como dispositivo — técnico/simbdlico — e como situacao privilegiada para o
exercicio da comparacao e confrontagdo de obras originais com vistas ao contato de uma producdo
simbdlica com “o outro”, a curadoria pode contribuir para o pensamento critico e abrir novas perspectivas
para as narrativas da Histéria da Arte, renovando também os protocolos de relacdo entre as instancias de
criacdo, mediagdo e recepgao.

Nestes termos, a ANPAP — através de seu Comité de Curadoria — tem desempenhando um papel significa-
tivo ao fomentar a investigacao e a difusdo de estudos em e sobre a pratica curatorial, considerando tanto
sua dimensao poética e artistica, quanto seus fundamentos tedricos, conceituais e metodoldgicos. Articu-
lacbes com as disciplinas mencionadas acima tém sido cada vez mais bem-vindas, e sua intensificacdo
certamente contribuira para sedimentar a construgao e a vigéncia de um pensamento critico em adensa-
mento no campo dos estudos curatoriais.
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RESUMO

Este artigo pretende tracar um panorama dos processos curatoriais e documentais
empreendidos ao longo da instauracdo da Colecao Amazoniana de Arte da
Universidade Federal do Para e seus desdobramentos em sistemas internos de
pesquisa e externos na extravasao para o publico, compreendendo que as acoes
curatoriais em uma colecao atravessam distintos aspectos que ultrapassam o
evento exposicdo, amplificando-se em procedimentos variados de trabalho.
Filosofia, teoria da arte, teoria museolégica e antropologia sdo ativadas no
processo de trabalho e servem como chaves para a compreensao das multiplas
situacdes que envolvem esse processo curatorial no periodo de 2010 a 2017.

PALAVRAS-CHAVE: amazoniana; colecao; decolonial; curadoria; museologia.

ABSTRACT

This article intends to outline the curatorial and documentary processes undertaken
during the establishment of the Amazoniana Art Collection of the Federal
University of Para and its developments in internal research and external systems in
the extravasation for the public, understanding that the curatorial actions in a
collection they cross different aspects that go beyond the exposure event,
amplifying themselves in varied work procedures. Philosophy, art theory,
museological theory and anthropology are activated in the work process and serve
as keys to the understanding of the multiple situations that involve this curatorial
process in the period from 2010 to 2017.

KEYWORDS: amazoniana;, collection, decolonial; curatorship, museology.



ConVERsac¢des Anpapianas

Partimos da busca do entendimento de que os processos engendrados a partir da
Colecao Amazoniana de Arte da Universidade Federal do Para — UFPA, constituem
um territério de experiéncias e de construgcdo de conhecimento que se estabelece de
forma dindmica, colaborativa e em fluxo. Vale apresentar, logo de imediato, que a
Coleg¢do Amazoniana de Arte da UFPA se comp®s a partir do ensejo e das trajetorias
socioculturais de artistas na regido amazdnica brasileira € de mergulho denso destes
em questdes que afetam a regido, compondo obras a partir da experiéncia de viver a
Amazbnia, bem como de um conjunto de documentos arrolados a partir de pesquisas
cientificas e de articulagdes na esfera publica. Varios saberes sao ativados no proces-
so de trabalho e servem como chaves para a compreensao dos mais variados proced-
imentos que envolvem o processo de pesquisa curatorial no periodo de 2010 a 2017.

Para além dos objetos artisticos e suas trajetorias historicas, a Colecdo Amazoniana
de Arte da Universidade Federal do Para, que deste momento em diante passaremos
a chamar apenas de Amazoniana, vem se desenhando e expandindo-se a partir de
questdes que vao ocorrendo e apontando a necessidade de reflexdo sobre seu lugar
enquanto territério irradiador de processos e agregador de experiéncias e documen-
tos. Neste sentido, o papel do JArquivo[ dentro desta colegao é de suma importancia,
pois, fruto de desdobramento de pesquisas na Universidade, de relagdes de atraves-
samentos entre ensino, pesquisa e agdes extensivas, incluem a percepg¢éo e o acom-
panhamento da histéria que acontece no fazer vivo da arte em contato com seus
atores, e que alimenta este JArquivo[, em operagao continua, e que cresce a partir da
friccdo provocada pelos préprios atores sociais (artistas, pesquisadores, criticos) em
relagcdo com a Amazoniana, estabelecido por demandas suscitadas na propria cena
local. Além disto, vale destacar o proficuo trabalho desenvolvido dentro do acervo,
que vem gerando desdobramentos em pesquisa e trabalhos de iniciagao cientifica,
amplificando a reflexao para além de seus objetos musealizados.

De volta ao comecgo

A Amazoniana nasce no desejo de dar voz a uma produgédo em arte contemporanea
que se configura na regiao e que, em grande parte, sé chegava a populagao em proje-
tos individuais ou curadorias especificas, muitas vezes, fora da regidao. Cabe destacar
que a fotografia, uma das linguagens de maior expressao no Para, com destaque
nacional e internacional, é pouco consumida por colecionadores se formos comparar
a aquisicao de pinturas. Esta observacdo, bem como o acompanhamento da
producao contemporanea nos levou a perceber a existéncia de uma producao que
detinha grande valor estético, simbdlico e politico que ainda nao tinha sua representa-
tividade em museus em cole¢des com um perfil curatorial mais definido, salvo repre-
sentagdes pontuais, em conjuntos que n&o sinalizavam um projeto continuado de
articulacdo dentro do desenho das respectivas colegbes. Assim, nasceu o desejo de
firmar uma colegdo em um espaco publico que revelasse a poténcia da criagao artisti-
ca que olha para a regido ressaltando a densidade das experiéncias empreendidas
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por artistas que se colocam em friccdo com o ambiente amazbnico, em um plano de

continuidade de projeto, em que a colegao € afetivamente fruto de pesquisa ininterrup-
ta.

Entao, configuramos projeto para aquisi¢ao de obras de seis artistas iniciais, submeti-
do ao edital Prémio de Artes Plasticas Marcantonio Vilaga / Prémio Procultura de
Estimulo as Artes Visuais 2010, da Fundagao Nacional de Artes — FUNARTE, Claudia
Andujar, Luiz Braga, Oriana Duarte, Armando Queiroz, Maria Christina e Rubens
Mano. O desejo pessoal de articular uma colegcdo de arte produzida a partir da
experiéncia de estar na Amazénia vinha sendo nutrido ha tempos, impulsionan-
do-me ao desenvolvimento de pesquisas a consequente reflexdo sobre a arte pro-
duzida na regido, gerando projetos, textos, publicagdes e curadorias. O projeto
Amazénia, Lugar da Experiéncia surgiu como um modo de configurar uma materiali-
dade a Amazoniana, compilando obras significativas a partir de experiéncias
distintas, vivenciadas por artistas que se permitiram adentrar na regido e mergulhar
em suas diferengas, dialogando com as mais amplas referéncias, seja com o vernac-
ular, seja com perspectivas assentadas na historia da arte. Esta cole¢do, mesmo
tendo como ponto deflagrador a Amazébnia, aborda questbes que concernem a
experiéncia humana, o que garante, consecutivamente, sua universalidade.

Longe de se estabelecer em um colecionismo emergencial, (sem questionar
aqui este tipo de legitimidade), menos ainda um “gabinete de curiosidades”, como

0 nome poderia sugerir, esta colegéo se distingue por:

[...] Ndo desejar agregar todos e quaisquer procedimentos artisticos
constituidos na Amazodnia, mas aqueles em que os artistas, proveni-
entes ou ndo da regido, se deixaram atingir pela forca e pela
dimensao desse lugar, projetando suas vivéncias em forma de arte.
Sao multiplas “Amazdnias” que se apresentam e suscitam distintas
experiéncias, desdobrando-se em praticas artisticas que ocorrem na
friccdo, no contato intimo e, ainda, no estranhamento com este
territorio. (Maneschy, 2012 A, p.1).

Instaurar essa cole¢do em uma instituicdo cuja missao é a construgdo do saber,
como € a Universidade Federal do Para, para nos foi fundamental, pois refletiu um
compromisso que articula o conhecimento em suas multiplas plataformas. Assim,
entende-se uma cole¢ao em que a arte € a matéria do conhecimento e os experimen-
tos dos artistas alimentam pesquisas, ensino e se desdobram em projetos para a
sociedade, reiterando as praticas dos artistas que se atrairam e imergiram em
questdes da Amazoénia.

O porque do nome

A Colegdo Amazoniana de Arte da UFPA tem este nome por trazer em sua génese a
ideia de uma colecdo de arte especifica, concebida, articulada e localizada nesta
regiao, dentro de uma perspectiva critica e em didlogo com varias questdes pertinen-
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tes ao campo da arte, aos museus e ao patriménio, bem como acerca da formacao de
acervos, especialmente a partir de criagdes retiradas de colbnias, considerando
inumeros processos engendrados ao longo da histéria em que a constituicdo de
colegcdes, dentro de uma ideia de “museu universal’, foram fundadas por meio de
apropriagdes e saques, dentro de procedimentos coloniais. Sabemos que ainda hoje
praticas de poder mediam determinadas cole¢des, que envolvem complexas articu-
lagdes politico-econdmicas-culturais.

Do passado até os dias atuais varios procedimentos foram empreendidos nas elabo-
ragcdes de colegbes “Brasiliana” tanto no Brasil, quanto fora, cujo estudo daria uma
tese, entretanto, aqui iremos apenas pontuar que algumas destas experiéncias apon-
tam para uma legitimagao de processos de monumentalizagdo de um determinado
conjunto de obras, em muitas vezes deslocadas de seu lugar de origem, por meio de
acodes individuais ou institucionais, fruto, em alguns casos, de processos colonialistas
que intencionavam possuir objetos para dar conta de um conjuntura especifica, como
ja apontamos. A despeito de como algumas foram constituidas, é notério que diversas
colegdes vem sendo colocadas em plataformas digitais, facultando o amplo acesso
aos documentos colecionados, como temos no Brasil a Brasiliana Iconografica, fruto
de parceria entre a Biblioteca Nacional, o Instituto Moreira Salles, o Itau Cultural e a
Pinacoteca de Sao Paulo ou ainda a Biblioteca Brasiliana Guita e José Mindlin, que
recentemente passaram a disponibilizar acervos para consulta digital. Diante do
acompanhamento de discussdes acerca de patriménios brasileiros fora do pais, e da
legitimidade dessa riqueza estar em outros paises, como o caso dos mantos Tupinam-
bas presentes no acervo do Nationalmuseet, em Copenhague, Dinamarca, bem como
tantos outros bens separados de seus paises em ag¢des do periodo colonial, pensam-
os criticamente sobre a pertinéncia de uma colegao sobre a Amazénia, sedimentada
na regido. Isto nos levou a optar por batiza-la de Amazoniana, numa critica a estas
estratégias de retirada de pecas de um pais para compor acervos em outros lugares.

Figura 1: Miguel Chikoka (1950 - ). Hagakure, 2003.
Fotografia/objeto, 45 x 30 cm.
Colecao Amazoniana de Arte da UFPA.
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Figura 2: Roberto Evangelista (1946 - ).
Matter Dolorosa - in Memoriam Il, 1978. Filme.
Colecdo Amazoniana de Arte da UFPA.

Todavia, nos procedimentos do projeto Amazénia, Lugar da Experiéncia, momento
embrionario da Amazoniana, tivemos que lidar com distintas questdes que acabaram
por alterar o projeto original premiado. Primeiro por situagées de dificuldades nas
negociagdes com a galeria de Claudia Andujar, que nos fez ficar desfalcados da obra;
entretanto, por outro lado, agregamos outros artistas, iniciando por Acacio Sobral e
Paula Sampaio, cujas obras foram doadas pela propria curadoria, o que levou a um
movimento de envolvimento de diversos artistas que foram convidados a participar da
colecao, por meio de doacdo de obras. Com isto, na primeira mostra, com nome
homd&nimo ao projeto, e com seu maior nucleo de artistas, no Museu da Universidade
Federal do Para (de outubro de 2012 a janeiro de 2013), somaram-se vinte artistas:
Miguel Chikaoka, Dirceu Maués, Rubens Mano, Danielle Fonseca, Thiago Martins de
Melo, Alberto Bitar, Roberto Evangelista, Luiz Braga, Paula Sampaio, Raquel Stolf,
Victor de La Rocque, Alexandre Sequeira, Acacio Sobral, Lucas Gouvéa, Lucia
Gomes, Maria Christina, Armando Queiroz, Grupo Urucum, Oriana Duarte e Jorane
Castro, (que ainda estava no Cinema Olympia com o seu filme Invisiveis Prazeres
Cotidianos). Também aconteceram duas intervengdes urbanas no periodo, protago-
nizadas por Lucas Gouvéa com lambe-lambes e Eder Oliveira com uma pintura mural.
Esta primeira mostra, ja inicia com obras que nos levam a pensar sobre como enxer-
gamos, 0 que vemos, € como nos relacionamos com nossos territoérios, com experién-
cias em grupos sociais especificos, comunidades, historia, politica e filosofia.

Figura 3: Armando Queiroz (1968 - ).
Aparelho para Escutar Sentimentos, 2008. Fotografia e objeto.
Colecao Amazoniana de Arte da UFPA.
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Todavia uma segunda exposicdo se sucedeu, Entre Lugares [Amazdnia, Lugar da
Experiéncia], no Espacgo Cultural Casa das Onze Janelas (de dezembro de 2012 a
fevereiro de 2013), reunindo Luciana Magno, Roberta Carvalho, Melissa Barbery,
Sinval Garcia, Val Sampaio, Armando Queiroz, Patrick Pardini, Elza Lima, Keyla
Sobral, Jorane Castro, Octavio Cardoso, Claudia Ledo, Eder Oliveira e Victor de La
Rocque. Nesta segunda mostra questdes do sujeito, memoaria, especificidades de
lugar, tipologias, discussdes sobre o corpo e subjetividade sao pontos disparadores
para as criagdes exibidas. Assim, esta nova exibicdo complementava e tornava ainda
mais complexo o contexto do projeto, amplificando as conexdes apresentadas no
momento anterior e que também foi realizada gragas a repercussao da premiagao na
FUNARTE, tendo sida aprovada no edital de Circulagdo | Mediagdo do Instituto de
Arte do Para — IAP - 2012, alargando o raio de agao de Amazébnia, Lugar da Experién-
cia.

Em paralelo, constituimos um site relativo ao projeto, em que cada artista conta com
uma pagina, na qual, além das informagéo sobre 0 mesmo e sobre a(s) obra(s) apre-
senta(s), textos referenciais para dowload sobre a produgdo de cada um dos partici-
pantes. O compromisso do livre acesso contribui nas decisdes do desenho do site,
buscando tornar acessiveis imagens das obras, criticas, bem como disponibilizar
videos completos para serem assistidos na integra. Este entendimento, do favoreci-
mento ao acesso de informagdes sobre os artistas esta dentro dos principios da
universidade e do que acreditamos ser o papel de um projeto publico. Assim, os resul-
tados desse primeiro momento que gerou a amazoniana encontra-se disponivel no
endereco www.experienciamazonia.org.

Figura 4: Site correspondente ao projeto Amazénia, Lugar da Experiéncia.
<www.experienciamazonia.org>. Publicado em 2012.
Colegcao Amazoniana de Arte da UFPA.

Contudo, como sinalizamos anteriormente, estas mostras do projeto Amazoénia,
Lugar da Experiéncia formam o embrido da colecdo, que ainda desdobrou-se nos
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Seminarios CONVERSACOGES — Olhares sobre a Amazbénia, realizado em dois como

parte integrante do projeto:

0 seminario € mais um dos pontos de suma importancia, pois
ele estabelece um campo de trocas de ideias, de dialogo entre
pessoas que estdo pensando a AmazlOnia, com seus lugares do
olhar. E uma oportunidade para nos escutarmos, para olharmos o
outro que esta desejando pensar esse lugar e conversar” (Maneschy,
2012 B).

Esses seminarios aconteceram entre novembro de 2012 e fevereiro de 2013, colo-

cando em contato artistas e pesquisadores que se propdem a pensar o fazer artistico
e cultural na regido. “Reuniremos pessoas de geragoes diferentes, propiciando a
troca, estimulando o intercambio de pensares e distintas visbes” destaca Keyla
Sobral, Assistente Adjunta do projeto e uma das idealizadoras do Seminario, que
também articula com a Casa Fora do Eixo — Amazénia e PosTV a transmissao
simultanea do seminario na internet.

No primeiro Seminario CONVERSACGES — Olhares sobre a Amazoénia

(28/11/2012), tomaram parte a artista, professora e musedloga Rosangela Britto, o
historiador de arte Gil Vieira da Costa, a cineasta Jorane Castro, o artista Armando
Queiroz e a arte educadora Vania Leal, que langaram seus pontos de vista a partir de
suas experiéncias no ambiente amazénico. Rosangela Britto, mestre em Museologia
e Patrimdnio pela Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO/MEC),
artista, e professora da UFPA articulou sobre a Amazénia e suas diversidades culturais
a partir do ponto de vista da museologia e das possibilidades de se pensar e viver
essa campo na regiao; ja Gil Vieira Costa, mestre em artes pela UFPA, professor da
Universidade Federal do Sul e Sudeste do Para e critico observou os processos que
vem sendo engendrados pelos artistas no contemporaneo; Jorane Castro, fotégrafa e
cineasta, abordou os processos de entendimento da regido, enquanto um complexo
sistema de construgcado que se da na historia e na cultura, questdes que norteiam sua
pesquisa e alimentam seu olhar, bem como Armando Queiroz, artista, que se deteve
a olhar os fluxos politicos e os processos violentos que se manifestam no cotidiano do
amazoénida, sobre os quais reflete com sua obra; junto a estes, a mestre em Comuni-
cagao Linguagem e Cultura - UNAMA e curadora educacional Vania Leal articulou
sobre os processos de difusdo cultural e as necessidades do fortalecimento de
propostas educacionais por meio da arte.

Ja no segundo seminario, (21/12/2012) contou-se com a presencga das artistas Dan-
ielle Fonseca, Maria Christina, do fildsofo Ernani Chaves, do poeta e critico Jodo de
Jesus Paes Loureiro e do cineasta e escritor Vicente Cecim. Entendemos que estas
participagdes refletem um desenho curatorial no que acena para perspectivas dialégi-
cas e expandem a compreensdo de que a colegdo ndo € um fim em si mesma,
enquanto conjunto de objetos, mas seu processo curatorial distende-se para conver-
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sas e documentos.

Neste cenario, somou-se o livro Amazdnia, Lugar da Experiéncia: Processos
Artisticos na Regido Norte dentro da Coleg¢do Amazoniana de Arte da UFPA, langado
em 2013, a partir da premiacdo do edital Conexbes Artes Visuais — Minc Funarte
Petrobras, que viabilizou, em parceria com a UFPA, a realizagcdo de um documento
em que obras, mostras e textos de pesquisadores somam-se ao pensar esse
territério. Este livro foi disponibilizado para estudantes, pesquisadores, artistas,
bibliotecas e interessados em geral de forma gratuita, bem como seu arquivo digital
em PDF esta disponivel na internet para livre acesso.
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Figura 5: Convite do langamento do livro Amazénia, Lugar da Experiéncia.
Colecao Amazoniana de Arte da UFPA.

A partir de 2014, em associagao com a professora e pesquisadora Msc. Yorrana Maia,
do curso de Moda da Universidade da Amazobnia, foi tragada uma estratégia de
distribuicdo do acervo do estilista paraense André Lima, por diversos acervos do pais,
como da Amazoniana; do Museu de Arte do Rio de Janeiro — MAR; do Museu de Arte
Brasileira da FAAP, dentre outros. Mais do que selecionar diversas pegas, como
roupas, aderegos, objetos e documentos dos mais variados tipos, como convites,
estudos, etc., constituiu-se, com este movimento, a Se¢do Moda da Colecdo
Amazoniana de Arte da UFPA, que vem sendo trabalhada, ainda, pela professora e
pesquisadora do curso de Museologia da UFPA, Msc. Marcela Cabral, criando novas
perspectivas e sendo localizada, neste momento, no acervo do curso de museologia
da Faculdade de Artes Visuais da UFPA-FAV, criando espago para discentes de
museologia, artes visuais e moda. La, na FAV, também esta depositado e em
processo de construgéo o JArquivo[, no qual toda uma centena de videos catalogados
em pesquisa encontram-se depositados. O JArquivo[ também coleciona documentos
dos artistas presentes na colecdo, bem como publicagdes significativas acerca de
fatos e eventos ocorridos na Amazodnia. O processo da constituicdo desse arquivo é
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realizado de forma coletiva, recebendo doacdes de diversas procedéncias, visando
olhar para o viver e o fazer estético, ético e politico nesse territorio, dentro de uma
perspectiva decolonial.

Pensar criticamente a producédo em artes visuais realizada na Amazonia, por meio de
pesquisas concebidas dentro de um procedimento diferenciado, dialogal e
horizontal, de acordo com estratégias para subverter as relagdes de poder que ainda
estabelecemos em relagao ao outro, nos leva a buscar transcender os padrées de
forca da colonialidade que persistem nos dias atuais. Articular esta cole¢cdo, sem a
existéncia especifica de um museu que a agregue como um todo, com seu acervo
estando dividido entre varios ambientes, nos langca a novos desafios de reflexdo
acerca do papel dos museus, suas configuragdes, espacialidades, metodologias,
para além do mero prédio, para além dos ambientes engessados e sem vida, em
diregao a todo um conjunto de praticas e constituicbes que movimentam, a partir da
Amazoniana, e que apontam para a instauracdo do Museu de Arte da Amazobnia,
porque de fato, ele ja existe no fluxo destas relagdes vivas.

Novas doacgoes

Desde o primeiro momento em que a colecéo foi instaurada, novas doagdes vem
sendo empreendidas por artistas, colecionadores e fundo. Isso vem ocorrendo pelo
amplo dialogo que a Amazoniana tem como a sociedade. Neste contexto, artistas
como lonaldo Rodrigues, Keyla Sobral, Luciana Magno, Paulo Meira, Victor de La
Rocque, Eder Oliveira estdo com novas obras adentrando na colegdo, sendo que
algumas detém desdobramentos para o JArquivo[, como a dissertagdo de mestrado
de Armando Queiroz e o livro de Luciana Magno, dentre outros. Além disso, ha ainda
doacdes de obras do artista falecido Acacio Sobral.

Figura 6: Eder Oliveira (1983 - ).
Intervencéo urbana | Pintura Mural, 2012.
Colecao Amazoniana de Arte da UFPA.
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Vale destacar a significativa doagao do Fundo Z (leia-se José Roberto Marinho), com
obras de: Aluisio Carvao, Anna Kahn, Fernando Lindote, Jair Junior, Kurt Klagsbrun,
Milton Guran, Osmar Dillon, Oswaldo Goeldi, todas em um projeto curatorial
desenhado por Paulo Herkenhoff para a 362 edicdo do Projeto Arte Para 2017, em
que o curador empreendeu uma acao em prol do Espaco Cultural Casa das Onze
Janelas, o espaco do estado voltado a arte contemporanea. Esta Casa estava em
vias de ser fechada para a criagdo de um polo gastronémico e apds um longo
processo de debates, manifestagcdes coletivas de artistas, abaixo-assinado de apoio
circulando nas redes sociais e reunides com autoridades, a situagao foi revertida.
Herkenhoff reitera a importancia da Casa articulando uma significativa doagao de
obras de arte de autoria de artistas da regido e de outros que por aqui transitaram ou
lancaram seu olhar, transformando sua curadoria numa articulagdo politica de
fortalecimento do espaco através da doagao ao seu acervo. Nesse momento, por sua
aproximacédo com a Amazoniana, estabelecemos um dialogo acerca de obras que
viriam também somar ao acervo desta cole¢do, em um processo dialogal e
compartilhado via Fundo Z.

Nesse contexto, evidenciamos que todo um processo de forgas internas e externas
operam nos distintos fluxos presentes no desenho curatorial da Amazoniana; sao
meétodos horizontais de dialogo que se estabelecem entre o curador geral, curadoria
adjunta e propostas transversais que acontecem ao longo do processo.

Estamos em dialogo com artistas para a ampliagao de suas participagdes, bem como
o cotejar de artistas que percebemos necessarios para a colecdo. Em paralelo, a
constituicdo do JArquivo[ que se materializa a partir da ordenagc&o de documentos de
artistas, acervos de pesquisa, publicacdes e resultados de outros processos, como
colegdes de fotografia, mapeamento de obras de videoarte e videoinstalagdes e que
envolvem e cativaram diversos atores, de discentes de iniciacao cientifica - como os
atuais Jodo Polaro e Stephanie Lobato -, como outros jovens pesquisadores, como
Danilo Barauna e Keyla Sobral, que também é artista e curadora adjunta da
Amazoniana; além de professores que se tornaram parceiros ao longo de projetos,
como ja citadas Yorrana Maia, curadora adjunta da se¢do Moda, Marcela Cabral,
museodloga responsavel por esta ultima sec¢ao, além de outros colaboradores como a
artista e pesquisadora Maria Christina, e outros pesquisadores baseados em
diferentes estados, como Savio Stoco e Carmen Palumbo. Contamos também com a
contribuicdo de professores pesquisadores da UFPA que vem contribuindo em
acodes, palestras e discussdes sobre curadoria em reunides de grupos de pesquisa,
como Roséngela Britto, Marisa Mokarzel e Luzia Gomes.

Como pode-se perceber, ao longo deste artigo, a Cole¢do Amazoniana de Arte da
UFPA é um territorio composto por multiplas vozes, operando em diferentes esferas
e modos de participagao dinamica, contigua e que se entende como um territorio de
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dialogos em busca de reflexdo e de ruptura com um unico modelo de articulagéo no
entendimento da ideia de curadoria e de dinamicas. Ela expande-se tanto na
perspectiva museoldgica de curadoria de acervo, quanto no ambito da museologia
social, buscando um aprofundamento da reflexdo sobre a Amazbdnia por meio da
arte, estabelecendo um territério de trocas para os distintos atores que se relacionam
com a Amazoniana em seus multiplos lugares de experiéncia.
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ERNERTO DE SOUSA E A VANGUARDA
EM PORTUGAL

RESUMO

A exposicao ‘Alternativa Zero — tendéncias polémicas na arte portuguesa
contemporanea’ foi organizada por Ernesto de Sousa e apresentou-se como uma
simula da vanguarda experimental em Portugal. Ela foi construida nos termos de
um projeto que buscou posicionar-se em relacdo a arte experimental, ao contexto
politico do final da ditadura e pds Revolucdo dos Cravos, ao isolamento cultural do
pais, aos desafios do debate cultural portugués e a uma nova relacdo com a arte
internacional.

PALAVRAS-CHAVE: Ernesto de Sousa, vanguarda portuguesa, arte experimental.

ABSTRACT

The exhibition 'Alternative Zero - controversial tendencies in contemporary
Portuguese art' was organized by Ernesto de Sousa and presented as a summary of
the experimental vanguard of Portugal. It was built in terms of a project that
sought to position itself in relation to the production of experimental art, the
political context of the end of dictatorship and beginning of Carnation Revolucion,
the country's cultural isolation, the challenges of Portuguese cultural debate and a
new relationship with international art.

KEYWORDS: Ernesto de Sousa, portuguese avant-gard, experimental art.
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De forma entusiasta o escritor e intelectual Eduardo Prado Coelho caracterizou o artis-
ta de vanguarda dos anos 1960/1970 em Portugal como um agente que, menos que
artista € mais operador de pautas futuras para encontro, reunigo, concilio (ALTERNA-
TIVA, 1977, ndo paginado). Tal nova postura do artista, vislumbrada pelo Diretor de
Acéao Cultural nomeado apo6s a Revolugédo dos Cravos de 1974, aproximava a pratica
artistica de novas questdes culturais e artisticas e de um compromisso critico.
Também e ao mesmo tempo assumia-se um comprometimento com a nova vida politi-
ca e suas pautas futuras em sintonia com o momento do final do periodo politico dita-
torial e afirmava-se suas pesquisas de carater mais experimental. E foi com a
exposicao ‘Alternativa Zero — tendéncias polémicas na arte portuguesa contem-
poranea’, organizada por Ernesto de Sousa e para a qual Coelho escreveu seu texto,
que constituiu-se um dos marcos mais importantes e evidentes da vanguarda dos
anos 1960 e 1970 em Portugal. A trajetéria de Sousa como critico, curador e artista
desde meados dos anos 1960 representou um dos maiores esforgos para a con-
strugdo de um projeto de vanguarda.

Como estabelecimento de uma base metodoldgica e tedrica que contemple um con-
ceito critico de neovanguarda ou, como usado neste texto, da vanguarda dos anos
1960/1970 em Portugal, dois posicionamentos iniciais sdo fundamentais. Primeira-
mente o da afirmagédo do sentido transformador das vanguardas que, para tanto,
distanciam-se de leituras que denegam seu carater critico. Para Peter Burger, no livro
‘Teoria da Vanguarda’, a neovanguarda, que torna a encenar a ruptura vanguardista
com a tradicdo e transforma-se em manifestagcdo vazia de sentido, a permitir qualquer
possivel atribuigdo de sentido (BURGER, 2012, p. 116). Dentro da complexa con-
strugdo tedrica das vanguardas de Burger ndo havia lugar para sua permanéncia
como moto propulsor de debates e produgdes, mesmo que em outras bases histori-
cas. Num outro sentido, o de contemplar produgdes e operagdes artisticas relevantes,
Eduardo Subirats em seu livro ‘Da vanguarda ao pés-moderno’ sublinhou a permanén-
cia nas décadas subsequentes de um impulso critico e renovador que caracterizou de
maneira essencial as vanguardas (SUBIRATS, 1984, p. 20). E no artigo ‘Quem tem
medo da neovanguarda?’ o critico norte-americano Hal Foster discutiu alguns termos
pertinentes para se pensar as vanguardas ou neovanguardas. Para ele, entre outras
questdes, a vanguarda do construtivismo e o procedimento do readymade apontaram
outros caminhos para a contemporaneidade. Nesta perspectiva ele afirma a presenca
produtiva destes dois termos nas neovanguardas e que, apesar de estética e politica-
mente diferentes, essas duas praticas contestam os principios burgueses de arte
autbnoma e artista expressivo, o primeiro por incluir objetos cotidianos e uma postura
de indiferencga estética, o sequndo pelo uso de materiais industriais e a transformagéo
da fungéo do artista (FOSTER, 2014, p. 24). Tais linhas conceituais iriam imbricar-se
nas producgdes experimentais das décadas de 1960/1970 na arte norte-americana.
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Em diferentes momentos de seu texto Hal Foster adverte que sua operagao de repen-
sar, seja a heranga do construtivismo ou a permanéncia do conceito operacional do
readymade pelas neovanguardas, foi estabelecida sobretudo num contexto
norte-americano e europeu. Seria entdo possivel fazer uma leitura da produgao artisti-
ca de outros continentes e mesmo para a totalidade dos paises da Europa tomando
apenas sua chave de leitura? Ou melhor, seria este o unico modelo critico para se
refletir sobre os tantos projetos de vanguardas ou neovanguardas estabelecidas de
maneiras tado diversas também na América Latina ou em paises como Portugal,
Espanha ou Grécia, por exemplo? Desta forma, para o segundo posicionamento
fundamental da discuss&o da vanguarda em Portugal é necessario um olhar critico
para as narrativas tornadas hegemonicas das neovanguardas e prever a necessidade
de um novo entendimento das diversidades geografico-culturais e suas respectivas
producgdes artisticas.

Ha uma condigao aparentemente estrutural para o entendimento da cultura do séc. XX
em Portugal, certamente derivada do periodo ditatorial salazarista, que é construida,
entre outros, por uma oposi¢ao ou dicotomia entre o “ca dentro” e o “la fora” (NOGUEI-
RA, 2013, p. 7), nas palavras do critico Delfim Sardo. O pais também foi caracterizado
como claramente periferico (NOGUEIRA, 2013, p. 19), segundo os historiadores Joao
Pinharanda e Antonio Rodrigues, ou mesmo com o risco de se manter em subdesen-
volvimento cultural (NOGUEIRA, 2013, p. 54). Periferia, subdesenvolvimento e a
questdo do nacional e do internacional sdo conceitos centrais para a discussido da
vanguarda de Portugal e sGo também termos muitos proximos dos projetos artisticos
na América Latina e, em especial, no Brasil. A vontade de reler e enfrentar criticamente
estes conceitos fundamentou sobremaneira a vanguarda em Portugal. Fundou-se um
debate ou crise entre certo posicionamento cultural do pais frente a producgao artistica
de centros hegeménicos. Tal posicionamento em relagdo a uma cultura “importada”
configurou-se assim como uma questdo fundamental para as vanguardas dos anos
1960/1970. E a partir deste debate, é trazido o conceito de ‘modernidades alternativas’
de Andreas Huyssen (2014). Transposto aqui para as ‘vanguardas alternativas’, este
conceito servira com propulsor de uma reflexdo que prescreve um olhar mais sistémi-
co, e menos radial, para as multiplas realidades culturais ao mesmo tempo que busca
desmontar hierarquias verticais com os grandes centros.

Através da reflexao de Andreas Huyssen reflete-se sobre projetos de vanguardas nao
hegemonicas pois que dadas em territorialidades geografico-culturais alternativas
mas nao conceituadas como periféricas pois que assim desconstrbi-se a ideia de
algum ‘centro’ emissor de ideias. No artigo ‘Geografias do modernismo em um mundo
globalizante’ o autor propde um pensamento pos-colonial para certa modernidade, ou
vanguarda, ndo hegemodnica. Segundo Huyssen sempre evitou-se um maior aprofun-
damento e anélise dos modernismos alternativos no seio de uma discussao mais geral
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da modernidade. E, entretanto, afirma o autor

Entdo como agora, a modernidade nunca foi uma sé. A nova narrativa
das modernidades alternativas, nos estudos e na antropologia pés-co-
loniais, nos faz revisitar variedades de modernismo antes excluidas do
canone euro-americano como derivadas e imitativas, e, portanto,
inauténticas (HUYSSEN, 2014, p. 21).

Questdes surgidas com a modernidade e consequentemente com as vanguardas dos
anos 1960 devem problematizar certas polarizagdes configuradas em uma cartografia
cultural cindida entre centro e periferia e por centros culturais produtivos e outros
derivativos. Pois ao qualificar as vanguardas como derivativas dos grandes centros
estabelece-se um debate cultural de campos que impdem uma medida régia de com-
paracao entre producdes artisticas nos termos, tornados antipodas, de certo nacional-
ismo e internacionalismo. O conceito de um transnacionalismo critico, tdo presente
nos diversificados projetos de vanguarda dos anos 1960/1970 de centros ndo hege-
monicos, aponta para 0s processos dindmicos de mescla e migragdo cultural (HUYS-
SEN, 2014, p. 34).

Assim, com as premissas de uma vanguarda de carater critico e contemplando sua
ambientacdo dentro de um campo cultural especifico em permanente dialogo com
outros centros artisticos, entende-se a presenca de Ernesto de Sousa (1921-1988)
como um fundamento basilar nos desdobramentos da vanguarda em Portugal. Sua
trajetéria artistica e intelectual atravessou a histéria de Portugal, desde a ditadura de
Antonio Salazar, a liberdade democratica conquistada com a Revolugao dos Cravos
em 1974 e além. A construgédo de sua trajetéria tramou-se com questdes prementes
da cultura em Portugal e pode-se afirmar que Ernesto estabeleceu uma sintese com-
plexa possivel dos desafios da arte e da cultura frente a ditadura e ao periodo pés
Revolucéo dos Cravos. A partir do livro ‘Vanguarda & outras loas — percurso teérico de
Ernesto de Sousa’ da pesquisadora Mariana Pinto dos Santos ficam evidentes alguns
de seus posicionamentos iniciais sobre as questdes culturais atravessadas pelo pais.
Em 1946 Ernesto de Sousa filiou-se ao Movimento de Unidade Democratico Juvenil -
MUDJuvenil, organizagao contraria ao regime ditatorial constituido, e comecgou a fazer
critica de arte no periédico ‘Seara Nova’, publicacao de discussao sobre o neo-realis-
mo. O neo-realismo constituia-se como a oposigdo cultural ao regime (SANTOS,
2007, p. 27), isto €&, posicionou-se contra o programa do novo-realismo oficial forjado
pelo Secretariado de Propaganda Nacional de Anténio Ferro e assim assumiu um real-
ismo de critica social. E foi nas paginas da revista Seara Nova que o jovem Ernesto
esbogou seu projeto de critica de arte que, em seus termos mais gerais, acompanhou
toda sua trajetoria. Ele apresentou seus fundamentos criticos em quatro diferentes
plataformas: 1.construgdo de uma arte portuguesa (SANTOS, 2007, p. 50); 2.preocu-
pacdo com o problema de fazer chegar a pintura ao publico (SANTOS, 2007, p. 51);
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3.neo-realismo numa linha de continuidade com a modernidade (SANTOS, 2007, p.

52) e 4.diz respeito ao papel atribuido ao critico, que deve ser (...) uma pega-chave na
construgéo da nova arte (SANTOS, 2007, p. 52).

No esteio de uma trajetéria complexa de experimentagdes e reflexdes artisticas e a
partir de diversificados campos do conhecimento, a exposigao ‘Alternativa Zero’ repre-
sentou uma sumula do projeto reflexivo e artistico de Ernesto de Sousa configurado
em sua intervengéo critica e historica através de uma exposi¢ao. Intervengao entendi-
da também pelo carater da exposicdo como uma ‘midia’ da arte contemporanea, no
sentido de ser seu principal agenciamento de comunicagdo (FERGUSSON, 1996, p.
176) e de realizar—se em espago publico acessivel a todos. Aproximando-se dos con-
ceitos trazidos por Brian O’'Doherty (2002), entende-se também a galeria como lugar
de intervengdo ao negar sua neutralidade e levando em conta um espaco ativo de
experimentagdo do publico frente as propostas, de performances e acgdes livres e
aberto ao acaso e aos debates. E por ultimo pelo fato das exposi¢des configurarem-se
como o principal meio na distribuicdo e recepg¢éo da arte e portanto o principal agenci-
amento nos debates e na critica em torno de algum aspecto das artes visuais (FER-
GUSSON, 1996, p. 179).

A exposicao ‘Alternativa Zero’ foi mostrada em 1977 na cidade de Lisboa e ocupou a
Galeria Nacional de Arte Moderna de Belém. A Galeria, destruida num incéndio em
1981, foi originalmente construida para a ‘Exposi¢gdo do Mundo Portugués’ em 1940,
projeto nacionalista e colonialista de Alfredo Salazar, e foi também ocupada por artis-
tas portugueses no ‘Mural de 10 de junho de 1974’, comemorativo a Revolugao dos
Cravos (NOGUEIRA, 2008). O local, pleno de referéncias concernentes a historia
politica e cultural de Portugal, foi ocupado pelos artistas Alberto Carneiro, Albuquer-
que Mendes, Alvaro Lapa, Alvess, Ana Hatherly, Ana Vieira, André Gomes, Angelo de
Sousa, Antonio Lagarto & Nigel Coates, Anténio Palolo, Antonio Sena, Armando Aze-
vedo, Artur Varela, Clara Menéres, Constanca Capdeville, Da Rocha, E. M. de Melo e
Castro, Ernesto de Sousa, Fernando Calhau, Graca Pereira Coutinho, Helena Almei-
da, Joana Almeida Rosa, Jodo Brehm, Joao Freire, Joao Vieira, Jorge Peixinho, Jorge
Pinheiro, José Carvalho, José Conduto, José Rodrigues, Julio Braganga, Julido Sar-
mento, Leonel Moura, Lisa Santos Silva, Manuel Casimiro, Mario Varela, Noronha da
Costa, Pedro Andrade, Pires Vieira, Robin Fior, Salette Tavares, Sena da Silva, Tulia
Saldanha, Victor Belém e Victor Pomar. Além de performances com o Grupo Cores, do
Centro de Artes Plasticas de Coimbra e o coletivo teatral ‘Living Theatre’ com seus
fundadores Julian Beck e Judith Malina. O projeto de Ernesto de Sousa também previu
mais duas exposigdes simultaneas — ‘Os pioneiros do modernismo em Portugal’ e ‘A
vanguarda e 0os meios de comunicagao — o cartaz’. A primeira exposi¢ao trouxe trés
artistas ligados ao futurismo em Portugal — Almada Negreiros, Amadeo de Souza-Car-
doso e Guilherme de Santa Rita Pintor e caracterizava-se como um preambulo a
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exposicao ‘Alternativa Zero’ (SANTOS, 2007) ao pontuar artistas fundamentais do
modernismo portugués. E a segunda, fundamentada numa reflexdo de Ernesto sobre
a importéncia das artes graficas como médium de experiéncia estética ao mesmo
tempo de informacao de grande alcance (ERNESTO, 1987), apresentava seu acervo
pessoal de cartazes com a tematica das artes visuais.

O catalogo de ‘Alternativa Zero’ € um documento central para a exposi¢cado e objeto
especifico de analise das questdes curatoriais neste texto. Porém diga-se que o termo
curador ou curadoria ndo apareceu nos créditos da exposigdo do catalogo e que a
denominag&o dada a Ernesto foi o da organizagéo e responsabilidade critica (ALTER-
NATIVA, 1977. N&o paginado). O catalogo é também significativo ndo apenas por
seus textos e alguns registros de obras, mas por seu carater radical de experimen-
tagdo documental e grafica. Acomodado numa pasta de papelao, o catalogo é forma-
do por um caderno que reune textos de Eduardo Prado Coelho e Ernesto de Sousa
juntamente a um glossario conceitual de fotos e notas. Separadamente s&o apresen-
tados os créditos da exposicdo e em quarenta e trés folhas soltas ou fichas apresen-
tam-se os artista da exposigao. Havia também originalmente na pasta do catalogo
uma listagem de artistas e obras e o cartaz da exposi¢ao, este ultimo ndo encontrado
no catalogo que foi objeto de estudo para esse texto. O projeto grafico do catalogo
estava em sintonia com outros catalogos de sua época, como o da Documenta de
Kassel de 1972 com curadoria geral de Harald Szeemann vista e analisada por Ernes-
to, e que se organizava como um fichario ou arquivo de movimentos e conceitos da
arte contemporanea e nao mais unicamente como apenas um registro de exposi¢ao.

Tal formato do catalogo em fichas, ao assemelhar-se ao conceito do catadlogo da Doc-
umenta 5, estava em acordo com um conceito e pratica da exposicdo como um arqui-
vo de arte contemporanea. Outro fator marcante era o fato de que as fichas nao
traziam apenas as reproducdes de obras expostas, alias poucas traziam. As fichas
apresentavam-se como projetos de proposi¢des artisticas, documentos relacionados
com as propostas e, muitas vezes, dentro de uma perspectiva da arte conceitual, algu-
mas fichas eram elas a proposic¢ao artistica. Denominado por Ernesto como catalo-
go-obra-de-arte (PERSPECTIVA, 1997, p. 84), o projeto grafico estava também em
sintonia com os ‘catalogos’ em forma de fichario das ‘Number Shows’ da critica, cura-
dora e historiadora da arte Lucy Lippard e das publicagdes do critico, editor e galerista
Seth Siegelaub. O galerista e editor teve um papel determinante junto a primeira
geragao dos artistas conceituais norte-americanos Joseph Kosuth, Robert Barry, Law-
rence Wiener e Douglas Huebler. Pode-se aferir em suas publicagbes, entre elas ‘The
Xerox book’ (1969), que se constituiam ndao como reprodugao de proposigdes artisti-
cas mas como a apresentagao poética das proposi¢cdes nas paginas da publicagao.
Como apontado por Alexander Alberro (2003), se a obra de arte representa a infor-
magao primaria e as informagdes sobre ela em catalogos representam informacoes
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secundarias, na operacgao de Siegelaub em suas publica¢des, o catalogo oferecia uma

informag&o secundaria transmutada em informagé&o primaria. Desta forma séo signifi-

cativas as fichas soltas do catalogo de Alternativa Zero apresentarem projetos e parti-

turas dos artistas Jorge Peixinho, Tulia Saldanha, Constanga Capdeville e Alvess,

entre outros; poesia experimental dos artistas Melo Castro e Salette Tavares; arquivos

poéticos dos artistas Ernesto de Sousa, Manuel Casimiro e Ana Vieira, entre outros, e

proposic¢des artisticas para o espago impresso dos artistas Angelo de Sousa, Helena
Almeida, Joana Almeida Rosa, Julido Sarmento e Lisa Chaves Ferreira.

O texto do catalogo ‘Alternativa Zero’ de Ernesto de Sousa trouxe discussdes impor-
tantes sobre a arte de vanguarda em Portugal e suas questdes conceituais com a
exposicao. Primeiramente em seu diagnédstico ele posicionou-se contra um modelo de
exposicao, imitado de outros paises, dado no formato dos saldes de arte ou de bienal
e de uma selegao dado por determinado juri. Também criticou o fato de Portugal ainda
nao ter um Museu de Arte Moderna e abordou certo isolamento dos artistas em Portu-
gal. Tal isolamento constituia-se em dois tipos de exilio — primeiramente o fato de
muitos artistas viverem fora de Portugal e pelo fato de muitos artistas estarem na
condigao de exilados-no-seu-proprio-pais (PERSPECTIVA, 1997, p. 59). Também, e
de forma enfatica, ele critica 0 desconhecimento de um passado da historia da arte,
observado em especial na figura de Almada Negreiros e, de outro lado, critica certo
desprezo instituido por certa critica pelo que vem ‘la de fora’ (PERSPECTIVA, 197, p
.59), lembrando a querela nacionalismo-internacionalismo e seus falsos termos vistos
de uma ‘pureza’ da arte nacional ou ‘ameaca’ da arte internacional. Além disso também
levanta o equivoco de certa discussao cultural de cunho mais populista proposta apés
a Revolucao dos Cravos.

A exposicao proposta por Ernesto e discutida em seu texto, veio de suas experiéncias
com as mostras ‘Do Vazio a Pro-Vocacgédo' (1972) e ‘Projectos-ldeias’ (1974) e colo-
cou-se como uma alternativa e garantia da diversidade seja no campo institucional da
arte ou nas experimentagdes artisticas. Como progndéstico das questdes de ‘Alternati-
va Zero’ e de uma nova relacado do publico com as proposi¢des artisticas ele trouxe
algumas reflexdes do designer e artista Bruno Munari ao ndo preocupar-se com a con-
stituicdo do que seja intrinsecamente a arte mas querer apenas aumentar a capaci-
dade de comunicagéo entre os homens (PERSPECTIVA, 1997, p. 64). Ernesto perce-
be de forma mais radical a fungdo da exposi¢cdo em total sintonia com as vanguardas
mais experimentais de sua época e afirma

(...) a importancia crescente de um trabalho sobre a comunicagéo; ndo

sobre as coisas mas sobre as relagdes entre as coisas, ndo sobre os

objetos mas sobre os acontecimentos. As concep¢des de uma arte

aberta, de uma arte-participacédo continuam nos nossos dias as desco-
bertas dadaistas (PERSPECTIVA, 1997, p. 64).
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A forma da exposi¢ao como espacgo publico de mostra, partilha, vivéncia e mediagao
de propostas artisticas deveria transformar-se radicalmente para receber produgdes
experimentais que s&o guerrilhas para um mesmo objectivo: a Utopia, a Festa (PER-
SPECTIVA, 1997, p. 65). A exposi¢cado, em concordancia com importantes exposigcoes
internacionais desde a modernidade de inicio do séc. XX, configurava-se na aposta
radical da experimentacao, apresentava-se em seu comprometimento politico, social
e cultural e era um espago critico de debate publico.

Como ultima anélise do catalogo, e por conseguinte da construgéo intelectual da
exposicao ‘Alternativa Zero’, sera analisado o glossario de fotos e notas, que se situa
entre o texto de Eduardo Prado Coelho e o de Ernesto de Sousa. As treze fotos apre-
sentadas e suas notas configuram-se como um ideario tedrico e vivencial de Ernesto
de Sousa e suas bases curatoriais, para usar expressao atual, dos principios,
discussdes e bases historicas da exposi¢cao. Elas apresentam mais detidamente o
projeto da exposicdo e suas operagdes conceituais no sentido de reivindicar a
presenca da vanguarda em Portugal, seu dialogo com experiéncias contemporaneas
internacionais e o carater sempre critico da produgédo de vanguarda. Descritivamente
e em ordem de apresentacao as fotos e suas respectivas notas mostram: 1.Jovens
circulando na Documenta de Kassel de 1972; 2.Almoco com Wolf Vostell no Museu
em Malpartida (Espanha); 3.'Aniversario da arte’ por Robert Filliou em 1973; 4.Mani-
festacdo 'Arte na Rua' no Circulo de Artes Plasticas de Coimbra; 5.Jorge Luis Borges
e Jorge Glusberg no Centro de Arte y Comunicacion em Buenos Aires; 6.Galeria
Wspolczesna em Varsdvia e uma mostra de video arte; 7.Encontro de Ernesto de
Sousa com Joseph Beuys na Documenta de Kassel de 1972; 8.Pavilhao ‘Artists Liber-
ation Front' na Documenta de Kassel de 1972; 9.Atentado na Cooperativa 'Arvore';
10.Desenho de René Bertholo; 11.As ‘caixas’ de Anténio Areal; 12.Mural 'Comecar' de
Almada Negreiros e 13.Detalhe de desenho/projeto de Alfred Jansen.

As fotos e notas foram aqui organizadas em torno de questdes especificas que
fundam o olhar do critico, artista e organizador da exposi¢c&o. Primeiramente, as fotos
1, 7 e 8 referem-se a quinta edicdo da Documenta de Kassel em 1972, com curadoria
de Harald Szeeman. A referida exposi¢ao teve um impacto muito grande para Ernesto,
sendo objeto de palestras organizadas por ele e acompanhadas de diapositivos em
diversas ocasides. A curadoria de Harald Szeeman distanciava-se das exposi¢des
normais e configurava-se como um espago imersivo de vivéncia da arte. Além disso,
a Documenta foi o local no qual Ernesto entrou em contato pessoal com Joseph Beuys
em sua sala cuja proposigao consistiu, entre outras questdes, na conversa com o
publico. O dialogo com Joseph Beuys foi estabelecido como algo que aponta sempre
para uma definigdo de objectivos utopicos precisos (Sousa, 1998, p. 31) e que consti-
tui-se em uma ‘obra de arte’ (PERSPECTIVA, 1997, p. 72). E por ultimo, e numa
percepgao critica sintonizada com o papel da arte comprometida, Ernesto referiu-se
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ao projeto apresentado na Documenta 5, o ‘Artists Liberation Front'. Projetado pelos

artistas David Medalla e John Dugger, ele assim foi descrito no livro ‘Left shift: radical
art in 1970’s Britain’:

O "Pavilhdo de Participagdo do Povo" de Dugger e Medalla foi

construido por uma equipe de trabalhadores locais e localizado no

Museu Fredericianum em um canto de seu jardim em Kassel. (...) Para

entrar no Pavilhdo, os visitantes tinham que tirar os sapatos a fim de

percorrer um tanque de agua, que se destinava a deter os burocratas
das artes. traduzido (WALKER, 2002, p. 87).

A ligagdo de Ernesto com a movimentagao Fluxus foi apresentada nas fotos 2 e 3,
além da foto ja discutida de seu encontro com Beuys. Sua relagdo de amizade e
parceira artistica com os artistas Wolff Vostel e Robert Filliou e, de forma mais geral,
com a movimentagao do grupo Fluxus foi determinante para seu pensamento estético.
A foto 2 mostra uma celebragao do artista Wolff Vostell, no Museu de Malpartida, local
no qual encontra-se um conjunto de sua obra e local de manifestagdes e reunides com
artistas portugueses. A foto 3 mostra o artista Robert Filliou em meio a comemoragao
do 1.000.010° aniversario da arte, proposta irbnica e performatica de uma comemo-
ragao do surgimento da arte ao tomar como seu inicio a mais longinqua pré-histéria.
No ano seguinte a celebragcdo performatica do 1.000.011° aniversario da arte foi
comemorado pelo Circulo de Artes Plasticas de Coimbra.

As fotos 5 e 6 referem-se a situagdes de vanguarda em distintos eixos geograficos e
pressupdem um mapeamento mais abrangente da vanguarda ao situa-la em outras
cartografias. A foto 5 mostra o escritor Jorge Luis Borges e o artista Jorge Glusberg,
organizador do CAYC — Centro de Arte y Comunicacion, instituicdo de pesquisas
artisticas experimentas. A foto 6 apresenta a Galeria Wspolczesna, importante espaco
experimental de arte na cidade de Varsodvia e sublinha-se sua exposi¢ao de video arte,
linguagem de carater inovador naquele momento.

As fotos 8 e 9 estdo ligadas a um posicionamento critico e politico das vanguardas.
Seja na foto 8, ja apresentada, a afirmagdo do comprometimento critico da arte no
contexto politico cultural com a proposicéo do ‘Artists Liberation Front’ na Documenta
de 1972. E que também reforgcada no texto que a acompanhava com a mencao a
experiéncia radical de ‘Tucuman Arde’, constituida num projeto artistico que justapés
pesquisas politicas, sociais e artisticas na cidade de Rosario na Argentina durante seu
regime politico repressor. E de forma contundente a foto 9 esta ligada, num contexto
de posicionamentos reacionarios pos Revolugao dos Cravos, a um ato de violéncia
das forgas conservadoras. A imagem mostra a destruicdo da Cooperativa ‘Arvore’,
espaco cultural e artistico de resisténcia politica que foi alvo de um atentado de grupos
fascistas na sua sede no dia 7 de janeiro de 1976. A vanguarda, como entende Ernes-
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to, é certamente critica e comprometida com a sociedade.

Por ultimo, ap6s a afirmacdo de importdncia da Documenta de 1972, do papel
definidor dos artistas Joseph Beuys, Wolff Vostell e Robert Filliou, da descentralizagao
das acoes, praticas, comprometimento e discussdes da vanguarda e das parcerias
artisticas transnacionais, um conjunto de fotos e notas levantou questdes especifica-
mente de Portugal. As fotos 4, 10, 11, 12 e 13, de forma geral sublinham a necessi-
dade de uma revisao da histéria da arte de Portugal em fungdo de uma outra narrativa
critica que, além dos dialogos internacionais, apresente bases ou fundamentos de um
projeto de vanguarda. O artista Almada Negreiros tem uma importancia fundamental
para o projeto de vanguarda de Ernesto, seja por suas experimentagdes no comego
do século XX ou sua atuagédo posterior. A foto 12 registra o painel ‘Comecar’ de
Negreiros, instalado em 1968 na Fundagao Gulbenkian e ultimo grande projeto do
artista. O termo ‘zero’ no nome da exposigdo estd ligado a esse comecar, ou
recomegar, de Almada Negreiros. A foto 11 mostra os objetos, nomeados como caixas
vazias de objetos ou caixas-conteudos (LEAL, 2000), do artista Antonio Areal, expos-
tos na galeria Quadrante em 1969. O artista, que também escreveu o importante livro
‘Textos de critica e de combate na vanguarda das artes visuais’, € uma das grandes
referéncias para a vanguarda em Portugal. Juntamente com ele sdo também citados
os nomes dos artistas Almada Negreiros e de Joaquim Rodrigo. Acrescente-se os
artistas que viveram no exilio, voluntario ou n&o, que retornam a Portugal, entre eles
René Bertholo cujo desenho é mostrado na foto 10, que trardo suas experiéncias de
outros contextos culturais.

Num artigo de 1974 sobre o artista Alberto Carneiro, Ernesto afirmou que a vanguarda
nao é ndo € moda, capricho ou imitagdo do-que-se-faz-la-fora pois que ela se configu-
ra como o-que-se-deve-fazer-ca-dentro, aqui e agora (ERNESTO, 1998, p. 167).
Pode-se trazer uma legibilidade desse ‘o-que-se-deve-fazer-ca-dentro’ como a prop-
osicao de um projeto complexo de vanguarda que se estabelecesse entre o sentido de
urgéncia politica e social e a experimentagao das artes visuais. Os termos assinalados
de uma posigao de Portugal como periferia ou num estagio, dito a época, de sub-
desenvolvimento ndo foram obstaculos mas incitaram a necessidade de um projeto de
vanguarda que respondesse aos anseios de um pais que atravessava o final da
ditadura. E se desde a juventude Ernesto de Sousa inquietou-se com a ideia de propor
uma arte nacional, foi com uma amplidao de horizontes que ela se colocou naquele
momento, ndo certamente através de tragos identitarios mas como construgéo de um
campo dialégico com as experiéncias artisticas radicais de época. O binémio arte-vida
tdo proximo das manifestagdes do Fluxus e, especificamente, de Joseph Beuys nao
apresentou-se unicamente como um paradigma do esgotamento das artes visuais,
visto numa narrativa hegemaonica e pouco critica, mas aproximou-se da vida cultural e
social portuguesa naquele contexto politico. Contexto esse visto como algo de grande
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relevancia quando Ernesto fez mencao as radicais experiéncias entre arte e politica

do grupo ‘Artists Liberation Front’, na Documenta 12, da manifestacdo “Tucuman

Arde’, em Rosario/Argentina e também quando se refere ao ato de extrema violéncia

da Cooperativa ‘Arvore’. O projeto de uma vanguarda experimental era também um
projeto politico.

A pesquisadora Mariana Pinto dos Santos, em referéncia a um texto de José Miranda
Justo, assim contextualizou o ‘zero’ no titulo da exposicéao:

O zero possibilita, pois, encarar o passado como um tempo inconclu-
so, constantemente refeito a luz do presente, possibilita refazer inces-
santemente a tradicdo, conotando-a — conectando-a — e abrindo-a a
interpretagao livre (Santos, 2007, p. 139).

Neste sentido, do passado recente da histéria da arte portuguesa foram trazidos artis-
tas e movimentagdes que sincronicamente dialogavam com um projeto de experimen-
tacdo de vanguarda alternativa, tdo bem representada nas propostas da exposicéo.
Construiu-se uma narrativa nao periférica ou a margem de algum centro hegeménico,
mas unida num mesmo tecido global de transformagdes do séc. XX. Havia a necessi-
dade de um outro modelo historiografico que refletisse sobre as narrativas historicas
das artes visuais ndo como sucesséo de acontecimentos mas como enfrentamentos
e crises no mundo especifico da sociedade e da cultura. Da sintese complexa opera-
da por Ernesto de Sousa emergiu um pensamento de cultura ndo cindida por termos
e conceitos inconciliaveis, ndo subsumida por hierarquias entre diferentes cartografias
mas com o sentido critico como dado estrutural da producéo artistica e incorporando
a fratura (FAVARETTO, 1996, p. 11) como permanente reinvenc&do da dinamica de
uma cultura complexa.
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CURADORIA DA EXPOSI A0 ARTEICINEMA
ENSAO E SILENCIO

RESUMO

Este artigo debate algumas consideracbes sobre a curadoria como atividade
conjunta na exposicdo Arte/Cinema: tensdo e siléncio, do artista Alfredo
Nicolaiewsky, realizada no Museu de Arte de Santa Maria em maio de 2018. O
argumento curatorial partiu das relacdes que podem ser percebidas entre obras
mais recentes do artista, que integraram a exposicao e o livro A Ira de Deus,
resultantes de seu poés-doutorado, assim como aquelas que fizeram parte de
mostras anteriores relacionadas a sua pesquisa de doutoramento. As imagens
analdgicas e digitais, tanto fotografias quanto aquelas capturadas da tela de
televisdo e computador, tratam ndo apenas de destacar, mas de confrontar o
diadlogo entre as artes visuais e 0 cinema na arte contemporanea.

PALAVRAS-CHAVE: Arte contemporanea; curadoria; expografia; arte e cinema;
Alfredo Nicolaiewsky.

RESUMEN

Este articulo debate algunas consideraciones sobre la curaduria como actividad
conjunta en la exposicion Arte/Cine: Tension y Silencio, del artista Alfredo
Nicolaiewsky, realizada en el Museo de Arte de Santa Maria en mayo de 2018. El
argumento curatorial partio de las relaciones que pueden ser percibidas entre obras
mas recientes del artista, que integraron la exposicion y el libro La Ira de Dios,
resultantes de su posdoctorado, asi como aquellas que formaron parte de muestras
anteriores relacionadas a su investigacion de doctorado. Las imagenes analdgicas y
digitales, tanto fotografias como aquellas capturadas de la pantalla de television y
computador, tratan no sdlo de destacar, sino de confrontar el dialogo entre las
artes visuales y el cine en el arte contemporaneo.

PALAVRAS CLAVE: Arte contemporaneo, curaduria; expografia; arte y cine;
Alfredo Nicolaiewsky.
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A exposicédo Arte/Cinema: tenséo e siléncio foi idealizada pela curadora a partir do
contato inicial com o boneco do livro “A Ira de Deus: suas prequelas e sequelas”
(2017), do artista Alfredo Nicolaiewsky. A Ira de Deus, livro que reune obras
produzidas pelo artista porto-alegrense de 1999 a 2016, também foi o nome dado a
exposicao, realizada em setembro de 2017 pela Galeria Gestual em Porto Alegre,
onde o publico pode conhecer as mais recentes obras do artista. A intencdo da
curadora, apos ver as obras expostas na Gestual, foi a de levar o trabalho de
Nicolaiewsky para o Museu de Arte de Santa Maria (MASM) sob outra perspectiva. A
exposic¢ao viria integrar uma série de eventos na UFSM em maio de 2018 com o tema
Arte, Cinema e Audiovisual, de modo que as escolhas curatoriais permeavam essa
tematica.

Alfredo Nicolaiewsky, nos seus mais de 40 anos de carreira, transita por diversas
linguagens e conceitos, mas em 1999 percebe-se a primeira referéncia do cinema na
sua obra, com “Abencoai as feras e as criangas”. A partir dai, Nicolaiewsky passa a
utilizar com frequéncia a apropriagdo e justaposicdo de imagens de filmes em sua
producao artistica. Sob este aspecto, a curadoria optou por ampliar o escopo de obras
apresentadas em Porto Alegre, incluindo na exposicdo de Santa Maria obras
realizadas no periodo de doutorado e pés-doutoramento do artista. Este foi o ponto de
partida para o desenvolvimento do argumento curatorial da exposig¢ao: a relagéo entre
arte e cinema.

Conforme Nicolaiewsky (2017), o ato de apropriar-se e unir imagens cinematograficas
faz parte de seu processo produtivo ha varios anos. Durante o doutorado, o artista
passou a tirar fotos de imagens de filmes VSH em televisores, e utiliza-las em suas
obras.

As fotos que agrupava eram originarias, em sua grande maioria, de
diferentes peliculas de diversas épocas e origens. Estes conjuntos
formados por duas, trés ou quatro fotos, foram os trabalhos praticos
que compuseram minha tese. As pequenas sequéncias de imagens,
colocadas lado a lado, formam os trabalhos que nomeei de
Harménicos e Melddicos, em referéncia aos acordes musicais.
(NICOLAIEWSKY, 2017, p. 18)

Ap6s Harmdnicos e Melddicos, Nicolaiewsky continuou trabalhando com os conceitos
de apropriagdo e justaposi¢cdo de imagens, sempre ligadas ao cinema. Durante os
anos que se seguiram, de 2006 a 2014, o artista assumiu o cargo de diretor do
Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (IA/UFRGS), o que o
afastou, de certo modo, da pratica artistica. Nicolaiewsky retoma sua producéo de
maneira intensa a partir de 2015, quando inicia seu Estagio Sénior na Faculdade de
Belas Artes de Lisboa, como apoio da CAPES.

Nesse periodo em Lisboa, o artista deu sequéncia a sua pesquisa desenvolvida desde

230



CONSIDERACOES SOBRE A CURADORIA DA EXPOSIQAO ARTE/CINEMA: TENSAO E SILENCIO

Nara Cristina Santos / UFSM, Natascha Rosa de Carvalho / UFSM, Cristina Landerdahl / UFSM, Rittieli D'Avila Quiatto / UFSM, Dieina Marin / UFSM

1999, agora sob o aspecto de narrativas visuais. A intengdo mantinha-se a mesma de

15 anos: “criar conjuntos, que mesmo sendo formados por partes distintamente

visiveis, tenham significados unos, no sentido de um significado para todo o conjunto

e nao um unico significado.” (Nicolaiewsky, 2017 p. 34) A técnica do artista, antes

desenvolvida através da fotografia analdgica, ja havia sido superada pelas imagens

de capturas de tela em computador através de filmes em DVDs. Entretanto, com a

auséncia de video-locadoras na capital portuguesa, Nicolaiewsky passa a utilizar
videos disponiveis no site Youtube.

Atematica escolhida para esse trabalho artistico, que viria a resultar em A Ira de Deus:
terremoto, maremoto e incéndio, foi o0 maior terremoto ja registrado em Lisboa, no ano
de 1755. Para tanto, Nicolaiewsky utilizou imagens de filmes e documentarios, que
indicassem os trés momentos do tragico evento, combinadas com imagens que
remetem a uma atmosfera mais ou menos tensa. Essa obra deu origem a uma
sequéncia de outros trabalhos que o artista batizou de A Ira de Deus — Sequela.
Nessas obras, as imagens dos fiimes s&o combinadas com um novo elemento:
fotografias tiradas pelo préprio artista, que nao tinha a intengao de utiliza-las no ato do
registro.

Sobre sua producao, Alfredo Nicolaiewsky relata

“[.--] procuro imagens que, saidas do cinema, retiradas de suas
historias, de seus contextos, e associadas a outras, oriundas de outros
filmes, ou aquelas que eu mesmo produzo, ao se encontrarem,
produzam ruido. Algumas vezes nada acontece no choque. Outras
vezes saem faiscas, como quando se atritam duas pedras, no contato
entre elas. Sdo essas pedras que procuro. ” (NICOLAIEWSKY, 2017,
p. 41)

Compreendendo esses dois periodos de produgao de Nicolaiewsky, divergentes em
alguns pontos, analogos em tantos outros, a curadora selecionou, junto com o artista,
doze obras, sob o contexto da relacao entre arte e cinema: oito delas oriundas da série
A Ira de Deus; duas de Harmébnicos e Melddicos; e uma independente, de fase
intermediaria.

Conforme Hoffmann (2007), é justamente essa uma das fungdes do curador: atribuir
contexto a uma exposi¢cdo. Pensamento compartilhado por Moacir dos Anjos, que
considera fungdo da curadoria “tentar estabelecer sentidos provisérios para uma
determinada producgéo artistica [...] estabelecer dialogos, criar ancoras, contextualizar”
(In: TEJO, 2011, p. 61).

Todas as obras escolhidas para a exposicao contém referéncias em conceitos como
apropriagao, justaposi¢cao, montagem, reafirmando este dialogo entre arte e cinema.
Nesse caso, a proposta da curadoria em conjunto com o apoio curatorial foi além, pois
havia algo mais a tratar do ponto de vista conceitual, comum as doze obras
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selecionadas.

As imagens justapostas ora sdo silenciosas, ora revelam certa angustia, como se o
tempo pairasse sobre elas. Por vezes insinuam situagdes conflituosas, de espera, de
reflexdo. Diante dessa infinidade de interpreta¢des, a curadoria elencou uma série de
palavras que pudessem reunir aquelas obras sob a mesma luz. Chegou-se entédo as
seguintes opgdes: desejo, siléncio e tensdo. Mas em dialogo com o artista, ele disse
perceber pouco de ‘desejo’ nas obras em questdo e sugeriu como possivel referéncia
o cineasta Ingmar Bergman com “Gritos e sussurros”. Diante dessas consideracoes, a
curadoria optou por nomear a exposi¢cao Arte/Cinema: tensdo e siléncio. Arte e
Cinema separados, ou unidos, pelo sinal grafico da barra, em consonéncia com a
ligagdo entre as areas; siléncio e tensdo atribuindo um contexto ainda mais especifico,
sob o qual as obras se encontram em uma atmosfera inquietante.

Ao me deparar com o boneco do livro “A Ira de Deus: suas prequelas
e sequelas” na casa de Alfredo Nicolaiewsky, que seria langado em
exposicao de mesmo nome na cidade de Porto Alegre, em 2017,
pensei que deveria trazer para Santa Maria as obras do artista e
relancar sua publicacdo. A exposicdo que se apresenta aqui no MASM
em 2018 é diferente, ndo apenas no titulo, mas ampliada com obras da
fase anterior de Alfredo, em que o dialogo entre Artes Visuais e
Cinema comeca a se tornar mais evidente nos seus trabalhos. Neste
sentido, busquei no argumento curatorial ndo apenas destacar, mas
confrontar este dialogo Arte/Cinema, para apresenta-lo naquilo que o
constitui como zona de passagem entre corte e montagem, imagem e
sentido, tensdo e siléncio. Tanto no conjunto da exposi¢ao, quanto na
particularidade de cada uma das obras, as imagens retomam a tensao
de um desejo latente insinuado na narrativa da montagem, da
fotografia e do cinema, em que se justapdéem imagens de pessoas, de
lugares, de paisagens, de objetos, em cenas descontinuas, intimistas
e inquietantes. Cenas que sdo ao mesmo tempo suaves e densas,
delicadas e intensas, mas sempre silenciosas. Um convite para um
olhar atento. (SANTOS, 2018.)

De acordo com Obrist, a figura do curador ndo deve se sobrepor ao artista e sua obra.
“Em vez disso, é melhor gerar exposigdes por meio de conversas e colaboragées com
artistas, cuja contribui¢do deve conduzir o processo desde o inicio.” (OBRIST, 2014, p.
47).

De fato, Nicolaiewsky acompanhou o processo de desenvolvimento do argumento
curatorial desde seu inicio. O artista e a curadora mantém uma relacdo de amizade
desde o periodo em que foram colegas de mestrado e doutorado na UFRGS, em
meados dos anos 1990/2000, o que facilitou esse dialogo em torno de sua produgéo
mais recente. Também o acesso anterior a publicacado do livro do artista A Ira de Deus:
Sequelas e Prequelas, possibilitou a mestranda que atuou no apoio curatorial, a atuar
com proximidade e conhecimento no apoio curatorial.
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Apds a escolha das obras, que vieram a compor Arte/Cinema: tenséo e siléncio,

planejou-se sua disposigao expografica em conjunto, a curadora e o apoio curatorial, e

apoio expografico de estudantes de pds-graduacgao e graduagao. O espaco destinado

a exposicdo no MASM compreende uma ampla sala branca com doze metros de

largura por vinte e dois de comprimento. O modo de organizar a espacialidade neste

caso, esta também atrelado ao modo de fixar as obras no espaco, que se da através

de painéis moveis em MDF, que foram distribuidos no local conforme o argumento
curatorial e a proposta expografica.

Neste contexto, entende-se a pratica da expografia como uma possivel estratégia da
curadoria para afirmar um “discurso condutor”, como denomina Castillo (2014), para o
que antes denominava “fio condutor” (2008).

Trata-se, pois, ndo s6 a unidade de conjunto nas obras, que advém da
I6gica estabelecida pelo conceito da curadoria, mas, essencialmente,
da unidade do conjunto das obras, resultante do agrupamento e
distribuicdo do conjunto citado na expografia. (CASTILLO, 2008, p.
300, grifo nosso)

Assim, considerada a curadoria, para a expografia optou-se por distribuir as obras em
praticamente toda a extenséo da sala, dispostas em forma de “U” formando um eixo
horizontal maior, e também em forma “U” um menor, dentro e de frente para o maior.
Cada obra com cerca de 50 cm de altura, com largura variavel entre 146 e 600 cm, foi
fixada nos painéis, na altura média do olhar do publico.

Figura 1: Exposicao Arte/Cinema: tensao e siléncio.
Fonte: LABART/UFSM.

Figura 2: Exposicao Arte/Cinema: tensao e siléncio.
Fonte: Museu de Arte de Santa Maria.
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Os oito trabalhos que compdem a série A Ira de Deus - Sequelas sao conjuntos de
imagens digitais montadas e impressas sobre um suporte em acrilico, cada um deles.
Para estas obras, a montagem resumia-se em medir a altura, fixar os pregos e
pendurar a obra. Cada uma foi colocada no centro de um painel, ocupando as laterais
do espaco fisico do museu.

Ja os trés trabalhos de Harménicos e Melbdicos, constituidos de trés pecgas cada um,
assim como a obra Sem titulo (2001-2018), constituida de oito pegas, sao fotos
impressas individualmente sobre material em madeira, ou isopor, sem suporte para
pregos. Para esses trabalhos, o artista enviou uma série de “escapulas”, que em
conjuntos de quatro unidades serviriam para dar suporte a cada uma das pecas
individuais. Diante do esfor¢o, do tempo que a aplicagao desse material nos painéis
desprenderia e do resultado visual comprometido, optou-se por colar todas estas
obras, cuidadosamente, com fitas tipo 3M. Decisdo essa que foi compartilhada e
aceita pelo o artista, em contato online. Esses trabalhos foram alocados ao fundo do
espago do museu, formando o “U”, de modo que se concentraram exatamente no
meio do percurso da exposi¢ao.

Nesse processo conjunto entre curadoria, expografia e artista, a sugestdo de
Nicolaiewsky era que a obra Sem titulo (2001-2018), que possui 50 centimetros de
altura, por seis metros de largura, distribuidos em oito pecgas, fosse fixada ao fundo do
espacgo expositivo. Entretanto, deparou-se com a impossibilidade de encaixar um
painel expositivo no outro, visto que, mesmo lado a lado, formam-se pequenas
lacunas entre eles. Assim, a estratégia utilizada pela expografia foi acomodar,
sequencialmente, cada uma das oito partes que compdéem a obra nos dois painéis
que, unidos, formam o canto direito do espaco.

Figura 3: Detalhe disposi¢cdo da Obra sem titulo no espago expositivo.
Fonte: Museu de Arte de Santa Maria.

Além dessa questao, a ruptura da “narrativa” da exposi¢ao deu-se na juncao de trés
painéis, que formavam um “U” menor, dentro, e de frente para o maior. As paredes
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internas desse espaco foram pintadas de um tom areia, e ao fundo, podia-se observar
a obra A Ira de Deus — Sequela n° 29, 2016, que ilustrou o cartaz da exposigao.

Figura 4: Detalhe da A Ira de Deus — Sequela n° 29, 2016 no espago expositivo.
Fonte: Museu de Arte de Santa Maria

Arte/Cinema: tensao e siléncio
Alfredo Nicolaiewsky
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Figura 5: Cartaz de divulgagdo da exposigao.
Fonte: LABART/UFSM.

Figura 6: Painel da entrada.
Fonte: LABART/UFSM.
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O trabalho realizado sobre a curadoria como atividade conjunta para a exposi¢cao
Arte/Cinema: tenséo e siléncio, do artista Alfredo Nicolaiewsky, foi realizado de modo
mais sistematico durante os dois meses que antecederam a mostra, que aconteceu de
08 de maio a 03 de junho de 2018, com abertura oficial e langamento de livro no dia
12 de maio. Todo o processo de desenvolvimento conjunto desta exposicéo
compreendeu tanto a atuagédo da curadora e do apoio curatorial em dialogo com o
artista, quanto a participagdo das equipes de expografia e mediagdo. Equipes
formadas por estudantes de graduacgao e pds-graduacéao, integrantes do Laboratério
de Arte Contemporanea, Tecnologia e Midias Digitais (LABART/UFSM), sob
orientacdo da sua coordenadora. Importante ressaltar que esta dindmica de atuacao
pratica e tedrica em torno de exposi¢des artisticas, envolve ensino, pesquisa e
extensdo na area de investigacdo das Artes Visuais, e contribui para o
reconhecimento de artistas e obras ao gerar discussao de questdes emergentes no
campo da Arte. Também para aprofundar o estudo e a pratica em curadoria e
expografia, como contribuicdo para a Historia, Teoria, Critica e Curadoria na Arte
Contemporanea.

Notas

Periodo em que Alfredo realizou doutorado em Poéticas Visuais pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(1999-2003), e pds-doutorado na Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa (2015-2016).

6 Forum de Arte Cinema e Audiovisual do CAL/UFSM, 1 Mostra de Arte Cinema e Audiovisual do CAL/UFSM, e 1
Assimetria/Festival Universitario de Cinema e Audiovisual da UFSM.

A obra em questdo traz uma justaposigdo de imagens: de um lado, um “santinho” do Anjo da Guarda, e do outro,
uma cena do filme Frankstein, de 1931.
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VIPU /! !
PROCESSOS ARTISTICOS, PROCEDIMENTOS
CURATORIAIS E ESTRATEGIAS EXPOSITIVAS

RESUMO

O texto integra uma investigacao pratico-tedrica que interroga sobre
atravessamentos e contaminacdes entre processos artisticos, procedimentos
curatoriais e estratégias expositivas. Trata do projeto curatorial “O tempo das
coisas” (2018), que consistiu em duas exposicdes coletivas, sob minha
organizacao. Além de obras selecionadas, trabalhos foram desenvolvidos em
resposta a proposicao curatorial. Nesta reflexdo, abordo a concepcao da curadoria
e 0 processo de colaboracdo entre curador e artistas em torno dos modos de
elaboracao, escolha e apresentacédo das obras; a relacdo entre elas e o espaco
expositivo; e a articulacao de sentidos e visualidade. Como fundamento conceitual,
lanco mao de uma perspectiva que problematiza o relato curatorial, a fim de
indagar sobre metodologias de pesquisa em curadorias que se desenvolvem junto
a praticas e processos artisticos.

PALAVRAS-CHAVE: Curadoria; exposicdo; expografia; relato curatorial; O tempo
das coisas.

ABSTRACT

The paper integrates a practical-theoretical investigation that interrogates about
crossings and contaminations between artistic processes, curatorial procedures and
exhibition strateqgies. It approaches the curatorial project "The Time of Things"
(2018), which consisted of two collective exhibitions, under my organization. In
addition to selected artworks, other were developed in response to the curatorial
proposition. In this reflection, | approach the conception of curatorship and the
process of collaboration between curator and artists around the ways of
elaboration, choice and presentation of works; the relation between them and the
exhibition space, and the articulation of senses and visuality. As a conceptual
foundation, | use a perspective that problematizes the curatorial discourse to
inquire about research methodologies in curating that develop along with artistic
practices and processes.

KEYWORDS: Curating; exhibition, display; curatorial discourse; The Time of
Things.
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O projeto curatorial de que tratarei integra uma pratica ainda recente em curadoria de
artes visuais, a qual tenho me enderegado na condicdo de um pesquisador que busca
encara-la enquanto extensdo de seu campo de investigacdo em teoria, critica e
histéria da arte. Essa experiéncia inicia-se como desdobramento de uma reflexdo
anterior que alia pratica e teoria para se interrogar sobre atravessamentos e contami-
nacgdes entre processos artisticos, procedimentos curatoriais e estratégias expositi-
vas. Parto do entendimento da circunstancia de exposicdo como determinante para o
desenvolvimento, apresentacao e recepcido de certa vertente da producdo artistica
contemporanea (CARVALHO, 2014, p. 266), acompanhado pelo interesse em sondar
possibilidades da reflexdo sobre arte que se deem a partir dos processos artisticos,
das condutas criadoras e da elaboragao dos trabalhos (ZIELINSKY, 2009, p. 24-25). A
fim de constituir e intensificar criticamente um corpo de sentidos ampliado das obras
(FERREIRA, 2009, p. 39-40), meu intuito € examinar as potencialidades da pesquisa
em curadoria enquanto campo para o exercicio de um pensamento que seja menos
sobre as obras e sobre os artistas e mais com as obras e com o0s artistas.

E nesse sentido que, na presente comunicacéo, abordarei um projeto curatorial por
mim realizado. A escolha cumpre a intengao de oferecer, ao Comité de Curadoria da
ANPAP, uma contribuicdo para os debates sobre investigagdes relacionadas ou
mesmo originadas a partir das experiéncias em curadoria pelo pesquisador. No meu
caso, o esforgo sera o de nao reiterar e, com alguma sorte, ir além da tendéncia obser-
vada por Elisa de Souza Martinez no contexto deste comité (MARTINEZ, 2013, p.
1865). Refiro-me aos relatos de experiéncia curatorial nos quais, aponta a pesquisa-
dora, “ndo ha uma formulagao metodolégica porque nao se estabelecem no trabalho
publicado as bases conceituais e o campo tedrico a partir do qual o trabalho foi desen-
volvido” (MARTINEZ, 2008, p. 47). Orientagdao que, conclui Elisa, “pouco tem con-
tribuido para a consolidagéo da curadoria como campo de pesquisa no Brasil” (Id., ib.,
p. 48).

Portanto, o que aqui podera constituir um relato curatorial sera tomado como proble-
ma. Para tal, langco mao de uma perspectiva que problematiza essa modalidade de
relato de experiéncia em curadoria, com o objetivo de indagar sobre metodologias de
pesquisa para projetos curatoriais que se desenvolvem junto a praticas e processos
artisticos. Como fundamento conceitual, convoco algumas questdes desenvolvidas
por Felix Vogel no texto “Notes on Exhibition History in Curatorial Discourse”. Argu-
menta o historiador da arte e curador alemao que, em exposi¢cdes curatoriais, “sédo
quase exclusivamente os curadores que aparecem em posicoes de autoria, levando a
uma situagao em que o curador fala do objeto (sobre 0) e pelo objeto (em nome do)
que produziu” (VOGEL, 2013, p. 48)." Essa posicao de autoria, prossegue Vogel, faz
com que “o curador torne-se o principal protagonista de um discurso sobre a
exposicao e, dentro de sua historiografia, seja considerado ao mesmo tempo seu
sujeito e objeto” (Id., ib.). Assim, mesmo que oscilem desde o autoelogio até a
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autocritica, os relatos curatoriais tendem, afirma Vogel, a “revelar mais sobre o orador
do que sobre a histéria da exposi¢ao” (Id., ib.).

De minha parte, procurarei manter essas consideragdes em conta, como maneira de
balizar uma reflexdo que se interrogue sobre as posi¢coes de sujeito e objeto assumi-
das pelo curador, evitando cair na “armadilha de falar sobre arte ou curadoria como
uma questao individual”, conforme advertem Dorothee Richter e Barnaby Drabble
(2011, p. 7) ao discutir metodologias que permitam “examinar as possibilidades criti-
cas da curadoria”.

Proposicao curatorial: uma nogao especulativa a partir de Heidegger

“O tempo das coisas” € um projeto curatorial concebido inicialmente para a realizagao
de duas exposigdes interligadas: “Modulo 17 e “Moédulo 273, Na reflexdo que aqui se
segue, tratarei da concepgao da curadoria e do processo de colaboragao entre cura-
dor e artistas em torno dos modos de elaboracao, escolha e apresentacao das obras;
da relacdo entre elas e o espaco expositivo; e da articulacdo de sentidos e visuali-
dade.

No momento em que escrevo este texto, uma janela de pouco mais de duas semanas,
entre 17 de maio e 1° de junho de 2018, fez com que ambas coincidissem momentan-
eamente. Uma sobreposicao intencional, com o propdsito de criar uma breve simulta-
neidade entre exposi¢cdes que se interligam conceitualmente. E que também oferece
uma temporalidade especifica, que permite melhor compreender um experimento que
ganhou sentidos ao longo de sua maturagao e cujos significados continuam gerando
implicagcdes. Colabora ainda para a ampliagdo dessa experiéncia o processo de
reflexdo por meio da escrita a que agora me dedico, no esforgo de colocar em pala-
vras algo que se da antes como um pensamento visual e, por isto, ndo verbal. A isso,
retornarei mais adiante.

Antes, o principio. Quando comecei a desenvolver o projeto curatorial, estava lendo “A
origem da obra de arte”, de Martin Heidegger. Aquela altura, intrigava-me com a
poténcia e a operacionalidade que suscitava a mim a nocao de “coisa” conforme
desenvolvida pelo filésofo. Nas reflexdes de suas conferéncias de 1936 reunidas no
referido livro, Heidegger teoriza o que denomina “aspecto coisal da obra de arte”:

Todas as obras tém este carater de coisa. (...) A obra de arte &, com
efeito, uma coisa, uma coisa fabricada, mas ela diz ainda algo de difer-
ente do que a simples coisa €. A obra da publicamente a conhecer
outra coisa, revela-nos outra coisa (HEIDEGGER, 2016, p. 11).

Uma coisa € sempre algo em condi¢des de ser e existir. Nao s6 enquanto evidéncia
de um fato consumado ou de um ato efetivado, como daquilo que ainda pode vir-a-ser.
Se a obra é ainda uma coisa a qual adere algo de outro, como argumenta Heidegger,
esta para além do que ela da a ver. Assim, tende a ser coisa a medida em que se
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revela ao mesmo tempo que se esconde; em que se apresenta ao mesmo tempo que
desvia. Esse jogo engendrado pela nogao de coisa contém em si a probabilidade de
um acontecimento a se desvelar como um devenir incerto, impreciso e indeterminado,
ao qual diversificadas praticas artisticas contemporaneas confluem em seus distintos
processos e estratégias. Interessado em sondar o invisivel e o indizivel que se escon-
dem sob a aparéncia das obras enquanto coisas, lembrava da afirmacao de Heideg-
ger, para quem “tudo o que se queira entrepor entre nés e a coisa como concepgao e
enunciado deve ser afastado” (HEIDEGGER, 2016, p. 17), pois somente assim
‘poderemos abandonar-nos a presenga nao mascarada da coisa” (Id., ib.).

Essa dimensao enigmatica da nogao de coisa em Heidegger, pela capacidade de
desestabilizar a aparéncia do 6bvio que repousa sobre as coisas, foi por mim tomada
como uma nocao especulativa com a qual procurei aprofundar uma meditacéo sobre
a experiéncia com a arte no contexto de sua apresentagao — a circunstancia expositi-
va. Ao encontrar em Heidegger a ideia de que uma obra sempre se endereca a
alguma coisa para logo dar lugar a outra coisa, eu pensava nao apenas na materiali-
dade que afirma sua preseng¢a no mundo das coisas todas, como também na possibili-
dade de cada coisa poder fundar o seu proprio tempo entre as demais coisas. Dessa
reflexao, originou-se o titulo “O tempo das coisas”.

Devo dizer que tal formulagao conceitual também procurava cumprir minha intengao
em nao fornecer ao projeto curatorial um tema por demais afirmativo, ao qual obras e
artistas deveriam se remeter ilustrando ou tematizando dentro de um horizonte deter-
minado. Tentava escapar aquele abuso da curadoria ao qual Boris Groys se refere em
seu texto “Sobre curadoria”, quando trata do projeto “Estagéo utopia”, apresentado na
52 Bienal de Veneza, em 2003, com curadoria de Molly Nesbit, Hans-Ulrich Obrist e
Rirkrit Tiravanija.

(...) nesse caso, abusaram do conceito de utopia, porque ele foi
estetizado e colocado num contexto elitista de arte. E pode-se dizer,
igualmente, que abusaram da arte: ela serviu como ilustrac&o da visdo
do curador sobre a utopia (GROYS, 2015, p. 69).

Alerta aos riscos de sucumbir a esse abuso, procurei definir no projeto curatorial
apenas um mote conceitual de partida, tentando deixar certa abertura em relagao aos
artistas e as obras, uma vez que falar sobre “coisa” e “tempo” me parecia oscilar entre
dois extremos: algo tremendamente poético ou algo meramente vago. Contudo,
vislumbrava encontrar ao longo do processo de curadoria os sentidos e as linhas de
forga que afirmassem, em lugar do abuso, a razao de ser das exposi¢coes — e de suas
vinculagbes enquanto projeto inter-relacionado.

Ao apresentar a proposta de “O tempo das coisas” a Coordenacao de Artes Plasticas
da Secretaria de Cultura de Porto Alegre, foram oferecidos os espagos expositivos sob
gestao das duas pinacotecas municipais. Decidi-me, entdo, pela realizacdo de duas
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mostras alternadas, que igualmente buscariam se instalar e ocupar os espagos de

exposicao levando em conta suas caracteristicas e especificidades. Para mim, levar

isso em conta era fundamental e determinante para a escolha das obras e dos artistas
convidados.

“Mobdulo 1”: Pinacoteca Aldo Locatelli

A primeira exposicao, o “Maodulo 17, foi pensada para o Pordao do Pago Municipal, um
dos espacos expositivos da Pinacoteca Aldo Locatelli. O local esta situado no andar
inferior da prefeitura, em um prédio histérico construido entre 1898 e 1901 para
hospedar a entdo Intendéncia Municipal. L&, antigamente também funcionou uma
pequena cadeia policial com celas nas quais eram confinados prisioneiros, bem proxi-
ma a um antigo cofre onde eram guardados os valores do municipio. Visualmente, é
um ambiente caracterizado por uma arquitetura de feigdes rusticas, com tijolos a vista
nas paredes e sem acabamento em reboco. Conta-se que, antes do aterramento da
regiao, as aguas do Guaiba chegavam até o prédio, permitindo que ali fossem atraca-
dos barcos comumente utilizados como meio de transporte.

Ao compreender que esse ambiente de tantas informacdes historias e arquitetdnicas
“pedia” certos tipos de trabalho — no sentido dos que pudessem ser acolhidos pelo
caracteristico espago, sem rivalizar com a forte carga de informagao de arquitetura —,
desejava tirar proveito do ambiente “cavernoso” e, ao mesmo tempo, propor dialogos
entre o lugar e as obras que nele se instalariam. Remetia-me, assim, ao que Paul
O’Neill argumenta como sendo as marcas da virada curatorial desencadeada a partir
dos anos 1960: prevaléncia do formato de exposicdo temporaria e coletiva, acompan-
hada pelo interesse nas relagbes das obras entre si e o lugar (O’'NEILL, 2007, p. 13).

Minha primeira decisao foi que a exposi¢cao deveria se configurar a partir de videos
projetados no espaco ou exibidos em telas. Aquela época, acabara de finalizar um
ensaio sobre Tulio Pinto para um livro dedicado a sua produgao.* Estava, portanto,
muito conectado as suas obras, mas também a um circulo de outros artistas préximos,
alguns dos quais eu ja havia escrito a respeito de seus trabalhos. Eram artistas que
habitaram minha pesquisa e escrita para o texto, mas que ndo entraram na redagao
por se tratar de um ensaio monografico. Em dialogo com Tulio, propus os trabalhos
dele que gostaria de exibir, bem como os artistas que pensava para integrar a mostra
coletiva. Ao invés de privilegiar sua produgao escultorica, optei por mostrar trabalhos
nao apresentados em Porto Alegre, especialmente agbes realizadas em outros
lugares e que deixaram apenas seus registros. Isso me conduzia aos videos do artis-
ta, o que ia ao encontro do tipo de trabalho que eu buscava para o espaco. Ao fim,
Tulio integrou o “Mddulo 1” com trés videos e um objeto que partem de sua pesquisa
sobre a performance com atencéo as possibilidades de dialogo, transito e reverber-
agao com o pensamento escultorico.
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No corredor de entrada, apresentamos “Unicérnio” (2015), uma videoperformance
realizada pelo artista nas Superstition Mountains, nos EUA. A projecédo no diminuto
espaco correspondia a ideia de gerar uma ampliagdo do corredor por conta das linhas
de perspectiva oferecidas pelas imagens da paisagem onde a agéo se da e é registra-
da. A alocacao desse trabalho permitiu que os demais passassem a ser posicionados
em articulagado a ele no restante do espago expositivo. °

Na sala maior do Pordo, caracterizada por diversas colunas, apresentamos “Na-
dir#norte-leste” (2016), video de uma agao concebida por Tulio e performada por Diego
Passos no Festival Mais Performance, no Oi Futuro do Rio de Janeiro. A projecao da
acao em que o performer permanece em estado de equilibrio pendular com duas
grandes laminas de vidro sustentadas por cordas e pedras, bem como a cortina que se
abre no comego da apresentagao e se fecha apds a destruigdo do conjunto, passavam
a sensagao de se estar caminhando no palco onde a performance teve lugar. Proximo
dali, na sala onde funcionou a ja mencionada cadeia, estabelecemos um rebatimento
espacial ao apresentar o traje utilizado pelo performer, como espécie de objeto cénico.
Ao levarmos “Uma roupa para Nadir’” (2016) ao contexto expositivo, buscavamos
oferecer sentidos a experiéncia na exposicao pela sua condi¢ao de documento materi-
al restante da acao.

Ainda na sala das colunas, propus a Tulio exibirmos o filme “Transposi¢ao”, que
rememora um marcante projeto por ele realizado em Porto Alegre, em 2012. Com
cerca de 40 minutos de duragado, o video oferece um retrospecto documental e de
acompanhamento da proposicdo que consistiu na transferéncia de 6.000 blocos de
concreto, ao longo de 20 dias, da Praga da Alfandega para a galeria Augusto Meyer da
Casa de Cultura Mario Quintana. As inumeras cenas em que o artista aparece mane-
jando os blocos, em um gesto repetitivo e insistente, estabelecia uma fecunda relagao
visual com os tijolos a vista nas paredes sem reboco do espago expositivo, algo que
remetia a certa heranga minimalista que percorria a exposicao.

Pensando nos videos das acdes de Tulio que levavamos ao espago expositivo, convi-
dei Fyodor Pavlov-Andreevich a apresentar, também na sala das colunas, dois micro-
filmes de registros de suas performances. Sao videos que enfatizam os aspectos de
duracéo e resisténcia fisica e psicolégica nos modos como o artista russo explora os
limites do corpo enquanto suporte expressivo em suas praticas artisticas, explicitando
também questdes sociais que o mobilizam, tais como as condi¢cdes de escravidao que
identifica na sociedade contemporanea. “Temporary Monument # 7: O Pairado (Séo
Paulo)” (2017) mostra uma performance na qual ficou pendurado em um guindaste a
uma altura de 40 metros, durante 7 horas, diante do prédio do MAC-USP. Ja “O
batatodromo” (2015) registra uma performance instalativa concebida a partir de
milhares de tubérculos de batata no Centro Cultural Banco do Brasil, em Brasilia.
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Foi durante a montagem que percebemos algumas correspondéncias entre os
trabalhos nado premeditadas, a exemplo da tensdo que mantém os performers presos
a cordas e lidando com a for¢a da gravidade e do peso; além do traje de macacao azul
igualmente vestido por eles. Sem ndo mencionar que os trabalhos convergiam ao

tratar em suas abordagens de questdes envolvendo tempo, duragao e acontecimento.

Completaram o “Médulo 1” duas obras inéditas e realizadas em resposta a proposicao
da curadoria. Ao pesquisar o espac¢o do Pordo do Pacgo atento a possibilidades de
instalacao de trabalhos, encontrei o interior de uma estrutura arquiteténica que conta
algo do passado do local por conservar o chao de terra. Sdo os chamados Arcos do
Porao, onde intui que uma videoinstalagao projetada em seu interior poderia ser uma
estratégia de ocupacéao. E isso me levou a Bruno Borne, cuja produgéo se vincula a
uma pesquisa em torno do espacgo arquitetdnico e da linguagem da animacgao digital.
Bruno propds um projeto site-specific no qual abordaria o préprio espagco onde se
instalaria. “Lemniscata#1” (2018) faz convergir imagens da arquitetura dos Arcos do
Porao, que se hibridizam em movimento, gerando uma nova e reinventada arquitetura,
que, por sua vez, também recria tanto o préprio espaco que origina o trabalho como
onde é apresentado.

Por fim, o “Médulo 1” contou com uma instalacdo inédita do duo io, também desen-
volvida em resposta a proposi¢cao da curadoria. Como os vendavais ou as enchentes,
“llinx” (2018) evoca certo fascinio da destruicdo sem propdsito, orientada pelos
principios de reacdo em cadeia ou ainda jogos infantis, que tém como unico objetivo a
queda e a baguncga. O trabalho premedita uma queda de dominéds, sendo que choco-
late, vidro, metal, madeira e barras de concreto sdo os materiais empregados. Os
acontecimentos, os encaixes entre as partes e o encadeamento desse dispositivo de
desabamento passam a existir na imaginagao do espectador, uma vez que a insta-
lagdo aponta para uma destruigdo do conjunto que esta apenas projetada e sugerida,
como prestes a acontecer na situacdo de apresentac3o. Inicialmente, o trabalho do io
foi concebido para ser destruido antes da abertura da exposicdo. Durante a monta-
gem, percebemos que sua forga vinha justamente da tens&o que estabiliza o sistema,
este momento que antecede o seu colapso, e que esta ali apenas insinuado. Con-
statacao que nos levou a optar por apresenta-lo intacto, deixando a agao de destru-
icdo para o encerramento da mostra.®

Como nos trabalhos de Tulio e Fyodor, também na instalacéo do io ha forte tensiona-
mento, dado que o sistema esta armado ou mesmo engatilhado. A grande Iamina de
vidro ainda intacta estabelece, na espacialidade da exposi¢cao, um rebatimento com a
grande lamina de vidro na outra sala, que se estilhagca ao final da agcdo de Diego
Passos. E os blocos de concreto enfileirados no conjunto instalativo remetem aos
blocos de concreto manejados por Tulio no documentario exibido na outra sala, ambos
em conversa com o aspecto formal que correlacionamos ao observar as paredes de
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tijolos a vista do Porao do Paco.

Ao identificar sentidos nas relacbes que encontrava entre os trabalhos — a partir da
multiplicidade de significados do conjunto que, ao fim, parecia reforgar a particulari-
dade de cada um —, tinha em mente o que Beatrice Von Bismarck argumenta em seu
texto “Curatorial Criticality — On The Role of Freelance Curators in The Field of Con-
temporary Art”. A hipdtese da pesquisadora alema é que a pratica curatorial, a partir de
seu “procedimento-caracteristico de criar conexdes”, pode ser “apropriada para uma
variedade especifica de criticidade” (BISMARCK, 2011, p. 19).

“Moddulo 2”: Pinacoteca Ruben Berta

O “Mddulo 2” ocorreu no antigo casarao da Pinacoteca Ruben Berta, cujo registro é de
1893, mesma década do prédio do Pago Municipal. Situado na regido das edificagdes
do Palacio do Governo e da Assembleia Legislativa, fica também no entorno do Solar
dos Camara, prédio de grande importancia na memoaria politica do Rio Grande do Sul.
Seu registro. Configurando-se como uma segunda exposic¢ao interligada a primeira, o
“‘Mddulo 2” teve novos trabalhos dos artistas da mostra de estreia, desta vez ao lado
de outros artistas e de obras do acervo da Pinacoteca Ruben Berta. Alguns dos convi-
dados desenvolveram obras para a exposi¢ao, tendo como ponto de partida o espaco
arquitetonico do sobrado ou de sua area externa. Houve, ainda, proposicdes que
abordaram a propria colecao da Pinacoteca.

Bruno Borne foi o artista que estabeleceu uma interconexdo entre as duas
exposicdes, ao oferecer um desdobramento do que desenvolveu para a mostra de
estreia, agora com “Lemniscata#2” (2018), video em que aborda os espacos fisicos do
casarao da Ruben Berta — no primeiro trabalho, foi o Pordo do Paco. Na mesma sala,
convidei Paulo Nenflidio a apresentar uma escultura sonora. Seus “Péndulos sonoros”
(2017) consiste em um conjunto de objetos construidos em madeira e metal, configu-
rados como um sistema de péndulos percussivos afinados na escala pentatonica. A
estrutura é alimentada por uma fonte eletromagnética que mantém os péndulos em
movimento constante. Na extremidade do objeto, ha um sino metalico pendurado num
suporte com trilho e manivela. Com o balanco do sino, ora ocorre a percussao, ora
nao. A poesia esta no tempo proprio ao trabalho, que se preenche pelo acaso e pelo
possivel.

Estabelecemos um didlogo na grande sala frontalmente oposta com dois trabalhos de
Tulio Pinto que se vinculam a sua pesquisa sobre a pratica e o pensamento escultori-
cos que endereca aos objetos e estruturas instalativas, todos caracterizados pelo
estado de tensdo. “Cumplicidade # 16” (2018) e “Abismo#2” (2018) sao obras feitas de
materiais industriais como metal, vidro e madeira, integrando uma produgao que se
interliga ao lidar com os equilibrios, os pesos, as densidades e as for¢a dos sistemas
instalativos que os configuram.
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Durante a montagem, percebemos uma série de relagcbes e rebatimentos entre os
trabalhos. Se nas esculturas de Tulio temos uma situacdo em movimento suspenso
pela forga fisica, nas de Nenflidio temos a leveza dos péndulos que se movimentam
pela energia eletromagnética. H4 também correlacbes entre os materiais e as
proporcdes: a madeira das delicadas esculturas de Nenflidio esta na mesa de Tulio
que sustenta o peso da grande lamina equilibrada por corda e pedras, assim como o
metal e o vidro das esculturas de Tulio estdo na mesa em que sao apresentados os
péndulos sonoros de Nenflidio. Uma meditagao sobre a longevidade da escultura e
suas implicagbes no presente surgiu no momento em que trouxemos do acervo o
busto “Cabeca de jovem” (s.d.), que Hidelgardo Leado Veloso realizou em marmore de
Carrara. Esse nobre material, talvez o mais tradicional da histéria da escultura, esta-
belecia um confronto com os materiais industriais empregados nas esculturas contem-
poraneas de Tulio e Nenflidio.

Essas tentativas de articulacido de sentidos e visualidade também envolveram o
trabalho de Fyodor apresentado um andar abaixo, no pordo do sobrado. “Temporary
Monument 4: enforcado” (2015) € um microfilme que registra uma performance na
qual o artista ficou de pendurado pelos pé em uma arvore, com a cabecga para baixo.
O lento movimento que seu corpo estabelece remete aos péndulos da escultura de
Nenflidio no andar acima, e mesmo ao sistema estatico das esculturas de Tulio Pinto.
Para dialogar com o video, selecionamos trés pinturas da cole¢cdo de modo a propor
relagdes nao so visuais e formais, mas também pelo contexto da situacédo expositiva:
um porao, um video com um corpo castigado em um cenario de uma paisagem,
grandes embarcagdes lembrando a era das navegagodes e também o trafico de escra-
vos — na pintura “The Rejalma” (1673), de Jeronimus Van Diest —, enquanto duas
paisagens na parede pareciam janelas que se abriam a visualidade bucdlica de um
riacho e de um campo — as pinturas “Paisagem” (s.d.), de Batista da Costa, e “Pais-
agem campeira” (1965), de Oscar Crusius.

A colecao da Pinacoteca Ruben Berta, como ja dito, foi o ponto de partida de duas
proposicdes interessadas em abordar as obras e mesmo o acervo. Tendo em mente
os trabalhos em que Frantz interfere em livros e catalogos de exposi¢ao, convidei-o a
integrar o “Modulo 2”. Ele propés uma intervengao nova, apropriando-se do Catalogo
da Pinacoteca Ruben Berta. Frantz alterou todas as obras que constam nas paginas,
tornando-as abstratas. E escolheu a imagem correspondente a obra de Tomie Ohtake
para imprimi-la no mesmo formato. O trabalho foi configurado em uma sala, sendo
composto pelo catalogo interferido que poderia ser manipulado pelo publico —
“Catalogo de uma pinacoteca” (2018) —, pela reproducgéo da alteragao que executou
na obra de Tomie — “Sem titulo” (2018) —, pela obra original da artista — “Pintura”
(1966) — e, por fim, por uma grande tela de pintura repleta de pigmentos, portanto
abstrata, instalada ao chao debaixo de grandes laminas de vidro — “Pintura” (2018).
Alias, enfatizou-se aqui a recorréncia do emprego de laminas de vidro nos trabalhos
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expostos. Ao fim, a instalacdo de Frantz resultou em uma obra que trata de pintura,
mas a partir da elaboragao de um dispositivo conceitual, reforgado pelo procedimento
de apropriagao que estabelece um jogo entre verdadeiro e falso que permeia o con-
junto. Na saida da sala, o visitante ainda encontrava outra pintura abstrata — “Estudo
em preto e branco” (1966), de Fernando Duval, pertencente a colegcdo —, que nao
integrava o trabalho de Frantz, mas a qual concordamos em relacionar espacialmente
durante a colaboragéo no processo curatorial e expografico.

Também abordando o acervo, o duo io desenvolveu “Cleptomancia” (2018), uma
investigacao artistica a partir do caso do sumigo da obra de Alberto da Veiga Guignard
pertencente a Ruben Berta. O Unico registro em imagem da pintura foi reproduzido em
tiras de papel colocadas em uma moldura, acompanhada por uma documentacao que
foi sendo agregada ao trabalho durante o periodo expositivo. A estratégia envolveu
divulgacao na imprensa pedindo informagdes a quem soubesse algo sobre o para-
deiro da obra.” Na parede, havia um laudo da consultoria juridica de Juliana Proengo
de Oliveira, advogada e graduanda em Histoéria da Arte que colaborou no trabalho.
Outro dos textos integrantes da obra dizia ao visitante:

Em algum momento impreciso, depois de 1982, a pintura “Retrato de
mulher”, de Guignard, desapareceu do acervo da pinacoteca Ruben
Berta. Nos escapa se seu destino foi o furto, a destruigdo ou o extravio
(talvez permaneca, ha mais de 30 anos, fechada em um depdsito).

No trecho seguinte, o io informava sobre as motivacdes do trabalho, sua realizacdo no
contexto do projeto curatorial e a estratégia adotada para o desenvolvimento do
trabalho na circunstancia expositiva:

Atarefa que nos impomos, para a exposi¢ao “O tempo das coisas”, de
Francisco Dalcol, é tencionar um fino fio do passado, arrastando o
fantasma de uma mulher. Mais do que uma investigacao acerca de
culpados, dos meandros da burocracia, ou de seu valor (real e imateri-
al), “Cleptomancia” é uma forma de visionar o futuro através das
formas ausentes do passado. No decorrer dos dias da exposigao,
gradualmente, novas pegas serdo acrescidas, criando um mosaico
que dara outra forma ao “Retrato de Mulher”.

“O mddulo 2” contou também com um trabalho desenvolvido na area externa do casa-
rédo. No patio aos fundos, Antdnio Augusto Bueno apresentou uma grande escultura
ao ar livre, desenvolvida no proéprio local. Fiz a ele o convite por conta das praticas
artisticas que desenvolve ao ar livre, no quintal de seu atelié, o Jabutipé, em sua maior
parte apropriando-se de elementos da natureza, ou mesmo apenas acompanhando o
que transcorre durante seu tempo de passagem.® A instalagdo foi composta por
milhares de gravetos que o artista recolheu na Lomba do Pinheiro, destino para onde
sao levados em Porto Alegre os residuos de coleta e poda urbanas. Em suas diversas
idas ao aterro municipal para a realizagao do projeto, em um processo de durou cerca
de dois meses, Antonio realizou fotografias e videos que integram uma segunda parte
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do trabalho, esta apresentada em uma mesa e uma TV, dentro do casardo da Ruben
Berta.®

Consideragoes finais

Enquanto tomavamos cada decisao sobre o desenvolvimento dos trabalhos e a con-
figuracao expografica nos “Mddulos 1 e 27, remetia-me sempre a Heidegger, quando,
a paginas tantas de “A origem da obra de arte”, afirma que, em uma exposigéo, a obra
nao apenas “se instala”, como também “instala um mundo” (HEIDEGGER, 2016, p.
34). O que, a0 mesmo tempo, me levava a pensar em Jean-Marc Poinsot (2016),
quando reflete sobre a exposi¢cao enquanto “maquina interpretativa”, “teatro de todas
as questdes que as obras trazem” (Id., ib., p. 25), no sentido de um aparato interpreta-
tivo complexo que “transforma ao mesmo tempo as obras, os olhares e a sociedade”
(Id., ib., p. 13), que “renova de forma aberta e contraditéria o olhar compartilhado em

sua experiéncia” (Id., ib., p. 24).

O percurso investigativo no qual o projeto se estruturou e os trabalhos foram desen-
volvidos ou escolhidos ensejou um processo que configurou as exposi¢cdes a medida
em que foram se estabelecendo trocas e colaboragdes entre curador e artistas, reper-
cutindo em inter-relacées de ordem conceitual, matérica, metaférica e mesmo visual,
nao somente entre os trabalhos, mas também entre as duas circunstancias expositi-
vas. Nesse sentido, concordo com Ana Albani de Carvalho, quando afirma que é no
exercicio da montagem em espaco real que a exposi¢gao toma corpo e a experiéncia
estética, artistica e vivencial torna-se possivel, seja para o publico e mesmo para artis-
tas, curadores e outros atores envolvidos:

A exposicao somente se efetiva com a experiéncia observacional em
contato direto, no espago de exibicdo, em um determinado recorte
temporal, como decorréncia das especificidades determinadas pelos
modos de espacializagdo adotados pelos artistas em suas obras
individuais e pelos curadores e designers de exposigdo, no que
concerne ao conjunto. Dito de forma direta: o momento da montagem
¢ crucial e decisivo (CARVALHO, 2012, p. 53).

Entendo que “O tempo das coisas” estruturou-se como um tipo de pesquisa em cura-
doria que tomou a circunstancia expositiva como determinante para a constituicao dos
trabalhos inéditos, ao mesmo tempo em que a exposicdo também se constituiu pelas
obras escolhidas. Dessa reciprocidade de instauracao e ativagao no contexto de apre-
sentacdo, afirmou-se a exposicdo ndao somente como lugar de conhecimento e
experiéncia com a arte, mas como um campo de investigagao.

Agora, ao escrever este texto como desdobramento do processo de reflexao desperta-
do pelo projeto curatorial, percebo um carater aberto e indagativo que o caracterizou.
E algo proximo ao sentido que Kate Fowle emprega ao dizer que, “ao contrario das
observagdes mais unicas do critico e do historiador da arte, o curador tem uma abord-
agem muito mais especulativa” (FOWLE, 2012, p. 6). Portanto, nada do que se possa
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falar agora a respeito das exposi¢des estava premeditado ou dado de antemé&o. Toda-
via, coloca-se aqui o problema do como traduzir esse pensamento que € antes espa-
cial em um discurso verbalizado — o que permite ampliar e adensar a compreensao
dos significados e implicagdes, mas ndo sem perdas e descaminhos na passagem ao
texto. Em termos metodoldgicos, o problema é algo préximo dos que se colocam para
a pesquisa em teoria, critica e historia da arte, com o acréscimo de que as investi-
gacgdes pratico-tedricas em curadoria, no caso de projetos expositivos que se dao
junto a praticas e processos artisticos, oferecem ao pesquisador-curador uma possibi-
lidade ainda maior de aproximacao as metodologias da pesquisa em arte pelos artis-
tas, portanto aos processos de criagao e reflexdo em torno das poéticas artisticas.
Uma vez que o curador-pesquisador esta implicado como sujeito e objeto de sua
investigacao, torna-se necessario compreender que o lugar da pesquisa em curadoria
€ sempre uma posi¢ao a ser elaborada, negociada e problematizada em um tensiona-
mento produtivo com os artistas e com a estrutura que conforma e condiciona a
exposicao. O sentido parece nao ser muito diferente da hesitacdo, da duvida, do nao
saber e do questionamento que caracterizam — e mobilizam — a atividade critica.

Notas

" Acrescento os parénteses para enfatizar o sentido da afirmagéo do autor na tradugao. A partir daqui, sdo minhas
todas as traducdes de referéncias em inglés.

2 Subintitulada “Modulo 17, a mostra inaugural teve lugar no Pordo da Pinacoteca Aldo Locatelli, no Pago Municipal
de Porto Alegre, entre 19 de margo e 1° de junho de 2018. Foram exibidos trabalhos dos artistas Bruno Borne
(Porto Alegre, 1979), Fyodor Pavlov-Andreevich (Moscou, 1976) e Tulio Pinto (Brasilia, 1974), além do duo lo,
formado por Laura Cattani (Porto Alegre, 1980) e Munir Klamt (Porto Alegre, 1970).

3 O “Modulo 2” foi apresentado na Pinacoteca Ruben Berta, de 17 de maio a 27 de julho de 2018. Esta segunda
exposi¢ao contou com novos trabalhos dos artistas participantes da mostra de estreia, juntamente a outros artistas
contemporaneos: Antonio Augusto Bueno (Porto Alegre, 1972), Frantz (Rio Pardo, 1963) e Paulo Nenflidio (Sdo
Bernardo do Campo, 1976). A selegdo curatorial ainda mobilizou o acervo da Pinacoteca Ruben Berta. Esse
recorte de obras historicas da colegao trouxe a publico uma escultura de Hildegardo Ledo Velloso (Sao Paulo, 1899
— Rio de Janeiro, 1966) e pinturas de Batista da Costa (Itaguai, 1865 — Rio de Janeiro, 1926), Fernando Duval
(Pelotas, 1937), Jeronimus Van Diest (Holanda, 1631 — apds 1677), Oscar Crusius (Porto Alegre, 1904-1991) e
Tomie Ohtake (Japao, 1913 — S&o Paulo, 2015).

4 No prelo. Previsado de langamento ainda para 2018.

5 Algumas imagens podem ser consultadas no site Pinacotecas de Porto Alegre. Disponivel em: <https://www.pina-
cotecaspoa.com>. Acesso em: 5 jun. 2018.

8 A acao de destruigdo ocorreu no dia 4 de junho de 2018, gerando fotos e videos como desdobramento do proces-
so que envolveu o trabalho.

7 Houve divulgagdo no site e na versdo impressa do jornal Zero Hora de Porto Alegre (RS). Disponivel em:
<https://gauchazh.clicrbs.com.br/cultura-e-lazer/artes/noti-
cia/2018/05/dupla-de-artistas-investiga-o-que-aconteceu-com-pintura-desaparecida-ha-30-anos-na-capital-cjhs4o
9310c¢7301gohasoyyuw.html>. Acesso em: 5 jun. 2018.

8 Mais informagdes em: <https://jabutipe.com.br/proposta>. Acesso em: 5 jun. 2018.

® O trabalho ainda envolveu a producdo de um documentario sobre o processo, com diregdo do artista Bebeto
Alves. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=gsL|-z84igo&t=6s> . Acesso em: 5 jun. 2018.
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