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Introdução

A História da Arte Técnica está 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 interpretação do trabalho, 

criar subsídios para a comprovação de sua autenticidade, auxiliar em processos de 

conservação e restauro, além de expandir o conhecimento sobre o trabalho dos artis-

tas. Esta pesquisa é altamente dependente de fontes documentais históricas (recei-

tas, escritos, imagens e observações) e de informações obtidas por meio de exames 

de amostras de tintas e/ou suportes originais utilizando metodologias de análise cine-

tífica de materiais.

Com base neste pensamento e na importância de um conhecimento mais abrangente 

sobre a produção 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 Laboratório de Ciência da Conservação da Universidade Federal de Minas 

Gerais e com o Centro Tarea da Universidad Nacional de San Martín em Buenos Aires, 

com a finalidade de criar um projeto complementar contando com a participação de 

equipes interdisciplinares que desenvolvem pesquisas no âmbito de seus países de 

origem.

O trabalho que vem sendo realizado pela equipe de pesquisadores brasileiros se divi-

diu em algumas frentes, contando com a análise de algumas obras pertencentes a 

instituições parceiras como o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, a Pinacoteca 

do Estado de São Paulo, Museu de Arte de Pampulha e coleções particulares. Entre 

os artistas selecionados estão: Aluísio Carvão, Lygia Clark, Lygia Pape, Ivan 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 História da Arte Técnica, vem abarcando o cumprimento 

de uma série de ações que mobilizaram uma equipe formada por cientistas da conser-

vação, historiadores da arte, conservadores, além de alunos de graduação e de pós--

graduação na área de Arte e Preservação Patrimonial. Assim, além da etapa de inves-

tigação realizada in situ no conjunto das pinturas selecionadas, que englobaram 

exames visuais, avaliação do estado de conservação, exames científicos com utiliza-

ção de equipamentos móveis ou por retirada de amostras para análises laboratoriais 

e documentação científica por imagem, foi realizada, concomitantemente, uma vasta 

pesquisa histórica acerca de aspectos socioculturais, artísticos e materiais, além da 

confecção de simulados. Essa linha metodológica busca ampliar o conhecimento 



sobre materiais e técnicas construtivas de obras de arte considerando que a produção 

artística praticada em ateliês segundo intenções e pensamentos artísticos peculiares, 

não foram atos puramente mecânicos, mas sempre esteve associado às condições 

técnicas, materiais, políticas, científicas, filosóficas, dentre outras, que interagem, em 

diversos níveis, no ambiente cultural da sociedade onde os artistas viveram e traba-

lharam.

Metodologia

A metodologia para o estudo das obras seguiu as diretrizes da História da Arte Técnica 

e os parâmetros estabelecidos e divulgados pelo Internacional Network of Conserva-

tion of Contemporay Art (INCCA) e outras referências internacionais como Getty Con-

servation Institute e nacionais, por meio de publicações recentes sobre obras de arte 

modernas e contemporâneas1. 

Na História da Arte Técnica, a metodologia de análise de um objeto de arte aborda 

sistematicamente critérios de julgamento subjetivos (discursos proferidos por críticos, 

historiadores da arte, peritos na atribuição de estatuto de arte a um objeto, que 

perpassam o julgamento puramente técnico) e de julgamentos que primam pelo rigor 

científico, desejo de objetividade (categorias de classificação formais e estilísticas, 

análises documentais, históricas e físico-químicas). Esse silogismo, efetuado por uma 

leitura interdisciplinar do objeto de estudo, admite, portanto, uma análise mais apro-

fundada da obra que, apesar de complexa, permite a compreensão das especificida-

des do fazer artístico – considerado todo um conjunto de elementos como: técnica, 

ruptura estilística, sensibilidade, sociedade, comércio, entre outros. 

Há uma máxima na ciência da Conservação e Restauração que para conservar e ou 

restaurar uma obra de arte é preciso conhecê-la. Nesse sentido, o INCCA promove o 

compartilhamento de informações e conhecimentos, entre vários campos das ciências 

e artes, necessários à preservação e conservação da obra de arte moderna e contem-

porânea. Uma de suas premissas é a realização de entrevistas com os artistas, cola-

boradores ou contemporâneos com a finalidade de obter informações sobre a técnica, 

projetos e intenção conceitual e estilística 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 importância: exames organolépticos; descrição verbal 

e desenho das obras; levantamento do estado de conservação; documentação cientí-

fica por imagem; pesquisa histórica e documental; entrevistas; e simulados de algu-

mas obras selecionadas. (FIGURA 1).



Figura 1: Esquema de representação da metodologia usada no estudo.

É importante ressaltar que algumas dessas etapas foram realizadas in situ, no local 

onde as obras se encontravam. São elas: exames organolépticos, análise descritiva, 

levantamento do estado de conservação, documentação científica por imagem, algu-

mas metodologias de análise 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 análise em laboratório. A pesquisa 

histórico – documental foi realizada em todas as etapas do projeto, assim como as 

entrevistas. Por fim, com os resultados mais detalhados, propusemos a confecção de 

simulados de algumas das obras estudadas para solucionarmos dúvidas e esclarecer-

mos melhor a técnica construtiva de alguns trabalhos. A seguir iremos detalhar a apli-

cação de cada uma dessas etapas metodológicas.

Exames Organolépticos:

O primeiro exame que se realiza em uma obra é o exame a olho nu, com a utilização 

da luz natural ou artificial. Trata-se da análise da superfície, laterais e verso da obra 

utilizando a lupa de cabeça (ou lupa binocular), que permite uma avaliação prévia da 

pintura e/ou objeto artístico. Esse mapeamento prévio permite que o pesquisador 

possa conhecer a obra em um primeiro momento e estabelecer hipóteses sobre os 

materiais utilizados, a forma de construção, a fragilidade do objeto, entre outros. Um 

dos princípios essenciais desse estudo prévio é o planejamento estratégico das inves-

tigações que serão feitas para evitar riscos, excessos de análises não justificáveis ou 

a ausência de dados indispensáveis para a caracterização físico-química da obra. 

Esse método pode ser otimizado com o auxílio de um Tablet ou outra ferramenta 

tecnológica que tenha programas e aplicativos para tratamento de imagens e gerenci-

amento de dados. 

Análise descritiva

A análise descritiva refere-se à apresentação textual acerca da análise contemplativa 

do objeto focalizado, na qual o pesquisador “deve praticar assim uma espécie de 

mimese da forma de existência do que é apresentado”. (MACHADO, 2004, p.51). 



Dessa maneira, o objeto é examinado e, simultaneamente, descrito em suas difer-

entes partes, ou seja, em suas formas, em sua relação de cores, planos e estruturas. 

A descrição do objeto deve primar pela sobriedade e pela objetividade (de maneira a 

evitar ambiguidades), correspondente à constituição, no caso das pinturas, das ima-

gens plasmadas na superfície pictórica e das características físicas de sua materiali-

dade. Além dessa descrição textual, contendo dados sobre técnica, dimensões, tipolo-

gia de suporte, texturas, cor, características dos filmes pictóricos (aspecto acetinado, 

polido, brilhante ou mate), um recurso adicional nesta etapa de estudo é a utilização 

de desenhos que auxiliem a marcação das singularidades formais observadas. Este 

recurso é fundamental, pois permite registrar por meio de esquemas e esboços as 

formas visualizadas, proporcionando ao pesquisador captar e compor uma multifac-

etada coleção de dados para as análises posteriores.

Neste processo, mediante anotações e desenhos, busca-se pormenorizar as diversas 

camadas constituintes examinadas no objeto. Tal exercício de observação metódica 

contribui para aprofundar a compreensão das soluções plásticas que se apresentam 

concatenadas no conteúdo material da obra de arte. Soluções que foram dadas pelo 

artista no ato de criação e execução da mesma em ateliê.

 
Levantamento do estado de conservação:

Este levantamento trata do reconhecimento dos danos sofridos nas obras e das inter-

venções anteriores realizadas, por meio de um registro descritivo e/ou do mapeamen-

to em imagens. Esse processo permite localizar as alterações, seus atuais estágios, a 

extensão, possíveis causas, além de caracterizá-los por meio do reconhecimento de 

tipologias de craquelês, perdas da camada pictórica, manchas, oxidações, fissuras, 

orifícios, entre outros. Essa análise, além das características já citadas, permite que o 

conservador – restaurador tenha um conhecimento prévio do comportamento dos 

materiais usados pelo artista e do sistema de construção das obras, compilando infor-

mações importantes que, futuramente, podem ser verificadas e/ ou somadas aos 

resultados alcançados nos outros métodos.

Os materiais usados nas obras de arte, mesmo os que não foram concebidos para 

este fim, passam por processos naturais de envelhecimento que podem decorrer da 

própria composição material da obra e seu tempo de origem, e/ou das condições em 

que a mesma foi ou está exposta. Fatores como formas inadequadas de acondiciona-

mento, exposição à luz, intempéries, temperaturas e umidade elevadas ou muito 

baixas, ataque biológico, vandalismo, entre outros, são apenas alguns agentes que 

podem causar ou acelerar o processo de transformações na matéria que compõe 

esses trabalhos.

Por meio da incorporação de materiais não tradicionais, da diversidade de com-



posição, da experimentação por parte de alguns artistas e, principalmente, da com-

plexidade das propostas, nas quais os materiais eram utilizados por suas qualidades 

plásticas e por suas possibilidades conceituais, torna-se iminente a necessidade de 

identificação dos materiais e o conhecimento de suas propriedades intrínsecas. Por 

outro lado, pensar o entendimento de deterioração é fundamental, uma vez que este 

processo pode implicar na descaracterização do objeto e demandar uma atividade do 

conservador-restaurador subsidiada por conhecimentos amparados tanto nas 

relações conceituais quanto nas propriedades dos materiais das obras. 

Com base nessa ideia, o levantamento do estado de conservação deve ser precedido 

de um conhecimento prévio da proposta do artista para que o conservador não 

cometa erros ao analisar as características das obras. Considerando, por exemplo, 

dano o que muitas vezes, na realidade, faz parte da composição 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 evidência dois 

grandes problemas em relação ao estado de conservação das obras estudadas. 

Primeiro, a constatação de que, a despeito das informações sobre teorias e práticas 

para a conservação e restauração de obras de arte modernas e contemporâneas, não 

há conhecimento sedimentado sobre as tipologias de degradação recorrentes nessas 

obras (relacionados às matérias constituintes e o ambiente em que estão expostas). 

Segundo, o uso exacerbado de verniz nas intervenções, tanto como camada de 

proteção quanto como meio para facilitar os trabalhos de reintegração de lacunas. 

Documentação Científica por imagem
Os exames globais ou de superfície são baseados no emprego de técnicas 
fotográficas para o registro de imagens geradas com o uso de radiações 
eletromagnéticas2, visíveis ou invisíveis ao olho humano. É importante que todo o 
processo de documentação fotográfica digital desses procedimentos seja realizado 
seguindo parâmetros ideais de captura, manipulação, processamento e 
armazenagem das imagens (MATTEINI; MOLES, 2001; R-POZEILOV, 2009).  

A documentação científica por imagem utiliza-se de técnicas de análises baseadas na 
física e possui uma especial relevância no estudo das pinturas. É caracterizada por 
não necessitar da retirada de amostras e por resultar em imagens visíveis que 
evidenciam detalhes técnicos e estruturais da obra, que permitem efetuar um 
diagnóstico da mesma. 

Análise científica de materiais: 

A partir de dados coletados e da observação detalhada dos trabalhos foi possível 

desenvolver uma hipótese de como e com quais materiais esses trabalhos foram 

produzidos. Assim, a análise científica de materiais foi utilizada para comprovação ou 

refutação das hipóteses sugeridas, além de fornecer dados importantes sobre as 



características dos materiais originalmente utilizados, suas vulnerabilidades externas 

e inerentes, informações sobre possíveis alterações, datação, colaboração em 

processos de verificação de autenticidade, permitindo, posteriormente, a formulação 

de métodos para a conservação. 

Entende-se que as interpretações das análises físico-químicas, mais do que resolver-

em questões sobre a matéria da arte, influenciam a percepção e interpretação estilísti-

ca do historiador e crítico da arte que deixam de ser estritamente intuitiva. Em outras 

palavras, o problema metodológico básico da historiografia da arte passa a ser, 

também, de domínio transdisciplinar. Nesse sentido, é importante reforçar que as aná-

lises científicas contribuem para a ampliação das capacidades perceptivas de uma 

pintura, uma vez que existe uma estreita correspondência entre “as operações de 

análise que requer uma pintura e a capacidade analítica do observador” (BAXAN-

DALL, 1991.p.42).

Os exames físico-químicos realizados podem ser efetuados através de análises que 

requerem ou não a retirada de micro- amostras para a solução de questões, dúbias ou 

não resolvidas, levantadas pelos conservadores-restauradores, cientistas da conser-

vação e historiadores da arte. 

Pesquisa histórica e documental

Tão relevante quanto o estudo técnico, material e formal das obras selecionadas, a 

pesquisa documental realizada em arquivos de instituições e de artistas, consulta a 

periódicos de época, livros, catálogos, jornais, revistas, escritos, projetos, entrevistas 

de artistas, cartas, documentos, fotografias e registros referentes a exposições e aos 

processos criativos vem sendo de extrema importância para nosso estudo.  

Ressaltamos que esse estudo histórico acontece concomitantemente ao andamento 

do projeto, sendo que as informações levantadas são analisadas e comparadas aos 

resultados que vão sendo alcançados nas outras etapas metodológicas.

Além da preocupação com as informações sobre os artistas e as obras, nosso estudo 

primou pela coleta da maior quantidade de informações possíveis sobre as tipologias 

de suportes disponíveis na época e que foram empregados pelos artistas concretistas 

e bem como pelas pesquisas documentais sobre tintas industriais e artísticas no 

Brasil. Tais pesquisas foram realizadas com intuito de traçar um panorama das 

tipologias de tintas disponíveis no mercado nas décadas de 1950 e 1960.  Essa 

pesquisa foi realizada em diferentes fontes, sendo elas: propagandas de jornais e 

revistas, registros de importações, referências de lojas de materiais artísticos e 

industriais, registros sobre a fabricação de materiais no país, entre outras.

É importante ressaltar que esse estudo deve ser sempre atualizado e confrontado com 

as demais metodologias, criando subsídios para investigação mais exata e conclusiva. 

A difusão e a troca das informações foram sempre realizadas por meio de reuniões 



periódicas, nas quais todos os pesquisadores das diferentes áreas participavam e se 

inteiravam do andamento e dos novos dados obtidos.

Entrevistas

Dentre os protocolos da história da Arte Técnica, a aplicação da técnica de entrevistas 

é um recurso importante para a coleta de dados na etapa de estudos. Sobretudo, pelo 

interesse da equipe de pesquisadores em elucidar questões sobre aspectos da prática 

e do pensamento visual de artistas que não estão mais entre nós. 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 âmbito do projeto. Os depoimentos 

concedidos foram gravados em mídia audiovisual e, posteriormente, transcritos. 

Em relação à condução das entrevistas, conscientes do caráter intersubjetivo e da 

decorrente necessidade de se estabelecer uma comunicação eficaz, elas precisaram 

ser estruturadas por meio de um planejamento prévio. Tal planejamento incluiu, no 

primeiro momento do encontro entre entrevistado e entrevistadores, a exposição dos 

objetivos do projeto e, em seguida, a aplicação de um roteiro preliminar orientado por 

perguntas que interessavam sobremaneira a objetivos específicos da pesquisa. Por 

exemplo: a) Você poderia dizer onde o artista costumava adquirir seus materiais? ; b) 

Você poderia nos descrever o ateliê do artista? ; c) O artista costumava trabalhar soz-

inho na execução técnica das obras ou contava com ajuda de assistentes?

Ainda que o roteiro estruturado tenha sido um meio de facilitar a interação interpessoal 

e, ao mesmo tempo, possibilitar a emersão de informações de uma forma mais livre, 

as perguntas básicas foram complementadas por outras que surgiam espontanea-

mente, inerentes ao desenrolar da entrevista. Contudo, é preciso frisar, na aplicação 

dessa técnica, o planejamento foi fundamental, especialmente por tratar-se de escu-

tar, não a voz dos próprios artistas, mas a memória de pessoas que lhes foram próxi-

mas. 

Por outro lado, a capacidade epistemológica desses depoimentos baseados na 

memória de quem sabe porque testemunhou, mas que, por outro lado, é uma 

memória apartada da experiência direta vivenciada pelos protagonistas, necessita de 

tratamento e de validação posteriores ao momento de coleta. No caso, a objetividade 

das questões ligadas à materialidade das obras que permanecem presentes em 

nossa temporalidade e a tônica na apuração pontual de pormenores vinculados à 

prática operacional dos artistas não dava margens a declarações ou impressões sub-

jetivas. Ainda assim, a validação teórica de depoimentos obtidos por meio dessa técni-

ca de entrevistas é relevante. Nesse aspecto, a ratificação pode ser feita pela argu-

mentação elaborada por Paul Ricouer (1913 – 2005), para quem a valorização do 

testemunho de quem declara "eu sei porque eu estava lá, outorga crédito à palavra de 



outrem, o que faz do mundo social um mundo intersubjetivamente compartilhado". 

(RICOUER, 2007, p.175). 

Entretanto, em seu discurso sobre a memória e a reminiscência, o filósofo e pensador 

francês aponta a ressalva de que “o presente muda incessantemente, mas também 

surge incessantemente: aquilo que chamamos de acontecer. A partir daí, todo escoa-

mento não passa de "retenção de retenções"” (RICOUER, 2007, p. 51). Ora, é pos-

sível deduzir que o fenômeno de incorporação de elementos de um passado recente 

no passado longínquo, devido ao fluxo contínuo do presente em direção ao passado, 

produza uma indistinção temporal nas "retenções". O que poderia gerar lapsos de 

memória. Ora, essa questão é relevante para o tratamento dos conteúdos dos depoi-

mentos obtidos nas entrevistas realizadas. Efetivamente, ao aplicar a técnica de 

entrevistas, foi notável a solidez e o equilíbrio com que os entrevistados narravam 

fatos acontecidos – o que indica a dimensão cognitiva da memória, seu caráter de 

saber. Por outro lado, consciente desse fenômeno inerente à memória, foi possível 

detectar que as margens da duração temporal eram mais ou menos precisas em 

alguns relatos. Tais imprecisões próprias da oralidade, referentes a algumas datas ou 

a algumas sequências cronológicas de acontecimentos narrados, foram aferidas 

sempre que possível no tratamento posterior das informações. Todavia, elas não 

foram retificadas nas transcrições dos depoimentos - por rigor metodológico e ético - 

tampouco na etapa de análise do conteúdo memorial.  

É importante registrar a avaliação positiva da aplicação dessa técnica para os 

propósitos de pesquisas acerca da materialidade e das práticas artísticas. A potência 

do testemunho que "nos leva, de um salto, ao conteúdo das coisas do passado" 

permite elucidar pontos obscuros, reiterar ou refutar dados hipotéticos e trazer novos 

dados relativos à prática dos artistas, dificilmente obtidos por outros meios.  

    
Simulados

Após todas as etapas citadas anteriormente e com um conhecimento mais aprofunda-

do das técnicas e materiais dos artistas, propusemos então a confecção de simulados 

de algumas obras para conseguir assimilar melhor a construção dos trabalhos, a 

forma como os materiais foram usados e suas características. Esses simulados de 

experimentação permitem observar se os resultados desses experimentos condiziam 

ou não com as características dos trabalhos originais. Como por exemplo o brilho, 

defeitos de aplicação, espessura de camadas de tinta, tratamento do suporte, entre 

outros.

Segundo Teresa Ibor, o uso de fac-símiles auxilia na realização de testes de 

degradações e intervenções, bem como na assimilação de técnicas e materiais explo-

rados por artistas.



Dentro de la metodología de restauración en los materiales desconoci-
dos, lo más adecuado es el estudio científico de los mismos con sus 
características, comprobando las reacciones en las réplicas.
Es en la réplica donde se realizarán las pruebas de intervención, 
encontrando los resultados más adecuados. De esta manera el espe-
cialista establece un sistema de carácter investigador, que en el 
campo de la restauración abre los caminos a los profesionales de ésta. 
(IBOR, 2004. p.207)3

.

Sem dúvidas esta metodologia foi enssencial para uma assimilação mais perspicaz da 

utilização dessas técnicas e materiais. 

Considerações finais

Como definido por Ainsworth (AINSWORTH, 2005), os princípios epistemológicos da 

História da Arte Técnica estão pautados na união de diferentes áreas do saber em prol 

do desenvolvimento de um campo mais complexo, construído a partir de uma plurali-

dade metodológica.

Verifica-se a importância da reunião da maior quantidade de informações disponíveis 

sobre o objeto que será estudado, antes de realizar a proposta de metodologia de 

análise que será empregada. O conhecimento prévio, tanto do conservador – restau-

rador, como do cientista, irá facilitar este processo. É dever das duas partes com-

preender cada tipologia de análise e o porquê de sua aplicação. Devemos ressaltar 

que, ao partirmos de uma hipótese, os meios analíticos podem ou não comprovar essa 

presunção. É importante ter consciência de que algumas vezes seus objetivos não 

serão alcançados como imaginado, e que, caso isso aconteça, esse não deixa de ser 

um dado relevante, pois permite o descarte de uma hipótese, abrindo novas possibili-

dades de investigação. 

Nesse sentido, a interdisciplinaridade é fundamental para uma atuação qualificada e 

fundamentada em conhecimentos de diversas áreas que contribuam para a preser-

vação e o conhecimento amplo da arte. O uso de técnicas analíticas avançadas vem 

contribuindo para um conhecimento mais abrangente dos materiais. No entanto, para 

que estes estudos obtenham sucesso, é necessário que os pesquisadores tenham 

seus objetivos muito bem definidos, estabelecendo um diálogo coerente entre eles e 

o cientista da conservação. Este ambiente interdisciplinar deve possibilitar a relação 

das informações científicas, baseadas na química, física, biologia, às questões históri-

cas, e de conservação dos materiais. Desta forma, por meio de estudos bem funda-

mentados e integrados será possível uma interpretação coerente dos resultados das 

análises.

Por fim, ressaltamos que o Projeto Arte Concreta Brasileira hoje alimenta uma base de 

dados feita pelo LACICOR, onde são inseridos todos os resultados obtidos nas etapas 

de trabalho. Futuramente, esse banco poderá ser uma fonte de consulta abrangente e 

acessível para pesquisadores de diversas áreas, contribuindo para o conhecimento, 



difusão e preservação do acervo de obras de Arte Concretas Brasileiras.

Notas
1As publicações brasileiras sobre conservação de obras modernas e contemporâneas são recentes e 
compreendem artigos, dissertações de mestrado, teses de doutorado e demais publicações resultantes de 
encontros, seminários e simpósios realizadas sobre esse assunto.
2 As ondas eletromagnéticas são ondas formadas pela combinação dos campos magnético e elétrico que se 
propagam no espaço perpendicularmente, um em relação ao outro, e na direção de propagação da energia. Como 
qualquer movimento ondulatório, se caracteriza por sua frequência e comprimento de onda, ou seja, quanto maior 
a sua frequência menor será o seu comprimento de onda, sendo, portanto, tão energética como as radiações de 
raios X. Através desse critério é possível estabelecer uma sequência (espectro) das radiações segundo uma ordem 
crescente de comprimento de onda, expressadas em nanômetros (nm): raios gama, raios X, ultravioleta,  luz visível 
ao olho humano,  radiação infravermelha,  micro-ondas e as ondas de rádio (MATTEINI; MOLES, 2001; 
GONZALEZ, 1994). Um nanômetro corresponde a um milímetro dividido por um milhão (SOUZA, 2008).
3 As ondas eletromagnéticas são ondas formadas pela combinação dos campos magnético e elétrico que se 
propagam no espaço perpendicularmente, um em relação ao outro, e na direção de propagação da energia. Como 
qualquer movimento ondulatório, se caracteriza por sua frequência e comprimento de onda, ou seja, quanto maior 
a sua frequência menor será o seu comprimento de onda, sendo, portanto, tão energética como as radiações de 
raios X. Através desse critério é possível estabelecer uma sequência (espectro) das radiações segundo uma ordem 
crescente de comprimento de onda, expressadas em nanômetros (nm): raios gama, raios X, ultravioleta,  luz visível 
ao olho humano,  radiação infravermelha,  micro-ondas e as ondas de rádio (MATTEINI; MOLES, 2001; 
GONZALEZ, 1994). Um nanômetro corresponde a um milímetro dividido por um milhão (SOUZA, 2008).
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Vera Lucia Didonet Thomaz / UFRGS,
Maria Luiza Pinheiro Guimarães Fragoso / UFRJ,

Claudia Vicari Zanatta / UFRGS

Apresentamos quatro processos de criação em artes visuais, desenvolvidos por artistas filiados ao Comitê 

de Poéticas Artísticas.

Ao tratar do evento Participação, performance, política, ocorrido numa chácara na rua 18 do Lago Oeste 

do Distrito Federal, localizado a 36km de Brasília, em 2016, Maria Beatriz de Medeiros discute conceitos 

de"participação", "performance", "política", "fracasso". No texto, Medeiros envolve conceitos de 

Walter Benjamin (“escovando a história a contra-pêlo”), de Roland Barthes (ser o “indizível”) e de Heide-

gger (ser o “abismo intranquilizante”), enquanto cria palavras compostas e novos conceitos como "com-

posição urbana", "volução", "incompossibilidade", "iteração" dentro e fora, tornando revelador o seu 

relato das ações artísticas, participativas, fuleiras, praticadas pelo coletivo Corpos Informáticos, compondo 

e decompondo em espaços públicos livres e vigiados, restritos, policiados, censurados, no Brasil contem-

porâneo. Medeiros faz uma crítica contundente aos meios de comunicação e redes sociais (Facebook e 

Instagram, por exemplo), amenizando a profundidade da vida performática dolorosa que é elevada com 

extremo bom humor.

Eriel Araújo discute desejos-destruições em processos criativos transdisciplinares e multiculturais na arte 

contemporânea. Araújo parte do conceito de “presunção de inocência” (referência à flor amor-perfeito 

alterada até a aniquilação no ritual da cerâmica), conforme é compreendido por ele na obra de mesmo 

nome.

Ou por artistas selecionados, tais como Ai Weiwei (porcelanas destruídas como modo de criação, em 

“Tiger, tiger, tiger”), Barrão (justaposição e solda de fragmentos da indústria cerâmica, em “Vara Pau” e 

“Tora”), Reinaldo Eckenberger (bibelôs de porcelana modificados em fornos de altas temperaturas, em 

“Eskitschofrenia”) – exploradores das qualidades dos materiais para construção-desconstrução, 

formal-simbólica, das apropriações-criações, assemblages autorais. Araújo apresenta pressupostos teóri-

cos de Gaston Bachelard (“denaneio da vontade”), de Claude Lévi-Strauss (“pensamento selvagem”), de 

Jacques Rancière (“esse sensível”). Ainda agrega o texto Objetos sólidos, de Virginia Woolf, para fortificar 

o desejo específico por fragmentos descartados nos atos cotidianos, instaurando a prática do colecionis-

mo como afastamento da realidade da vida ou estratégia para elaborações poéticas diferenciadas, de 
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caráter interativo ou contemplativo.

Rosa Blanca discute fortemente o estatuto do autorretrato e do retrato como documento identitário, 

distintas linguagens como a fotografia (enquadramento, nitidez, exposição) e a projeção na arte contem-

porânea.

Propõe a desconstrução-descodificação da retratabilidade identitária. Pesquisa a trânsfuga como conceito 

operativo, articulando experiências 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-

lematização da mulher ocidental-oriental multiplica-velada, em “Eu ou a Virgem Maria”), Lucia Moholy 

(sobre retratos de dimensão subjetiva e a alteração da retratística tradicional, em “Damenportrait”). Rosa 

Blanca inclui o seu processo poético (sobre o estatuto da imagem como documento identitário, em “Não 

me peguem / No me peguen”), discretamente. A autora dialoga com a estética e a microestética da espa-

cialidade e da temporalidade, com a história da arte e com a investigação queer em performances 

fotográficas e projetivas de si, em dimensões (des)nacionalizadas, num lamento criativo das experiências 

trânsfugas – deslocamentos, persecuções, exílios, migrações, reflexões, reinvenções artísticas.

Silvia Laurentiz e Loren Bergatini apresentam trabalhos artísticos da Série Enigmas: “(-1)x(-1)= 1: Um 

Enigma para Flusser”, “ƒ(Δt): Um Enigma para Bergson” e “φ: Um Enigma para Gibson”, acompanhadas 

por considerações acerca da relação arte-ciência-linguagem que influenciaram o processo criativo de cada 

obra a começar pelos respectivos títulos conectores, entre apropriações conceituais autorais – da 

“imagem técnica”, de Vilém Flusser; da “duração”, de Henri Bérgson; da “teoria ecológica da 

percepção”, de James Jerome Gibson. Os três enigmas destacam o tema da investigação, sendo produzi-

das as versões de experimentos para a dimensão espaço-temporal, de esquemas de montagens de insta-

lações interativas complexas que ganharam o processamento de imagens em tempo real. Laurentiz e 

Bergantini mostram resoluções estéticas obtidas (textos, fórmulas), a partir das influências das investi-

gações realizadas pelo grupo de pesquisa Realidades, da discussão, do estudo coletivo, da vontade de 

abordar quais conceitos filosóficos e científicos, transfigurados em desafios visuais comunicáveis, através 

de manobras tácitas, corporais, sonoras, poéticas.



Fazer para si um corpo sem órgãos 
para fazer com os outros um corpo político.

Medeiros

CORPOS INFORMÁTICOS:
PARTICIPAÇÃO, PERFORMANCE

POLÍTICA E FRACASSO
MARIA BEATRIZ DE MEDEIROS / UnB



O corpo pode a política. Um corpo sozinho pode ser/fazer política. Muitos corpos são 

potência política. Corpos Informáticos, grupo de pesquisa em arte, a partir do qual 

escrevemos, desde 1992, vem fazendo composição urbana, performance (de rua, no 

teatro, em espaços institucionalizados e/ou em telepresença), videoarte e webarte. 

Esses trabalhos sempre, de uma forma ou de outra, buscaram fazer política: uma polí-

tica sem partido ou bandeira que visa versões, voluções, um outro, outros. Possibilida-

des outras: nas ruas, em galerias e museus e na rede mundial de computadores.

Compor é, antes de tudo, aproximar, isto é, avizinhar-se a algo num 
processo de relações. Há vizinhança de muro, de cerca, de abandono, 
de janela, porta, andar, calçada, rua, bairro, praça, cidade etc. Frontei-
ras, composição. Não há fronteira entre a sua rua e a do seu vizinho 
de porta/estado. Qual a fronteira da fronteira? Somos errantes 
enquanto compomos com a ambiência que é cada um. (Aquino & 
Medeiros, 2009. www.corpos.org/parafernalias)

Corpos Informáticos 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-

-pêlo" ("escovando a história a contra-pêlo". BENJAMIN, 1987), assim fazemos. Esco-

vando o mundo a contra-pêlo, mas, talvez, escavando, com as unhas, a contra-pêlo. 

Escovando e escavando.

A performance, a mani-festa-ação - como a chamávamos no Doutorado em 1989, ou 

a fuleragem  (sic)- como a chamamos hoje - está institucionalizada em textos, equivo-

cados ou não, em museus, e anda se vendendo em galerias. No entanto, no nosso 

entender essa não linguagem artística não pode ter definição, talvez exatamente por 

não ser linguagem. Se tudo cabe nela: corpo, tempo, movimento, tinta, objeto, 

elemento, música, dança, palavra, grupo, tudo cabe nela (sic). Nós a vemos, por 

vezes, como potência política por tocar o inefável, tanger incompossibilidades, ser o 

"indizível". 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 "múltiplo choque" que nos arranca do habitual, que nos coloca em 

combate com o familiar. "Sempre que a arte acontece, a saber, quando há um princí-

pio (initial), produz-se na história um choque, a história começa ou recomeça de 

novo." Exato, no Brasil, em 2018, o que urge é começar, não de novo, mas de outra 

forma: golpe e agora exército na rua, tudo de novo: ditadura.

Meu corpo pede performance, grito, nudez, árvores, talvez trânsito, talvez multidão, 

por vezes silêncio. Assim, em 1992, na Universidade de Brasília, formei um grupo de 

pesquisa com alunos de Artes Visuais, Artes Cênicas e técnicos de vídeo. Corpos 

Informáticos foi o nome de nosso primeiro "espetáculo". Digo "espetáculo", pois o fize-

mos em uma sala de espetáculos, mas havia, a partir de criação coletiva, muito impro-

viso, isto é, performance. 



Nossos primeiros espetáculos foram caminhando para a nudez. Arte, tecnologia (pro-

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

nus, música (Giovana Guerrante e Christophe Aveline), televisores, balanços, gangor-

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

tecnologia à contra-pêlo, isto é, fazer política. Ou, ainda, fazer arte e tecnologia 

volvendo a positividade técnica da tecnologia.

Antes de prosseguir cabe mencionar, em 2018, no Brasil, o avanço de mentes demen-

tes que vêm atacando a arte, a nudez na arte, inclusive aquela dos séculos passados: 

exposições de arte antiga, medieval e/ou renascentista estão sendo proibidas para 

menores de 18 anos quando nas publicidades de rua e/ou na televisão e/ou na inter-

net vemos uma nudez propositalmente erótica, 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 intervenção militar no Rio de Janeiro.)

Corpos Informáticos vem compondo e decompondo com as artes visuais, com as 

artes cênicas, com a tecnologia de cada época (em 2018, são 26 anos de Corpos 

Informáticos), compondo e decompondo com os outros através da iteração no grupo 

e fora dele. Compondo e decompondo com galerias, espaços institucionais e, sobretu-

do, com os espaços urbanos. Consideramos as praças e ruas espaços urbanos, mas 

também consideramos a web espaço urbano. Ambos são espaços da polícia, como 

diriam Abraham Moles e Elisabeth Rohmer (1977). Muitas palavras e expressões são 

utilizadas, nos parece, para ludibriar os desavisados. "Espaço público" é uma delas. 

Os espaços não são públicos, são vigiados, restritos, alguns cercados, há censura e 

muita polícia.

O facebook e o Instagram, por muitos considerados espaços que lhes pertencem, 

também são espaços da polícia. Corpos Informáticos teve, em 2017, sua página sim-

plesmente apagada do facebook, diversos de nossos colegas têm, com frequência, 

seus post apagados. Temos também que citar a quantidade infinita de comentários 

racistas, homofóbicos, gordofóbicos que muitas de nossas publicações têm recebido. 

E ainda, está virando comum encontrarmos nossos vídeos em sites pornográficos. 

O que temos é uma sociedade hipócrita, um "governo" golpista, uma corja de ladrões 

no Senado e nas Câmaras federais, estaduais e municipais, salários monstruosos e 

regalias a perder de vista, para esses, enquanto nas favelas o tiro come solto e mata. 

Isto não é política. A política, a qual nos referimos, corrói isto que não pode nem ao 

menos ser chamado de sistema. O Brasil, nem barco sem bússola é: trata-se de uma 

multidão se afogando num mar de lama, literalmente (referência à catástrofe de Maria-

na e Rio Doce, MG, 2015, até hoje sem indenizar a população das terras devastadas. 

Há possibilidade de indenizar 400 km de rio morto, além da poluição no mar? E a onda 



de febre amarela, não é resultado desse desastre previsível?). E a riqueza natural, rios 

e cachoeiras, praias e vales, indígenas, quilombolas, negros, japoneses, italianos, 

poloneses, libaneses - todos brasileiros- vão sendo engolidos por esta não-máquina 

de Estado: crime, esse sim, organizado.

O que pode a arte? O corpo pode a política. Um corpo sozinho pode ser/fazer política. 

Muitos corpos são potência política. São agrofloresteiros, gays, lésbicas, trans, vege-

tarianos, crudíveros, artistas de toda sorte (circenses, coreógrafos, dançarinos, escri-

tores, poetas, atores e diretores de teatro, músicos e suas músicas, artistas visuais), 

intelectuais em geral, escolas de samba na avenida, fazendo uma volução nem surda, 

nem cega: obstinada, ciente e à espreita, contra o poderio deste hipercapitalismo que 

tudo corrompe.

Participação, performance, política

Corpos Informáticos organizou os eventos Performance, corpo, política e tecnologia 

(Escola de Teatro Dulcina de Moraes, CONIC, Brasília, 2010; financiamento: MIN-

C/Petrobrás), Performance, corpo, política do cerrado (Lago Oeste, Brasília, 2011; 

sem financiamento), Performance, cidade, corpo, política (Instituto de Artes, UnB, Bra-

sília, UnB, 2012; financiamento: FLAAC), Performance, corpo, política (local: Casa de 

Cultura da América Latina, financiamento: Redes, FUNARTE), Birutas (e)vento (Espa-

ço Piloto, UnB, 2014; sem financiamento), Performance, corpo, política (Instituto 

Federal de Brasília, 2015; financiamento: UnB-MINC), Participação, performance, 

política (Lago Oeste, DF, 2016; financiamento: Redes, FUNARTE).

Esses eventos buscaram refletir sobre a performance (fuleragem), seu corpo e/ou 

seus corpos, as ações, principalmente de rua, na cidade, como política, e foram 

permeados de tecnologias (transmissões ao vivo, registros em vídeo e publicação de 

fotos e vídeos na rede).  

O intuito do último evento foi pensar a participação em performances e, como conse-

quência, pensar o conceito de fracasso. A reflexão, performance como fracasso, resul-

tou de uma participação minha no evento Participación, Encuentro Latinoamericano 

de Performance, ocorrido no  Museo de Arte Contemporáneo Argentino, Junín, 

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 Participación. Durante a performance, me propus a ajudá-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 participação, apenas poucos minutos, o curador declarou à 

artista que sua performance tinha sido um fracasso. 



Figura 1: Elen Braga. Performance Tração 200kg, 2014. Local: SESC Vila Mariana, São Paulo. 
Foto: Maurício Pisani.

Nós, Corpos Informáticos, trabalhamos muito na rua, com/no improviso, buscando 

composição urbana e iteração, logo, entendemos que o fracasso, em performance 

aberta ao público - e todas as performances deveriam ser abertas ao público, esse é 

um diferencial dessa "linguagem" do nosso ponto de vista- não podemos pensar em 

um possível sucesso de uma performance: como não há um script fechado, como 

estamos querendo que o público se torne iterator, só pode existir o fracasso, em 

performance participativa. Essa é uma das razões para denominarmos nossas ações, 

atualmente, fuleragem. Performances são trabalhos que se querem sérios, muitas 

vezes duracionais, onde, muitas vezes, o artista se propõe a sofrer ou a não falar com 

o público sujeito à passividade como quando esse se senta em seu sofá para receber 

enxurradas de mensagens, subliminares ou não, de sua tele-visão (que deveria se 

chamar tele-cegueira). Passivos, assim nos querem os políticos, as mídias, as redes. 

Passivos são aqueles que não tomam parte ativa naquilo em que estão envolvidos, 

não tomam iniciativa. Passivos são aqueles que sofrem ou recebem uma ação, sem 

agir ou reagir, que obedecem sem re-ação, que nunca se re-voltam, que se submetem 

ao(s) parceiro(s). A performance/fuleragem é ação, pede re-ação, re-volta.

O evento Participação, performance, política ocorreu numa chácara na rua 18 do Lago 

Oeste, DF, e entorno (esse local se encontra a 36 km de Brasília, mas parece que está 

a 300 km: uma região esquecida pelo Distrito Federal, quase um Farwest). Vladimir 

Safatle diria: aqui se vive um exílio involuntário: só há um ônibus que atende a região. 

Esse faz 4 viagens/dia. Sem transporte público, os habitantes do local não têm acesso 

à cultura, a saúde pública é rarefeita, a assistência social é pífia. Sem transporte públi-

co, a nossa proposta foi de residência: os participantes ficaram dormindo em barracas 

e a confraternização deu-se todo o tempo. Todos estavam expostos, postos para jogo, 

24 horas/dia, 5 dias seguidos.

Muitas ações tiveram a colaboração de muitos mas, podemos dividir as performances 

e as fuleragens, ocorridas nessa residência em participativas, políticas e sensoriais, 

todas com bordas confundidas visto abarcar, inevitavelmente, mais de uma das 



formas citadas e transitar entre elas. Trataremos, aqui, das fuleragens participativas, 

consequentemente mais políticas, do nosso ponto de vista.

Elen Braga, propositalmente convidada para esse evento que também se denominava 

"Participação", aqui, propôs, para a rua 18, um deslocamento de tijolos reunidos, 

sendo que, sobre esses, deveriam estar muitos de nós (iteração): todos que coubes-

sem. Nos colocamos apertados sobre os tijolos e, aos poucos, Braga foi deslocando 

os tijolos. Dávamos micro passos para avançar. Alguns a ajudaram no deslocamento, 

tornando a proposta mais iterativa. Diversas foram as leituras feitas pelos moradores 

locais que assistiam: uma performance acessível. Estávamos em uma mania-festa-a-

ção: ação, desprendimento de energia, revelando mania, "síndrome mental caracteri-

zada por distúrbios de humor" e festa, exaltação eufórica. Tudo isso completamente 

fuleiro. E os tijolos foram se quebrando (fracasso), tornando ainda mais instável a "pla-

taforma" sobre a qual estávamos.

Uma outra atividade coletiva, participativa, fuleira e com intensa participação dos 

moradores locais, foi o Show de talentos. A proposta nasceu de uma conversa exata-

mente sobre o fracasso em performance: o sucesso seria ganhar o primeiro prêmio? 

O segundo prêmio é um fracasso? Há prêmio em performance?

Figura 2: Elen Braga e iteratores. Performance Fracasso. Rua 18, Lago Oeste (DF). 2016. Foto: 
Bruno Real.



Figura 3: Corpos Informáticos, convidados do evento e iteratores. Performance Show de Talentos. 
Rua 18, Lago Oeste (DF). 2016. 

Estudamos as condições de som do maior bar local, compramos prêmios para os futu-
ros vencedores e montamos um cenário com o que tínhamos. O Show de talentos 
durou quase uma hora: foram apresentadas todas as possíveis fuleragens: canto, 
dança, declamação de poesia, contato improvisação, corrida em câmera 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 chão de terra irregular, o 
som das caixas era de baixíssima qualidade, a iluminação era feita por faróis de 
carros, houve muitos risos a cada "erro". O fracasso vivido por todos é performance, 
fuleragem, arte? A novidade foi tanta que, será que podemos afirmar, que houve 
"abismo intranquilizante" naquela comunidade esquecida pelo poder público? Fracas-
so, em francês, fracas, significa barulho violento e repentino de algo que se quebra, 
explode, ou agitação barulhenta. Tudo isso aconteceu.

Outra ação coletiva, essa proposta por Natasha de Albuquerque, teve a participação 
de Cássia Nunes e Naldo Martins. A ideia de Albuquerque era correr por um descam-
pado, com uma calça muito grande que lhe caía pelas pernas e a fazia cair. Ela 
também urinou, defecou, cuspiu e iteragiu, principalmente, com Naldo Martins. Ambos 
corriam, com calças que caíam e gritavam: "eu falo", repetidamente. Essa ação, deno-
minada Diota, gerou um vídeo, que gerou inúmeras polêmicas: teve mais de 700 
comentários no facebook em poucas horas e essa foi das "razões" para a censura da 
página Corpos Informáticos nessa rede social. Além disso, o vídeo foi exportado para 
diversos sites pornográficos. Atualmente são milhares de visualizações e muitos xiga-
mentos. 

Assim escreveu Albuquerque na página do vimeo:

Diota é um trabalho desenvolvido em residência artística […]. Chega--
se à idéia que o fracasso da performance seria a participação do públi-
co, sua intersecção e alteração. Em Diota, o fracasso torna-se evidên-
cia. Propõe-se uma corrida em meio a um lugar devastado com o intui-
to de cair, de revés. As iterações modificam a narrativa. A sensação de 
perplexidade transforma a ação em absurdo - jogo sem lógica ou para-
doxo do acontecimento.

O vídeo desta ação obteve mais de 600 mil visualizações no Vimeo e 
inúmeros compartilhamentos, em grande parte, agressivos e negati-
vos em relação à obra. O paradoxo afirma o poder da dúvida […]. Os 
ditos haters divulgaram muito bem o trabalho. Um público que não 



frequenta museus e pouco estuda arte cumpriu a tarefa de crítico com 
comentários, às vezes supérfluos, as vezes elaborados. Quem afirma 
a arte é o público ou os artistas? 

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

Figura 3: Natasha de Albuquerque e iteratores. Fuleragem e vídeo Diota. 

Participação, performance, política (Lago Oeste, DF, 2016). 
Vídeo: Rômulo Barros e Bruno Corte Real.

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

Essa ação atingiu cerca de 500 pessoas, moradores, vendedores e pessoal transitan-
do de moto e carro pela BR. A iteração foi intensa: parávamos os carros para anunciar-
mos que estávamos fazendo arte, outros paravam para perguntar o que fazíamos. 
Alguns nos deram trocados. O corpo pode a política. Um corpo sozinho pode ser/fazer 
política. Muitos corpos são potência política. Éramos umas 20 pessoas. 

Compor é, antes de tudo, aproximar, isto é, avizinhar-se a algo num 
processo de relações. Há vizinhança de muro, de cerca, de abandono, 
de janela, porta, andar, calçada, rua, bairro, praça, cidade etc. Frontei-
ras, composição. Não há fronteira entre a sua rua e a do seu vizinho 
de porta/estado. Qual a fronteira da fronteira? Somos errantes 
enquanto compomos com a ambiência que é cada um. (Aquino & 
Medeiros, 2009. www.corpos.org/parafernalias)

Composição e decomposição: Arte (fuleragem) na rua compondo com a paisagem e 
decompondo camadas estanques de compreensão daquela rodovia, daquele bairro - 
também violento, da cidade de Brasília e seu entorno abandonado como as cadeiras 
quebradas. Muitas foram as histórias que ouvimos contar à noite no bar: cada um, 
uma leitura. Tentamos escovar a contra-pêlo a realidade, escavar a realidade, tenta-



mos encontrar um real para além da realidade, para além da realidade que passa na 
tele-cegueira. Buscamos tanger incompossibilidades, ser o indizível, ser "o abismo 
intranquilizante", diria Heidegger. Mas, não temos certeza do impacto da ação em cada 
passante e/ou motorista, não tínhamos como objetivo obter sucesso, talvez a ação 
tenha sido um fracasso, ou melhor, certamente foi um fracasso já que não havia a pos-
sibilidade de sucesso. Assim podemos recomeçar por onde havíamos começado:

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

Figura 4: Corpos Informáticos e convidados. Fuleragem Dança das cadeiras.
Rua 18, Lago Oeste (DF). 2016. Foto: Bruno Corte Real.

O catálogo do evento Participação, performance, política está disponível em https://is-

suu.com/corposinformaticos/docs/cata__logo_ppp_2016_menor e sua visualização 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 hipócrita!

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

Contemporaneamente diversos projetos de resistência aos poderes de 
homogeneização cultural e estética seguem curso, levando em consi-
deração a multiplicidade dos modos de vida e a escolha que cada 
indivíduo pode exercer no íntimo e na comunidade. Esses projetos, 
gestos, feitos, encontros, habitam outro lugar: o regime estético (RAN-
CIÈRE, 2005). Quando a ação se faz no mundo, a relação com a vida 
se mestiça, fica indistinta, partilha do mesmo plano de imanência.

Este nó entre ações, vida, rua, dentro e fora de instituições, desvela 
políticas estéticas que atuam de forma urgente, agem no mundo reali-
zando, materializando gestos, não apenas provocações. Esta efetiva-
ção compõe lugares possíveis e produz dissensos reconfigurando, 
material e simbolicamente, espaços e relações. Essa qualidade de 



política é vista como abertura e indeterminação ao que não se conhe-
ce -arte, fuleragem, fracasso- e promove a circulação de afetos em um 
presente profundo, para além da camada do instante.

Notas
 Corpos Informáticos: Grupo de Pesquisa em arte contemporânea: composição 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 Eugênia Matricardi; Matheus Opa; Natasha de Albuquerque; Rômulo Barros; José Mário Peixoto 
(Zmário).
2 Composição urbana: "A arte pode ser intervenção ou interferência urbana. Corpos Informáticos quer, e prefere o 
termo, composição urbana. A composição urbana não interfere nem intervém, compõe e decompõe com o corpo 
próprio, com o corpo do outro, com o espaço “público”, com a internet." (MEDEIROS E ALBUQUERQUE, 2013, 
p.15)
3 Volução: "Corpos Informáticos sugere o termo "volução" entendendo que não há evolução nem involução, nem 
desenvolvimento, nem progresso. Volutas voluptuosas: tempo e espaço esgarçados em um contínuo redemoinho 
sensual e lodacento onde há sempre retorno e entorno, onde a diferença quer entornar o caldo do presente 
absoluto." (MEDEIROS, inédito, 2017.
4 Incompossibilidade: O problema é que o incompossível não é a mesma coisa que o contraditório. […] não existe 
somente possível, necessário e incompossível. Ele (o incompossível) pretendia cobrir toda uma região do ser. 
(DELEUZE, 1987) A arte cria incompossibilidades: séries divergentes em vizinhanças aparentemente 
convergentes.
5 Entendemos iteração como interação potencializada pela possibilidade real de participação do "público" no 
trabalho. Iter, isto é caminho, e ação, ação que se modifica no caminhar.
6 Com a página "Corpos Informáticos" apagada do facebook, criamos a página "Mar.ia.sem.ver.gonha: Corpos 
Informáticos. Porém, ainda não temos o mesmo alcance. 
7 www.performancecorpopolitica.net
8 http://www.encuentrolatinoamericanodeperformanceparticipacion.com/
9 Participaram deste evento o Corpos Informáticos: Ayla Gresta, Alla Soub (Mariana Brites), Bia Medeiros, Bruno 
Corte Real, Gustavo Silvamaral, Jackson Marinho, João Stoppa, Maria Eugênia Matricardi, Mateus de Carvalho 
Costa, Matheus Opa, Natasha de Albuquerque, Rômulo Barros, Zmário (José Mário Peixoto); e os convidados: Ana 
Reis (GO), Cássia Nunes (GO), Elen Braga, Laís Guedes (BA), Naldo Martins (AM), Raphael Couto (RJ).
10 A colocação foi ouvida em uma palestra de Safatle: quando não há ou é rarefeito o transporte público para certos 
locais, seus habitantes são obrigados a um "exílio involuntário".
11 https://vimeo.com/194957269
12 https://vimeo.com/194573362
13 Para desfi(L)ando ver "Corpos Informáticos: 'Esqueci meu guarda-chuva'". Anais do 25o Encontro da ANPAP. 
Disponível em http://anpap.org.br/anais/2016/comites/cpa/maria_beatriz_medeiros_final.pdf. Acesso em 10 dez 
2017.
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DESEJOS E DESTRUIÇÕES
COMO AÇÕES POÉTICAS NA

ARTE CONTEMPORÂNEA
ERIEL DE ARAÚJO SANTOS / UFBA



A arte está associada aos eventos que a humanidade vem proporcionando ao longo 

da sua história, somada às articulações de procedimentos primordiais e ampliações 

de ações que resultam na atual condição de existência e experiências multirreferenci-

ais; seja pelos materiais, tecnologias ou modos de apresentação seja pelas estraté-

gias construídas a partir de desejos poéticos.

Talvez um dos contos que nos conduz para significativas reflexões aqui apresentadas 

seja “Objetos sólidos” de Virginia Woolf (2005). Neste texto, Virginia narra a estória 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 ações 

dos fenômenos da natureza, seja por pequenos fragmentos de porcelanas, descarta-

das em vias públicas de uma cidade. 

Desde as primeiras manifestações artísticas até nossos dias atuais a materialização 

esteve lado a lado com seus criadores, mesmo quando as tecnologias digitais 

passaram a integrar os processos criativos, pois é necessário um determinado “meio” 

material para que seus elementos binários possam ser atualizados. Assim, seguimos 

numa verdadeira “caçada” aos significados que emanam dos desejos de procurar, 

encontrar, decodificar, ressignificar, proporcionar, ou mesmo interagir com o tempo, os 

lugares e os modos de existência das coisas. Estamos falando sobre, o que aponta 

Gaston Gachelard (2013), uma espécie de devaneio da vontade, onde a matéria nos 

revela as nossas forças como práticas e confrontações.

Os processos criativos atuais vêm corroborando para importantes análises descen-

tralizadas sobre possíveis relações entre arte e vida, materialidade e virtualização, 

desejos e realidades. Com isso, as transformações materiais e simbólicas alcançam 

significações que influenciam o cotidiano e pode fazer emergir no humano seu pensa-

mento selvagem sobre a própria existência, Claude Lévi-Strauss (1989). Nesse senti-

do, selecionamos quatro trabalhos artísticos que contém objetos cerâmicos usados 

como materialidade para ressignificações poéticas através de atos criativos associa-

dos à participação, interação e modificação de objetos construídos ou apropriados. 

Além do autor deste texto, os artistas Ai Weiwei, Barrão e Reinaldo Eckenberger são 

referenciais artísticos selecionados para algumas discussões pertinentes às ações 

poiéticas sobre desejos e destruições. 

Nas articulações poéticas destes trabalhos selecionados podemos perceber que os 

artistas as definem como meio de dar visibilidades às ideias que se coadunam com o 

momento social, político ou pessoal que os mesmos se encontram. Além disso, suas 

escolhas envolvem relações com estórias, mitos e tradições do modo de fazer arte, 

contaminadas com o agora. Pensadas a partir de processos cerâmicos e possíveis 

ressignificações simbólicas ou processuais.

Quando falamos em cerâmica, logo a sociedade a identifica com objetos utilitários e 



suas aplicações no cotidiano doméstico ou funções arquitetônicas. No entanto, essa 

materialidade é originária de procedimentos de transformação que podem interferir no 

estado da arte atual e ativar outros modos de existência dos objetos, experiência e 

percepção artística. Em “Objetos sólidos”, 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 
extraordinário 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 tão parecido com 
uma estrela-do-mar como qualquer coisa formada – ou acidental-
mente quebrada – em cinco pontas irregulares, não obstante incon-
fundíveis. (WOOLF, 2005, p.138) 

Nesse momento, uma espécie de “colecionismo” se instaura e ameaça a normal-

ização da sua vida. A coleção de “objetos sólidos” se instala no ambiente residencial e 

o afasta da realidade até então vivida. Um desejo alentado pelo encontro com um frag-

mento sólido abandonado ao léu. Paralelamente a essa estória criada por Virginia, 

verificamos que alguns artistas usam o “colecionismo” como estratégia para elabo-

rações poéticas, em acordo com apropriações ou construções de objetos.

A obra que Barão vem desenvolvendo ao longo dos últimos anos, por exemplo, corre-

sponde a uma reestruturação formal de objetos cerâmicos adquiridos em suas deam-

bulações pelas cidades e centros comerciais. Ao propor outros significados a esses 

objetos arquivados em seu atelier, ele faz escolhas da sua própria coleção para 

“destrui-los” e recompor em objetos transfigurados da sua origem simbólica.    

 
Figura 1 e 2: Barrão. Vara Pau, 2014. Porcelana e resina epóxi. 268 x 38 x 40 cm. Figura 2. Tora (50 
Anos / Festa Alemã), 2014. Porcelana e resina epóxi. 2 peças: 18 x 114 x 15 cm | 18 x 100 x 12 cm.

Nestes trabalhos (Figuras 1 e 2), Barrão coleciona, seleciona, fragmenta e recompõe 

estruturas de objetos adquiridos da indústria cerâmica. As formas resultantes articu-

lam conceitos e ressignificações simbólicas, muitas vezes apontadas pelos títulos 

adotados para cada obra. Uma espécie de jogo de significados visuais e plásticos. 

Ao propor ressignificações para algo que conhecemos, pois a destruição é parcial, ele 



estabelece uma espécie de desvio no hábito do ver, usar e guardar um certo objeto. 

Assim, sua obra estabelece outras conexões com o ritmo do dia a dia em que somos 

sujeitados ou mesmo das descrições literárias ou históricas de um determinado 

objeto. Como reflete Felipe Scovino (2017) “Barrão subverte a função de sua coleção 

de objetos. Não se tem mais o uso que fazíamos daquele objeto; agora, ele pertence 

ao mundo da fabricação de utopias, fabulações e devaneios”. Assim, Barrão usa seu 

trabalho para estimular uma reflexão da realidade a partir das suas metáforas visuais 

resultantes da “destruição” de objetos sólidos em porcelana.

Numa outra lógica poética, o trabalho produzido por Ai Weiwi intitulado “Tigre, tigre, 

tigre” nos permite adotar a destruição como modo de criação, pois sua proposta é con-

duzida pela coleção de fragmentos de peças em porcelana que foram destruídas. É 

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 representação deste animal, algumas vezes quase confundi-

dos com outros bichos. A mensagem que Ai Weiwei talvez deseje com esse trabalho 

está ligado à ideia que os tigres são difíceis de derrotar, e a tentativa de vence-los é 

uma guerra. 

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

Nesta instalação (Figura 3) a ação destrutiva é organizada sequencialmente numa 

obra de caráter contemplativo, pois o que resta ao outro é observar os detalhes daqui-

lo que um dia foi um objeto utilitário, provavelmente. Observar esse conjunto de signos 

gráficos sobre porcelana pode despertar outros desejos de significação, agora articu-

lados com a reunião desses restos de objetos sólidos.

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-



mentos esconde e ao mesmo tempo revela múltiplas relações com a cultura, mitos e 

realidades inventadas. Pois,

Dispomos muitas palavras para definir a estetização inerente à cultura: 
Colocar em cena, espetacularização, midiatização, simulação, hege-
monia dos artefatos, mimese generalizada, hedonismo, narcisismo, 
auto-referencialismo, auto afecção, auto- construção, entre tantas 
outras. Elas falam da perda do objeto e do domínio do imaginário 
sobre a realidade. (ESPARTACO, 1998, p.97)  

Barrão justapõe e solda os fragmentos de cerâmicas resultantes das suas ações, Ai 

Weiwei organiza e apresenta os restos de objetos de porcelana, estrategicamente 

escolhidos, enquanto isso Reinaldo Eckenberger instaura outras realidades em 

bibelôs de porcelana, modificados em fornos de altas temperaturas.  Ao depararmos 

com seus objetos, podemos associa-los a algumas fantasias pessoais ou estórias 

conhecidas, mas em outros momentos nos recusamos a encarar situações indese-

jáveis. As figuras metamorfoseadas pelas ações sobre os objetos cerâmicos, aponta 

para esquemas (Lacan, 1998) produzidos pela imaginação desse artista, que 

sobrepõe novos significados ao já conhecido, bibelô.

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 irônicos do comportamento humano, 

favorecido por um tipo de reorganização psíquica visual, na qual, a condição de con-

sumo é reinventada pelo devaneio. O próprio título dado pelo artista, “eskitschofrenia”, 

assume características entre o Kisch e método “esquizo” (Deleuze, 2006), que reúne 

conceitos e operações técnicas existentes em cada objeto produzido acumulando 

mais de 600 peças. Uma encenação de desejos.

Figura 4: Reynaldo Eckengerger. Detalhe da obra “Eskitschofrenia”. Cerâmicas vitrificadas.



O processo criativo de Eckenberger inicia com suas peregrinações em antiquários e 

lojas comerciais em busca dos “bibelôs”, frequentemente encontrado na decoração de 

algumas residências. As peças são destruídas parcialmente, em seguida ele insere 

personagens modelados em argila e acoplados aos fragmentos restantes dos bibelôs, 

provocando outras leituras àqueles objetos sólidos, reunindo dessa vez, elementos da 

sua imaginação e ironias à própria sociedade que vivemos. A destruição é seguida de 

incorporações, aqui identificada por representações dos estados psíquicos do ser. As 

assemblagens produzidas por Eckenberger parecem adquirir um modo próprio de 

revelar suas experiências com a acumulação. Somadas à influência barroca, presente 

na cidade que escolheu para viver, e as experiências profanas observadas num cotidi-

ano multiculturalista.

Os trabalhos até aqui analisados estão vinculados com a prática do colecionismo, 

apropriação e assemblagens, pressupostos de materializações dos desejos poéticos 

de seus autores, onde a participação do público se dá pela contemplação. Contudo, 

em “presunção da inocência” o público possui a decisão de permanecer em estado de 

contemplação ou interagir com a obra, destruindo-a, ou melhor, redefinindo-a a partir 

de seus impulsos e reflexões.

Figura 5: Detalhe da instalação “Presunção da inocência”. Porcelana, carpete e acetato. 2017.

Durante três meses estive produzindo, diariamente, objetos sólidos com pasta para 

porcelana. Esses objetos possuem a aparência da flor conhecida por “amor perfeito”. 

Das estórias e mitos conhecidos sobre sua existência, permanece a dúvida sobre 

seus segredos, os mesmos que nos afetam quando falamos sobre os sentimentos 

humanos, em especial atenção para as diversas manifestações do amor.

O colecionismo nesta obra é identificado pela acumulação de atos diários sobre o 

fazer de um mesmo objeto referencial, uma flor tipo “amor-perfeito”, pois cada peça foi 



construída a partir de moldes elaborados da dissecação de uma flor, seguindo um rito 

pertinente aos processos cerâmicos. Pétala por pétala foram definidas sobre os 

músculos motores do polegar da mão direita, alcançando o número de 3000 pétalas. 

Figura 6: Detalhe da instalação “Presunção da inocência”. Porcelana, carpete e acetato. 2017.

Uma das estratégias para a montagem da instalação esteve associada à sua local-

ização, pois o lugar escolhido provocava no público o incômodo de percorrer um 

percurso maior que o habitual para alcançar outros espaços da galeria. Caso alguém 

resolvesse manter o percurso normal, definido pelo espaço, teria que passar por cima 

das peças, que estavam sobre o piso. 

Figura 7 e 8: Detalhe da instalação “Presunção da inocência”. 2017.

Durante mais de duas horas, formou-se uma inquietação no espaço. Muitos sentiam 

vontade de pisar na obra e atravessar os espaços da galeria, enquanto outros contem-

plavam o “jardim” intocável. Contudo, por se tratar de objetos de arte, os desejos 

daqueles que desejavam passar por cima e destruir as peças, eram contidos. Nesse 

momento, a dúvida se instaura sobre os valores, decisões e aspectos sobre nossas 

relações com objetos sólidos, artísticos. Lembramos então, algo do texto de Virginia 



Woolf, onde diz que cada um de nós constrói distintas relações com os objetos que 

mantemos contato visual ou tátil. 

No momento em que um dos visitantes da exposição resolveu atravessar o espaço, 

destruindo peça por peça por onde passava, deu-se início aos sentimentos de indig-

nação e surpresa naqueles que ali estavam. Indagações compartilhadas sobre destru-

ição e ações poéticas. Outros sentimentos pessoais afloravam e eram pouco a pouco 

revelados por alguns que alguns destruíam as peças, pois atuavam sobre uma repre-

sentação do “amor perfeito”. Acontecia algo que podemos identificar, hipoteticamente, 

como um expurgo das dores, decepções e descréditos no amor. No entanto, outros se 

recusavam a passar por cima e destruir o “amor-perfeito”, pois mantinham outras 

relações com a instalação e o amor.

Durante o período de exposição da obra “Presunção da inocência”, a referência formal 

à flor “amor-perfeito” foi se alterando até sua total aniquilação simbólica, restando 

apenas fragmentos. Tal reconfiguração desvia nossa atenção para os desejos e agen-

ciamentos colaborativos, onde todos são sujeitados pela organização social, partilha-

dos pela história, descobertas e políticas de permanência ou desaparecimento. A 

resultante final da exposição consiste, então, numa coleção de gestos interativos prati-

cados sobre a obra, mesmo que esses gestos apresentem, a priori, um caráter destru-

tivo do objeto sólido e dos significados que uma representação possa nos afetar.  

Figura 8. Detalhe da instalação “Presunção da inocência”. 2017.

Do processo criativo dos autores de uma obra à contemplação, interpretação, partici-

pação ou até mesmo interação e destruição, o objeto artístico, autor e o público 

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 

sensível, próprio dos produtos da arte. 

Esse sensível, subtraído a suas conexões ordinárias, é habitado por 
uma potência heterogênea, a potência de um pensamento que se 



tornou ele próprio estranho a si mesmo: produto idêntico ao não-pro-
duto, saber transformado em não-saber logos idêntico a um pathos, 
intenção do inintencional, etc. (RANCIÈRE, 2005, p.32)

Ao concluir as reflexões deste texto, percebemos que as proposições iniciais dos artis-

tas, muitas vezes, estão afastadas dos desejos do outro, pois aquele que entra em 

contato com a obra carrega em si suas idiossincrasias, histórias, convicções, hábitos 

e estruturas psíquicas. Destruir um objeto talvez seja um meio de estabelecer nexos 

capazes de redirecionar nossa história e conectar o vivido com o indizível.
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Introdução
O Grupo de pesquisa Realidades (http://www2.eca.usp.br/realidades/) desenvolveu 
no período de 2012 a 2017 experimentos poéticos pertencentes a Série Enigmas –  
instalações interativas que utilizaram processamento de imagens em tempo real. 
Foram três enigmas produzidos com algumas versões. A representação por espelhos, 
o reconhecimento da imagem, a inversão provocada pela câmera 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 hábito adquirido pela câmera fotográfica, 
e depois pelo cinema e vídeo foi revisitado no Enigma 2.0 - “ƒ(Δ t) – Um enigma para 
Bergson”. No terceiro Enigma, nas versões 3.0, 3.1 e 3.2 - “Φ – Um enigma para 
Gibson”, foi explorada a representação de espaços através de gráficos, diagramas e 
grafos, além de representações sonoras sugeridas pelos desenhos gerados. 

A relação arte-ciência-linguagem começou pela denominação das obras. Como se 
pode perceber, através dos títulos, criou-se uma conexão entre obra e conceitos 
científicos e filosóficos. A charada se completou com a palavra “enigma” que, além de 
unir ambos, estabeleceu também uma provocação a partir da relação sugerida. Assim, 
os conceitos de “imagem técnica” de Flusser, de “duração” de Bergson, e da “teoria 
ecológica da percepção” de Gibson foram retomados através de apropriações 
poéticas de princípios científicos, gerando questões para a linguagem promovidas 
pela tecnologia. Neste artigo, apresentaremos uma análise e algumas considerações 
acerca da Série Enigmas, destacando o assunto da investigação científica, a sua 
potência 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 própria), 2012.

A obra "(-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 Sá. Foi exibido na exposição "EmMeios # 4.0” (#11.ART – do 
11º Encontro Nacional de Arte e Tecnologia), Museu da República, (organizado pela 
UnB, Brasília, 2012); e no "3º Encontro de Grupos de Pesquisa Realidades Mistas e 
Convergências entre Arte, Ciência e Tecnologia” da ECA-USP em 2012.

Trata-se de uma instalação interativa com três imagens diferentes sobrepostas no 
mesmo espaço bidimensional: a imagem de um espelho, a imagem capturada por 



uma câmera e a imagem calculada pelo computador. O diálogo entre a câmera e o 
espelho possibilitou a visualização simultânea das três camadas de imagens e seus 
diferentes contextos. Uma câmera posicionada acima do monitor tinha como objetivo 
simular um espelho na tela, mas, neste caso, a imagem do espelho não estava 
invertida e suas cores estavam alteradas (via geração de software) convertendo-a em 
negativo (-1).

Quando essa imagem reversa retornava como reflexo no espelho, ela permanecia 
negativada e espelhada (-1). A câmera funcionava como um espelho falso da mesma 
forma que o espelho agia como uma câmera disfarçada. Na terceira camada da 
imagem, podíamos nos reconhecer devido à semelhança da simulação 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 infância, aprendemos que somos a imagem que vemos refletida no espelho 
e que esta é a representação de nós mesmos. Isto é, a representação de nós mesmos 
sempre foi invertida. Quando estamos diante de um espelho, supomos que, ao 
levantarmos a mão esquerda, a mão que está à direita da imagem refletida será 
levantada. Isso é exatamente o que acontece, sempre foi assim e é natural. Prova 
disso é que achamos estranho quando, em vez disso, vemos uma imagem em que a 
mão à esquerda está levantada, porque esperamos que a da direita esteja.

No processo de feedback entre espelho e câmera, 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 é 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 princípio da realidade se tornou questionável, e a relação entre 

imagem e texto demonstrou esse conflito. A imagem com várias camadas desafiou os 

preceitos das verdades exatas. Assim, o sistema funcionou como um aplicativo 

"metaflussiano".

Webcams e telefones celulares renderizam fotos de nós mesmos e elas são 

distribuídas por redes e armazenadas em nuvens, atingindo mais pessoas e 

distâncias maiores do que qualquer espelho jamais pode alcançar. A proposta  desse 

enigma também se confrontou então, com as "selfies", que estão superando nossas 

imagens como representações de eventos e locais, de uma maneira que nenhum 

espelho tem a capacidade de fazer. Hoje, uma imagem espelhada pode não ser a 

imagem mais familiar de nós mesmos, pois passamos a nos reconhecer em selfies – 

com todas as suas características – mais do que em espelhos. Isso, por sua vez, gera 

uma série de mudanças, incluindo mudanças sensoriais. 



2. ƒ(Δt): Um Enigma para Bergson

Figura 2: Imagem da Obra “⨏ (Δ t) - Um enigma para Bergson” (autoria própria), 2013.

A obra “ƒ(Δ 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 Sá. Foi exibido na exposição do #12.ART – 
“12º Encontro Nacional de Arte e Tecnologia”, no Museu da República, organizado 
pela UnB, Brasília, 2013.

Trata-se de uma instalação interativa com uma projeção em tempo real que era 
feedback de uma câmera. Esta representação foi constituída pela fusão (por 
sobreposição) de imagens com uma porcentagem de transparência de acordo com o 
tempo específico em que foram capturadas. Toda vez que uma imagem individual era 
capturada pela câmera, era exibida em tempo real, enquanto que o sistema a salvava 
em um arquivo. Ela era, então, imediatamente sobreposta pela próxima imagem e 
assim por diante, em eterna circularidade. Obteve-se assim uma composição quadro 
a quadro, onde o efeito final era de um movimento aparente, que acontecia tanto entre 
os volumes quanto nas transparências geradas pelas sobreposições. Como resultado 
dessas marcas de tempo, quanto maior a durabilidade das imagens no sistema, maior 
estabilidade na imagem. Por outro lado, menor era duração diante da câmera, o que 
levava inevitavelmente ao rápido desaparecimento do objeto fotografado na imagem. 
A coexistência de passado e futuro no presente, pelo princípio de duração de Henri 
Bergson (2005), foi a proposta de experiência deste trabalho. 

Delta-T é um conceito abstrato para calcular a diferença de tempo obtida pela 
subtração Tempo Universal (UT) do Tempo Terrestre (TT). O Tempo Universal é uma 
escala de tempo baseada na rotação da Terra, que é de alguma forma irregular porque 
existem forças que podem alterar a taxa de rotação da Terra. Isso significa que os 
fatores ambientais devem ser levados em consideração, revelando uma relação entre 
os sistemas dependentes, mesmo que eles sejam autônomos. A dependência 
sistêmica foi utilizada poeticamente nesta obra, pois a porcentagem de transparência 
aplicada a cada imagem sobreposta dependia do momento específico (hora local) em 
que a obra era exibida. Como resultado, isso criava um efeito onde os fluxos de 
duração e permanência da imagem pareciam ter velocidades diferentes durante cada 
hora do dia. O feedback com a localização no sistema solar criava uma dependência 
entre arte e ambiente, que também gerava mudanças perceptuais a partir dessa 
relação. Por outro lado, essa era outra maneira de visualizar mudanças no tempo, que 



não estamos acostumados a fazer. Esse modelo de representação sugeria, portanto, 
novos experimentos para a dimensão espaço-temporal.

3. φ: Um Enigma para Gibson 
Este Enigma, composto por três versões, foi uma provocação à percepção ecológica 
proposta por James J. Gibson (1986). Os princípios de permanência-invariância e 
mudança-variância perceptiva foram processados, nestas obras, por máquinas: 
câmeras e computador. Nos três trabalhos interativos a variância e invariância da luz 
foram interpretados como linhas, curvas e contornos pela máquina, criando uma 
representação pouco natural do ambiente. 

Gibson propõe alguns conceitos para abordar a percepção visual por um viés 
ecológico. Os três conceitos que mais influenciaram na criação do terceiro enigma 
foram: o de ambiente (environment), o de permanência (pela relação entre variância 
e invariância), 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 ecológica, ambiente e animal são um 
par inseparável que pressupõem um ao outro. Da mesma forma que uma área 
inabitada não poderia ser considerada como ambiente (talvez só potencialmente), um 
ser sem o entorno que possibilite sua sobrevivência não poderia existir, ou ser 
considerado um animal (Ibidem, 1986, p.8)1. Em vista disso, cada espécie teria uma 
relação de escala, tempo e ação filtradas pelas características evolutivas 
desenvolvidas a partir de sua conexão sistêmica com o ambiente. 

O conceito de permanência foi criado para evidenciar o modo como o ambiente é 
estruturado, percebido e habitado. Alguns elementos são mais permanentes e outros 
mais mutáveis de acordo com a forma e a resistência das substâncias que os compõe. 
Esta relação entre elementos variantes e invariantes determina a dinâmica de 
habitação e percepção do entorno. A variância e invariância da luz são essenciais para 
que nossos olhos consigam enxergar, mas o estímulo luminoso descontextualizado 
não é suficiente para a percepção. É necessário que o sinal luminoso seja interpretado 
como informação compreensível na relação com o entorno. Para o autor, o que a 
percepção capta não é a imagem do objeto formado no fundo do olho do observador, 
mas a variação 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 própria estrutura física dos objetos 
carregaria informações sobre suas affordances. Um exemplo seria a visão, que só é 
propiciada a partir da relação entre as características de affordance do ambiente e dos 
atributos físicos do animal. Ao propor a hipótese de que a affordance poderia ser 
apreendida pela simples percepção das características estruturais do ambiente, 
Gibson assinala que, por conseguinte, os “valores” e “significados” das coisas no 
ambiente seriam diretamente percebidos (Ibidem, 1986, p. 127), sem mediações. A 
partir do momento que a percepção se impregna com as possibilidades de ação, ela 
deixa de ser passiva, torna-se percepção-ação. Affordance de alguma coisa passa a 
ser a combinação de suas propriedades físicas (suas substâncias e superfícies) 
tomadas com referência para se agir sobre um ambiente.



Enigma 3.0 - φ: Um Enigma para Gibson
A obra “φ: Um Enigma para Gibson 3.0” (Figuras 3 e 4) foi realizada em 2014 (in 
http://www2.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, Cássia Aranha, Dario Vargas, Giovanna Lucci, 
Loren Bergantini, Silvia Laurentiz e Viviane Sá. Esta foi a primeira versão do terceiro 
enigma, promovendo um primeiro diálogo poético com a teoria da percepção visual 
ecológica proposta por James J. Gibson.

Figura 3 e Figura 4: Imagens ilustrando dois dos resultados estéticos obtidos na primeira versão (3.0) 
de φ: Um Enigma para Gibson (autoria própria), 2014.

A instalação interativa teve como proposta acompanhar as variâncias e invariâncias 
da luz de um espaço através da interpretação computacional das áreas mais claras 
captadas por duas webcams. O fluxo luminoso FI (φ), medido em lúmens, foi o 
responsável pela representação gráfica das imagens. As câmeras estavam dispostas 
lado a lado, ao modelo de nossos dois olhos, servindo de base para a criação de 
rastros, traços que interpretavam a variação 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 câmera.

Criou-se uma representação abstrata do espaço físico a partir dos rastros luminosos, 
sobreposição exaustiva de linhas que, por vezes, tornavam irreconhecível o espaço 
de referência captado pelas câmeras. A representação racionalmente calculada pelo 
computador remete ao desenho, designo. Esses rastros criavam mapeamentos que 
se entrelaçavam e geravam novas representações, verdadeiros mapas de 
renderização, varredura e visualização de dados.

Conforme Gibson e seu princípio de affordance, os “valores” e “significados” das 
coisas no ambiente eram diretamente percebidos pelas câmeras, que registravam os 
sinais e marcas do espaço circundante. A característica de nossos olhos, distribuídos 
a certa distância um do outro, foi replicada na obra, mas a síntese aditiva da imagem 
da esquerda com a da câmera direita não se assemelhava com a maneira que 
sintetizamos em nossas mentes as duas informações advindas de nossos dois olhos. 
Ao invés disso, o sistema nos ofereceu outra experiência de representação 
tridimensional do ambiente. 



Enigma 3.1 -  φ: Um Enigma para Gibson

Figura 5 e Figura 6: Fotos das montagens do trabalho nas exposições “Visual Music” em Brasília 
(esquerda) e “Lugares da Experiência” em São Paulo (direita).

A obra “Φ: 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: Cássia Aranha, Dario Vargas, Giovana Lucci, Lali 
Krotoszynski, Loren Bergantini e Silvia Laurentiz. Foi exibido nas exposições: “Visual 
Music: Interações Música-Imagem (arte computacional)” no Centro Cultural Banco do 
Brasil em Brasília/DF entre 10 e 29 de junho de 2015 e “Lugares da Experiência” na 
Galeria da Universidade Estadual de São Paulo (UNESP) entre 29 de junho e 1 de 
julho de 2016 (Figuras 5 e 6).

A obra deu continuidade à leitura em tempo real da variância e invariância da luz 
proposta na versão 3.0 a partir da imagem de duas webcams. Contudo, nesta versão, 
a informação capturada era traduzida tanto em linhas como em sons sintetizados. O 
som variava em frequência, amplitude e saída estereofônica de acordo com as 
informações referentes à quantidade de elementos luminosos captados pelas 
câmeras, interpretados pelo algoritmo e apresentados na tela. 

Figura 7: Esquema de montagem da instalação interativa “Φ: Um Enigma para Gibson 3.1”, com seus 
equipamentos de captação e projeção da imagem e do som (autoria própria), 2016.



A estrutura da instalação (Figura 7) era composta por duas câmeras de vídeo que 
captavam a luz do ambiente (da mesma maneira que o Enigma 3.0). Estas 
informações eram então interpretadas e transformada pela linguagem de 
programação Processing. A luz das imagens captadas era decodificada pelo 
computador em linhas retas e curvas monocromáticas, criando uma representação 
abstrata do espaço físico, gerando construções audiovisuais que revelam a dinâmica 
espacial do local.

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

Enigma 3.2 -  φ: Um Enigma para Gibson
A obra "φ: 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 exposição “Natural Intelligence – NI”, entre 7 a 11 de 
setembro, na edição de 2017 do Ars – Festival de Linguagem Eletrônica: Campus 
Show, na Linz Art University, na Áustria.

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

Este trabalho também explorou poeticamente as questões da percepção visual a partir 
da abordagem de James Gibson. Entretanto, neste caso, somente uma câmera 
captava imagens que, depois de processadas pelo computador, permitiam a detecção 
de áreas luminosas no fluxo contínuo da captação. Estas áreas 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 
visão estereoscópica. Essas linhas, em vez de proporem a estruturação do rastro da 
variância de luz no espaço, eram reprocessadas pelo Processing, que calculava e 
redesenhava a imagem novamente a partir de dois rastros de informação visual.

Com o uso de óculos anaglifos (com filtros vermelho e ciano) e o posicionamento das 
caixas de som no espaço, imagem e som retornavam da visualização bidimensional 
características para a representação tridimensional. Porém o resultado obtido foi 



muito diferente da tridimensionalidade esperada.

Considerações Finais
O processo de criação das obras que compuseram a série Enigmas teve uma grande 
influência das investigações teóricas realizada pelo grupo de pesquisa Realidades. A 
discussão e o estudo coletivo de conceitos científicos e filosóficos foram fundamentais 
para a estruturação de cada um dos trabalhos, assim como a vontade de abordar 
poeticamente estes conceitos e transformá-los em provocações visuais. As pesquisas 
particulares de cada membro de um grupo de pesquisa também influenciam o 
encadeamento criativo, instigando resoluções técnicas e interesses poéticos 
específicos. Cada artista e pesquisador traz uma bagagem, um ponto de vista diferente 
que enriquece a construção poética. Inúmeros testes, discussões e negociações foram 
realizadas e determinaram as resoluções estéticas propostas nas versões finais dos 
enigmas. As obras dialogaram tanto com conceitos teóricos quanto com práticas 
artísticas.

Jorge Albuquerque Vieira (2008) apresenta o argumento de que ciência e arte são 

formas de conhecimento, embora, enquanto o cien tista busca a realidade, o artista 

trabalha com possibilidades do real. Em outras palavras, a arte é exploração das 

possibilidades da realidade, diferente da ciência que quer conhecê-la 

(ALBUQUERQUE VIEIRA, 2008). Partindo deste princípio, 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 tácitas, corporais, visuais, sonoras e poéticas. Além disso, o 

discurso conceitual, que são textos, foram apresentados também por fórmulas, que 

são índices científicos, ou seja, camadas indecifráveis sem conhecimento prévio, dada 

sua dimensão abstrata e racional. Emparelhados, conhecimentos tácitos e o discursos 

das linguagens articuladas, nascem novas possibilidades do real. 

Notas
1 Esta estreita dependência entre animal e ambiente se associa também ao conceito de Umwelt proposto pelo 
biólogo Jakob von Uexküll em 1909. O Umwelt (ambiente, ou entorno) nada mais é do que a forma específica como 
cada espécie percebe, interage e age sobre o ambiente em que vive. A Umwelt específica da espécie seria, então, 
“o segmento ambiental de um organismo, que é definido por suas capacidades específicas da espécie tanto 
receptoras quanto efetoras” (UEXKÜLL, 2004, p.22).
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A TRÂNSFUGA:
UMA POÉTICA DA
PROJEÇÃO DE SI

ROSA MARIA BLANCA / UFSM



Introdução

A presente pesquisa possui como objetivo principal discutir o estatuto do autorretrato 

e do retrato como documento identitário, através de distintas linguagens como a 

fotografia e a projeção na arte contemporânea. A biopolítica do poder como produção 

e regulação das identidades tem intensificado a normatização dos processos de 

subjetivação, mediante a tecnologia e a visualidade. A poética propõe a 

desconstrução e descodificação dos elementos próprios do retrato, dialogando com a 

estética, a história da arte e os estudos queer. Sugere-se pensar o conceito de 

trânsfuga como a ação performativa de deserção e de projeção de si. São analisadas 

as obras do coletivo G+q e de artistas em contextos de estraneidades como Claude 

Cahun, Zineb Sedira, Lucia Moholy e Rosa Blanca.

Propõe-se, também, o autorretrato como forma de persistência subjetiva, cuja estética 

de si propõe um contexto (des)identitário, através da linguagem da arte 

contemporânea. A poética permite a experimentação de distintas visualidades, 

confrontando a imagem fotográfica e seus elementos como o enquadramento, a 

nitidez e a exposição. No desenho, os traços e a gestualidade na ação e no percurso, 

mediante a (des)configuração do rosto e do corpo, apagam qualquer possibilidade de 

identificação, ao mesmo tempo em que ampliam a estética na percepção de si. As 

séries propostas escapam da fixidez identitária, problematizando a construção do 

sujeito a partir da sua captura estética e visual. Sugere-se, também, que o autorretrato 

como constituição de si, expandindo processos de subjetivação que questionam a 

naturalização da(s) identidade(s).

A seguir, na primeira parte da pesquisa, discutem-se aquelas obras que se 

consideram relevantes na desconstrução da linguagem retratística e identitária. 

Na segunda parte, pesquisa-se a trânsfuga como conceito operativo para o 

desenvolvimento da poética, no percurso da obra Não me peguem / No me peguen 

(2017), de Rosa Blanca, em articulação com as experiências artísticas de outras 

artistas como Zineb Sedira e Lucia Moholy, em uma dimensão de deslocamento ou de 

estraneidade. Almeja-se esboçar uma breve genealogia da desconstrução identitária, 

fazendo um recorte de artistas mulheres, sem a pretensão de esgotar a temática, 

profundamente experimentada nas últimas décadas.

Na última parte, são expostas as considerações finais da pesquisa, tomando em conta 

a teoria conceitual proposta durante a poética.

(Des)identificações

Entre os trabalhos que lançam uma crítica aos processos de integração e 

normalização para a legitimação e controle das identidades, pertencem aos coletivos 

queer do Estado espanhol, como o LSD e a Radical Gai, cujos dispositivos propõem 



micropoliticas a partir das margens, mas sem pretender afincar-se em uma posição 

separatista. No trabalho do Gtq, intitulado DNI: Alteración del DNI (2004), faz-se uma 

crítica às adjudicações e predeterminações dos documentos de identidade. No lugar 

de nascimento, aparece ciber-lab; na indicação do sexo, diz S/M, aludindo às práticas 

sado-masoquistas; no endereço, diz desviada; na localidade, está escrito em trânsito 

e, finalmente, a província de residência descreve-se como a dildotopia, como pode ser 

visto na Figura 1. No reverso da carteira, o retrato é substituído por uma fotografia, 

que não mostra um rosto, mas glúteos. O dispositivo transporta ao documento as 

distintas realidades e subjetividades que o Estado pretende controlar, quando as 

oculta. Há uma análise da produção e regulação identitária na carteira de identidade 

que, confere o grau de cidadão a quem a possui, sob os parâmetros que o 

Estado-nação 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.

Figura 1: Gtq. DNI: Alteración del DNI. Documento: resistiendo al archivo, al registro. Nacional: 
resistiendo al estado nación. Identidad: resistiendo a la identidad estable, natural (2004).

Foto-montagem.
Arquivo particular.

A saber, a configuração da nacionalidade data do século XVIII, durante a conformação 

dos estados nacionais, a partir do surgimento da república, na Revolução Francesa, 

quando começa a gestar-se a identidade nacional e a se designar quem pertence ao 

povo e, portanto, quem tem o direito à cidadania e quem não o possui (CURIEL, 

2013).

Os estudos fotográficos que contribuíram à constituição dos códigos identitários e, 

consequentemente, ao documento de identidade, surgem na antropologia física. 

Lembrando que já existiam papéis oficiais de identidade, que já vinham sendo usados, 

a partir do século XVIII, durante a Revolução Francesa, precisamente, em função da 

configuração do Estado-nação e as respectivas nacionalidades, como foi explicado no 

parágrafo anterior. Alphonse Bertillon foi precursor do sistema antropométrico, no final 



do século XIX. Através de retratos de infratores, Bertillon criou registros detalhando 

características específicas que, deram lugar a classificações (SANDON, 2012). As 

imagens eram acompanhadas de legendas escritas. A necessária uniformização dos 

retratos para efetivar a pesquisa criminal, deu lugar à padronização dos retratos, como 

pode ser visto na seguinte imagem (Figura 2):

Figura 2: Alphonse Bertillon. Tipos Criminais (1893). Fotografia.
Publicado na Identification Anthropométrique. 

Este sistema, que mais tarde será denominado como bertillonage, por ter sido 

Alphonse Bertillon o seu precursor, junto com a impressão digital, será utilizado para 

a identificação da população, na França, no início do século XX. Transformando-se, 

futuramente e em escala global, em práticas de identificação de nacionalidades. As 

técnicas serão mobilizadas para identificar aquelas parcelas da população 

consideradas como indesejáveis, tais como estrangeiros, nômades, infratores e 

reincidentes, o que será um motivo de preocupação para todos os franceses (PIAZZA, 

2004). O retrato e a assinatura serão os elementos que legalizarão estas primeiras 

cartilhas de identidade, no solo francês.

Entre as artistas precursoras na desconstrução do autorretrato como dispositivo de 

controle, destaca Claude Cahun. Nas suas fotografias, a ambiguidade do gênero se 

faz evidente. O trabalho do Cahun é significativo também porque incursiona na 

linguagem da performance fotográfica. A artista problematiza a veracidade identitária 

do retrato, fazendo uso dos poderes performativos da imagem em fotografia 

(DUMONT, 2011). No trabalho de Cahun, pode ser observada a relação entre os 

códigos do retrato fotográfico e os códigos identitários (Figura 3).



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 trânsfugas (OBERHUBER, 2004).

O uso da fotografia é totalmente deliberado em Cahun. Parece ser que Cahun irá 

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 legião dos 

condenados (1928). Nessa experiência, pode ser observado como a artista 

identifica-se com a figura da objeção.

A trânsfuga

A artista Zineb Sedira problematiza a estética da mulher –ocidental– descoberta ou 

sem velo, como imagem da mulher civilizada, em oposição à mulher passiva com véu 

–oriental–. A obra de Sedira é autobiográfica e mostra as constantes migrações que 

tem vivido, transitando entre Oriente e Ocidente. Sedira é considerada britânica, mas 

é de ascendência 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). É impossível 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 ascendência iraniana. Outros mantos como o hiyab são também 

usados ocasionalmente pela mulher árabe. A analogia com a Virgem Maria é usada 

para ensinar as semelhanças entre as religiosidades, como a católica e a islâmica. 

Com a intensificação dos fluxos migratórios, na história recente, alguns países 

europeus têm-se manifestado a favor do veto do véu, como a burca ou o hiyab, por 

razões de segurança.



Ao propor um autorretrato que foge do código da retratística ocidental, Sedira intervém 

na disposição visual obrigatória do corpo feminino. O trabalho traduz o véu como uma 

forma de resistência cultural frente ao policiamento identitário europeu. Há uma 

dificuldade na legibilidade da imagem. Uma veladura do sutil transpõe a 

inteligibilidade da subjetividade, antevendo no pânico ao velo uma justificação 

absolutamente mental. No autorretrato, o direcionamento do(s) corpo(s) aponta para 

fora do enquadramento, através do imaginário andar dos corpos, indicando a 

(re)velação de uma paisagem em aberto. Essa abertura da paisagem sugere a 

indefinição do enquadramento, dos territórios e das fronteiras. 

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

Pioneira nos retratos de dimensão subjetiva, Lucia Moholy foi das primeiras artistas a 

produzir em um contexto de mobilidade, devido a suas inquietações artísticas e 

culturais. O seu trabalho está 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 códigos 

da retratística tradicional (Figura 5). Dificilmente é visualizado rosto e seus olhos, 

chave para a sua identificação pessoal.

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

De procedência judaica, nasceu em Praga, em 1894. Com 21 anos, descontenta com 

o ambiente familiar, mudou-se para Wiesbaden, ocupando imediatamente um lugar no 



âmbito artístico. A sua presença no âmbito cultural é relevante devido aos obstáculos 

para uma mulher artista, na época. Em 1921, Lázló 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 

fotográficos e editoriais, tornando-se a fotógrafa oficial (VALDIVIESO, 1998). Em 

1925-26, estudou na Academia de Artes Gráficas e do Livro de Leipzig. Durante a 

transferência da Bauhaus para Dessau, Lucia Moholy efetuou as fotografias dos 

novos edifícios arquitetados por Walter Gropius, em 1926, assim como projetos 

editoriais e os objetos da instituição, para serem inseridos no mercado. Redigia os 

livros da Bauhaus, também, mas nunca será mencionada como autora (Idem, 1998). 

Em 1928, instalou-se em Berlim. Com a chegada do exército nacional-socialista no 

poder, na década de 1930’s, separada de László e unida agora com Theodor 

Neubauer, a situação 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 produção fotográfica para Bauhaus, na 

Alemanha, em poder de Gropius. Em 1959, mudou-se para Zollikon, na Suíça, onde 

se transformou em retratista e ministrante de aulas de fotografia. A partir desse 

momento, deu conferências, dedicou-se à microfilmação e publicou artigos. Viajante, 

perseguida, exilada e marginalizada, participou nas primeiras mostras de fotografia 

artística, como Neue Wege der Photographie/Novos caminhos da Fotografia (1928), 

Fotografie der Gegenwart/Fotografia Contemporânea (1929) e Film und Foto/Cine e 

Fotografia (1929).

No retrato Lázlo Moholy-Nagy (1925-1926), realizado por Lucia Moholy, o sujeito 

aparece com o rosto encoberto pela sua mão em um gesto desfocado (Figura 6).

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

A obra fotográfica de Lucia Moholy foi vital para o lançamento e impulso de Bauhaus, 

para a sua produção e reprodução. Os seus negativos foram apropriados por Walter 



Groupius e impressos, sem nunca levar o crédito de Lucia Moholy. Aliás, Groupius 

negou-se a devolver-lhe os negativos, reproduzindo-os sem autorização legal 

(SHULDENFREI, 2016). O ponto de vista da artista, ângulos e tomadas do 

desenvolvimento arquitetônico da escola, assim como das pesquisas desenvolvidas, 

determinaram o rumo de Bauhaus, como movimento e como projeto político. A 

clareza, a transparência e a nitidez, foram elementos altamente trabalhados na sua 

obra.

Em Lázsló Moholy-Nagy (1925-1926), Lucia Moholy altera a estética da retratística 

tradicional. A inversão da transparência e da nitidez é chave para o entendimento da 

sua proposta. A saber, alguns elementos exigidos pela retratística estão relacionados 

com os dados da pessoa fotografada, como seu caráter, posição, etc (MIFSUD, 1998). 

Ao não 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 é que há alguma” (HIGGINS, 2012, p. 245). Há um ato fotográfico 

deliberado na oclusão do objeto.

A projeção Não 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 identitário (Figura 7).

Figura 7: Rosa Blanca. Não me peguen /  No me peguen (still) (2017). Autorretrato.
Projeção fotográfica em preto e branco, dimensões variáveis.

Col. Particular.

Durante o processo de elaboração das fotografias, Blanca interage com a câmara 

tentando desconstruir a ideia de retrato. A câmara é colocada em um tripé, enquanto 

a artista performa na sua frente. Sem nenhum tipo de vestuário, a interação pode ser 

traduzida como uma persistência do subjetivo, questionando o visualizável quando 

classificável. A tensão pode ser percebida nos gestos que a artista produz como 

tentando evitar ser tomada em foto, ao mesmo tempo em que há uma insistência nos 

seus movimentos para enfatizar a sua existência.

A câmara fotográfica é usada por Blanca de modo metaforicamente intersubjetivo. Há 



uma reapropriação do potencial da câmara, tanto no que se refere à sua contribuição 

para a formalização dos códigos identitários, quanto na sua função de captura. Blanca 

tenta não sair do enquadramento, mas também batalha para não ser pega pela 

objetividade. A lógica do retrato depende da estabilidade do enquadramento. 

Lembrando que a estrutura da fotografia está em função 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 são projetadas em um formato horizontal, contrariamente à retratística 

vertical dos documentos de identidade (Figura 8).

Figura 8: Rosa Blanca. Não me peguen /  No me peguen (still) (2017). Autorretrato.
Projeção fotográfica em preto e branco, dimensões variáveis.

Col. Particular.

A técnica da projeção pode chegar a problematizar a legitimidade da imagem como 

documento.

Em Não me peguem / No me peguen (2017), a artista mostra-se nua. No entanto, os 

seus movimentos não correspondem às expectativas de nenhum estereótipo do corpo 

nu. Mas tampouco existem certezas na forma da análise identitária. A obra de Blanca 

insere-se na arte contemporânea. Entende-se esta arte como uma projeção de 

proposições inseguras e contingentes, dúvidas e desacertos (SMITH, 2012).

Sem inscrição aparente, a projeção na arte contemporânea reativa o lugar expográfico 

onde se dispõe, expandindo a percepção do espaço. A evanescência da projeção 

luminosa evoca a fugacidade do corpo. O reflexo da artista emana fugitiva, primeiro 

através do data-show, e logo, na parede onde é lançada a projeção.

A projeção de si permite a Blanca espelhar o seu próprio processo de subjetivação 

(des)capturando fotograficamente sua proposição no espaço e no tempo. Como 

artista, sua imagem trânsfuga desincorpora qualquer elemento que possa aludir a uma 



expectativa cultural. O autorretrato deixa de ser fiel a sua codificação.

A projeção Não me peguem / No me peguen I (2017), quando intocável, sugere uma 

imagem trânsfuga do controle identitário. Nesse contexto, sugere-se pensar o 

conceito de trânsfuga como a ação performativa de deserção e de projeção de si.

A (des)oclusão de si pode ser observada em outra imagem da projeção Não me 

peguem / No me peguen (2017), de Rosa Blanca (Figura 9):

Figura 9: Rosa Blanca. Não me peguen /  No me peguen (still) (2017). Autorretrato.
Projeção fotográfica em preto e branco, dimensões variáveis.

Col. Particular.

Por momentos, o seu rosto e o seu corpo (des)aparecem ou não são visualizáveis. A 

instabilidade propõe 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 título “Não me peguem”, 

alude ao verbo “pegar”, que em espanhol significa “bater”, problematizando as 

múltiplas sujeições e violências ao impor categorias identitárias, ou no momento de 

desmarcar-se delas, no contexto atual da violência de gênero e dos fluxos migratórios.

“Pegar” significa também em espanhol “colar”; assim, “não me peguem” é uma 

tentativa de deslocamento. “Não me peguem”, em português, sugere o desejo de 

desclassificação na nomenclatura das ciências ou de qualquer outra ordem.

Nesse sentido, a série “Não me peguem” pode ser interpretada também como uma 

posição queer. A poética propõe um processo de subjetivação contra a violência da 

regularização da identificação do sujeito nacional –e por que não, do sujeito mulher e 

ou homem–. As fotografias sugerem uma diáspora como espaço de renegociação, em 

um contexto pós-nacional ou pós-identitário. A obra faz parte da pesquisa Arte nas 

margens: estrangeiridades e (des)localizações. Propõe-se imaginar uma fronteira 

plena, como dimensão artística, para dar fim aos atuais nacionalismos e/ou técnicas 

de controle.



Considerações finais

A pesquisa mostra as distintas implicações geradas a partir das performances em 

fotografia e da projeção na arte contemporânea. Estudam-se as relações entre os 

códigos da retratística, a regulação das identidades e das artes visuais. Como 

resultados da pesquisa, vivencia-se o gesto performativo como uma poética que 

sugere subjetividades da trânsfuga, espelhadas tanto no processo quanto na sua 

projeção.

Como conclusão, existem vários níveis. Em uma dimensão, evidenciam-se as 

especificidades das linguagens usadas e investigadas, como o autorretrato e a 

projeção. Em outra dimensão, pode ser observado como os processos de 

subjetivação desenvolvidos através de poéticas em arte contemporânea são 

percursos de resignificação de si, que atentam os paradigmas identitários. Ambas 

dimensões buscam a projeção de ambientes subjetivos, instaurando o lugar da obra 

em uma espacialidade e temporalidade microestéticas, como a continuação se 

explica.

Ao optar pela performance em fotografia, a poética de artistas como Claude Cahun, 

Zineb Sedira e Rosa Blanca, visualizam percursos particulares em situações de 

vulnerabilidade. A performatividade do evento poético, produz subjetividades fluídas 

abrindo uma dimensão do (des)nacional. Há uma clara proposta de incorporação de 

outras lógicas e de tentativa de renegociação contra o “violento impacto da 

regularização e a identificação” (GUTIÉRREZ RODRÍGUEZ, 2011, p. 85).

As experiências de deslocamento, persecução, exílio ou migração, levam à reflexão e 

(re)invenção de práticas artísticas em movimento. As incertezas territoriais, a 

intensificação do controle, as decisões precipitadas, as fugas ou as (im)permanências, 

direcionam as propostas estéticas para a desconstrução do(s) saber(es) disciplinários, 

incidindo na subjetivação de si, nas formas de fazer e pensar a arte e o corpo. A 

poética explora as perspectivas do corpo e seus graus de apresentação, em função da 

narrativa da projeção. A variedade de perspectivas do corpo pertencem aos próprios 

sujeitos e, no entanto, a sua apreensão depende das suas experiências e de suas 

vivências, mas, também, do contexto político em que vivem (BUTLER, 2015). 

É visível que conceitos como representatividade ou representação nacional são 

mecanismos reguladores do sistema das artes, dentro das exigências do 

Estado-nação. 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 câmara fotográfica é usada como dispositivo para o questionamento dos códigos 

que regem a retratística identitária. A performance é o modo como se desconstrói a 

retratística tradicional. A expansão do campo fotográfico devirá na performance da 



evasão, dentro do enquadramento da visão.

A projeção como linguagem da arte contemporânea modifica a percepção do tempo 

subjetivo. As espacialidades são mais amplas. O sujeito não possui como suporte 

nada além da sua própria propagação na projeção, fixada apenas pela invisibilidade 

da luz. Na projeção, a subjetivação parece deslocar e deslocar o lugar de qualquer 

enquadramento identitário, científico ou geopolítico. 
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Memória e Política no Comitê de Educação em Artes Visuais
Os quatro trabalhos que compõem este capítulo foram selecionados seguindo o critério estabelecido em 

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

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

(UDESC), Dr. Robson Xavier da Costa (UFPB) e como suplente a Drª. Lúcia Gouvêia Pimentel (UFMG), 

substituída na assembleia geral desse encontro nacional pela Drª. Ana Luiza Ruschel Nunes (UEPG).

O Comitê de Educação 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 país. Todos os anos durante os encontros nacionais da ANPAP representantes desse 

comitê se reúnem para selecionar os artigos submetidos para avaliação e selecionam aqueles que devem 

ser apresentados e publicados nos anais dos eventos. Os encontros nacionais da ANPAP aceitam artigos 

de associados e não-associados.

Em 2018 o 27º Encontro Nacional da ANPAP teve como tema Práticas e Confrontações, buscou discutir 

pesquisas realizadas no campo das artes visuais em todo o Brasil. Os resultados (finais ou parciais) das 

investigações selecionadas e apresentadas em São Paulo demonstram a variedade de formas de pensar, 

produzir, refletir sobre/com/em artes visuais no país.

Neste encontro nacional da ANPAP foi aplicado o conceito de “táticas de resistências” (CERTEAU, 2008), 

abordando práticas e poéticas de pesquisa em artes visuais. Deste modo, suas rupturas buscam quebrar 

as estruturas estabelecidas e engessadas pela academia, com ênfase na experimentação, desconstrução, 

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 histórias dentro da história, estudando o cotidiano, o anônimo, o esquecido, as experiências 

vividas, o banal, como motivo para a construção científica do conhecimento, analisando os espaços de 

consumo das sociedades contemporâneas e observando mecanismos cotidianos que fogem das amarras 

das rígidas regras do capitalismo, este autor abriu novas possibilidades para entendermos a complexi-

dade das relações humanas.

EDUCAÇÃO EM
ARTES VISUAIS

COMITÊ



Considerando a Arte como um dos campos do conhecimento humano que possibilita a quebra de para-

digmas, que está em constante reinvenção e questionamento de suas próprias bases estabelecidas, esse 

fórum foi ideal para propor inversões de olhares sobre as pesquisas no campo das “artes visuais e seu 

ensino” desenvolvidas no país. Após 30 anos de existência da ANPAP, questionar suas próprias regras é 

abrir espaço 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 táticas de resistências na Educação em Artes Visuais selecionamos entre os 25 artigos 

aprovados pelo CEAV, os quatro seguintes: memórias de professores/as de artes, de Maria Betânia e Silva 

(UFPE); Ah! Gente! É a mulher do Pezão... de autoria de Rosana de Castro (UnB); Rostos que desapare-

cem: reflexões sobre uma prática 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 

capítulo.

A pesquisadora Maria Betânia e Silva (UFPE) apresentou o artigo “Revisitando Memórias: Percursos de 

Vida-Formação”, que faz parte do seu projeto de pesquisa em curso que investiga trajetórias biográficas 

de mulheres que se tornaram professoras de artes visuais no Brasil, a investigação aborda suas experiên-

cias de vida e as relações que levaram a opção de formação e atuação profissional. A partir de entrevistas 

realizadas com oito os/as professores/as de artes visuais a autora observou o período da adolescência das 

mesmas, para identificar a presença da arte na sua formação inicial e nessa etapa de vida. Os espaços 

culturais visitados e descritos pelas professoras foram analisados a partir das histórias de vida e das auto-

biografias das participantes.

Investigando lugares e espaços culturais frequentados pelas professoras entrevistadas durante sua 

vida,demonstraram as possibilidades da criação de redes de expansão das relações humanas tecidas ao 

longo da vida como professoras. Suas ricas histórias de vidas, analisadas por meio de métodos biográficos, 

permitiram que narrativas pessoais e relatos de experiências fossem computados como fontes para esta 

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

As histórias de vida e as experiências das professoras de artes visuais nem sempre costumam ser valoriza-

das no campo da construção do conhecimento sobre/com/em artes visuais, inúmeras trajetórias, percur-

sos, experiências foram esquecidas e apagadas da história. Retomar esse caminho permitiu a pesquisado-



ra repensar sua própria história de vida como professora de artes visuais.

Levantar dados sobre a memória das professoras de artes visuais sobre sua formação cultural nas famílias 

e nas escolas ajudou a compreensão das suas construções culturais no cotidiano. Essas trajetórias costu-

mam construir o universo pessoal de significações dessas professoras, como profissionais e sujeitos de seu 

próprio percurso. Conhecer e valorizar essas experiências é uma maneira de possibilitar o encantamento 

de novos pesquisadores sobre o campo da autobiografia, da história de vida, da história oral e da história 

do cotidiano.

Por meio da aplicação de questionários a pesquisadora identificou vivências das professoras com visitas 

aos centros culturais, galerias, museus, teatros, circos, cinemas, excursões, clubes, grupos religiosos, etc. 

Foi possível inferir que a frequentação de espaços culturais durante a formação das professoras de artes 

visuais, foram significativas para a escolha profissional e posterior atuação na área de artes visuais.

A frequentação contribuiu para a ampliação do repertório cultural e para manter o interesse das professo-

ras ao longo da vida pelas artes visuais.

A presença de relatos sobre visitas aos centros culturais e as igrejas nas falas das professoras chamou a 

atenção da pesquisadora, segundo os depoimentos as entrevistadas consideravam esses locais como 

espaços onde podiam exercitar a criatividade.

A pesquisa demonstrou que nas histórias de vida das professoras de artes ficaram muitas lembranças de 

momentos marcantes vivenciados nos centros culturais e igrejas durante a infância e juventude, que 

tiveram influências na escolha profissional ligada a área de Arte.

Esta pesquisa comprovou que experiências simples do cotidiano, podem impactar na escolha profissional 

e na maneira que as professoras de artes visuais definem suas relações com a Arte e os espaços culturais 

ao longo da carreira. São experiências que marcaram a trajetória de vida de atuantes educadoras, que tem 

militado para a melhoria do ensino das artes visuais no país.

Outro modo de coleta de dados utilizado pela pesquisadora foi o “biograma” (MONTEAGUDO, 2015), 

que consiste em uma representação cronológica 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 (ócio).

Atividades de leitura, frequência ao teatro, cinema, visitas as exposições, atividades manuais e práticas de 



esporte, foram as mais citadas. As lembranças das aulas de artes na infância e adolescência foram ressal-

tadas muitas vezes como experiências positivas e referências para a escolha profissional no campo do 

ensino das artes visuais.

No artigo “Ah, Gente! É a mulher do pezão...”, Rosana de Castro (UnB) buscou discutir a relevância da 

educação estética em um contexto político-partidário, a partir das ideias de Schiller e Vygotsky. As ações 

desenvolvidas pelos/as professores/as de artes visuais nas escolas foram analisadas como práticas políti-

cas de resistência.

Abordando questões referentes às exposições DNA de Dan, Le Batê e a Queermuseum, e as implicações 

sociais da censura pública sofrida pelos curadores e artistas, a pesquisadora convoca os/as professores/as 

de artes visuais a atuar nas escolas refletindo sobre o papel político da Arte, buscando desenvolver 

perspectivas críticas, compromisso social, posicionamento político, discutindo diferenças de classe, 

gênero, raça e sexualidade.

No texto a autora questiona se existe realmente espaço para esse tipo de questionamento na atual 

conjuntura do país, diante dos processos centralizadores e controladores que estão sendo implantados a 

partir dos novos direcionamentos federais.

A preocupação da autora são as relações entre a experiência do/a professor/a de artes visuais em sala de 

aula, com seus educandos, analisando com uma turma de 8º ano do Ensino Fundamental de uma escola 

pública, os autorretratos da história da arte das vanguardas históricas até a arte contemporânea, até 

chegar à imagem do autorretrato de Tarsila do Amaral, intitulada por um aluno de “a mulher do pezão” 

referindo-se a imagem do Abaporu.

Fatores ligados ao repertório cultural dos estudantes foram considerados, como: suas referências culturais, 

históricas e sociais. A criatividade no momento da leitura das imagens foi trabalhada, a prática voltou-se 

para o estímulo ao pensamento divergente e a expressão crítica sobre o que se vê e estuda.

A função social da Arte foi ressaltada durante o trabalho na escola, fomentando um olhar crítico sobre o 

processo de produção, circulação e consumo das artes visuais. Ao analisar práticas de ensino das artes 

visuais em escolas públicas que promoveram formação crítica aos/as educandos/as, a pesquisadora 

demonstrou a importância para a área de estudos sobre práticas e confrontações 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 



visuais, a partir da análise de uma intervenção urbana sobre os 50 anos do golpe militar (1964 – 1985).

O trabalho consistiu em uma prática colaborativa com estudantes da disciplina de fotografia do Curso de 

Licenciatura em Artes Visuais do IFCE, em Fortaleza – CE, uma prática experimental com fotografia expan-

dida, realizada em 2014.

O foco do trabalho foi trazer a tona imagens e memórias de pessoas desaparecidas que foram contrárias 

ao regime militar brasileiro durante o período da ditadura. A experiência foi analisada a luz da teoria da 

Fotografia Contemporânea, da Artografia e da Abordagem Triangular.

A investigação possibilitou repensar os processos metodológicos aplicados em outras disciplinas do Curso 

de Licenciatura em Artes Visuais do IFCE, tais como: Fundamentos Básicos da Fotografia e Ateliê de Poéti-

cas Visuais Digitais I e II. A cada novo semestre após o desenvolvimento dessa experiência o experimento 

foi reimplantado, as práticas colaborativas em artes visuais, possibilitaram descobertas técnicas sobre os 

processos fotográficos e teorias sobre as invisibilidades da ditadura militar brasileira.

Também foi possível perceber que a falta de equipamentos adequados para a prática da fotografia, pode 

ser minimizada a partir da experimentação e testes de novos meios disponíveis.

Práticas experimentais possibilitaram a aproximação entre áreas do conhecimento, o uso de reagentes e 

matérias para a revelação das imagens fotográficas permitiu a aproximação com a química e com 

questões ambientais, por meio do reuso de materiais.

Os direitos humanos foram centrais para esta pesquisa, possibilitando aos estudantes a busca de infor-

mações em arquivos públicos e privados sobre pessoas desaparecidas durante a ditadura militar.

Temas como garantia de direitos, liberdade de expressão, estado democrático, arte e política foram abor-

dados.

As práticas experimentais colaborativas vivenciadas pelo grupo durante a intervenção urbana abordaram 

diretamente o papel político da Arte e a participação 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 último 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 



Estadual de Londrina, analisando de que maneira os Trabalhos de Conclusão de Curso (TCCs) demon-

stram especificidades da pesquisa em Arte. 

Os/as pesquisadores/as utilizaram como fontes primárias quatro TCCs de Artes Visuais da UEL, realizados 

no período de 2013 a 2016, por meio da pesquisa qualitativa e exploratória, analisando formulários 

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 investigação, 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 experiências dos/as licenciandos/as com as artes visuais foi considerada em todos os trabalhos analisa-

dos, segundo os/as estudantes as disciplinas práticas durante a graduação foram fundamentais para as 

práticas artísticas aplicadas nos TCCs, bem como, suas experiências de vida e relações pessoais com 

outros artistas.

O artigo aponta a necessidade de reflexão permanente sobre a especificidade da pesquisa em artes 

visuais, com práticas que considerem as poéticas, os processos e a Arte como campo de pesquisa aplicada. 

A construção de imagens (digitais ou analógicas) aplicadas nos TCCs demonstraram novos olhares e 

práticas 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 práticas experi-

mentais que possibilitem a reflexão e análise sobre seus processos criativos, considerando a prática artísti-

ca como um campo de pesquisa fundamentado.

Considerar os TCCs e os bancos de Teses e Dissertações como fontes de dados para o desenvolvimento de 

pesquisas bibliográficas sobre a Educação em Artes Visuais no Brasil é uma prática que deve ser estimula-

da, permitindo revisitarmos os processos de pesquisa desenvolvidos na área de artes visuais no país.

Apesar de considerarmos todos os artigos aprovados e apresentados no CEAV da ANPAP durante o 27º 

Encontro Nacional, realizado na UNESP em São Paulo, significativos e importantes como contribuição 

para a pesquisa sobre Educação em Artes Visuais no Brasil, foi necessário selecionarmos quatro textos 

representando o CEAV nesta coletânea.

Estes textos apresentam resultados consistentes e significativos e podem ajudar no fomento, divulgação 



e circulação dos resultados de trabalhos de pesquisadores associados ao CEAV. A associação se mantem 

como um dos mais importantes fóruns anuais de encontro e debates de pesquisadores da área de Ensino 

das Artes Visuais no país, fomentando a continuidade de grupos e projetos de pesquisa em todo o 

território nacional.

Permitir a socialização dos resultados das pesquisas sobre/com/em artes visuais desenvolvidas no país é 

fundamental para a consolidação da área de conhecimento. Reunir anualmente, em um mesmo espaço, 

pesquisadores da área que atuam em todo o território nacional, contribui para que a mesma ganhe visibil-

idade e consistência diante dos órgãos de fomento e de incentivo a pesquisa brasileira.

Entre práticas e confrontações o CEAV da ANPAP possibilitou que 25 pesquisas relacionadas às táticas de 

resistências dos/as professores/as de artes visuais em todo o território nacional fossem reunidas e 

disponibilizadas ao público por meio dos anais: http://anpap.org.br/anais/2018/ .
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Há um rio que atravessa a casa. Esse rio, dizem, é o tempo. E as 
lembranças são peixes nadando ao invés da corrente. Acredito, sim, 
por educação. Mas, não creio. Minhas lembranças são aves. A haver 
inundação é de céu, repleção de nuvem. Vos guio por essa nuvem, 
minha lembrança (COUTO, 2009, p.25).

O tempo elemento impalpável. Não é possível tocá-lo, vê-lo, senti-lo. Os sentidos não 

são capazes de retê-lo. Item invisível.  Elias (1998) nos diz que ele remete ao relacio-

namento de posições ou segmentos a duas ou mais sequências de acontecimentos 

em evolução contínua e tornou-se a representação simbólica de uma vasta rede de 

relações que reúnem diversas sequências de caráter individual, social ou puramente 

físico.

O tempo e a memória são elementos inseparáveis. Ambos impalpáveis. Ambos invisí-

veis. Ambos em contínua relação. Ambos componentes que nos ajudam a (re)cons-

truir trajetórias, percursos, histórias vividas e em processo de formação.

Nosso foco, nesse trabalho, é investigar elementos das trajetórias biográficas de 

mulheres que se tornaram professoras de artes visuais e, assim, compreender possí-

veis experiências vivenciadas em seus percursos individuais que contribuíram para 

suas escolhas profissionais e sua atuação na docência em Artes Visuais.

Diante deste objetivo refletimos com Candau (2012) que o papel da memória é 

fundante no entendimento do indivíduo em captar e compreender continuamente o 

mundo, manifestando suas intenções a esse respeito, estruturando-o e colocando-o 

em ordem, tanto no tempo como no espaço, para conferir-lhe sentido. A memória, 

então, funciona apoiando-se sobre a imaginação à medida que as lembranças podem 

ser adotadas de um sentido e vinculadas ao presente, por isso, a memória humana é 

representativa.

O estudo está inserido na perspectiva metodológica das histórias de vida e, dentro 

deste vasto campo, mais especificamente, nas (auto)biografias que contemplam as 

“narrativas de investigação profissional como dispositivo de pesquisa-formação” (DE-

LORY-MOMBERGER, 2015, p.161). Oito mulheres participam da investigação e três 

séries de questionários1, formados por questões abertas, foram aplicados individual-

mente contendo cerca de sessenta questões. Essas, por sua vez, foram organizadas 

em uma disposição cronológica partindo da infância para a vida adulta. Dados iniciais 

deste trabalho foram apresentados no 26ºEncontro da ANPAP em 20172. Ali, analisa-

mos quatro dos questionários respondidos sobre a primeira etapa de vida, a infância. 

Nesse trabalho, partimos para outra etapa de vida dessas mulheres, a adolescência e 

os contatos com a arte na escola e fora dela. Assim, o texto está organizado em duas 

partes. A primeira delas foca o olhar nas aulas de arte na adolescência e as marcas de 

encontros com a arte, identificadas pelas professoras. Na segunda parte apresenta-



mos os espaços culturais frequentados, os lugares de maior interesse apontados por 

elas e suas principais atividades de ócio.

As oito mulheres são oriundas das regiões brasileiras do nordeste, sudeste e sul. Pos-

suem entre 35 e 70 anos. Seus pais atuaram profissionalmente em diferentes áreas 

como empresário, médico, operário de fábrica têxtil, auxiliar de enfermagem, comer-

ciante, professor, funcionário público. Suas mães atuaram como donas de casa, ope-

rária de fábrica têxtil, auxiliar de enfermagem, secretária, professora, funcionária públi-

ca.

Duas professoras, as mais velhas, são oriundas de classe social alta e seis delas da 

classe média. Essas, por sua vez, diferentemente das outras, vivenciaram a inserção 

de suas mães no mercado de trabalho que fizeram parte da estatística de redução da 

natalidade tendo entre um e três filhos (SILVA, 2017).

Ao investigar trajetórias biográficas de professoras é importante observar o que nos 

diz Peña (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 biográficos de los indivíduos, sus 
aprendizajes personales y sus expectativas de realización y constituci-
ón de sí en una época cada vez más marcada por la pluralidade de 
formas de vida y por los processos de individualización.

Assim, entender o contexto em que os sujeitos foram e ou estão inseridos contribui 

para identificar o fio condutor das narrativas históricas, das experiências vivenciadas, 

dos usos e acessos aos bens culturais, das relações tecidas ao longo da vida, das 

escolhas e decisões profissionais etc. Pois,

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

Nesse sentido, qualquer que seja o relato, de quem o conta ou de quem o vivenciou, 

será sempre uma versão parcial da história. E a história existe porque a narramos, 

construímos relatos que envolvem personagens, acontecimentos, espaços, lugares, 

experiências, 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.



Ao mergulhar nos processos formativos e educativos vivenciados pelas professoras, 

foco de nosso estudo, identificamos que a Educação Básica delas se deu, em sua 

maioria, na rede privada de ensino. Apenas duas estudaram em escolas públicas. No 

entanto, todas elas, cursaram sua Graduação e cursos de Pós-Graduação em institui-

ções públicas federais de Ensino Superior.

Bernardes (2015, p.246) nos lembra que a formação envolve diferentes tempos e não 

se resume à graduação, mas inclui o “tempo da sua trajetória-vida; de experimentação 

e vivência no campo da arte e da cultura; da experiência estética; da memória; da 

infância; da vida vivida”. 

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

Durante a infância os primeiros contatos com a arte para essas professoras foram 

mediados, sobretudo, pela família e pela igreja. Pela família por meio de objetos 

pertencentes em suas casas ou por proporcionar os acessos aos lugares e espaços 

onde se veiculava arte. A maioria delas tinha a mãe, o pai ou irmão e parentes próxi-

mos envolvidos com música, pintura, trabalhos manuais etc. Além disso, todas elas 

frequentaram espaços diversos entre museus, teatros, cinema, danças clássicas e 

populares, feiras populares, espaços de artesanato, escolinhas de arte. Os contatos 

com arte promovidos pela igreja se deram através da realização de eventos culturais, 

cursos e projetos sociais organizados junto à comunidade em que estavam inseridas 

(SILVA, 2017).

Um dos questionamentos que fizemos às professoras intencionou captar o papel da 

escola na oferta do ensino de arte no período da adolescência. Então, elas tiveram 

aulas de arte? Como essas aulas aconteciam?

Uma delas, Sobrevivência3, afirmou ter se matriculado em um curso de extensão na 

universidade pública de sua cidade natal, ainda enquanto adolescente. Ela relata4 que 

as aulas “eram interessantes com professores como João Câmara e Roberto Lúcio”.

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

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

Duas das professoras não tiveram aulas de arte durante sua adolescência, Perseve-

rança e Positividade. Para Pró-ativa as aulas de arte se centravam em desenhos de 

observação e geometria. Ela, ao revisitar suas memórias, relata: “a professora – 

lembro até hoje de sua voz – colocava um objeto no centro e nós deveríamos dese-

nhá-lo com atenção a todos os detalhes. Luz, sombra, perspectiva, pontos e linha são 

os conteúdos que recordo”. 



Para Feliz as aulas eram para fazer trabalhos artesanais como gatos de lã, bordados, 

tapeçaria, 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 experiências com a arte na 

escola narrando que

Na 5ª e 6ª 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. Desconheço a formação dos 
professores. Isso foi nos anos 1978 e 1979. Na 7ª e 8ª séries as 
deliciosas aulas de Arte foram substituídas por Desenho Geométrico. 
Não lembro o nome da professora, lembro que era rígida e que eu 
tinha que refazer os exercícios 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 concepções, conteúdos, métodos e práticas 

de ensino que foram utilizadas em seus anos escolares na adolescência e estão 

conectadas a estudos sobre o período histórico 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 memória revisitada pelas profes-

soras ao afirmar que a memória é um elemento essencial daquilo que passamos a 

chamar de identidade individual ou coletiva. O autor ainda chama a atenção para o 

entendimento de que “somos sempre condenados ao tempo, pois a memória nos dará 

a ilusão de que o que passo não está definitivamente inacessível, pois é possível fazê-

-lo reviver graças à lembrança” (p.15).

Nessa direção, Bosi (2003, p.53) também nos alerta na reflexão sobre o papel da 

memória reforçando que ela “é, sim, um trabalho sobre o tempo, mas sobre o tempo 

vivido, conotado pela cultura e pelo indivíduo”. 

Assim, para além das vivências com a arte na escola, as professoras de nosso estudo, 

revisitaram fatos diversos que foram marcantes para elas em relação à arte naquele 

período de suas adolescências. 

A professora Liberdade narra sobre a lembrança 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 irmã, eu morri de inveja”.

A professora Feliz, por sua vez, explicita

Os livros de Ana Clara Machado e o balé. Eu dançava em uma acade-
mia e fiz diversas apresentações em programas de tv, teatros, clubes 
Internacional e Português. Com 14 anos comecei a dar aulas de recre-



ação em uma escola da Irmandade das Almas (na Rua Marquês do 
Paraná, hoje é uma escola do município do Recife) e eu fazia muitas 
encenações com as crianças 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 
aí os meninos me ensinavam ou, na verdade, tinham um tempo livre 
para praticar capoeira quando estavam comigo. As aulas aconteciam 
dentro da capela, junto à escola.

Nestas lembranças ativadas pelas memórias das professoras, vale destacar o que nos 

diz também Meireles (2015) ao pensar sobre a experiência experienciada, como 

vivida. A autora ressalta que ela permanece privada, mas seu sentido, a sua significa-

ção, torna-se pública. A narrativa tecida/contada por cada professora é marcada por 

uma narrativa viva atravessada, também por um tempo vivo/vivido implicado por sub-

jetividades, significações da vida, revelados ou não na ordem do discurso.

Essa é uma das perspectivas trazidas pelas investigações que utilizam a (auto)biogra-

fia, pois, possibilita entender o sujeito em seus percursos de vida-formação-profissão, 

tendo em vista valorizar uma compreensão que se desenrola no interior da pessoa, 

sobretudo em relação a vivências e experiências que tiveram lugar no decurso de sua 

história de vida, como nos dizem Pereira e Rios (2015).

Espaços culturais frequentados, lugares de interesse e atividades de ócio

Investigar trajetórias de formação significa registrar percursos, leituras e compreen-

sões do sujeito sobre si e sobre o mundo que o rodeia, envolvendo as múltiplas experi-

ências que possibilitam a expansão das redes de relações que vão sendo tecidas ao 

longo da vida. Nessa direção, as histórias de vida – métodos biográficos, enfoques 

autobiográficos, narrativas pessoais e relatos de vida – são segundo a Association 

Internacionale des Histoires de Vie en Formation, práticas de investigação, formação 

e intervenção, conforme Monteagudo (2015). 

Pensar sobre si, sobre sua trajetória, seu percurso, suas experiências, suas relações, 

permite identificar o fio condutor de sua própria história de vida, uma história em 

formação. 

Compreender as histórias de vida como histórias em formação é perceber que se 

conta ou se recompõe um caminho de formação, de episódios segundo os quais se 

formou sua individualidade. Assim, a partir da narrativa pessoal, a corrente das histó-

rias de vida traduz e transpõe no domínio da formação um processo mais geral, que é 

aquele da maneira pela qual os indivíduos se apropriam do mundo histórico, social, 

cultural no qual eles vivem (DELORY-MOMBERGER, 2015).

Diante disso, um dos itens inseridos nos questionários, respondidos pelas professoras 



de nosso estudo, faz relação aos espaços culturais que elas frequentaram em suas 

adolescências. 

Os museus e os cinemas estão presentes nas respostas de quatro delas. Os teatros 

foram frequentados por cinco dessas professoras. Duas delas apresentam os circos 

como lugares de experiências vivenciadas. Outros espaços aparecem nas narrativas 

de três professoras como passeios da escola, excursões da igreja, centro cultural e 

clube hebraica.

A professora Sobrevivência nos relata que sua frequência aos espaços culturais se 

deu “só no Rio de Janeiro onde passava as férias. Todos os museus. Graças ao filho 

da minha vizinha intelectual. Ele era um artista e intelectual”.

A professora Liberdade, ao acionar suas memórias, narra em detalhes diversos conta-

tos estabelecidos em suas vivências.

Eu frequentava, desde a infância, o clube Hebraica em São Paulo, por 
ser de origem judaica. Lá tem teatro, cinema e exposições. Frequentei 
grupos juvenis em outros espaços e ia com os amigos ao cinema, 
teatros e com menos frequência a museus. A escola também levava, 
ocasionalmente (bem pouco). Lembro de ter ido ao Teatro Municipal 
assistir orquestra sinfônica com a família, também, fui a concertos no 
Ibirapuera. Fui de uma geração muito televisiva, lembro de ter assistido 
bastante tv (desenhos animados, seriados, vila sésamo, a primeira 
versão do sítio do pica-pau-amarelo e filmes). Também frequentei 
grupos de dança folclórica judaica/israeli na Hebraica, na escola e nas 
associações juvenis, me apresentando em festivais e chegando a ter 
coreografado, junto com uma colega, o grupo infantil da escola, quando 
estávamos no 2ºgrau (Ensino Médio). Eu era aficionada por esse tipo 
de dança, que tinha gêneros variados, abrangendo épocas e lugares 
distintos da cultura judaica.

Observando suas narrativas é possível identificar que os contatos das professoras 

com os espaços culturais lhes permitiram o acesso a elementos das Artes Visuais, das 

Artes Cênicas (Teatro e Circo), do Cinema, da Dança, da Música. Esses encontros são 

fatores fundamentais para a ampliação dos repertórios culturais e artísticos que, possi-

velmente, contribuíram para suas escolhas e percursos profissionais na vida adulta. 

Além disso, as diversas experiências possibilitam a dilatação dos sentidos, o contato 

direto com obras e lugares promotores de arte.

No entanto, quando questionamos sobre os lugares que mais lhes atraíam na adoles-

cência, as respostas apresentam outros elementos. Aqui se destacam bibliotecas, 

teatros, centro cultural e histórico, a igreja, a rua, o clube, a piscina, a praia, a praça.

A professora Liberdade relata “viajava para a praia no Guarujá onde tinha mais liberda-

de de andar a pé ou de bicicleta e a casas de amigas. Eu gostava de ir à praia, parque, 



praças”. A professora Estudiosa registra que seu lugar preferido era o Teatro do 

Parque porque oferecia muitas coisas boas como espaço. Feliz, por sua vez, enfatiza 

a rua “as brincadeiras de rua: pega pega, barra bandeira, queimado, vôlei. Pela liber-

dade, pela relação com outras crianças”. A professora Perseverança afirma que para 

ela o teatro era o lugar que mais lhe atraía porque achava muito mágico o mundo do 

espetáculo. 

O Centro Cultural e a Igreja eram os lugares que mais atraíam a professora Positivida-

de, “pois eram lugares onde eu podia fazer as coisas mais criativas, dançar, cantar, 

tocar instrumentos, encenar, produzir pinturas. Já na vida adulta sempre procurei fazer 

cursos de pintura”.

Por fim, a professora Pró-ativa discorre

Não sei se foi a primeira, mas lembro que fiquei encantada ao entrar 
no Santander Cultural de Porto Alegre durante um passeio à Catedral 
promovido pela pastoral estudantil. Fiquei perplexa com a quantidade 
de quadros e com a arquitetura do lugar. Não lembro minha idade, mas 
sei que fiquei muito impressionada ao andar pelo Centro Histórico de 
Porto Alegre e ver tanta coisa diferente. Antes, sempre ia com meus 
pais no centro de Porto Alegre somente na parte do comércio e no 
mercado público. Parecia que conhecia uma história diferente e possi-
bilidades até então inimagináveis. Eu tinha uma amiga que também 
gostava das aulas de artes. Então, a convidei para voltarmos ao centro 
para ver mais coisas. Caminhamos muitoooooooooo 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 não 
poderia acontecer porque morávamos muito longe e não teríamos 
passagens para voltar toda semana. Por isso, tenho empatia e recordo 
desta situação toda vez que um aluno me diz que não tem passagens 
para ir a determinado lugar ou até mesmo vir nas minhas aulas.

Diante das lembranças revisitadas pelas professoras de nosso estudo dialogamos 

com Pineau (2015) ao afirmar que as histórias de vida tentam identificar as marcas 

deixadas no caminho para decodificar as direções que elas podem esboçar. Isso 

também quer dizer que viver de maneira sensível e sensata implica tomar sua vida de 

frente e refleti-la para construí-la da melhor maneira. Assim, as experiências vividas 

que foram significativas para essas professoras permaneceram vivas em suas memó-

rias e contribuíram em suas relações profissionais, como exemplificou a professora 

Pró-ativa.

Pineau (2015) ressalta que a vida não é feita apenas de coisas importantes, mas é 

feita também de altos e baixos. Para ele, os altos feitos, nem sempre, são os que se 

destacam primeiro com os jovens e adultos em formação.  Mas, “talvez os espaços, as 

passagens vazias, as experiências nas quais não se vê sentido, o sofrimento, a morte” 

(p.31).



Abordamos as professoras no que se refere às principais atividades de ócio preferidas 

por elas. Esse elemento compõe o que Monteagudo (2015, p.75) chama de “biogra-

ma”. O autor diz que o biograma consiste em uma representação cronológica dos 

acontecimentos mais importantes da vida de uma pessoa, no transcurso de um eixo 

temporal que se desenvolve entre o nascimento e o momento atual. Ele destaca, 

ainda, a identificação da atividade de ócio preferida como um dos elementos de repre-

sentação simbólica da identidade pessoal.

Assim, elaboramos o quadro abaixo que sintetiza as principais atividades de ócio 

preferidas pelas oito professoras de nosso estudo.

Das oito professoras destacamos a leitura como atividade de ócio preferida por sete 

delas. A ida ao teatro é apontada por quatro professoras. Cinco delas citam o cinema, 

assistir filmes e ou documentários. Apenas duas delas citam a ida a exposições. Ativi-

dades manuais e de esporte são apresentadas apenas por uma professora.

Diante disso, é importante destacar que o percurso que informa a apreensão, interiori-

zação, subjetivação de uma percepção vem carregado das marcas da memória 

porque esta consiste num progresso do passado ao presente, como afirma Montene-

gro (2010).

Afirmamos que as relações com o tempo, a memória e a construção das narrativas de 

si nos ajudam a compreender fragmentos singulares das trajetórias biográficas de 

mulheres que se tornaram professoras de artes visuais. As aulas de arte na adoles-

cência, as marcas de encontros com a arte, os espaços culturais frequentados naque-

la etapa da vida, os lugares de maior interesse e as atividades de ócio preferidas e 

relatadas, por elas, nos ajudam a compreender os processos de acesso e aproxima-

ção com a arte, experiências promotoras de dilatação dos sentidos. Além disso, esses 

elementos contribuem para a identificação das representações cronológicas dos 

acontecimentos mais relevantes da vida vivida por mulheres que se tornaram docen-

tes (re)construindo assim seus biogramas.  

Notas
1 Todos os questionários foram respondidos entre abril e outubro de 2017.
2 O trabalho foi intitulado Memórias de Professoras das Artes Visuais e apresentado no Comitê Educação em Artes 
Visuais. Disponível em http://anpap.org.br/anais/2017/
3 Todas as professoras são 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 três linhas, estarão aspeadas em itálico no corpo do parágrafo ou apenas 
em itálico e recuo de 4cm quando possuir mais de três linhas.
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É A MULHER DO
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Em episódios recentes, adeptos da política-partidária confrontaram espaços da 

expressão artístico-cultural localizados em cidades brasileiras. A perplexidade gerada 

pelos confrontos motivou as discussões que seguem, para refutar os argumentos 

motivadores dos adeptos e reivindicar o potencial da educação estética na constitu-

ição do sujeito ético. Numa primeira parte, serão relacionados os episódios para con-

strução do cenário motivador da perplexidade e da necessidade particular de 

revertê-la em discussão no âmbito dos estudos sobre a arte e o seu ensino. Na 

sequência, (re)marcar-se o papel da arte na constituição do sujeito, a partir das ideias 

de Vygotsky (2001), bem como, apresentam-se os argumentos sobre a educação 

estética fundamentados desde as ideias de Schiller (2014). Ainda no que diz respeito 

ao sujeito ético forjado pela educação estética, aborda-se a relação 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 relação ao cenário apresentado.

Arte é caso de polícia!

Três episódios foram destacados para a construção do cenário de confrontos promovi-

dos por adeptos da política-partidária, desde os quais serão discutidos os aspectos 

elencados anteriormente. O primeiro episódio remete à dança-instalação intitulada 

DNA de DAN, produzida e executada pelo artista Maikon K. O segundo diz respeito à 

performance La Betê, do artista Wagner Schwartz, e o terceiro está relacionado à 

exposição Queermuseu: Cartografias da Diferença na Arte Brasileira. 

A dança-instalação de Maikon K. partiu de investigação sobre os limites entre o 

humano e o não-humano. As formações superiores em Artes Cênicas e Ciências Soci-

ais auxiliaram a pesquisa do artista sobre a expansão da consciência por intermédio 

dos ritos que envolvem expressões corporais. Em DNA de DAN, Maikon K. faz alusão 

a serpente africana DAN compreendida, no âmbito daquela cultura, como a ancestral 

de todas as formas. A apresentação da dança-instalação ocorre no interior de uma 

bolha cenográfica, criada por Fernando Rosenbaum, onde é possível, ao espectador, 

espreitar o corpo nu coberto por camada de substância, que simula a descamação 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 República, em Brasília. Enquanto ocorria na área externa ao 

museu, a dança-instalação foi interrompida pela Polícia 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.



Figura 1: DNA DE DAN 
ND online

Figura 2: DNA DE DAN 
Victor Nemoto

Em La Betê, Wagner Schwartz é guiado por movimentos realizados em réplicas das 

esculturas, que constituem a série Bichos, de Lygia Clark. A partir desses movimentos, 

o artista promove articulações em seu próprio corpo (Figura 3), e o público presente é 

convidado a interagir com a performance. La Betê estava sendo encenada no Museu 

de Arte Moderna em São Paulo, quando uma espectadora, menor de idade acompan-

hada pela mãe, interagiu com o artista. A cena foi registrada em vídeo difundido pelas 

redes sociais, que também subsidiou a abertura de queixa crime contra Schwartz 

fundamentada em artigo do Estatuto da Criança 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 experimentação coreográfica na América 

do Sul e Europa, nas quais enfatiza a relação do estrangeiro com as línguas e as 

culturas1.

Figura 3: Le Batê
Folhapress

Lenise Pinheiro

Figura 4: Le Batê
Estadão



A exposição Queermuseu: Cartografias da Diferença na Arte Brasileira, quando 

estava em exibição na cidade de Porto Alegre, teve parte das suas obras censuradas 

sob a alegação de pedofilia, zoofilia e vilipêndio religioso2. Adriana Varejão, artista 

plásticas reconhecida nacional e internacionalmente, que recebeu prêmios por suas 

obras, entre os quais a Ordem do Mérito Cultural concedida pelo Ministério da Cultu-

ra; teve o trabalho Cena de interior II censurado (Figura 4). Varejão declarou para a 

imprensa:

Esta é uma obra adulta feita para adultos. A pintura é uma compilação 
de práticas sexuais existentes, algumas históricas e outras baseadas 
em narrativas literárias ou coletadas em viagens pelo Brasil. O 
trabalho não visa julgar essas práticas. Como artista apenas busco 
jogar luz sobre coisas que muitas vezes existem escondidas. É um 
aspecto do meu trabalho, a reflexão adulta (FOSTER, 2017, p. 2).

A artista Bia Leite, formada em Artes Plásticas, também teve obras censuradas no 

Queermuseu, entre as quais, a que se fundamenta em fotos postadas na rede mundi-

al de computadores, em um sítio específico; relacionadas com a infância das pessoas 

que as disponibilizam. A proposta da artista consiste em divulgar, pelas técnicas das 

artes plásticas, os traços e trejeitos não heteronormativos observados e resgatados 

desde tais registros. Antes de integrar a exposição Queermuseu, a coleção Criança 

Viada, de Bia Leite, já havia circulado em diferentes espaços culturais e galerias de 

Brasília (Figura 5).

Figura 5:  de interior II, 1994
Adriana Varejão, 2013

Divulgação

Figura 6: Travesti de lambada e deusa das águas, 2013
Bia Leite

Divulgação

O curador da exposição Queermuseu foi formalmente convocado para depor em 

comissão composta por políticos, o seu não comparecimento resultaria em prisão. 

Junto a isso, os administradores do espaço cultural que abrigava as obras censur-



adas, determinaram a desmontagem da exposição. Vale ressaltar que tanto nas redes 

sociais quanto nas vigílias em frente ao prédio da instituição em Porto Alegre, houve 

protestos favoráveis e desfavoráveis a reabertura da exposição.

Em síntese, o corpo nu, as práticas sexuais, o gênero na infância silenciada por reve-

lar aspectos não heteronormativos, entre outros fatores que poderiam emergir da 

análise cuidadosa dos três episódios citados, provocaram debates importantes acerca 

da incidência da arte sobre o comportamento humano. A restrição desses debates ao 

contexto dos aderentes da política-partidária os tornaria incipientes, ampliar o escopo 

da discussão para bases teórico-epistemológicas que sustentem análises robustas 

dos desdobramentos sobre a arte e o seu ensino, resultantes dos episódios anterior-

mente anunciados, é imprescindível.

A arte é caso de polícia?

A produção artística, segundo Vygotsky (2001), é mantida por aspectos da realidade. 

Superti, Cruz e Barroco (2011), fundamentadas nesse autor, explicam que as formas, 

na produção em arte, são geradas pelas relações com a realidade, portanto, elas não 

se originam sem essas relações. Sob essas perspectivas, compreende-se que o artis-

ta processa, cognitiva e afetivamente, aspectos da realidade para, posteriormente, 

externalizá-los; utilizando-se das técnicas e dos materiais específicos, que darão 

forma ao conteúdo originado do processamento realizado. 

Em conformidade com Vygostky (2001), a produção artística externalizada pelo artis-

ta, pode ser recriada pelos outros sujeitos que com ela estabelecem alguma inter-

locução. Desde esse entendimento, o autor avisa que a obra de arte é polissêmica: 

"quem ignora que a obra de arte age de modo absolutamente diverso sobre diferentes 

pessoas e pode acarretar em resultados e em consequências inteiramente diversas?" 

(VYGOTSKY, 2001, p. 322).  

A obra de arte é um atalho da realidade que dispõe fragmentos da vida passados des-

percebidos para o sujeito,  em virtude dos inúmeros estímulos nervosos com os quais 

ele não consegue lidar, pela incapacidade do seu cérebro em processar todos esses 

estímulos (VYGOTSKY, 2001). Ao interagir com os atalhos da realidade oportunizados 

pelos artistas, o sujeito poderá desencadear conflito promovido entre duas emoções 

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 

experiências, vivências e afetos particulares. A segunda emoção, de acordo com 

Vygotsky (2001), leva o sujeito ao polo oposto (da realidade para a imaginação), por 

trazer-lhe, nos materiais e na composição da obra, mensagens e imagens que não 

condizem com os significados e sentidos socialmente compartilhados, desde os quais 

ele vai buscar compreender determinada produção artística no momento da sua 

percepção imediata. Vygotsky (2001 apud SCHILLER, 1957) explica que,



o segredo do mestre [do artista que produz obra] consiste em destruir 
o conteúdo pela forma; e quanto mais magnificente, ambicioso e sedu-
tor é o conteúdo 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 conteúdo e 
estabelece domínio sobre ele (p. 326). 

O triunfo promovido pela contradição entre aquilo que o sujeito compreende como real 

e o conteúdo apresentado pelas formas compostas na obra de arte, afirma Vygotsky 

(2001), desencadeia a experiência estética, que culmina na catarse, compreendida 

como o ponto mais alto do encontro entre as emoções opostas (contraditórias). O 

processo catártico, explica Vygotsky (2001), promove o surgimento de novas cone-

xões entre as funções psicológicas superiores3, que se estabelecem pelos significa-

dos e sentidos renovados no âmbito da experiência estética. Ao final da catarse, o 

sujeito possivelmente é transformado em sua constituição psíquica 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 é responsável pela sistematização de todo o campo do sentimento humano.

Em seus estudos, Vygotsky (2001, 1996) filiou-se à estética de Schiller (2014), reivin-

dicadora da educação da sensibilidade, que advogava em favor da concepção de uma 

pedagogia que tratasse dos sentimentos, e que favorecesse a formação ética do 

homem pela estética, essa última articulada com a arte e com a educação. De acordo 

com Schiller (2014), o dualismo racionalidade/subjetividade, bem como a cisão entre 

a razão e a sensibilidade deveria ser superada em prol do equilíbrio no acesso entre 

os conhecimentos teóricos (cuja demanda é essencialmente cognitiva) e os conheci-

mentos em estética (cuja demanda é essencialmente afetiva). Sob a perspectiva do 

autor, a educação pela estética poderia contribuir para o aprimoramento da ética no 

sujeito e nos grupos sociais, cabendo à arte assumir o papel de promotora desse apri-

moramento.

Em consonância com Schiller (2014), Mosé (2012) afirma que o rompimento da unida-

de entre a natureza (instintos e corpo biológico) e a razão, que teve origem na concep-

ção do homem clássico; resultou no conflito entre os impulsos básicos (e os selva-

gens) e a moral forjada pela cultura. Segundo a autora, esse conflito persistiu, tornan-

do necessária a

criação de um estado estético no qual o impulso lúdico da criação 
artística educaria o homem para a liberdade, até o ponto em que a 
moralidade se tornasse uma segunda natureza, com raízes na sensibi-
lidade, e não somente na razão e na cultura teórica (MOSÉ, 2012, p. 
151).

Sob a perspectiva de Vygotsky (2001), os fundamentos para a educação estética 

incluem a obra de arte como criação humana e o processo de ensino e aprendizagem 



focado no desenvolvimento do sujeito como ser criador. Ainda em conformidade com o 

autor, a arte não é ornamento da vida, mas trata-se, pelo contrário, da "mais importante 

concentração de todos os processos biológicos e sociais do indivíduo na sociedade; 

(...) é um meio de equilibrar o homem com o mundo nos momentos mais críticos da 

vida" (VYGOTSKY, 2001, p. 329). Dessas ideias, compreende-se que a educação 

estética possibilita transformação do contrassenso que se estabelece no sujeito (entre 

os seus instintos e a moralidade presente na sociedade), pela criação e produção em 

arte. Isso porque, essa criação pode promover a imaginação, a sensibilidade e as emo-

ções necessárias à constituição da subjetividade relevantes para o processo de inser-

ção do sujeito em seu grupo sociocultural, fundamento da sua constituição como ser 

social e cultural. 

A criação no ato de fazer arte não tem relação com o místico ou o celestial porque é 

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 consciência é possível externalizar a produção da criação. Vygotsky 

(2001) explica que o ato de criação se diferencia pela complexidade em sua execução. 

Desde esse ponto de vista, o ato da criação em arte não pode ser repetido etapa por 

etapa como as da construção de uma casa, confecção de roupa, produção de objeto 

em série, 

ensinar o ato criador da arte é impossível; entretanto, isto não significa, 
em absoluto, que o educador não possa contribuir para a sua formação 
e manifestação. Através da consciência 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 artístico incorpora forçosamente, como condi-
ção obrigatória, os atos de conhecimento racional precedente às 
concepções, identificações, associações, etc.(VYGOTSKY, 2001, p. 
325).

Por esse ponto de vista, os processos de criação são mais difíceis de serem acessa-

das no momento exato da produção, restando ao professor de artes, tratar do uso das 

técnicas e dos materiais, que são aspectos da produção artística não  circunscritos, 

exclusivamente, nas particularidades do artista. Vale, ainda, ressaltar que essa particu-

laridade não implica o isolamento de quem cria da realidade concreta. Sendo assim, o 

ato de criar em arte é essencialmente social, cultural e histórico (VYGOTSKY, 2001).

O domínio 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 essência social, cultural e histórica 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 concepção de Mosé (2012), 

que volta e meia entram em confronto com a arte, podem ser explicados em relação à 

historicidade da liberdade para imaginar.



Em atenção ao cenário apresentado anteriormente, construído por episódios de con-

fronto entre produções artísticas e a (i)legalidade das suas exibições, ressaltam-se as 

análises de Silva (2002) sobre as ideias de Descartes acerca da imaginação. Sob a 

perspectiva desse filósofo a imaginação estava subordinada ao intelecto na ação de 

conhecer, sustentado na relação entre esse último e a perfeição divina. A racionalida-

de dogmática da imaginação atrelada à perfeição divina, conforme reivindicava Des-

cartes, parece ser o que susta o argumento dos aderentes da política-partidária que 

confrontaram a arte e os artistas em seus espaços expositivos. 

Na concepção de Descartes, explica Silva (2002), a relação entre a percepção e a 

imaginação era fundamental para o conhecimento da realidade. Ainda segundo o 

autor, sob o ponto de vista desse fundamento, a imaginação descompromissada, que 

fazia surgir imagens sem a sustentação da percepção do real, não tinha valor algum 

de verdade. Por outro lado, as imagens formadas desde a percepção da realidade 

demandavam do intelecto, que produzia a ordem (divina), por isso, promoviam conhe-

cimento.

A supremacia do intelecto sobre a imaginação, em Descartes, foi erguida sobre a base 

da relação criador-criatura instituída entre os três gêneros da sua metafísica: Deus, o 

homem e o mundo (SILVA, 2002). A ordem era o aspecto fundamental de tal relação, 

pois conduzia à perfeição divina. Ainda, segundo Silva (2002), “para que a imaginação 

fosse assim concebida, era preciso que o intelecto pudesse dominar a verdadeira 

ordem, desde os seus fundamentos e os seus princípio [...], até as suas manifestações 

mais imediatas na experiência da percepção” (p.244).

Os artistas clássicos produziam buscando a perfeição da natureza, para fundamentar 

os seus estudos, seguiam a ordem divina nela inscrita. O antagonismo classicismo 

versus romantismo acirrou-se pela disputa das opções entre representar a realidade e 

representar o sentimento sobre a realidade na produção pictórica em arte. Segundo 

Argan (1998), românticos e clássicos extraíam os elementos da natureza para as com-

posições pictóricas pelo rigor da cópia, do artista clássico; ou, pela reinterpretação, do 

artista romântico. Compreendendo-se por essa reinterpretação a produção em arte 

que não ocorria pela cópia literal da realidade, a qual suprimia o espaço para a criação 

do artista (DAICHENDT, 2009). 

O romântico, explica Argan (1998), reivindicava a expressão do sentimento do artista 

compreendida como um "estado de espírito frente à realidade" (p. 33). E, por ser um 

estado no qual o sujeito relaciona-se com a própria individualidade, essa era a única 

possibilidade de ligação do indivíduo com a natureza, bem como do particular com o 

universal.  A ideia de imaginação como ação, e não como subordinada à percepção, 

constitui-se em uma base relevante para sustentação das ideias dos românticos, 

explica Silva (2002). 



Desde essas ideias românticas, foi possível a promoção da liberdade do Eu, do domí-

nio do sensível pelo espírito. A subjetividade romântica, entretanto, não pretendia 

isolar o artista da realidade. Pelo contrário, a imaginação livre dos cânones clássicos 

da produção artística, também possibilitou ao artista imaginar a realidade como neces-

sariamente essencial para a completude do ser (SILVA, 2002).

Tanto a concepção clássica, quanto a romântica são passíveis de questionamento na 

conjuntura atual da produção artística porque ao longo do processo histórico da rela-

ção entre a criação e a imaginação, as representações da realidade, ou os atalhos de 

realidade (VYGOTSKY, 2001), assumiram como referência as questões sociais e 

culturais com intensidade, mas do que o contexto perfeito e harmônico, ou inspirador, 

da natureza. Essa mudança faz parte das transformações da relação do ser com o 

ambiente natural, que vieram sendo construídas desde o advento da industrialização. 

Atualmente, observa-se o auge da racionalidade e da instrumentalidade na concep-

ção da realidade e na construção das relações entre os sujeitos. Sob essa perspecti-

va, Silva (2002) alerta:

no mundo-da-vida colonizado, em que os indivíduos são expropriados 
da subjetividade, haveria lugar para a imaginação concebida como 
liberdade de imaginar? Não estaria o imaginário inteiramente submeti-
do a uma seleção de imagens que induz a uma recepção alienada e 
contrária à liberdade de consciência? A relevância da questão não se 
vincula apenas à eventualidade de vermos tolhidas as nossas fanta-
sias: a heteronímia do imaginário incide diretamente sobre a experiên-
cia da negação enquanto requisito de resistência à barbárie e à desu-
manização da existência (p. 253).

A liberdade para criar, sob a perspectiva de Vygotsky (2001), é o que permite a consti-

tuição do sujeito no âmbito da espécie humana. O autor explica que foi pelo trabalho, 

compreendido como ação executada por motivação e vontade, que os seres humanos 

deslocaram-se da natureza para a cultura por eles inventada para ampliar a sua condi-

ção essencialmente biológica e para a condição de criadores de meio artificial consti-

tuído por signos, símbolos, sentidos e significados. 

A liberdade, quer seja para criar ou para outras ações individuais, exige responsabili-

dade, conforme explica Silva (2002).  E, em geral, os sujeitos contemporâneos estão 

abrindo mão dessa liberdade pela consequência da responsabilidade que exige o seu 

comprometimento com o que está além da percepção da realidade. Neste sentido, a 

liberdade para criar imputa, aos sujeitos, o seu envolvimento com as mudanças e as 

transformações necessárias e prementes nos grupos socioculturais aos quais perten-

cem. 

De fato, o que se observa nas sociedades atuais, é a transferência da responsabilida-

de e a indiferença frente à privação da liberdade de imaginar e criar. Essas lacunas 



parecem estar sendo ocupadas pelas ditas autoridades políticas que se investem de 

poder para determinar de que maneira a realidade deve ser conhecida, construída e  

mantida. Nos episódios anunciado anteriormente, essa maneira parece encontrar 

fôlego na perspectiva cartesiana da imaginação. Indo de encontro à potência da arte 

para forjar o sujeito ético pela educação estética e encarcerando, a cada vez mais, a 

liberdade de imaginar dos sujeitos contemporâneos.

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 possíveis contribuições para os 

episódios sobre os quais se está discutindo. É provável que esteja ocorrendo anacro-

nismo entre a realidade sociocultural atual que impacta frontalmente no contexto esco-

lar, as bases teórico-epsitemológicas e práticas que sustentam o ensino da arte na 

escola. 

A arte não é um caso de polícia, a arte é um caso do ensino 

A arguição que se deve fazer sobre o papel do ensino da arte no contexto sociocultu-

ral, cujos desdobramentos sobre as salas de aula são evidentes, diz respeito à forma-

ção dos professores. Bem como, deves-se questionar-se se tal formação tem a sus-

tentação necessária para preparar os licenciandos, de modo que atendam ao que tem 

sido demandado pelos grupos socioculturais atuais.

Em específico no que diz respeito às questões de gênero, sexualidade e sexo, que 

foram o cerne dos movimentos que conduziram artistas à delegacia e censuraram 

obras de arte em espaços expositivos, conforme o cenário anteriormente apresenta-

do, elas ainda não definiram os seus lugares nas salas de aula. Dias (2011) alerta,

quando a referência é moralidade, pode-se afirmar com certeza 
que, atualmente, no começo do século XXI, muitos arte/educa-
dores ainda criam, aplicam e vivem currículos de arte/educação, 
fundamentados em procedimentos e práticas que retrocedem ao 
século XIX e, além disso, aderem às visões anacrônicas do que 
é moralmente aceito na arte e na arte/educação (p. 74, grifo do 
autor).

Aqui interessa o público dos adolescentes e dos jovens em idade escolar, cujas ques-

tões de gênero, sexualidade e sexo, em geral, são acessadas somente pelas pales-

tras sobre doenças sexualmente transmissíveis e prevenção contra a gravidez, minis-

tradas no contexto escolar (DIAS, 2011). Gesser, Oltramari e Panisson (2015), 

afirmam que as concepções dos professores da educação básica acerca das ques-

tões de gênero e sexualidade têm sido dissonantes das concepções que tratam 

dessas questões em estudos específicos. Segundo os autores, é comum que os 

discursos daqueles professores sejam marcados pelas ideias da patologização e pelo 

preconceito para com os sujeitos e as situações não heteronormativas. Por outro lado, 

Gesser e col. (2015) afirmam que ainda que tenham sido identificado esses discursos 



em consonância com a normatização da sexualidade; em oposição, existem outras 

vozes, externas e internas à escola, contribuindo para impedir que os comportamen-

tos sexuais normatizados se consolidem como universais. Sob a perspectiva dos 

autores, a sexualidade "é fenômeno complexo e multifacetado, o qual incorpora 

aspectos culturais, históricos, biológicos e políticos que atravessam e constituem a 

experiência das pessoas nesse âmbito" no qual não pode haver a negação da mate-

rialidade do corpo (p.559). 

Desses posicionamentos, os autores concluem que os professores atuantes na edu-

cação básica, até agora, não tiveram formação para tratar do tema orientação sexual 

pela perspectiva do direito do sujeito comportar-se pela sua própria orientação de 

gênero. De acordo com Gesser e col. (2015), esses professores também têm pouco 

conhecimento sobre as propostas e as concepções para o ensino e a aprendizagem 

dessa temática em sala de aula.

Sob a perspectiva de Dias (2011), não se trata de determinar espaços específicos 

para abordar as questões não heteronormativas que implicam não só o ensino, como 

também o próprio professor de arte, que, por vezes, se vê acuado pela normatividade 

da escola em confronto com a sua opção de gênero e sexual. O autor alerta que a 

instauração dessas especificidades poderia conduzir à ideia de guetos que se contra-

põem ao heteronormativo, aspecto que pouco contribuiria para definir o lugar do 

ensino e aprendizagem sobre as questões de gênero, 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 representações de gênero e sexualida-

de, ressaltando-o como adequado para desordenar as identidades fixas.  A teoria 

queer atua de maneira inclusiva pela aceitação da invisibilidade promovida pela  hete-

ronormatividade, que segundo o autor, "é uma parte inerente construção história da 

arte/educação", a qual precisa ser distinguida e considerada nas críticas a ela dirigi-

das (p. 81). Junto a isso, Dias (2011) adverte que a aproximação entre o ensino da 

arte e a teoria queer, compreendida como as teorias endereçadas à visibilidade da 

construção, estabelecimento e circulação discursiva do sexo e do gênero; pode favo-

recer, de maneira robusta, o acolhimento de qualquer tipo de representação visual (do 

clássico ao contemporâneo), possibilitando que, na prática educacional, todos os con-

ceitos fixados por essas representações possam ser deslocados, analisados e critica-

dos de modo amplo e, não, perspectivado por ponto de vista determinado.

Considerações Finais

Antes de tentar enfrentar a resistência aos temas abordados por DNA de DAN, Le 

Batê e a Queermuseu, bem como, as suas censuras, sugere-se que os professores 

de artes visuais, em formação e em atuação em sala de aula, sejam convidados a 



refletir sobre de que maneira as suas práticas pedagógicas estão favorecendo a cons-

tituição da subjetividade comprometida com a liberdade para criar, bem como, a 

percepção da realidade, pelos estudantes, desde a perspectiva crítica e comprometi-

da com questões importantes que afligem a sociedade atual, tais como: diferenças de 

classe, diversidade de gênero, raça e sexualidade. Será que o repertório teórico-epis-

temológico, que ainda se mantêm sobre os fundamentos da arte e do ensino da arte 

do século XIX, podem favorecer espaços para que os estudantes discutam sobre tais 

questões?

Por fim, explica-se que o título deste trabalho remete à experiência de prática 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 pública. Em 

meio à discussão, foi exibido autorretrato que causou diversas interpretações envol-

vendo o gênero e a sexualidade do(a) artista, em virtude das sombras que ladeavam 

o seu rosto. A turma de adolescentes mobilizava-se na dúvida, 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, é a mulher do pezão”. Ele referia-se à artista Tarsila do Amaral e à sua obra, 

Abaporu". 

Eis um bom exemplo da polissemia da obra de arte, interpretada por referências 

sociais, culturais e históricas diversas. Para que esse tipo de interpretação se mante-

nha, é importante garantir a liberdade para imaginar e criar, algo completamente 

incompatível com a concepção cartesiana dos adeptos da política-partidária, e, possi-

velmente, ainda inviabilizado pela concepção romântica do ensino da arte nas esco-

las. Frente a esse descompasso, os artistas seguem em sua função social de apre-

sentar os atalhos de realidade que retratam as urgências de uma sociedade imersas 

em conflitos importantes, mas que ainda insiste em se manter e se movimentar por 

ideias essencialmente racionais, instrumentais e românticas.    

Notas
1 Ver em https://www.wagnerschwartz.com/
2 Pedofilia: transvio que leva um indivíduo adulto a se sentir sexualmente atraído por crianças. Zoofilia: envolvimen-
to sexual de humanos com animais de outras espécies. Vilipêndio religioso: o ato de vilipendiar significa desrespei-
tar, ultrajar por meio escrito e/ou de gestos. No caso, envolvendo objetos religiosos. 
3 As funções psicológicas superiores, atenção voluntária, percepção, memória e pensamento, caracterizam o 
comportamento consciente do sujeito.
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Introdução

Três eventos fizeram de 2014 um ano histórico para os brasileiros: os 50 anos do 

golpe militar (1964-1985), os 35 anos da Lei da Anistia e a publicação do Relatório 

Final em dezembro da Comissão Nacional da Verdade. Esses acontecimentos desve-

laram as monstruosidades dessa chaga de nossa história política e geraram diversas 

manifestações de repúdio ao regime ditatorial militar (1964-1985), encabeçados por 

diferentes segmentos da sociedade civil brasileira. Em Fortaleza, capital do Ceará, 

não foi diferente. No âmbito acadêmico, além de debates, seminários e passeatas, as 

manifestações 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 

Educação, Ciência e Tecnologia do Ceará (IFCE), na disciplina de Fotografia Experi-

mental (FE), esses eventos do ano de 2014 eclodiram a ideia de se conceber uma 

prática artística, que envolvesse de forma colaborativa os discentes matriculados. 

Com carga horária de 80 horas, a disciplina de FE tinha como escopo pesquisar 

processos experimentais que promovessem o diálogo entre fotografia e outras lingua-

gens artísticas, como o desenho e a gravura, além de investigar novos suportes, técni-

cas e materiais pelo viés teórico e norteador da arte conceitual e a arte urbana. 

A disciplina de FE privilegiava uma abordagem em que a linguagem fotográfica clara-

mente se esgarçou e se hibridizou com outras modalidades artísticas, sem, no entan-

to, perder suas características fundantes como a questão da gravação de imagens em 

suportes fotossensíveis. O conteúdo desse componente curricular era dividido em 

unidades práticas que se centravam no ato fotográfico, porém, ancorado por proces-

sos experimentais por meios químicos, físicos, mecânicos e digitais, com ou sem o 

uso de aparelhos, aliado a exposições teóricas que questionavam a ontologia da 

fotografia como um documento atestador e crível 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 (nômade) 
de ideias e processos. O ensino tem por norma ser uma forma siste-
matizada, sob o controle de um professor. O pesquisador tem por 
obrigação ir a fundo nas questões que investiga. (PIMENTEL,2011, p. 
765).

O presente relato conjuga essas três esferas, aqui representadas por uma experiência 

artística 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 

reflexão 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-

ciação, fruição, produção imagética e poética da fotografia no campo expandido, 



através da apresentação do processo de construção desse experimento/investigação 

ocorrido em 2014 na disciplina de FE do CLAV/IFCE. Foram 22 (vinte e dois) discentes 

colaboradores, em parceria com o Coletivo artístico Aparecidos Políticos de Fortaleza. 

A análise de todo o processo efetuou-se tendo como suporte teórico e metodológico, 

os escritos sobre fotografia contemporânea e expandida de Fatorelli (2013); a con-

cepção de aparelhos de Flusser (1985), o conceito de artista/professor/pesquisador 

de Pimentel (2011) e a Abordagem Triangular de Barbosa (2010).

Um pensar/agir contemporâneo com a fotografia

O experimento/investigação só foi possível por um pensar/agir contemporâneo com a 

fotografia, numa confluência clara entre manipulações de imagens fotográficas anti-

gas num ambiente digital, suas ampliações em moldes vazados, conhecido por estên-

ceis e posterior gravação dessas imagens em suportes fotossensíveis. Percebe-se 

nesses passos, que a fotografia não foi aplicada de uma forma convencional, pelo 

contrário, temos aí o seu princípio básico de gravação da luz, realizado num ambiente 

contaminado por outros tipos de imagens e procedimentos que dispensam o uso de 

um aparelho fotográfico com lentes, filme ou sensor digital. 

A possibilidade de se pensar a fotografia de forma expandida não vem de hoje. Sua 

mestiçagem nas zonas fronteiriças de outras linguagens ou modalidades artísticas, já 

era esboçada 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, à exemplo do seu uso pelo dadaísta Man Ray (1890-1976) e o artista 

experimental húngaro Moholy-Nagy (1895-1946), este último influenciado pelo con-

strutivismo russo. 

Desde a sua invenção, mesmo com esses acontecimentos sui generis no campo 

fotográfico, a fotografia no século XIX e até a segunda metade do século XX, ainda era 

reconhecida como um documento crível do real. De acordo com Rouillé (2009), o seu 

enfraquecimento como um veículo representacional detentor da verdade e dos fatos, 

muito se deve à expansão da tv e do vídeo como uma mídia ágil na segunda metade 

do século XX, caracterizada por ser telepresente em vários pontos do planeta e capaz 

de responder aos anseios de uma sociedade da informação que se configurava 

naquele período. 

A fotografia não sucumbiu ao advento da imagem em movimento eletrônica, pelo con-

trário, ganhou novos caminhos ao ser influenciada por mudanças significativas no 

âmbito 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 



mesmo tempo veículo, suporte e obra artística. Esse salto e transformação com-

preende as décadas de 1960 e 1970. É nesse momento que a fotografia ganhou con-

tornos expandidos e pós-modernos ao deixar de ser instrumentalizada apenas como 

registro de ações artísticas efêmeras, à 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 período de crise no modernis-

mo. Segundo Fatorelli (2013):

As questões críticas suscitadas pela fotografia pós-moderna, a partir 
do final da década de 1970, e especial as indagações sobre o papel do 
autor e a originalidade da obra, presentes nas séries de Cindy Sher-
man, Sherrie Levine, nas apropriações de imagens da mídia de Barba-
ra Kruger, entre outros, confirmam de modo retrospectivo as incon-
sistências implícitas na demanda modernista de autonomia dos meios. 
(FATORELLI, 2013, p.48).

Essas inconsistências de autonomia dos meios era o foco de atuação da fotografia 

expandida, ou seja, “é notável que o potencial crítico desse movimento tenha se volta-

do [...] às propriedades reprodutivas da fotografia, ao seu status de imagem múltipla 

[...] capaz de mimetizar imagens de diferentes procedências” (FATORELLI, 2013, p. 

49). Isso possibilitou que pudéssemos experimentar e até questionar os pressupostos 

técnicos e formais do que se convencionou chamar de fotografia clássica. Artistas e 

fotógrafos passaram a subverter a lógica de operação de etapas de pré-produção e 

pós-produção da imagem fotográfica, privilegiando a manipulação analógica e digital, 

chegando ao ponto de até dispensar o aparelho fotográfico, “sem, no entanto, abrir 

mão do uso da imagem como meio de reflexão sobre a contemporaneidade” (DOBAL, 

GONÇALVES, 2013, p.7).  Essa postura de crítica contínua ao status de verdade, mul-

tiplicidade, serialização, universalidade, pelo desafio da quebra de operação dos apa-

relhos fotográficos, permitiu que uma orientação mais ficcional e até imaginística fosse 

possível, passando a fotografia pós-moderna a ser também uma produtora de reali-

dades outras, bem próxima de questões ligadas ao íntimo, privado ou melhor dizendo, 

a potencializar processos de subjetivação. 

Some-se a esse cenário, o advento da fotografia digital no final da década de 1980, 

como um dispositivo que surgiu como uma resposta aos anseios de uma sociedade já 

globalizada, informacional e conectada, e que se diferencia quase que radicalmente do 

entendimento que temos em relação a captação de imagens com os tradicionais apa-

relhos fotográficos analógicos. Fotografar com um dispositivo fotográfico digital não é 

operar no mesmo regime de visibilidade do analógico, já que, segundo Rouillé (2013): 
O automatismo, a quantidade, a imediata acessibilidade e a difusão 
instantânea de imagens bem como a substituição da perspectiva 
histórica e cultural dos visores pela superfície da tela do aparelho, tudo 
isso já 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 usuários da fotografia digital estão, de 
fato, sempre engajados na experiência, por mais espontânea que seja, 



de uma relação digital com o mundo [...] a fotografia digital, por seu 
lado, é, ao contrário, associada a um regime totalmente diferente de 
enunciados nos quais dominam as noções de velocidade, mobilidade, 
simultaneidade, de flexibilidade, de perda da origem, da mixagem, de 
falsidade etc. (ROUILLÉ, 2013, p. 20).

Atentos a esses novos regimes do ver propiciados pela fotografia expandida em con-

textos analógicos e digitais, lançamo-nos nesse experimento/investigação coletivo na 

disciplina de Fotografia Experimental, decididos a desafiar a lógica de operação dos 

aparelhos fotográficos.  
Os fotógrafos assim chamados experimentais; estes sabem do que se 
trata. Sabem que os problemas a resolver são os da imagem, do apa-
relho, do programa e da informação. Tentam, conscientemente, obri-
gar o aparelho a produzir imagem informativa que não está em seu 
programa. Sabem que sua práxis é estratégia dirigida contra o aparel-
ho. Mesmo sabendo, contudo, não se dão conta do alcance de sua 
práxis. Não sabem que estão tentando dar resposta, por sua práxis, ao 
problema da liberdade em contexto dominado por aparelhos, proble-
ma que é, precisamente, tentar opor-se. (FLUSSER, 1985, p. 41).

Como aponta Flusser (1985) em seu livro A filosofia da Caixa Preta, nosso experimen-

to/investigação se opõe às amarras formais e aos cânones clássicos do fazer fotográf-

ico. A postura que norteou o processo em sala de aula foi o de abrir pelo viés das 

experiências estéticas de cada um, novas janelas de mediação entre os discentes e o 

mundo. Traçamos um percurso metodológico que constantemente preocupou-se em 

averiguar se o experimento/investigação estava desencadeando possibilidades criati-

vas e reflexivas de se discutir o nosso ser e estar no mundo a partir da questão do 

cerceamento de direitos promovidos pela ditadura militar de 1964. A arte cria essas 

oportunidades libertárias de ação.
Procedimentos teóricos e metodológicos: re-criar, re-pesquisar e re-aprender

Pensamos a construção metodológica do nosso experimento/investigação tendo 

como base a Abordagem Triangular de Ana Mae Barbosa, sistematizada na década de 

1980. As palavras de ordem que nortearam esse processo de criação coletiva em sala 

foram: re-criar, re-pesquisar e re-aprender. A escolha conjugada desses três caminhos 

foi um desafio que nos instigou a sair do terreno seguro das expressões artísticas, 

motivando-nos a pensar em rearranjos, agenciamentos e hibridações entre elas, que 

pudessem resultar em novas experiências estéticas.

A Abordagem Triangular não é um método a ser rigorosamente seguido, mas que 

pode e deve ser pensada por um viés artístico. Trata-se de uma visão de arte/edu-

cação pós-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 hibridação de diferentes áreas, pois carrega consigo 

a compreensão histórica, cultural e social do papel da arte na civilização. Ela surge 

como uma resposta à arte-educação vazia de reflexão crítica e aporte histórico e 



cultural, tão comum nos anos de 1960. A Abordagem Triangular parte da premissa de 

que práticas artísticas na escola não devem ser propostas sem promoção de uma con-

textualização, fruição e produção. Segundo Pimentel (2011, p. 766) “as fontes de 

fruição, contextualização e experimento artístico são [...] uma escolha dialogal entre: 

professores de Arte, escola e alunos”. Dessa maneira, o que fizemos foi incentivar o 

pensamento artístico, promovendo a curiosidade de nossos licenciandos – futuros 

docentes de Artes Visuais – para que se desenvolvessem críticos e reflexivos em 

relação às visualidades que os cercam.  Nossa escolha metodológica coaduna-se ao 

pensamento de Pimentel (2011), que:

É preciso pensarmos e agirmos em estratégias que contemplem a 
complexidade da arte/educação tanto em relação ao artista/profes-
sor/pesquisador que aprende enquanto ensina, quanto em relação ao 
educando, que constrói conhecimentos e vida cultural e pessoal nessa 
relação. As formas têm que ser múltiplas e criativas. Fica a responsab-
ilidade na formação de professores de Arte que sejam aptos a colabo-
rar na tarefa de transformar o conjunto de conhecimentos e experiên-
cias em algo apreendido e aprendido como valor. Professores/artistas 
que sejam capazes de criar, produzir, pesquisar, teorizar, educar, 
provocar, refletir, construir trajetórias e aceitar desvios. (PIMENTEL, 
2011, p. 767).

Após essas considerações iniciais, versaremos sobre como operacionalizamos nosso 

itinerário triangular. O experimento realizado tomou como base a Abordagem Triangu-

lar que “a partir de seus três eixos – fazer, ler e contextualizar –, que não são hierárqui-

cos ou lineares, é possível pensar uma atuação significativa no Ensino de Arte” 

(PIMENTEL, 2010, p. 213).

Como ressaltou Pimentel (2010) a Abordagem Triangular não possui uma ordem 

hierárquica de aplicação, mas sentimos a necessidade de primeiramente contextu-

alizar sobre o que foi o período do Golpe Militar (1964-1985) em nosso país, para só 

então partirmos para momentos específicos de produção e fruição, sem necessaria-

mente estabelecer etapas entre eles. Decidimos por um recorte específico dentro 

dessa temática e optamos democraticamente por abordar o caso dos desaparecidos 

políticos, muito em função da identificação dos alunos com essas personagens e os 

seus ideais de liberdade e democracia. 

Concomitante à explicação sobre a realidade dos que lutaram contra o regime e hoje 

encontram-se desaparecidos em função de torturas e represálias sofridas pelos mili-

tares, nossa primeira movimentação foi buscar em sites na internet que tratassem 

dessa questão específica dos presos políticos, através de documentos digitalizados 

dos arquivos do regime militar, que continham informações biográficas, além de exem-

plos imagéticos de seus rostos. A disciplina tinha o total de 22 alunos, cada discente 

ficou responsável por pesquisar 1 (um) desaparecido político e saber – pelos dados 

biográficos – o que motivou sua prisão, tortura e desaparecimento. Um dos sítios bas-



tante consultados foi o desaparecidospoliticos.org.br. Nele era possível fazer buscas 

pelo termo “morto e desaparecido”, além de obter detalhes da vida desses militantes 

em relação aos seus dados pessoais e tipo de repressão sofrida. Curiosamente os 

alunos fizeram suas escolhas motivados não pelas imagens dos rostos dessas perso-

nagens, mas pela identificação com seus históricos de vida. Nessa etapa, os alunos 

se emocionaram e, apesar de saberem que esse período de repressão existiu no 

Brasil, muitos desconheciam quem eram esses presos políticos antes de serem cap-

turados e mortos. 

Diante do exposto, a dúvida era: o que fazer com as imagens dos presos políticos 

desaparecidos escolhidas por cada aluno? Como materializar uma poética, sem 

perder algumas das especificidades do ato fotográfico e ainda provocar reflexões críti-

cas sobre as atrocidades cometidas pelo regime? Na ocasião dessas ligações inter-

disciplinares entre história e fotografia, um dos discentes de FE, integrante do Coletivo 

Artístico denominado Aparecidos Políticos – grupo que realiza intervenções urbanas 

que visam protestar contra o histórico de injustiças deixadas pelo Golpe Militar de 

1964 – sugeriu que elaborássemos uma prática artística com moldes vazados – estên-

ceis – a partir das imagens dos rostos dos desaparecidos políticos. A proposição era 

executar uma intervenção urbana com esses estênceis na cidade de Fortaleza, mas o 

que ligava essa ação à algum processo experimental fotográfico exigido na ementa da 

disciplina? 

A ideia dos estênceis 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 Políticos se dispôs a 

fazer uma oficina sobre criação e aplicação de estênceis no meio urbano.  De acordo 

com a Imagem 1 (vide abaixo), o primeiro passo foi a orientação de que todos os 

discentes utilizassem o programa de tratamento, manipulação e edição de imagens 

denominado photoshop, para que eles pudessem simplificar digitalmente os traços 

dos rostos sem perder suas peculiaridades, com o objetivo de facilitar o recorte 

manual desses traços 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 específicos entre 70 a 

120 e com isso eliminaram os elementos gráficos desnecessários. Esse exercício 

deixou claro que a preparação das imagens dos rostos para serem transformados em 

estênceis, tratava-se de um processo de experimentação e ressignificação de ima-

gens fotográficas digitais, que contribuiu em algumas discussões sobre manipulação 

de imagens presentes no conteúdo da disciplina de FE. 



Figura 1: Construção do estêncil com a utilização da ferramenta digital LIMIAR, 2014
Imagem digital

Acervo do autor, Fortaleza (CE)

Após esse processo de construção dos estênceis, partimos para uma outra 

discussão: as possibilidades de gravação dos rostos vazados com a utilização da luz 

solar em determinados suportes, que ficariam expostos nos muros da cidade de For-

taleza, capital do Ceará. Sabemos que a lógica de obtenção de uma fotografia é fazer 

com que a luz que reflete em determinado objeto, possa ser gravada por meios 

físicos, mecânicos, químicos ou digitais num determinado suporte virtual ou material 

fotossensível. A imagem fotográfica só aparece por reações químicas ou pela con-

versão da luz numa matriz numérica, respectivamente, em meios analógicos e digi-

tais. No analógico, após o surgimento dessa imagem, se não ocorrer uma interrupção 

dessa reação, a consequência é o seu desaparecimento por completo no material 

fotossensível.   

Ao expor esses pormenores do ato fotográfico em sala, o insight do nosso experimen-

to/investigação aconteceu: a ideia era possibilitar que as imagens dos rostos dos 

desaparecidos políticos aparecessem num determinado meio analógico e num curto 

período de tempo desaparecessem pela continuidade da reação química provocada 

pela luz solar. Para dar certo, utilizamos os moldes vazados – estênceis – sobre um 

suporte fotossensível.  Em busca desse material, demonstramos como os cientistas – 

antes da invenção da fotografia – experimentavam gravar pela luz do sol, algumas 

silhuetas de folhas e outros objetos em diferentes suportes, geralmente embebidos 

por soluções fotossensíveis. Também argumentamos que tudo reage à luz natural, 

mas em tempos diferentes e citamos a pele e a fotossíntese como exemplos, esta-

belecendo conversa interdisciplinar com outros campos do conhecimento como a 

química e a física. 

Esse caminho possibilitou que chegássemos a solução pelo papel jornal. Esse tipo de 

papel, por ser uma produção de baixo custo, não elimina por completo uma substân-

cia chamada lignina, responsável para o fortalecimento e endurecimento da madeira. 

Esse composto rapidamente se oxida e amarela pelos efeitos do oxigênio e a luz 

solar. O papel jornal exposto ao sol, ativa a lignina sensível à luz, acentuando o 

processo de mudança de sua cor, geralmente cinza, para um amarelo bem intenso.  



Na Imagem 2 (abaixo) é possível se ter uma ideia da continuidade ao experimento/in-

vestigação, após a constituição dos estênceis. Alguns discentes estão com os moldes 

vazados de seus respectivos desaparecidos políticos, 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 áreas que não deveriam 

ser expostas e sensibilizadas. Foram 22 (vinte e dois) estênceis expostos à luz duran-

te sete dias no pátio do CLAV/IFCE. Esse intervalo se deu pelo espaço temporal de 

uma aula a outra. Quanto mais tempo o papel jornal sofre esse tipo de reação, melhor 

será o contraste da imagem nele formada. 

Figura 2: Exposição do estêncil ao sol, 2014. Imagem digital.
Acervo do autor, Fortaleza (CE).

O próximo passo do experimento/investigação foi levá-lo a um local em que transeunt-

es de uma avenida movimentada de Fortaleza, curiosos ou não, se deparassem com 

os surgimentos desses rostos e os seus desaparecimentos. A Imagem 3 (abaixo) 

mostra a execução da intervenção urbana proposta em sala, materializada pela ação 

da colagem dos rostos dos desaparecidos políticos, dispostos numa fila horizontal, 

com técnica do Lambe-lambe ou paste up.

Percebemos na Imagens 3 (abaixo) que a aplicação da cola sobre os cartazes com os 

rostos dos desaparecidos políticos acentuou o tom amarelo dessas personagens, 

porém, após a secagem pela forte ação do sol de Fortaleza, cada face começou o 

processo esperado de desvanecimento. 

Figura 3: Intervenção urbana: colagem dos rostos gravados pela luz solar, 2014. Imagem digital.
Acervo do autor, Fortaleza (CE).



O experimento/investigação teve o seu término numa das aulas em que o artista/pro-

fessor/pesquisador mostrou o estado de desvanecimento dos rostos enquanto repre-

sentação daqueles que se foram (vide Imagem 4 abaixo), mas que ainda estão vivos 

na memória dos discentes que experienciaram aquele momento de plena educação 

estética. 

Figura 4: Intervenção urbana: início do processo de desaparecimento dos rostos gravados pela luz 
solar, 2014. Imagem digital.

Acervo do autor, Fortaleza (CE).

O completo desaparecimento não foi tão rápido como esperávamos. Na Imagem 4 

(acima) temos uma etapa muito próxima da finalização da intervenção urbana, carac-

terizada pelo forte tom sépia dos rostos, cheio de falhas, estranhamente imersos em 

meio ao caos midiático e gráfico da urbe de Fortaleza. Esse processo de desaparição 

foi um convite para nos colocarmos momentaneamente no lugar do outro e com isso 

sentirmos o incômodo causado pelo engasgo da eterna ausência, diariamente sentida 

pelos parentes dos desaparecidos políticos de nossa história.

Considerações finais

Em relação ao Ensino de Arte, o experimento/investigação possibilitou o surgimento 

de uma nova abordagem sobre os conteúdos de outras disciplinas do CLAV/IFCE, no 

caso Fundamentos Básicos da Fotografia e Ateliê de Poéticas Visuais Digitais I e II. 

Após essa vivência 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 prática como a luz solar reage em suportes químicos fotossensíveis e o que 

acontece se estendermos o tempo de exposição desses raios, sem precisar de um 

laboratório fotográfico. O experimento/investigação deixa claro que a limitação ou aus-

ência de equipamentos, não deve ser encarada como fator inibidor para a realização 

de atividades práticas.

O experimento/investigação também evidenciou sua potencialidade interdisciplinar, já 

que ao falar de materiais que reagem à luz solar, trouxemos à tona informações sobre 

quais componentes e processos químicos estão presentes no papel jornal fabricado, 

tangenciando nesse aspecto com questões ambientais, principalmente sobre o reuso 

de sobras descartadas de papel jornal em bobinas de impressoras rotativas; além do 



estabelecimento de pontes com temas históricos e políticos que discutem direitos 

humanos, liberdade de expressão e a permanência e importância de um Estado 

democrático.

A poética discutida neste artigo só reforça a nossa convicção de que a Arte é uma área 

de conhecimento catalisadora para descobertas em outras searas do saber, provando 

o quanto a abordagem triangular está em consonância com os desafios que permeiam 

o ensino de Arte numa sociedade informacional, carente de experiências estéticas.

Referências
DOBAL, Susana; GONÇALVES, Osmar.  Fotografia contemporânea: fronteiras e trans-
gressões. Brasília: Casa das Musas, 2013. p.7.
FATORELLI, Antonio. Fotografia contemporânea: entre o cinema, o vídeo e as novas mídias. 
Rio de Janeiro. Senac Nacional, 2013. p. 48 e 49.
FLUSSER, Vilem. Filosofia da caixa preta. São Paulo: Ed. Hucitec, 1985.
PIMENTEL, Lucia Gouvêa. Fruir, contextualizar e experimentar como possível estratégia 
básica para investigação e possibilidades de diversidade no ensino de arte: o contemporâneo 
de vinte anos. In: BARBOSA, Ana Mae; CUNHA, Fernanda Pereira da. Abordagem triangular 
no ensino das artes e culturas visuais. São Paulo: Cortez, 2010., p. 211-228.
PIMENTEL, Lúcia Gouvêa. Novas Territorialidades e Identidades Culturais: O Ensino de Arte 
e as Tecnologias Contemporâneas. In: Anais do Encontro da Associação Nacional de Pesqui-
sadores em Artes Plásticas. Rio de Janeiro: ANPAP, 2011.
ROUILLÉ, André. A fotografia na tormenta das imagens. In: DOBAL, Susana; GONÇALVES, 
Osmar.  Fotografia contemporânea: fronteiras e transgressões. Brasília: Casa das Musas, 
2013.p.20-35.

Wendel Alves de Medeiros
Doutorando em Educação pela Universidade Estadual do Ceará (UECE), Mestre em Comuni-
cação pela Universidade Federal do Ceará (UFC). Possui graduação Tecnológica em Artes 
Plásticas pelo Instituto Federal do Ceará (IFCE). É professor do Curso de Licenciatura em 
Artes Visuais - Instituto Federal do Ceará. Faz parte do grupo de pesquisa IARTEH - Investi-
gação em Arte, Ensino e História da UECE.

José Maximiano Arruda Ximenes de Lima
Doutor em Artes pela Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais. Profes-
sor Titular do curso de Licenciatura em Artes Visuais e professor do Mestrado profissional em 
Artes do Departamento de Artes - Instituto Federal do Ceará; professor do Mestrado PRO-
FARTES da Universidade Federal do Ceará; e líder do Grupo de Pesquisa Arte UM/CNPQ-IF-
CE.



UM OLHAR SOBRE A PESQUISA DOS
ALUNOS EGRESSOS DO CURSO DE LICENCIATURA EM ARTES

VISUAIS DA UNIVERSIDADE ESTADUAL DE LONDRINA
ANDRESSA TATIELLE CAMPOS / UEL

RONALDO ALEXANDRE DE OLIVEIRA/ UEL



Introdução

Todo processo de investigação pretende ampliar o conhecimento acerca do objeto 

que está 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 à investigação que é feita acerca de seus campos de inves-

tigação, abordando-se processos de criação, artistas e os seus produtos. Percebemos 

que a pesquisa em Arte não se desenvolve da mesma forma que outras áreas do con-

hecimento, como as exatas, por exemplo, na qual a abordagem da pesquisa científica 

mostra-se incompatível com a produção 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 à produção prática.

Dessa forma, a questão central discutida nesse artigo é: De que maneira os trabalhos 

de conclusão de curso do departamento de Artes Visuais da Universidade Estadual de 

Londrina estruturam-se e de que maneira o objeto físico da pesquisa e a estrutura da 

produção textual revelam necessidades e especificidades da área da investigação em 

Arte na sua construção metodológica?

Procurando responder a essas questões, empreendemos uma busca nos trabalhos de 

Conclusão de Curso e trazemos aqui os resultados da investigação, que serão apre-

sentados de forma a contemplar alguns pontos. Primeiramente, acreditamos ser perti-

nente apresentar um panorama sobre o diálogo entre Arte e Ciência. Em seguida, uma 

definição dos caminhos da pesquisa em Arte. Outro ponto que achamos muito pertinente à 

investigação foi dedicar um olhar para o lugar e importância da imagem dentro da pesqui-

sa em Arte para, em seguida, proceder à análise dos dados coletados dos trabalhos de 

conclusão de curso e dos questionários realizados com os alunos egressos.  

Diálogos entre a Ciência e a Arte

A Arte, ao contrário da Ciência, muitas vezes por fazer parte da sua natureza a 

dimensão do sensível, acaba sendo ignorada como objeto de conhecimento e 

passível de pesquisa. Sabemos que a Arte é geradora de condutas, conceitos e com-

preensão de mundo e que abarca outros modos de conhecimento por meio do desen-

volvimento perceptivo, artístico e estético. Porém, Arte e Ciência possibilitam um 

melhor entendimento do mundo através de métodos e análises.

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 

sensíveis e intuitivos. Além disso, a Arte vai atrás de múltiplas respostas, ao contrário 

da Ciência, que busca uma resposta única:

Tomando-se a forma de pensamento das principais correntes filosófi-
cas ocidentais, percebemos que as atividades relacionadas ao 
conhecimento humano giram em torno de um componente lógico, 



racional e inteligível, de um lado, e de um componente intuitivo e 
sensível, de outro, sendo assim tanto na produção do conhecimento 
científico quanto na do conhecimento artístico. (ZAMBONI S., 2006, 
p. 8).

Nesse caso, a pesquisa em Arte está associada a aspectos inteligíveis, dialogando 

com a acumulação dos saberes, sua visão de mundo, percepção e experiência. 

Muitas vezes, há uma troca de procedimentos metodológicos, em que o cientista 

guia-se pelo intuitivo antes de chegar a uma resposta racional, guiado por seus conhe-

cimentos prévios, enquanto o artista constrói diálogos por meio de parâmetros que 

pertencem à realidade, as aparências 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, são instruídos a seguir normas, modelos, padrões e estilos de met-

odologias de pesquisa que não contemplam as especificidades da arte. A partir disso, 

há uma dificuldade de apresentar uma identidade na pesquisa tendo em vista outras 

metodologias consideradas consolidadas pela caracterização do conhecimento 

científico positivista estabelecida enquanto modelo. Mas de que forma a metodologia 

positivista aplica-se nas Artes? Segundo Hernandez (2013),

[...] assim, e por extensão, no começo do século XX, começou-se a 
falar de Ciências Humanas, Ciências Sociais, tratando de estabelecer 
um processo de legitimação mediante a incorporação da noção de 
Ciência – e daquilo que se considerava seu método de investigação – 
a qualquer outro campo disciplinar. Desta maneira, um âmbito do 
conhecimento humano é legitimado quando se vincula com o substan-
tivo Ciência, e a Ciência tem sua razão de ser enquanto realiza investi-
gações adotando as condições estabelecidas pelo método científico. 
(p. 41).

Essa metodologia é incompatível com a pesquisa em Arte devido a sua rigidez. 

Pesquisadores em Arte têm se esforçado na busca de subsídios que possam repensar 

a estrutura dessas metodologias de pesquisa já consolidadas, para que seja possível, 

assim, estabelecer uma sistematização teórica e própria 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 Educação da Universidade da Columbia Britânica, 

UBC, trazendo uma abordagem de pesquisa considerada mais viva e dinâmica que a 

própria pesquisa qualitativa:

A A/r/tografia é uma forma de representação que privilegia tanto 
o texto (escrito) quando a imagem (visual) quando eles se 
encontram em momentos de mestiçagem e hibridização. A/R/T 
é uma metáfora para Artist (artista), Researcher (pesquisador), 
Teacher (professor) e graf (grafia: escrita/representação). Na 



a/r/tografia saber, fazer e realizar se fundem. Elas se fundem e 
se dispersam criando uma linguagem mestiça, híbrida. Lingua-
gem das fronteiras da auto e etnografia e de gêneros. O 
Artógrafo, praticante da artografia, integra estes múltiplos e flex-
íveis 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 atenção, principalmente quando pensamos na 

pesquisa em Arte e aquilo que é trazido de outras áreas 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 vários arte educadores, ou seja, 
todos aqueles que ensinam em instituições de Ensino Superior de 
Artes opõe-se ao positivismo e procuram demonstrar que o domínio 
social e cultural, dentro do qual a investigação científica e artística 
ocorre, representa um fator fundamental na construção do conheci-
mento, portanto, os métodos adaptados das Ciências não podem ser 
tomados como o único critério para a produção e formas de circulação 
do conhecimento. (Dias, 2013, p. 23.).

Modos mais rígidos de metodologias de pesquisa não dariam conta de dimensionar a 

invenção e subjetividade, fazendo com que o graduando não se reconhecesse nos 

modos em que operou. A pesquisa em arte (Irwin, 2013) é considerada uma pesquisa 

viva, pois nela registra-se o processo de experimentação, é intuitiva, formula hipóteses 

dentro da pesquisa e do próprio fazer artístico. 

Porém, não podemos desconsiderar que mesmo através do conceito de a/r/tografia, é 

necessário que o discente apresente objetividade em sua pesquisa, pois é fundamen-

tal, segundo Tourinho, (2016), que haja clareza na formulação do problema, articu-

lação entre as etapas da investigação e dos procedimentos da coletas de dados e, 

ainda que a a/r/tografia utilize-se das experiências do pesquisador, sua análise sob as 

suas vivências devem ser críticas e também criar indagações para estudos futuros.

Nessa dualidade da formação de professores/artistas/pesquisadores, transita as 

instâncias da pesquisa e das áreas de conhecimento da graduação em Licenciatura 

em Artes Visuais. Os diálogos entre o professor em formação e o ateliê, o artista e a 

sala de aula nos faz pensar nos entremeios da graduação, de forma que a pesquisa, a 

docência e a experiência estética podem imbricar-se de tal forma que se torna impos-

sível dizer onde começa uma e termina a outra. (TOURINHO, 2013, p. 64). Esses 

entremeios refletem a própria percepção sobre a formação do estudante como 

artista/docente/pesquisador trazem um elemento pulsante durante a pesquisa que se 

constrói em torno do próprio processo de investigar.

O uso das imagens na pesquisa em arte

A construção e uso da imagem oferecem dados a respeito da construção e do resulta-



do da pesquisa tanto quanto a textualidade. A imagem configura-se como uma forma 

de mediação entre o interlocutor, caracterizando-se como narrativas e poéticas e 

tornando-se, muitas vezes, uma experiência estética dentro da própria pesquisa:

As imagens podem ser (re) construídas, apresentadas, postas em 
circulação 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 está associada à produção da imagem por meio de 

fenômenos que representam histórias, narrativas, memórias, identidades, possibilitan-

do estabelecer relações entre a análise e o resultado de forma que não se limite ao 

texto.  Segundo Tourinho (2016), é desejável que essas relações estendam-se a 

outras modalidades e suportes, impactando a forma de ver e pensar a pesquisa e 

revelando reflexões que aprofundam discussões que incorporam de forma visual os 

dados na pesquisa.  A imagem, enquanto fonte de informação e leitura, está intrinse-

camente associada à construção de um discurso, gerando sentido e associando-se a 

contextos históricos, políticos, sociais, filosóficos, religiosos e, inclusive, à própria 

leitura da arte. Dessa forma, deve-se pensar a imagem como “experiência de visual-

ização” (MARTINS, 2013, p. 93), uma forma de aquisição de sentidos por aspectos 

formais e intelectuais, levando em conta toda a construção de sentidos, ideias e prop-

osições que se encadeiam.

Encaminhamentos metodológicos

A presente pesquisa foi baseada nas investigações realizadas por meio dos trabalhos 

de conclusão de curso da licenciatura em Artes Visuais da Universidade Estadual de 

Londrina. De maneira geral, o objetivo do trabalho teve como propósito averiguar 

como o objeto físico da pesquisa e a estrutura da produção textual revelam necessi-

dades e especificidades da área da investigação em arte na sua construção met-

odológica, através do olhar de alunos egressos sob a formação 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 Educação Artística de forma que contemplava 

a polivalência das linguagens artísticas (música, teatro e plástica), o que veio mais 

tarde a modificar e centrar somente na Artes Visuais. Porém, a inserção do trabalho 

de conclusão de curso só ocorreu em 1992, estando dentro do curso há 25 anos. O 

curso tem duração de 4 anos e é ofertado nos períodos matutino e noturno, com 20 

vagas por turma. 

Foram analisadas as produções de quatro trabalhos de conclusão de curso dos anos 

de 2013 a 2016 nas áreas do currículo do curso de Artes Visuais, sendo História da 

Arte, Poéticas Visuais e Educação e Ensino. Além disso, foi identificada a pesquisa 

híbrida, que dialoga com os diferentes campos dentro do curso, apesar de não ser 



uma linha de pesquisa estabelecida. Por fim, foi realizado um questionário enviado 

para quatro alunos egressos, eles responderam sobre a especificidade da pesquisa 

em arte em diálogo com seus TCCs, que foram analisadas juntamente com as respos-

tas.

Análise dos dados

Esta seção dedica-se à análise dos trabalhos de conclusão de curso e dos ques-

tionários enviados aos alunos egressos. As perguntas realizadas aos participantes da 

pesquisa foram:

1. Durante a pesquisa para o seu trabalho de conclusão de curso, de que 

forma você lidou com o formato, a escrita e a presença da imagem na con-

strução da mesma?

2. Como você enxerga a pesquisa em Arte relacionada a outros modos de 

se fazer pesquisa como, por exemplo, no campo das chamadas “Ciências 

duras”?

3. Os modos de se fazer pesquisa de forma tradicional apresentam espaço 

para a forma de construção de conhecimento dada através da experiência? 

Justifique.

4. Como a experiência estética se apresenta na pesquisa em arte?
A análise foi feita em diálogo entre os autores que sustentam essa pesquisa e os 
dados coletados.

Tabela 1: quantidade de trabalhos de conclusão por área de pesquisa.
Fonte: Os autores.



A materialidade da pesquisa

Perceber como o graduando lida com a materialidade da pesquisa e a sua produção 

textual é uma forma de perceber as relações com a pesquisa. Segundo o participante 

1, sua pesquisa “precisava ser poética, não científica. Isso era, para mim, primordial; 

uma narrativa, meio crônica, ora ensaio, que não se detivesse num formato específi-

co, mas numa linguagem pessoal e intimista sempre.” Essa fala apresenta uma 

necessidade de distanciamento das formas tradicionais para a imersão em uma 

linguagem pessoal. Essa questão é apontada por Dias (2013), quando ele discorre 

sobre o fato da pesquisa científica não 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 está escrito o nome do 

membro da banca. Na caixa de papel kraft, páginas soltas em diferentes materiais, 

em que a transparência sobrepõe seus conteúdos, conforme apresentado na figura 

1.

 Figura 1: Trabalho de conclusão de curso da participante 1.
 Fonte: Os autores.

A participante 1 tem, em sua pesquisa, o conceito de rizoma, no qual são utilizadas 

páginas com impressões feitas em papéis com transparências e que, quando sobre-

postas, criam novas formas de leitura do objeto, possibilitando conexões entre os 

conteúdos das páginas (conforme a figura 1), que, segundo participante 1:
A imagem sempre foi uma situação problema. Quando ela entrasse 
não podia ser como ilustração; assim fui criando situações desde o 
projeto, que foi todo imagético/semântico - uma cartografia de pala-
vras, que eu considero um trabalho de arte.

Além disso, incorpora aos textos as narrativas visuais, criando o próprio rizoma na 

imagem, que, como citado por Martins (2013) anteriormente, criam “experiências de 

visualização”, estabelecendo diálogos entre a imagem e o referencial teórico. O con-

ceito de rizoma constrói-se através das transparências. As imagens conectam-se pela 

forma e a seleção das cores, entre a linha e o vazio, sendo o leitor convidado a manip-

ulá-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 não a 



citação em si; as imagens fotográficas dos meus trabalhos aparecem 
no meu TCC como ensaios fotográficos, onde texto e imagem procur-
am uma continuidade entre si, um não explica o outro, mas eles dialog-
am.

Figura 2: Trabalho de conclusão de curso da participante 1. Páginas soltas com folhas de texturas e 
transparências 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 teórico pesquisado dentro do trabalho é o Deleuze, 
isso envolve os conceitos de rizoma e de mapa, então precisava que, 
ao abrir o TCC, o leitor encontrasse não uma linearidade, mas uma 
gama de possibilidades de ajustar imagens e ideias enquanto lê o 
texto. (Participante 2).

É possível verificar no discurso da participante 2 a necessidade de um diálogo entre 

teoria e visualidade, apresentando sua pesquisa em uma caixa desmontável, 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 vídeos, um folder 

de apresentação de uma exposição e uma folha com agradecimento ao membro da 

banca, como apresentado na figura 3. 

Figura 3: Trabalho de conclusão de curso da participante 2.
Fonte: Os autores.



A caixa apresenta-se e acolhe tudo que está guardado com proximidade e intimidade.  

A pesquisa desvela e revela toda uma organicidade que vai desde a cor marrom escol-

hida para a construção da caixa, passando pelo papel escolhido para a embalagem, 

como a própria madeira da xilogravura. A materialidade dessa pesquisa é a matriz, 

gravada em todos os seus processos. Dessa forma, texto e imagem possuem o 

mesmo caráter significativo, uma não se sobrepõe à outra. A não-linearidade da 

pesquisa é apresentada como a possibilidade de construir um mapa. O leitor, no caso, 

não assume uma leitura passiva diante da pesquisa, mas também propõe-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 

os processos, como também imagens que falam por si e em ensaios visuais.” A partici-

pante apresenta procedimentos do processo da pesquisa através de “práticas de 

experiência”, que “desvelam aspectos que não se fazem visíveis 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 íntimo com sua 

pesquisa.

Figura 4: Trabalho de conclusão de curso da participante 3.
Fonte: Da autora.

Conexões e desconexões entre a Ciência e a Arte na perspectiva dos partici-
pantes. 

Através da materialidade da pesquisa em arte, é necessário criar reflexões sobre a 

distância entre a Arte e a Ciência e qual a visão do pesquisador em arte com relação 

a esses dois modos de fazer pesquisa. Ao questionar os participantes sobre a relação 

da pesquisa em arte e outros modos de fazer Ciência, a participante 1 responde:

Arte não é Ciência. Definitivamente, embora esteja na Academia 
científica, não faz sentido (aliás, isso, o sentido, é o que é importante) 
tratar de um tema da arte com os mesmos critérios da pesquisa científi-
ca. Claro que, posso sim, trabalhar cientificamente, teoria da arte, 
filosofia da arte, história da arte, e as questões pedagógicas que 



envolvem a arte, mas se minha pesquisa for em arte, preciso 
entendê-la como uma produção artística, que envolve processos criati-
vos e desenvolvimentos subjetivos.

A fala dessa participante nos faz refletir que, apesar de um distanciamento nos modos 

de análise, na escrita e na materialidade da pesquisa, é possível incorporar elementos 

da pesquisa científica em campos de estudo da Arte. Ela também aponta para o 

distanciamento e a neutralidade da pesquisa científica, de forma que esse modo não 

permite ao graduando a possibilidade de abarcar suas leituras sobre o objeto:

A linguagem da pesquisa acadêmica não dá conta disso; ela é impes-
soal. Método também não há; há sim uma espécie de anti-método, isto 
é; toda pesquisa para acontecer - e em arte não é diferente - precisa 
ser sistematizada; mas essa sistematização deve seguir parâmetros 
individuais do pesquisador - aquilo que lhe afeta (afecta). (Participante 
1).

A participante 2 diz que “a pesquisa em arte abre espaço para novas formas de pensar 

e pesquisar e que não precisariam restringir-se à arte e educação, mas a outros 

campos. Além disso, aponta um problema a respeito da pesquisa em arte através do 

“achismo”, como apontado pela participante. É importante, nesse caso, expor o que o 

autor Silvio Zamboni (2006), já citado anteriormente, distingue com relação ao “artista 

pesquisador” e “artista intuitivo”, afirmando que a atividade artística está inserida em 

um contexto histórico e o pesquisador parte desse mesmo meio para a sua produção. 

No caso do artista intuitivo, é retirado o grau de consciência sob o objeto.

A pesquisa em arte e a aproximação com a experiência

Considerando a experiência referida por Hernández (2013), que considera a arte 

como “uma forma genuína de experiência” e que através da experiência é possível 

construir conhecimento. Sobre a incompatibilidade da pesquisa tradicional com a 

experiência em arte, a participante 1 relata:

Penso que o problema do "endurecimento" metodológico das pesqui-
sas não é uma questão exatamente epistemológica, mas, talvez, buro-
crática da vida acadêmica, que acaba engessando os processos 
necessários 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 científico. (Participante 1).

É visível a busca de meios, métodos e materialidades que possibilitem pensar como 

apresentar toda a potencialidade da pesquisa do graduando, sendo somente em uma 

área ou uma pesquisa híbrida, entre o fazer artístico e o saberes pedagógicos ou 

outras combinações possíveis de pesquisa. Para isso, a participante 1 relata:

É preciso, para qualquer pesquisador, penso eu, dar espaço de vazão 
aos fluxos do pensamento; sem isso não há descobertas, não há movi-



mentos, conceitos não são ressignificados e teorias mais aceitas não 
são desafiadas; porém, fazer isso que eu citei, é, em última análise, o 
principal objetivo da própria Ciência. Então, talvez o conflito não seja 
de método, mas ético - ação X teoria (ou a velha história da "prática e 
teoria"). (Participante 1).

É através da experiência que se possibilita uma forma diferente de ver a pesquisa, pois 

é nela que a experiência transparece. É necessário, então, voltar o olhar na pesquisa 

para a própria forma de investigação das artes, dentro de suas especificidades, pois
uma vez que um formato ou norma preestabelecido não vai respeitar 
diferentes experiências. Se a pesquisa tem como base a experiência 
então ela não pode ser repetida da mesma forma por mais de um 
pesquisador, como poderia então encaixar em um mesmo formato? 
(Participante 2).

A pesquisa em arte e a experiência estética.

Se a pesquisa na arte está relacionada com a experiência estética de que forma e 

meios ela transparece na pesquisa? A participante 1 relata que:

Se, por experiência estética, falo de me dispor ao contato com aquilo 
que me afeta; de um breve mergulho interno, nessa afetação, que gera 
em mim, uma compreensão mônada, individualizada, desse contato 
com essa afetação, isso, na minha compreensão é a experiência estéti-
ca no cenário de produção contemporânea da arte; a compreensão 
estética, pela sensação de deslocamento e de desconfiguração da 
forma é, na minha compreensão, o salto do conceito de estética, dentro 
do cenário da arte contemporânea. (Participante 1).

A experiência estética, conforme apontada pela participante 1, coloca-se em uma forma 

de “desconfigurar” a pesquisa tradicional para “reconfigurar” uma outra forma de com-

preensão sob o objeto. A participante 2 estabelece um diálogo com uma pesquisa que 

extrapole a experiência com objeto, trazendo sentido das suas relações com o mundo 

para dentro da pesquisa:

No caso de minha pesquisa, relacionava experiência estética com meu 
filho em experimentações, experiência de ateliê em gravura com a de 
professora/oficineira com os estudantes. Então era uma forma de ver e 
pensar o mundo que se encontrava com outras experiências 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, anotações, precisavam formar uma teia e possibilitar 
vários pontos de conexão. (Participante 2).

Os pontos de conexão apontados pela autora não transparecem somente na pesquisa 

sem si, fechada, mas estabelecem relações entre a pesquisa, a arte e a vida, de forma 

a transparecer a individualidade e seus vínculos.

Considerações Finais 

Neste artigo foi abordado a metodologia da pesquisa e suas especificidades e como 

ela se constrói nos trabalhos de conclusão de curso do curso de licenciatura em Artes 



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 científica. Essa prática leva em con-

sideração a experiência do graduando não somente durante a própria construção do 

trabalho de conclusão de curso, mas também a sua vivência durante toda a gradu-

ação, a sua experiência de vida e relações com outras áreas dos saberes.

Esta pesquisa busca contribuir com um olhar mais atento às especificidades da 

pesquisa em arte e a necessidade de buscar uma metodologia que dê conta de abar-

car todas as instâncias necessárias para que o graduando consiga construir toda a 

potencialidade de sua pesquisa. Propor novos olhares na produção da imagem e da 

produção da pesquisa para que se disponha aos alunos graduandos a possibilidade da 

criação e da Ciência de forma sistematizada, como possibilidade da construção de 

conhecimento que emerge ao realizar o trabalho. Com o desenvolvimento da presente 

pesquisa, foi possível perceber a diversificação metodológica através de uma aborda-

gem que possibilita o entrelaçamento entre a pesquisa e a arte. Salientamos a 

importância de pesquisas futuras, para que possibilitem novas percepções aos profes-

sores do curso a respeito das especificidades da pesquisa em arte, pensando de uma 

forma que faça sentido para o aluno e gere novas formas de conhecimento, dando 

suporte para a criação e construção através de relações e conexões.
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Estudos curatoriais como campo de pesquisa

O campo da curadoria tem apresentado um significativo crescimento nas últimas décadas, constituindo 

um vigoroso espaço de debate em relação aos seus marcos teóricos e, em especial, sobre suas práticas, 

processos e metodologias. Configurando-se como uma atividade ligada à concepção, planejamento e 

realização de exposições, não está necessariamente restrita ao campo das artes visuais, tanto por deman-

dar conhecimentos oriundos de outras disciplinas quanto pelo interesse de outras áreas em adotar sua 

modalidade de atuação para a produção de seus eventos, sejam ciclos, festivais ou feiras.

Por outro lado, o desenvolvimento da curadoria desde as práticas museológicas até a sua afirmação 

enquanto campo de investigação – vinculado sobretudo à forma pública que a arte assume em suas 

modalidades de apresentação, sua circunstância de exibição e seus formatos expositivos – tem oferecido 

importantes questões e contribuições às práticas, às metodologias e aos modelos tanto da História da 

Arte como da Crítica de Arte, não sem impactar também nas Teorias da Arte. Contudo, para além do 

simples confronto ou oposição, mais pertinente tem sido considerar as transformações operadas na 

configuração dos territórios de cada uma das disciplinas.

O deslocamento operado pelas práticas curatoriais do foco de interesse nas ideias de estilo, origem e 

período histórico para uma ideia mais ampla e expandida de exposição traz consequências que importa 

identificar e discutir.

São transformações que incidem não apenas na redefinição dos diferentes âmbitos das disciplinas dedi-

cadas às artes visuais, mas também na própria ideia de instituição, museu, circuito, arte e artista.

Porém, quando buscamos a necessária contrapartida em termos de formação acadêmica e mesmo de 

uma maior e mais ampla difusão dos estudos realizados pela e em torno da curadoria no Brasil, essa 

apontada expansão das práticas curatoriais ainda se apresenta de forma tímida. Ao mesmo tempo, obser-

vamos a consolidação das práticas curatoriais como atuação profissional intensamente vinculada à 

pesquisa – histórica ou teórico-conceitual –, seja ela voltada para a investigação em acervos instituciona-

is públicos ou privados, ou baseada no acompanhamento da produção recente e no diálogo sistemático 

com artistas reconhecidos ou emergentes. Concebida como uma atividade autoral – e, por isto, não isenta 

nem imparcial, assumindo-se como partido e agenciamento –, a curadoria é sempre resultado de um 

trabalho coletivo, para o qual concorrem competências e expectativas diversas, quando não divergentes, 
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de curadores, artistas, educadores, gestores, marchands, designers e produtores. É também uma atividade 

atravessada por forças de diferentes ordens – econômicas, sociais, culturais, políticas –, as quais podem 

afetar o alcance e as condições de realização e repercussão de um determinado projeto curatorial.

Seja como for, é certo que os modos e os lugares da atividade curatorial vêm se transformando nas 

últimas décadas. De mero organizador de exposições, o curador passou a desempenhar uma função crítica 

que contribuiu na construção de novas narrativas para a História da Arte moderna e contemporânea. 

Nesse sentido, cumpre ressaltar que a curadoria dialoga e nutre outras áreas e disciplinas, entre elas a 

História das Exposições, os Estudos Curatoriais, os Estudos Expositivos, a Crítica de Arte, a Arquitetura 

expográfica, o Design de exposições, a Museologia e a Museografia.

Considerando a exposição como dispositivo – técnico/simbólico – e como situação privilegiada para o 

exercício da comparação e confrontação de obras originais com vistas ao contato de uma produção 

simbólica com “o outro”, a curadoria pode contribuir para o pensamento crítico e abrir novas perspectivas 

para as narrativas da História da Arte, renovando também os protocolos de relação entre as instâncias de 

criação, mediação e recepção.

Nestes termos, a ANPAP – através de seu Comitê de Curadoria – tem desempenhando um papel significa-

tivo ao fomentar a investigação e a difusão de estudos em e sobre a prática curatorial, considerando tanto 

sua dimensão poética e artística, quanto seus fundamentos teóricos, conceituais e metodológicos. Articu-

lações com as disciplinas mencionadas acima têm sido cada vez mais bem-vindas, e sua intensificação 

certamente contribuirá para sedimentar a construção e a vigência de um pensamento crítico em adensa-

mento no campo dos estudos curatoriais.
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Partimos da busca do entendimento de que os processos engendrados a partir da 

Coleção Amazoniana de Arte da Universidade Federal do Pará – UFPA,  constituem 

um território de experiências e de construção de conhecimento que se estabelece de 

forma dinâmica, colaborativa e em fluxo. Vale apresentar, logo de imediato, que a  

Coleção Amazoniana de Arte da UFPA se compôs a partir do ensejo e das trajetórias 

socioculturais de artistas na região amazônica brasileira e de mergulho denso destes 

em questões que afetam a região, compondo obras a partir da experiência de viver a 

Amazônia, bem como de um conjunto de documentos arrolados a partir de pesquisas 

científicas e de articulações na esfera pública. Vários saberes são ativados no proces-

so de trabalho e servem como chaves para a compreensão dos mais variados proced-

imentos que envolvem o processo de pesquisa curatorial no período de 2010 a 2017.

Para além dos objetos artísticos e suas trajetórias históricas, a Coleção Amazoniana 

de Arte da Universidade Federal do Pará, que deste momento em diante passaremos 

a chamar apenas de Amazoniana, vem se desenhando e expandindo-se a partir de 

questões que vão ocorrendo e apontando à necessidade de reflexão sobre seu lugar 

enquanto território irradiador de processos e agregador de experiências e documen-

tos. Neste sentido, o papel do ]Arquivo[ dentro desta coleção é de suma importância, 

pois, fruto de desdobramento de pesquisas na Universidade, de relações de atraves-

samentos entre ensino, pesquisa e ações extensivas, incluem a percepção e o acom-

panhamento da história que acontece no fazer vivo da arte em contato com seus 

atores, e que alimenta este ]Arquivo[, em operação contínua, e que cresce a partir da 

fricção provocada pelos próprios atores sociais (artistas, pesquisadores, críticos) em 

relação com a Amazoniana, estabelecido por demandas suscitadas na própria cena 

local. Além disto, vale destacar o profícuo trabalho desenvolvido dentro do acervo, 

que vem gerando desdobramentos em pesquisa e trabalhos de iniciação científica, 

amplificando a reflexão para além de seus objetos musealizados.

De volta ao começo

A Amazoniana nasce no desejo de dar voz a uma produção em arte contemporânea 

que se configura na região e que, em grande parte, só chegava a população em proje-

tos individuais ou curadorias específicas, muitas vezes, fora da região. Cabe destacar 

que a fotografia, uma das linguagens de maior expressão no Pará, com destaque 

nacional e internacional, é pouco consumida por colecionadores se formos comparar 

à aquisição de pinturas. Esta observação, bem como o acompanhamento da 

produção contemporânea nos levou a perceber a existência de uma produção que 

detinha grande valor estético, simbólico e político que ainda não tinha sua representa-

tividade em museus em coleções com um perfil curatorial mais definido, salvo repre-

sentações pontuais, em conjuntos que não sinalizavam um projeto continuado de 

articulação dentro do desenho das respectivas coleções. Assim, nasceu o desejo de 

firmar uma coleção em um espaço público que revelasse a potência da criação artísti-

ca que olha para a região ressaltando a densidade das experiências empreendidas 



por artistas que se colocam em fricção com o ambiente amazônico, em um plano de 

continuidade de projeto, em que a coleção é afetivamente fruto de pesquisa ininterrup-

ta.

Então, configuramos projeto para aquisição de obras de seis artistas iniciais, submeti-

do ao edital Prêmio de Artes Plásticas Marcantonio Vilaça / Prêmio Procultura de 

Estímulo às Artes Visuais 2010, da Fundação Nacional de Artes – FUNARTE, Claudia 

Andujar, Luiz Braga, Oriana Duarte, Armando Queiroz, Maria Christina e Rubens 

Mano. O desejo pessoal de articular uma coleção de arte produzida a partir da 

experiência de  estar  na Amazônia vinha sendo nutrido  há  tempos, impulsionan-

do-me ao desenvolvimento de pesquisas à consequente reflexão sobre a arte pro-

duzida na região, gerando projetos, textos, publicações e curadorias. O projeto 

Amazônia, Lugar da Experiência surgiu como um modo de configurar uma materiali-

dade à Amazoniana, compilando obras significativas a partir de experiências 

distintas, vivenciadas por artistas que se permitiram adentrar na região e mergulhar 

em suas diferenças, dialogando com as mais amplas referências, seja com o vernac-

ular, seja com perspectivas assentadas na história da arte. Esta coleção, mesmo 

tendo como ponto deflagrador a Amazônia, aborda questões que concernem à 

experiência 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 

o nome poderia sugerir, esta coleção se distingue por: 
[...] Não desejar agregar todos e quaisquer procedimentos artísticos 
constituídos na Amazônia, mas aqueles em que os artistas, proveni-
entes ou não da região, se deixaram atingir pela força e pela 
dimensão desse lugar, projetando suas vivências em forma de arte. 
São múltiplas “Amazônias” que se apresentam e suscitam distintas
experiências, desdobrando-se em práticas artísticas que ocorrem na 
fricção, no contato íntimo e, ainda, no estranhamento com este 
território. (Maneschy, 2012 A, p.1).

Instaurar essa coleção em uma instituição cuja missão é a construção do saber, 

como é a Universidade Federal do Pará, para nós foi fundamental, pois refletiu um 

compromisso que articula o conhecimento em suas múltiplas plataformas. Assim, 

entende-se uma coleção em que a arte é a matéria do conhecimento e os experimen-

tos dos artistas alimentam pesquisas, ensino e se desdobram em projetos para a 

sociedade, reiterando as práticas dos artistas que se atraíram e imergiram em 

questões da Amazônia. 

O porque do nome

A Coleção Amazoniana de Arte da UFPA tem este nome por trazer em sua gênese a 

ideia de uma coleção de arte específica, concebida, articulada e localizada nesta 

região, dentro de uma perspectiva crítica e em diálogo com várias questões pertinen-



tes ao campo da arte, aos museus e ao patrimônio, bem como acerca da formação de 

acervos, especialmente a partir de criações retiradas de colônias, considerando 

inúmeros processos engendrados ao longo da história em que a constituição de 

coleções, dentro de uma ideia de “museu universal”, foram fundadas por meio de 

apropriações e saques, dentro de procedimentos coloniais. Sabemos que ainda hoje 

práticas de poder mediam determinadas coleções, que envolvem complexas articu-

lações político-econômicas-culturais. 

Do passado até os dias atuais vários procedimentos foram empreendidos nas elabo-

rações de coleções “Brasiliana” tanto no Brasil, quanto fora, cujo estudo daria uma 

tese, entretanto, aqui iremos apenas pontuar que algumas destas experiências apon-

tam para uma legitimação de processos de monumentalização de um determinado 

conjunto de obras, em muitas vezes deslocadas de seu lugar de origem, por meio de 

ações individuais ou institucionais, fruto, em alguns casos, de processos colonialistas 

que intencionavam possuir objetos para dar conta de um conjuntura específica, como 

já apontamos. A despeito de como algumas foram constituídas, é notório que diversas 

coleções vem sendo colocadas em plataformas digitais, facultando o amplo acesso 

aos documentos colecionados, como temos no Brasil a Brasiliana Iconográfica, fruto 

de parceria entre a Biblioteca Nacional, o Instituto Moreira Salles, o Itaú Cultural e a 

Pinacoteca de São Paulo ou ainda a Biblioteca Brasiliana Guita e José Mindlin, que 

recentemente passaram a disponibilizar acervos para consulta digital. Diante do 

acompanhamento de discussões acerca de patrimônios brasileiros fora do país, e da 

legitimidade dessa riqueza estar em outros países, como o caso dos mantos Tupinam-

bás  presentes no acervo do Nationalmuseet, em Copenhague, Dinamarca, bem como 

tantos outros bens separados de seus países em ações do período colonial, pensam-

os criticamente sobre a pertinência de uma coleção sobre a Amazônia, sedimentada 

na região. Isto nos levou a optar por batizá-la de Amazoniana, numa crítica a estas 

estratégias de retirada de peças de um país para compor acervos em outros lugares.

Figura 1: Miguel Chikoka (1950 -  ). Hagakure, 2003.
Fotografia/objeto, 45 x 30 cm.

Coleção Amazoniana de Arte da UFPA.



Figura 2: Roberto Evangelista (1946 -  ). 
Matter Dolorosa - in Memoriam II, 1978. Filme.

Coleção Amazoniana de Arte da UFPA.

Todavia, nos procedimentos do projeto Amazônia, Lugar da Experiência, momento 

embrionário da Amazoniana, tivemos que lidar com distintas questões que acabaram 

por alterar o projeto original premiado. Primeiro por situações de dificuldades nas 

negociações com a galeria de Claudia Andujar, que nos fez ficar desfalcados da obra; 

entretanto, por outro lado, agregamos outros artistas, iniciando por Acácio Sobral e 

Paula Sampaio, cujas obras foram doadas pela própria curadoria, o que levou a um 

movimento de envolvimento de diversos artistas que foram convidados a participar da 

coleção, por meio de doação de obras. Com isto, na primeira mostra, com nome 

homônimo ao projeto, e com seu maior núcleo de artistas, no Museu da Universidade 

Federal do Pará (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, Acácio Sobral, Lucas Gouvêa, Lúcia 

Gomes, Maria Christina, Armando Queiroz, Grupo Urucum, Oriana Duarte e Jorane 

Castro, (que ainda estava no Cinema Olympia com o seu filme Invisíveis Prazeres 

Cotidianos). Também aconteceram duas intervenções urbanas no período, protago-

nizadas por Lucas Gouvêa com lambe-lambes e Éder Oliveira com uma pintura mural. 

Esta primeira mostra, já inicia com obras que nos levam a pensar sobre como enxer-

gamos, o que vemos, e como nos relacionamos com nossos territórios, com experiên-

cias em grupos sociais específicos, comunidades, história, política e filosofia. 

 

Figura 3: Armando Queiroz (1968 -   ).
 Aparelho para Escutar Sentimentos, 2008. Fotografia e objeto.

Coleção Amazoniana de Arte da UFPA.



Todavia uma segunda exposição se sucedeu, Entre Lugares [Amazônia, Lugar da 

Experiência], no Espaço 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, Octávio Cardoso, Cláudia Leão, Éder Oliveira e Victor de La 

Rocque. Nesta segunda mostra questões do sujeito, memória, especificidades de 

lugar, tipologias, discussões sobre o corpo e subjetividade são pontos disparadores 

para as criações exibidas. Assim, esta nova exibição complementava e tornava ainda 

mais complexo o contexto do projeto, amplificando as conexões apresentadas no 

momento anterior e que também foi realizada graças à repercussão da premiação na 

FUNARTE, tendo sida aprovada no edital de Circulação | Mediação do Instituto de 

Arte do Pará – IAP - 2012, alargando o raio de ação de Amazônia, Lugar da Experiên-

cia.

Em paralelo, constituímos um site relativo ao projeto, em que cada artista conta com 

uma pagina, na qual, além das informação sobre o mesmo e sobre a(s) obra(s)  apre-

senta(s), textos referenciais para dowload sobre a produção de cada um dos partici-

pantes. O compromisso do livre acesso contribui nas decisões do desenho do site, 

buscando tornar acessíveis imagens das obras, críticas, bem como disponibilizar 

vídeos completos para serem assistidos na íntegra. Este entendimento, do favoreci-

mento ao acesso de informações sobre os artistas está dentro dos princípios da 

universidade e do que acreditamos ser o papel de um projeto público. Assim, os resul-

tados desse primeiro momento que gerou a amazoniana encontra-se disponível no 

endereço www.experienciamazonia.org. 

Figura 4: Site correspondente ao projeto Amazônia, Lugar da Experiência.
<www.experienciamazonia.org>. Publicado em 2012.

Coleção Amazoniana de Arte da UFPA.

Contudo, como sinalizamos anteriormente, estas mostras do projeto Amazônia, 

Lugar da Experiência formam o embrião da coleção, que ainda desdobrou-se nos 



Seminários CONVERSAÇõES – Olhares sobre a Amazônia, realizado em dois como 

parte integrante do projeto: 
o seminário é mais um dos pontos de suma importância, pois 

ele estabelece um campo de trocas de ideias, de diálogo entre 
pessoas que estão pensando a Amazônia, com seus lugares do 
olhar. É uma oportunidade para nos escutarmos, para olharmos o 
outro que está desejando pensar esse lugar e conversar” (Maneschy, 
2012 B).

 Esses seminários aconteceram entre novembro de 2012 e fevereiro de 2013, colo-

cando em contato artistas e pesquisadores que se propõem a pensar o fazer artístico 

e cultural na região. “Reuniremos pessoas de gerações diferentes, propiciando a 

troca, estimulando o intercâmbio de pensares e distintas visões” destaca Keyla 

Sobral, Assistente Adjunta do projeto e uma das idealizadoras do Seminário, que 

também articula com a Casa Fora do Eixo – Amazônia e PosTV a transmissão 

simultânea do seminário na internet.

No primeiro Seminário CONVERSAÇõES – Olhares sobre a Amazônia

(28/11/2012), tomaram parte a artista, professora e museóloga Rosangela Britto, o 

historiador de arte Gil Vieira da Costa,  a cineasta Jorane Castro, o artista Armando 

Queiroz e a arte educadora Vânia Leal, que lançaram seus pontos de vista a partir de 

suas experiências no ambiente amazônico. Rosangela Britto, mestre  em Museologia 

e Patrimônio pela Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO/MEC), 

artista, e professora da UFPA articulou sobre a Amazônia e suas diversidades culturais 

a partir do ponto de vista da museologia e das possibilidades de se pensar e viver 

essa campo na região; já Gil Vieira Costa, mestre em artes pela UFPA, professor da 

Universidade Federal do Sul e Sudeste do Pará e crítico observou os processos que 

vem sendo engendrados pelos artistas no contemporâneo; Jorane Castro, fotógrafa e 

cineasta, abordou os processos de entendimento da região, enquanto um complexo 

sistema de construção que se dá na história e na cultura, questões que norteiam sua 

pesquisa e alimentam seu olhar, bem como Armando Queiroz, artista, que se deteve 

a olhar os fluxos políticos e os processos violentos que se manifestam no cotidiano do 

amazônida, sobre os quais reflete com sua obra; junto a estes, a mestre em Comuni-

cação Linguagem e Cultura - UNAMA e curadora educacional Vânia Leal articulou 

sobre os processos de difusão cultural e as necessidades do fortalecimento de 

propostas educacionais por meio da arte.

Já no segundo seminário, (21/12/2012) contou-se com a presença das artistas Dan-

ielle Fonseca, Maria Christina, do filósofo Ernani Chaves, do poeta e crítico João de 

Jesus Paes Loureiro e do cineasta e escritor Vicente Cecim. Entendemos que estas 

participações refletem um desenho curatorial no que acena para perspectivas dialógi-

cas e expandem a compreensão de que a coleção não é um fim em si mesma, 

enquanto conjunto de objetos, mas seu processo curatorial distende-se para conver-



sas e documentos.

Neste cenário, somou-se o livro Amazônia, Lugar da Experiência: Processos 

Artísticos na Região Norte dentro da Coleção Amazoniana de Arte da UFPA, lançado 

em 2013, a partir da premiação do edital Conexões Artes Visuais – Minc Funarte 

Petrobrás, que viabilizou, em parceria com a UFPA, a realização de um documento 

em que obras, mostras e textos de pesquisadores somam-se ao pensar esse 

território. Este livro foi disponibilizado para estudantes, pesquisadores, artistas, 

bibliotecas e interessados em geral de forma gratuita, bem como seu arquivo digital 

em PDF está disponível na internet para livre acesso.

 

Figura 5: Convite do lançamento do livro Amazônia, Lugar da Experiência.
Coleção Amazoniana de Arte da UFPA.

A partir de 2014, em associação com a professora e pesquisadora Msc. Yorrana Maia, 

do curso de Moda da Universidade da Amazônia, foi traçada uma estratégia de 

distribuição do acervo do estilista paraense André Lima, por diversos acervos do país, 

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 peças, como 

roupas, adereços, objetos e documentos dos mais variados tipos, como convites, 

estudos, etc., constituiu-se, com este movimento, a Seção Moda da Coleção 

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 espaço para discentes de 

museologia, artes visuais e moda. Lá, na FAV, também está depositado e em 

processo de construção o ]Arquivo[, no qual toda uma centena de vídeos catalogados 

em pesquisa encontram-se depositados. O ]Arquivo[ também coleciona documentos 

dos artistas presentes na coleção, bem como publicações significativas acerca de 

fatos e eventos ocorridos na Amazônia. O processo da constituição desse arquivo é 



realizado de forma coletiva, recebendo doações de diversas procedências, visando 

olhar para o viver e o fazer estético, ético e político nesse território, dentro de uma 

perspectiva decolonial. 

Pensar criticamente a produção em artes visuais realizada na Amazônia, por meio de 

pesquisas concebidas dentro de um procedimento diferenciado, dialogal e 

horizontal, de acordo com estratégias para subverter as relações de poder que ainda 

estabelecemos em relação ao outro, nos leva a buscar transcender os padrões de 

força da colonialidade que persistem nos dias atuais. Articular esta coleção, sem a 

existência específica de um museu que a agregue como um todo, com seu acervo 

estando dividido entre vários ambientes, nos lança a novos desafios de reflexão 

acerca do papel dos museus, suas configurações, espacialidades, metodologias, 

para além do mero prédio, para além dos ambientes engessados e sem vida, em 

direção a todo um conjunto de práticas e constituições que movimentam, a partir da 

Amazoniana, e que apontam para a instauração do Museu de Arte da Amazônia, 

porque de fato, ele já existe no fluxo destas relações vivas.

Novas doações

Desde o primeiro momento em que a coleção foi instaurada, novas doações vem 

sendo empreendidas por artistas, colecionadores e fundo. Isso vem ocorrendo pelo 

amplo diálogo que a Amazoniana tem como a sociedade. Neste contexto, artistas 

como Ionaldo Rodrigues, Keyla Sobral, Luciana Magno, Paulo Meira, Victor de La 

Rocque, Éder Oliveira estão com novas obras adentrando na coleção, sendo que 

algumas detém desdobramentos para o ]Arquivo[, como a dissertação de mestrado 

de Armando Queiroz e o livro de Luciana Magno, dentre outros. Além disso, há ainda 

doações de obras do artista falecido Acácio Sobral. 

 

Figura 6: Éder Oliveira (1983 -  ).
Intervenção urbana | Pintura Mural, 2012.
Coleção Amazoniana de Arte da UFPA.



Vale destacar a significativa doação do Fundo Z (leia-se José Roberto Marinho), com 

obras de: Aluísio Carvão, Anna Kahn, Fernando Lindote, Jair Júnior, Kurt Klagsbrun, 

Milton Guran, Osmar Dillon, Oswaldo Goeldi, todas em um projeto curatorial 

desenhado por Paulo Herkenhoff para a 36a edição do Projeto Arte Pará 2017, em 

que o curador empreendeu uma ação em prol do Espaço Cultural Casa das Onze 

Janelas, o espaço do estado voltado à arte contemporânea. Esta Casa estava em 

vias de ser fechada para a criação de um polo gastronômico e após um longo 

processo de debates, manifestações coletivas de artistas, abaixo-assinado de apoio 

circulando nas redes sociais e reuniões com autoridades, a situação foi revertida. 

Herkenhoff  reitera a importância da Casa articulando uma significativa doação de 

obras de arte de autoria de artistas da região e de outros que por aqui transitaram ou 

lançaram seu olhar, transformando sua curadoria numa articulação política de 

fortalecimento do espaço através da doação ao seu acervo. Nesse momento, por sua 

aproximação com a Amazoniana, estabelecemos um diálogo acerca de obras que 

viriam também somar ao acervo desta coleção, em um processo dialogal e 

compartilhado via Fundo Z.

Nesse contexto, evidenciamos que todo um processo de forças internas e externas 

operam nos distintos fluxos presentes no desenho curatorial da Amazoniana; são 

métodos horizontais de diálogo que se estabelecem entre o curador geral, curadoria 

adjunta e propostas transversais que acontecem ao longo do processo. 

Estamos em diálogo com artistas para a ampliação de suas participações, bem como 

o cotejar de artistas que percebemos necessários para a coleção. Em paralelo, a 

constituição do ]Arquivo[ que se materializa a partir da ordenação de documentos de 

artistas, acervos de pesquisa, publicações e resultados de outros processos, como 

coleções de fotografia, mapeamento de obras de videoarte e videoinstalações e que 

envolvem e cativaram diversos atores, de discentes de iniciação científica - como os 

atuais João Polaro e Stephanie Lobato -, como outros jovens pesquisadores, como 

Danilo Baraúna e Keyla Sobral, que também é artista e curadora adjunta da 

Amazoniana; além de professores que se tornaram parceiros ao longo de projetos, 

como já citadas Yorrana Maia, curadora adjunta da seção Moda, Marcela Cabral, 

museóloga responsável por esta última seção, além de outros colaboradores como a 

artista e pesquisadora Maria Christina, e outros pesquisadores baseados em 

diferentes estados, como Sávio Stoco e Carmen Palumbo. Contamos também com a 

contribuição de professores pesquisadores da UFPA que vem contribuindo em 

ações, palestras e discussões sobre curadoria em reuniões de grupos de pesquisa, 

como Rosângela Britto, Marisa Mokarzel e Luzia Gomes.

Como pode-se perceber, ao longo deste artigo, a  Coleção Amazoniana de Arte da 

UFPA é um território composto por múltiplas vozes, operando em diferentes esferas 

e modos de participação dinâmica, contígua e que se entende como um território de 



diálogos em busca de reflexão e de ruptura com um único modelo de articulação no 

entendimento da ideia de curadoria e de dinâmicas. Ela expande-se tanto na 

perspectiva museológica de curadoria de acervo, quanto no âmbito da museologia 

social, buscando um aprofundamento da reflexão sobre a Amazônia por meio da 

arte, estabelecendo um território de trocas para os distintos atores que se relacionam 

com a Amazoniana em seus múltiplos lugares de experiência.
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ALTERNATIVA ZERO
ERNERTO DE SOUSA E A VANGUARDA

EM PORTUGAL
PAULO ROBERTO DE OLIVEIRA REIS/ UFPR



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 é mais operador de pautas futuras para encontro, reunião, concílio (ALTERNA-

TIVA, 1977, não paginado). Tal nova postura do artista, vislumbrada pelo Diretor de 

Ação Cultural nomeado após a Revolução dos Cravos de 1974, aproximava a prática 

artística de novas questões culturais e artísticas e de um compromisso crítico. 

Também e ao mesmo tempo assumia-se um comprometimento com a nova vida políti-

ca e suas pautas futuras em sintonia com o momento do final do período político dita-

torial e afirmava-se suas pesquisas de caráter mais experimental. E foi com a 

exposição ‘Alternativa Zero – tendências polêmicas na arte portuguesa contem-

porânea’, 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 trajetória de Sousa como crítico, curador e artista 

desde meados dos anos 1960 representou um dos maiores esforços para a con-

strução de um projeto de vanguarda. 

Como estabelecimento de uma base metodológica e teórica que contemple um con-

ceito crítico de neovanguarda ou, como usado neste texto, da vanguarda dos anos 

1960/1970 em Portugal, dois posicionamentos iniciais são fundamentais. Primeira-

mente o da afirmação do sentido transformador das vanguardas que, para tanto, 

distanciam-se de leituras que denegam seu caráter crítico. Para Peter Burger, no livro 

‘Teoria da Vanguarda’, a neovanguarda, que torna a encenar a ruptura vanguardista 

com a tradição e transforma-se em manifestação vazia de sentido, a permitir qualquer 

possível atribuição de sentido (BURGER, 2012, p. 116). Dentro da complexa con-

strução teórica das vanguardas de Burger não havia lugar para sua permanência 

como moto propulsor de debates e produções, mesmo que em outras bases históri-

cas. Num outro sentido, o de contemplar produções e operações artísticas relevantes, 

Eduardo Subirats em seu livro ‘Da vanguarda ao pós-moderno’ sublinhou a permanên-

cia nas décadas subsequentes de um impulso crítico e renovador que caracterizou de 

maneira essencial as vanguardas (SUBIRATS, 1984, p. 20). E no artigo ‘Quem tem 

medo da neovanguarda?’ o crítico norte-americano Hal Foster discutiu alguns termos 

pertinentes para se pensar as vanguardas ou neovanguardas. Para ele, entre outras 

questões, a vanguarda do construtivismo e o procedimento do readymade apontaram 

outros caminhos para a contemporaneidade. Nesta perspectiva ele afirma a presença 

produtiva destes dois termos nas neovanguardas e que, apesar de estética e politica-

mente diferentes, essas duas práticas contestam os princípios burgueses de arte 

autônoma e artista expressivo, o primeiro por incluir objetos cotidianos e uma postura 

de indiferença estética, o segundo pelo uso de materiais industriais e a transformação 

da função do artista (FOSTER, 2014, p. 24). Tais linhas conceituais iriam imbricar-se 

nas produções experimentais das décadas de 1960/1970 na arte norte-americana. 



Em diferentes momentos de seu texto Hal Foster adverte que sua operação de repen-

sar, seja a herança do construtivismo ou a permanência do conceito operacional do 

readymade pelas neovanguardas, foi estabelecida sobretudo num contexto 

norte-americano e europeu. Seria então possível fazer uma leitura da produção artísti-

ca de outros continentes e mesmo para a totalidade dos países da Europa tomando 

apenas sua chave de leitura? Ou melhor, seria este o único modelo crítico para se 

refletir sobre os tantos projetos de vanguardas ou neovanguardas estabelecidas de 

maneiras tão diversas também na América Latina ou em países como Portugal, 

Espanha ou Grécia, por exemplo? Desta forma, para o segundo posicionamento 

fundamental da discussão da vanguarda em Portugal é necessário um olhar crítico 

para as narrativas tornadas hegemônicas das neovanguardas e prever a necessidade 

de um novo entendimento das diversidades geográfico-culturais e suas respectivas 

produções artísticas. 

Há uma condição aparentemente estrutural para o entendimento da cultura do séc. XX 

em Portugal, certamente derivada do período ditatorial salazarista, que é construída, 

entre outros, por uma oposição ou dicotomia entre o “cá dentro” e o “lá fora” (NOGUEI-

RA, 2013, p. 7), nas palavras do crítico Delfim Sardo. O país também foi caracterizado 

como claramente periférico (NOGUEIRA, 2013, p. 19), segundo os historiadores João 

Pinharanda e António Rodrigues, ou mesmo com o risco de se manter em subdesen-

volvimento cultural (NOGUEIRA, 2013, p. 54). Periferia, subdesenvolvimento e a 

questão do nacional e do internacional são conceitos centrais para a discussão da 

vanguarda de Portugal e são também termos muitos próximos dos projetos artísticos 

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 país frente à produção artística 

de centros hegemônicos. Tal posicionamento em relação a uma cultura “importada” 

configurou-se assim como uma questão 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 servirá com propulsor de uma reflexão que prescreve um olhar mais sistêmi-

co, e menos radial, para as múltiplas realidades culturais ao mesmo tempo que busca 

desmontar hierarquias verticais com os grandes centros.

Através da reflexão de Andreas Huyssen reflete-se sobre projetos de vanguardas não 

hegemônicas pois que dadas em territorialidades geográfico-culturais alternativas 

mas não conceituadas como periféricas pois que assim desconstrói-se a ideia de 

algum ‘centro’ emissor de ideias. No artigo ‘Geografias do modernismo em um mundo 

globalizante’ o autor propõe um pensamento pós-colonial para certa modernidade, ou 

vanguarda, não hegemônica.  Segundo Huyssen sempre evitou-se um maior aprofun-

damento e análise dos modernismos alternativos no seio de uma discussão mais geral 



da modernidade. E, entretanto, afirma o autor

Então como agora, a modernidade nunca foi uma só. A nova narrativa 
das modernidades alternativas, nos estudos e na antropologia pós-co-
loniais, nos faz revisitar variedades de modernismo antes excluídas do 
cânone euro-americano como derivadas e imitativas, e, portanto, 
inautênticas (HUYSSEN, 2014, p. 21).

Questões surgidas com a modernidade e consequentemente com as vanguardas dos 

anos 1960 devem problematizar certas polarizações 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 impõem uma medida régia de com-

paração entre produções artísticas nos termos, tornados antípodas, de certo nacional-

ismo e internacionalismo. O conceito de um transnacionalismo crítico, tão presente 

nos diversificados projetos de vanguarda dos anos 1960/1970 de centros não hege-

mônicos, aponta para os processos dinâmicos de mescla e migração cultural (HUYS-

SEN, 2014, p. 34). 

Assim, com as premissas de uma vanguarda de caráter crítico e contemplando sua 

ambientação dentro de um campo cultural específico em permanente diálogo com 

outros centros artísticos, entende-se a presença de Ernesto de Sousa (1921-1988) 

como um fundamento basilar nos desdobramentos da vanguarda em Portugal. Sua 

trajetória artística e intelectual atravessou a história de Portugal, desde a ditadura de 

António Salazar, a liberdade democrática conquistada com a Revolução dos Cravos 

em 1974 e além. A construção de sua trajetória tramou-se com questões prementes 

da cultura em Portugal e pode-se afirmar que Ernesto estabeleceu uma síntese com-

plexa possível dos desafios da arte e da cultura frente à ditadura e ao período pós 

Revolução dos Cravos. À partir do livro ‘Vanguarda & outras loas – percurso teórico de 

Ernesto de Sousa’ da pesquisadora Mariana Pinto dos Santos ficam evidentes alguns 

de seus posicionamentos iniciais sobre as questões culturais atravessadas pelo país. 

Em 1946 Ernesto de Sousa filiou-se ao Movimento de Unidade Democrático Juvenil -  

MUDJuvenil, organização contrária ao regime ditatorial constituído, e começou a fazer 

crítica de arte no periódico ‘Seara Nova’, publicação de discussão sobre o neo-realis-

mo. O neo-realismo constituía-se como a oposição cultural ao regime (SANTOS, 

2007, p. 27), isto é, posicionou-se contra o programa do novo-realismo oficial forjado 

pelo Secretariado de Propaganda Nacional de António Ferro e assim assumiu um real-

ismo de crítica social. E foi nas páginas da revista Seara Nova que o jovem Ernesto 

esboçou seu projeto de crítica de arte que, em seus termos mais gerais, acompanhou 

toda sua trajetória. Ele apresentou seus fundamentos críticos em quatro diferentes 

plataformas: 1.construção de uma arte portuguesa (SANTOS, 2007, p. 50); 2.preocu-

pação com o problema de fazer chegar a pintura ao público (SANTOS, 2007, p. 51); 



3.neo-realismo numa linha de continuidade com a modernidade (SANTOS, 2007, p. 

52) e 4.diz respeito ao papel atribuído ao crítico, que deve ser (...) uma peça-chave na 

construção da nova arte (SANTOS, 2007, p. 52).

No esteio de uma trajetória complexa de experimentações e reflexões artísticas e à 

partir de diversificados campos do conhecimento, a exposição ‘Alternativa Zero’ repre-

sentou uma súmula do projeto reflexivo e artístico de Ernesto de Sousa configurado 

em sua intervenção crítica e histórica através de uma exposição. Intervenção entendi-

da também pelo caráter da exposição como uma ‘mídia’ da arte contemporânea, no 

sentido de ser seu principal agenciamento de comunicação (FERGUSSON, 1996, p. 

176) e de realizar–se em espaço público acessível a todos. Aproximando-se dos con-

ceitos trazidos por Brian O’Doherty (2002), entende-se também a galeria como lugar 

de intervenção ao negar sua neutralidade e levando em conta um espaço ativo de 

experimentação do público frente às propostas, de performances e ações livres e 

aberto ao acaso e aos debates. E por último pelo fato das exposições configurarem-se 

como o principal meio na distribuição e recepção da arte e portanto o principal agenci-

amento nos debates e na crítica em torno de algum aspecto das artes visuais (FER-

GUSSON, 1996, p. 179).  

A exposição ‘Alternativa Zero’ foi mostrada em 1977 na cidade de Lisboa e ocupou a 

Galeria Nacional de Arte Moderna de Belém. A Galeria, destruída num incêndio em 

1981, foi originalmente construída para a ‘Exposição do Mundo Português’ 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 à Revolução dos 

Cravos (NOGUEIRA, 2008). O local, pleno de referências concernentes à história 

política e cultural de Portugal, foi ocupado pelos artistas Alberto Carneiro, Albuquer-

que Mendes, Álvaro Lapa, Alvess, Ana Hatherly, Ana Vieira, André Gomes, Ângelo de 

Sousa, António Lagarto & Nigel Coates, António Palolo, António Sena, Armando Aze-

vedo, Artur Varela, Clara Menéres, Constança Capdeville, Da Rocha, E. M. de Melo e 

Castro, Ernesto de Sousa, Fernando Calhau, Graça Pereira Coutinho, Helena Almei-

da, Joana Almeida Rosa, João Brehm, João Freire, João Vieira, Jorge Peixinho, Jorge 

Pinheiro, José Carvalho, José Conduto, José Rodrigues, Júlio Bragança, Julião Sar-

mento, Leonel Moura, Lisa Santos Silva, Manuel Casimiro, Mário Varela, Noronha da 

Costa, Pedro Andrade, Pires Vieira, Robin Fior, Salette Tavares, Sena da Silva, Túlia 

Saldanha, Victor Belém e Victor Pomar. Além de performances com o Grupo Cores, do 

Centro de Artes Plásticas 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 exposições simultâneas – ‘Os pioneiros do modernismo em Portugal’ e ‘A 

vanguarda e os meios de comunicação – o cartaz’. A primeira exposição trouxe três 

artistas ligados ao futurismo em Portugal – Almada Negreiros, Amadeo de Souza-Car-

doso e Guilherme de Santa Rita Pintor e caracterizava-se como um preâmbulo à 



exposição ‘Alternativa Zero’ (SANTOS, 2007) ao pontuar artistas fundamentais do 

modernismo português. E a segunda, fundamentada numa reflexão de Ernesto sobre 

a importância das artes gráficas como médium de experiência estética ao mesmo 

tempo de informação de grande alcance (ERNESTO, 1987), apresentava seu acervo 

pessoal de cartazes com a temática das artes visuais.

O catálogo de ‘Alternativa Zero’ é um documento central para a exposição e objeto 

específico de análise das questões curatoriais neste texto. Porém diga-se que o termo 

curador ou curadoria não apareceu nos créditos da exposição do catálogo e que a 

denominação dada a Ernesto foi o da organização e responsabilidade crítica (ALTER-

NATIVA, 1977. Não paginado). O catálogo é também significativo não apenas por 

seus textos e alguns registros de obras, mas por seu caráter radical de experimen-

tação documental e gráfica. Acomodado numa pasta de papelão, o catálogo é forma-

do por um caderno que reúne textos de Eduardo Prado Coelho e Ernesto de Sousa 

juntamente a um glossário conceitual de fotos e notas. Separadamente são apresen-

tados os créditos da exposição e em quarenta e três folhas soltas ou fichas apresen-

tam-se os artista da exposição. Havia também originalmente na pasta do catálogo 

uma listagem de artistas e obras e o cartaz da exposição, este último não encontrado 

no catálogo que foi objeto de estudo para esse texto. O projeto gráfico do catálogo 

estava em sintonia com outros catálogos 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 fichário ou arquivo de movimentos e conceitos da 

arte contemporânea e não mais unicamente como apenas um registro de exposição. 

Tal formato do catálogo em fichas, ao assemelhar-se ao conceito do catálogo da Doc-

umenta 5, estava em acordo com um conceito e prática da exposição como um arqui-

vo de arte contemporânea. Outro fator marcante era o fato de que as fichas não 

traziam apenas as reproduções de obras expostas, aliás poucas traziam. As fichas 

apresentavam-se como projetos de proposições artísticas, documentos relacionados 

com as propostas e, muitas vezes, dentro de uma perspectiva da arte conceitual, algu-

mas fichas eram elas a proposição artística. Denominado por Ernesto como catálo-

go-obra-de-arte (PERSPECTIVA, 1997, p. 84), o projeto gráfico estava também em 

sintonia com os ‘catálogos’ em forma de fichário das ‘Number Shows’ da crítica, cura-

dora e historiadora da arte Lucy Lippard e das publicações do crítico, editor e galerista 

Seth Siegelaub. O galerista e editor teve um papel determinante junto à primeira 

geração dos artistas conceituais norte-americanos Joseph Kosuth, Robert Barry, Law-

rence Wiener e Douglas Huebler. Pode-se aferir em suas publicações, entre elas ‘The 

Xerox book’ (1969), que se constituíam não como reprodução de proposições artísti-

cas mas como a apresentação poética das proposições nas páginas da publicação. 

Como apontado por Alexander Alberro (2003), se a obra de arte representa a infor-

mação primária e as informações sobre ela em catálogos representam informações 



secundárias, na operação de Siegelaub em suas publicações, o catálogo oferecia uma 

informação secundária transmutada em informação primária. Desta forma são signifi-

cativas as fichas soltas do catálogo de Alternativa Zero apresentarem projetos e parti-

turas dos artistas Jorge Peixinho, Tulia Saldanha, Constança 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 

proposições artísticas para o espaço impresso dos artistas Angelo de Sousa, Helena 

Almeida, Joana Almeida Rosa, Julião Sarmento e Lisa Chaves Ferreira.

O texto do catálogo ‘Alternativa Zero’ de Ernesto de Sousa trouxe discussões impor-

tantes sobre a arte de vanguarda em Portugal e suas questões conceituais com a 

exposição. Primeiramente em seu diagnóstico ele posicionou-se contra um modelo de 

exposição, imitado de outros países, dado no formato dos salões de arte ou de bienal 

e de uma seleção dado por determinado júri. Também criticou o fato de Portugal ainda 

não ter um Museu de Arte Moderna e abordou certo isolamento dos artistas em Portu-

gal. Tal isolamento constituía-se em dois tipos de exílio – primeiramente o fato de 

muitos artistas viverem fora de Portugal e pelo fato de muitos artistas estarem na 

condição de exilados-no-seu-próprio-país (PERSPECTIVA, 1997, p. 59). Também, e 

de forma enfática, ele critica o desconhecimento de um passado da história da arte, 

observado em especial na figura de Almada Negreiros e, de outro lado, critica certo 

desprezo instituído por certa crítica pelo que vem ‘lá de fora’ (PERSPECTIVA, 197, p 

.59), lembrando a querela nacionalismo-internacionalismo e seus falsos termos vistos 

de uma ‘pureza’ da arte nacional ou ‘ameaça’ da arte internacional. Além disso também 

levanta o equívoco de certa discussão cultural de cunho mais populista proposta após 

a Revolução dos Cravos. 

A exposição proposta por Ernesto e discutida em seu texto, veio de suas experiências 

com as mostras ‘Do Vazio à Pró-Vocação’ (1972) e ‘Projectos-Ideias’ (1974) e colo-

cou-se como uma alternativa e garantia da diversidade seja no campo institucional da 

arte ou nas experimentações artísticas. Como prognóstico das questões de ‘Alternati-

va Zero’ e de uma nova relação do público com as proposições artísticas ele trouxe 

algumas reflexões do designer e artista Bruno Munari ao não preocupar-se com a con-

stituição do que seja intrinsecamente a arte mas querer apenas aumentar a capaci-

dade de comunicação entre os homens (PERSPECTIVA, 1997, p. 64). Ernesto perce-

be de forma mais radical a função da exposição em total sintonia com as vanguardas 

mais experimentais de sua época e afirma

(...) a importância crescente de um trabalho sobre a comunicação; não 
sobre as coisas mas sobre as relações entre as coisas, não sobre os 
objetos mas sobre os acontecimentos. As concepções de uma arte 
aberta, de uma arte-participação continuam nos nossos dias as desco-
bertas dadaístas (PERSPECTIVA, 1997, p. 64).



A forma da exposição como espaço público de mostra, partilha, vivência e mediação 

de propostas artísticas deveria transformar-se radicalmente para receber produções 

experimentais que são guerrilhas para um mesmo objectivo: a Utopia, a Festa (PER-

SPECTIVA, 1997, p. 65). A exposição, em concordância com importantes exposições 

internacionais desde a modernidade de início do séc. XX, configurava-se na aposta 

radical da experimentação, apresentava-se em seu comprometimento político, social 

e cultural e era um espaço crítico de debate público.

Como última análise do catálogo, e por conseguinte da construção intelectual da 

exposição ‘Alternativa Zero’, será analisado o glossário 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 ideário teórico e vivencial de Ernesto 

de Sousa e suas bases curatoriais, para usar expressão atual, dos princípios, 

discussões e bases históricas da exposição. Elas apresentam mais detidamente o 

projeto da exposição e suas operações conceituais no sentido de reivindicar a 

presença da vanguarda em Portugal, seu diálogo com experiências contemporâneas 

internacionais e o caráter sempre crítico da produção de vanguarda. Descritivamente 

e em ordem de apresentação as fotos e suas respectivas notas mostram: 1.Jovens 

circulando na Documenta de Kassel de 1972; 2.Almoço com Wolf Vostell no Museu 

em Malpartida (Espanha); 3.‘Aniversário da arte’ por Robert Filliou em 1973; 4.Mani-

festação 'Arte na Rua' no Círculo de Artes Plásticas de Coimbra; 5.Jorge Luis Borges 

e Jorge Glusberg no Centro de Arte y Comunicación em Buenos Aires; 6.Galeria 

Wspolczesna em Varsóvia e uma mostra de vídeo arte; 7.Encontro de Ernesto de 

Sousa com Joseph Beuys na Documenta de Kassel de 1972; 8.Pavilhão ‘Artists Liber-

ation Front' na Documenta de Kassel de 1972; 9.Atentado na Cooperativa 'Árvore'; 

10.Desenho de René Bertholo; 11.As ‘caixas’ de António Areal; 12.Mural 'Começar' de 

Almada Negreiros e 13.Detalhe de desenho/projeto de Alfred Jansen.

As fotos e notas foram aqui organizadas em torno de questões específicas que 

fundam o olhar do crítico, artista e organizador da exposição. Primeiramente, as fotos 

1, 7 e 8 referem-se à quinta edição da Documenta de Kassel em 1972, com curadoria 

de Harald Szeeman. A referida exposição teve um impacto muito grande para Ernesto, 

sendo objeto de palestras organizadas por ele e acompanhadas de diapositivos em 

diversas ocasiões. A curadoria de Harald Szeeman distanciava-se das exposições 

normais e configurava-se como um espaço imersivo de vivência da arte. Além disso, 

a Documenta foi o local no qual Ernesto entrou em contato pessoal com Joseph Beuys 

em sua sala cuja proposição consistiu, entre outras questões, na conversa com o 

público. O diálogo com Joseph Beuys foi estabelecido como algo que aponta sempre 

para uma definição de objectivos utópicos precisos (Sousa, 1998, p. 31) e que consti-

tui-se em uma ‘obra de arte’ (PERSPECTIVA, 1997, p. 72). E por último, e numa 

percepção crítica sintonizada com o papel da arte comprometida, Ernesto referiu-se 



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 "Pavilhão de Participação do Povo" de Dugger e Medalla foi 
construído por uma equipe de trabalhadores locais e localizado no 
Museu Fredericianum em um canto de seu jardim em Kassel. (...) Para 
entrar no Pavilhão, os visitantes tinham que tirar os sapatos a fim de 
percorrer um tanque de água, que se destinava a deter os burocratas 
das artes. traduzido (WALKER, 2002, p. 87). 

A ligação de Ernesto com a movimentação Fluxus foi apresentada nas fotos 2 e 3, 

além da foto já discutida de seu encontro com Beuys. Sua relação de amizade e 

parceira artística com os artistas Wolff Vostel e Robert Filliou e, de forma mais geral, 

com a movimentação do grupo Fluxus foi determinante para seu pensamento estético. 

A foto 2 mostra uma celebração do artista Wolff Vostell, no Museu de Malpartida, local 

no qual encontra-se um conjunto de sua obra e local de manifestações e reuniões com 

artistas portugueses. A foto 3 mostra o artista Robert Filliou em meio à comemoração 

do 1.000.010º aniversário da arte, proposta irônica e performática de uma comemo-

ração do surgimento da arte ao tomar como seu início a mais longínqua pré-história. 

No ano seguinte a celebração performática do 1.000.011º aniversário da arte foi 

comemorado pelo Círculo de Artes Plásticas de Coimbra. 

As fotos 5 e 6 referem-se a situações de vanguarda em distintos eixos geográficos e 

pressupõem um mapeamento mais abrangente da vanguarda ao situá-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 Comunicación, instituição de pesquisas 

artísticas experimentas. A foto 6 apresenta a Galeria Wspolczesna, importante espaço 

experimental de arte na cidade de Varsóvia e sublinha-se sua exposição de vídeo arte, 

linguagem de caráter inovador naquele momento.

As fotos 8 e 9 estão ligadas a um posicionamento crítico e político das vanguardas. 

Seja na foto 8, já apresentada, a afirmação do comprometimento crítico da arte no 

contexto político cultural com a proposição do ‘Artists Liberation Front’ na Documenta 

de 1972. E que também reforçada no texto que a acompanhava com a menção à 

experiência radical de ‘Tucumán Arde’, constituída num projeto artístico que justapôs 

pesquisas políticas, sociais e artísticas na cidade de Rosário na Argentina durante seu 

regime político repressor. E de forma contundente a foto 9 está ligada, num contexto 

de posicionamentos reacionários pós Revolução dos Cravos, a um ato de violência 

das forças conservadoras. A imagem mostra a destruição da Cooperativa ‘Árvore’, 

espaço cultural e artístico de resistência política que foi alvo de um atentado de grupos 

fascistas na sua sede no dia 7 de janeiro de 1976. A vanguarda, como entende Ernes-



to, é certamente crítica e comprometida com a sociedade.

Por último, após a afirmação de importância da Documenta de 1972, do papel 

definidor dos artistas Joseph Beuys, Wolff Vostell e Robert Filliou, da descentralização 

das ações, práticas, comprometimento e discussões da vanguarda e das parcerias 

artísticas transnacionais, um conjunto de fotos e notas levantou questões especifica-

mente de Portugal. As fotos 4, 10, 11, 12 e 13, de forma geral sublinham a necessi-

dade de uma revisão da história da arte de Portugal em função de uma outra narrativa 

crítica que, além dos diálogos internacionais, apresente bases ou fundamentos de um 

projeto de vanguarda. O artista Almada Negreiros tem uma importância fundamental 

para o projeto de vanguarda de Ernesto, seja por suas experimentações no começo 

do século XX ou sua atuação posterior. A foto 12 registra o painel ‘Começar’ de 

Negreiros, instalado em 1968 na Fundação Gulbenkian e último grande projeto do 

artista. O termo ‘zero’ no nome da exposição está ligado a esse começar, ou 

recomeçar, de Almada Negreiros. A foto 11 mostra os objetos, nomeados como caixas 

vazias de objetos ou caixas-conteúdos (LEAL, 2000), do artista António Areal, expos-

tos na galeria Quadrante em 1969. O artista, que também escreveu o importante livro 

‘Textos de crítica e de combate na vanguarda das artes visuais’, é uma das grandes 

referências para a vanguarda em Portugal. Juntamente com ele são também citados 

os nomes dos artistas Almada Negreiros e de Joaquim Rodrigo. Acrescente-se os 

artistas que viveram no exílio, voluntário ou não, que retornam a Portugal, entre eles 

René Bertholo cujo desenho é mostrado na foto 10, que trarão suas experiências de 

outros contextos culturais.

Num artigo de 1974 sobre o artista Alberto Carneiro, Ernesto afirmou que a vanguarda 

não é não é moda, capricho ou imitação do-que-se-faz-lá-fora pois que ela se configu-

ra como o-que-se-deve-fazer-cá-dentro, aqui e agora (ERNESTO, 1998, p. 167). 

Pode-se trazer uma legibilidade desse ‘o-que-se-deve-fazer-cá-dentro’ como a prop-

osição de um projeto complexo de vanguarda que se estabelecesse entre o sentido de 

urgência política e social e a experimentação das artes visuais. Os termos assinalados 

de uma posição de Portugal como periferia ou num estágio, dito à época, de sub-

desenvolvimento não foram obstáculos mas incitaram a necessidade de um projeto de 

vanguarda que respondesse aos anseios de um país 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 amplidão de horizontes que ela se colocou naquele 

momento, não certamente através de traços identitários mas como construção de um 

campo dialógico com as experiências artísticas radicais de época. O binômio arte-vida 

tão próximo das manifestações do Fluxus e, especificamente, de Joseph Beuys não 

apresentou-se unicamente como um paradigma do esgotamento das artes visuais, 

visto numa narrativa hegemônica e pouco crítica, mas aproximou-se da vida cultural e 

social portuguesa naquele contexto político. Contexto esse visto como algo de grande 



relevância quando Ernesto fez menção às radicais experiências entre arte e política 

do grupo ‘Artists Liberation Front’, na Documenta 12, da manifestação ‘Tucumán 

Arde’, em Rosário/Argentina e também quando se refere ao ato de extrema violência 

da Cooperativa ‘Árvore’. O projeto de uma vanguarda experimental era também um 

projeto político.

A pesquisadora Mariana Pinto dos Santos, em referência a um texto de José Miranda 

Justo, assim contextualizou o ‘zero’ no título da exposição:

O zero possibilita, pois, encarar o passado como um tempo inconclu-
so, constantemente refeito à luz do presente, possibilita refazer inces-
santemente a tradição, conotando-a – conectando-a – e abrindo-a à 
interpretação livre (Santos, 2007, p. 139).

Neste sentido, do passado recente da história da arte portuguesa foram trazidos artis-

tas e movimentações que sincronicamente dialogavam com um projeto de experimen-

tação de vanguarda alternativa, tão bem representada nas propostas da exposição. 

Construiu-se uma narrativa não periférica ou à margem de algum centro hegemônico, 

mas unida num mesmo tecido global de transformações do séc. XX. Havia a necessi-

dade de um outro modelo historiográfico que refletisse sobre as narrativas históricas 

das artes visuais não como sucessão de acontecimentos mas como enfrentamentos 

e crises no mundo específico da sociedade e da cultura. Da síntese complexa opera-

da por Ernesto de Sousa emergiu um pensamento de cultura não cindida por termos 

e conceitos inconciliáveis, não subsumida por hierarquias entre diferentes cartografias 

mas com o sentido crítico como dado estrutural da produção artística e incorporando 

a fratura (FAVARETTO, 1996, p. 11) como permanente reinvenção da dinâmica de 

uma cultura complexa.
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A exposição Arte/Cinema: tensão e silêncio 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 reúne obras 

produzidas pelo artista porto-alegrense de 1999 a 2016, também foi o nome dado à 

exposição, realizada em setembro de 2017 pela Galeria Gestual em Porto Alegre, 

onde o público pode conhecer as mais recentes obras do artista. A intenção da 

curadora, após 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 

exposição 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 

temática.

Alfredo Nicolaiewsky, nos seus mais de 40 anos de carreira, transita por diversas 

linguagens e conceitos, mas em 1999 percebe-se a primeira referência do cinema na 

sua obra, com “Abençoai as feras e as crianças”. A partir daí, Nicolaiewsky passa a 

utilizar com frequência a apropriação e justaposição de imagens de filmes em sua 

produção artística. Sob este aspecto, a curadoria optou por ampliar o escopo de obras 

apresentadas em Porto Alegre, incluindo na exposição de Santa Maria obras 

realizadas no período de doutorado e pós-doutoramento do artista. Este foi o ponto de 

partida para o desenvolvimento do argumento curatorial da exposição: a relação entre 

arte e cinema. 

Conforme Nicolaiewsky (2017), o ato de apropriar-se e unir imagens cinematográficas 

faz parte de seu processo produtivo há vários anos. Durante o doutorado, o artista 

passou a tirar fotos de imagens de filmes VSH em televisores, e utilizá-las em suas 

obras.

As fotos que agrupava eram originárias, em sua grande maioria, de 
diferentes películas de diversas épocas e origens. Estes conjuntos 
formados por duas, três ou quatro fotos, foram os trabalhos práticos 
que compuseram minha tese. As pequenas sequências de imagens, 
colocadas lado a lado, formam os trabalhos que nomeei de 
Harmônicos e Melódicos, em referência aos acordes musicais. 
(NICOLAIEWSKY, 2017, p. 18)

Após Harmônicos e Melódicos, Nicolaiewsky continuou trabalhando com os conceitos 

de apropriação e justaposição 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 prática artística. Nicolaiewsky retoma sua produção de 

maneira intensa a partir de 2015, quando inicia seu Estágio Sênior na Faculdade de 

Belas Artes de Lisboa, como apoio da CAPES.

Nesse período em Lisboa, o artista deu sequência à sua pesquisa desenvolvida desde 



1999, agora sob o aspecto de narrativas visuais. A intenção mantinha-se a mesma de 

15 anos: “criar conjuntos, que mesmo sendo formados por partes distintamente 

visíveis, tenham significados unos, no sentido de um significado para todo o conjunto 

e não um único significado.” (Nicolaiewsky, 2017 p. 34) A técnica do artista, antes 

desenvolvida através da fotografia analógica, já havia sido superada pelas imagens 

de capturas de tela em computador através de filmes em DVDs. Entretanto, com a 

ausência de vídeo-locadoras na capital portuguesa, Nicolaiewsky passa a utilizar 

vídeos disponíveis no site Youtube. 

A temática escolhida para esse trabalho artístico, que viria a resultar em A Ira de Deus: 

terremoto, maremoto e incêndio, foi o maior terremoto já registrado em Lisboa, no ano 

de 1755. Para tanto, Nicolaiewsky utilizou imagens de filmes e documentários, que 

indicassem os três momentos do trágico evento, combinadas com imagens que 

remetem a uma atmosfera mais ou menos tensa. Essa obra deu origem a uma 

sequência de outros trabalhos que o artista batizou de A Ira de Deus – Sequela. 

Nessas obras, as imagens dos filmes são combinadas com um novo elemento: 

fotografias tiradas pelo próprio artista, que não tinha a intenção de utilizá-las no ato do 

registro. 

Sobre sua produção, Alfredo Nicolaiewsky relata 

“[...] procuro imagens que, saídas do cinema, retiradas de suas 
histórias, de seus contextos, e associadas a outras, oriundas de outros 
filmes, ou aquelas que eu mesmo produzo, ao se encontrarem, 
produzam ruído. Algumas vezes nada acontece no choque. Outras 
vezes saem faíscas, como quando se atritam duas pedras, no contato 
entre elas. São essas pedras que procuro. ” (NICOLAIEWSKY, 2017, 
p. 41) 

Compreendendo esses dois períodos de produção de Nicolaiewsky, divergentes em 

alguns pontos, análogos em tantos outros, a curadora selecionou, junto com o artista, 

doze obras, sob o contexto da relação entre arte e cinema: oito delas oriundas da série 

A Ira de Deus; duas de Harmônicos e Melódicos; e uma independente, de fase 

intermediária. 

Conforme Hoffmann (2007), é justamente essa uma das funções do curador: atribuir 

contexto a uma exposição. Pensamento compartilhado por Moacir dos Anjos, que 

considera função da curadoria “tentar estabelecer sentidos provisórios para uma 

determinada produção artística [...] estabelecer diálogos, criar âncoras, contextualizar” 

(In: TEJO, 2011, p. 61). 

Todas as obras escolhidas para a exposição contêm referências em conceitos como 

apropriação, justaposição, montagem, reafirmando este diálogo 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 às doze obras 



selecionadas. 

As imagens justapostas ora são silenciosas, ora revelam certa angústia, como se o 

tempo pairasse sobre elas. Por vezes insinuam situações conflituosas, de espera, de 

reflexão. Diante dessa infinidade de interpretações, a curadoria elencou uma série de 

palavras que pudessem reunir aquelas obras sob a mesma luz. Chegou-se então às 

seguintes opções: desejo, silêncio e tensão. Mas em diálogo com o artista, ele disse 

perceber pouco de ‘desejo’ nas obras em questão e sugeriu como possível referência 

o cineasta Ingmar Bergman com “Gritos e sussurros”. Diante dessas considerações, a 

curadoria optou por nomear a exposição Arte/Cinema: tensão e silêncio. Arte e 

Cinema separados, ou unidos, pelo sinal gráfico da barra, em consonância com a 

ligação entre as áreas; silêncio e tensão atribuindo um contexto ainda mais específico, 

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 lançado em 
exposição de mesmo nome na cidade de Porto Alegre, em 2017, 
pensei que deveria trazer para Santa Maria as obras do artista e 
relançar sua publicação. A exposição que se apresenta aqui no MASM 
em 2018 é diferente, não apenas no título, mas ampliada com obras da 
fase anterior de Alfredo, em que o diálogo entre Artes Visuais e 
Cinema começa a se tornar mais evidente nos seus trabalhos. Neste 
sentido, busquei no argumento curatorial não apenas destacar, mas 
confrontar este diálogo Arte/Cinema, para apresentá-lo naquilo que o 
constitui como zona de passagem entre corte e montagem, imagem e 
sentido, tensão e silêncio. Tanto no conjunto da exposição, quanto na 
particularidade de cada uma das obras, as imagens retomam a tensão 
de um desejo latente insinuado na narrativa da montagem, da 
fotografia e do cinema, em que se justapõem imagens de pessoas, de 
lugares, de paisagens, de objetos, em cenas descontínuas, intimistas 
e inquietantes. Cenas que são 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 não deve se sobrepor ao artista e sua obra. 

“Em vez disso, é melhor gerar exposições por meio de conversas e colaborações com 

artistas, cuja contribuição deve conduzir o processo desde o início.” (OBRIST, 2014, p. 

47). 

De fato, Nicolaiewsky acompanhou o processo de desenvolvimento do argumento 

curatorial desde seu início. O artista e a curadora mantêm uma relação de amizade 

desde o período em que foram colegas de mestrado e doutorado na UFRGS, em 

meados dos anos 1990/2000, o que facilitou esse diálogo em torno de sua produção 

mais recente. Também o acesso anterior à publicação do livro do artista A Ira de Deus: 

Sequelas e Prequelas, possibilitou à mestranda que atuou no apoio curatorial, a atuar 

com proximidade e conhecimento no apoio curatorial.



Após a escolha das obras, que vieram a compor Arte/Cinema: tensão e silêncio, 

planejou-se sua disposição expográfica em conjunto, a curadora e o apoio curatorial, e 

apoio expográfico de estudantes de pós-graduação e graduação. O espaço destinado 

à exposição 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, está também atrelado ao modo de fixar as obras no espaço, que se dá através 

de painéis móveis em MDF, que foram distribuídos no local conforme o argumento 

curatorial e a proposta expográfica. 

Neste contexto, entende-se a prática da expografia como uma possível estratégia da 

curadoria para afirmar um “discurso condutor”, como denomina Castillo (2014), para o 

que antes denominava “fio condutor” (2008). 

Trata-se, pois, não só a unidade de conjunto nas obras, que advém da 
lógica estabelecida pelo conceito da curadoria, mas, essencialmente, 
da unidade do conjunto das obras, resultante do agrupamento e 
distribuição 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 extensão 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 variável entre 146 e 600 cm,  foi 

fixada nos painéis, na altura média do olhar do público.

Figura 1: Exposição Arte/Cinema: tensão e silêncio. 
Fonte: LABART/UFSM. 

Figura 2: Exposição Arte/Cinema: tensão e silêncio. 
Fonte: Museu de Arte de Santa Maria. 



 Os oito trabalhos que compõem a série A Ira de Deus - Sequelas são conjuntos de 

imagens digitais montadas e impressas sobre um suporte em acrílico, 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 espaço físico do museu.

Já os três trabalhos de Harmônicos e Melódicos, constituídos de três peças cada um, 

assim como a obra Sem título (2001-2018), constituída de oito peças, são fotos 

impressas individualmente sobre material em madeira, ou isopor, sem suporte para 

pregos. Para esses trabalhos, o artista enviou uma série de “escápulas”, que em 

conjuntos de quatro unidades serviriam para dar suporte a cada uma das peças 

individuais. Diante do esforço, do tempo que a aplicação desse material nos painéis 

desprenderia e do resultado visual comprometido, optou-se por colar todas estas 

obras, cuidadosamente, com fitas tipo 3M. Decisão essa que foi compartilhada e 

aceita pelo o artista, em contato online. Esses trabalhos foram alocados ao fundo do 

espaço do museu, formando o “U”, de modo que se concentraram exatamente no 

meio do percurso da exposição. 

Nesse processo conjunto entre curadoria, expografia e artista, a sugestão de 

Nicolaiewsky era que a obra Sem título (2001-2018), que possui 50 centímetros de 

altura, por seis metros de largura, distribuídos em oito peças, fosse fixada ao fundo do 

espaço 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 compõem a obra nos dois painéis 

que, unidos, formam o canto direito do espaço. 

Figura 3: Detalhe disposição da Obra sem título no espaço expositivo. 
Fonte: Museu de Arte de Santa Maria.

Além dessa questão, a ruptura da “narrativa” da exposição deu-se na junção de três 

painéis, que formavam um “U” menor, dentro, e de frente para o maior. As paredes 



internas desse espaço foram pintadas de um tom areia, e ao fundo, podia-se observar 

a obra A Ira de Deus – Sequela nº 29, 2016, que ilustrou o cartaz da exposição. 

Figura 4: Detalhe da A Ira de Deus – Sequela nº 29, 2016 no espaço expositivo. 
Fonte: Museu de Arte de Santa Maria

Figura 5: Cartaz de divulgação da exposição.
Fonte: LABART/UFSM.

Figura 6: Painel da entrada.
Fonte: LABART/UFSM.



O trabalho realizado sobre a curadoria como atividade conjunta para a exposição 

Arte/Cinema: tensão e silêncio, do artista Alfredo Nicolaiewsky, foi realizado de modo 

mais sistemático durante os dois meses que antecederam a mostra, que aconteceu de 

08 de maio a 03 de junho de 2018, com abertura oficial e lançamento de livro no dia 

12 de maio. Todo o processo de desenvolvimento conjunto desta exposição 

compreendeu tanto a atuação da curadora e do apoio curatorial em diálogo com o 

artista, quanto a participação das equipes de expografia e mediação. Equipes 

formadas por estudantes de graduação e pós-graduação, integrantes do Laboratório 

de Arte Contemporânea, Tecnologia e Mídias Digitais (LABART/UFSM), sob 

orientação da sua coordenadora. Importante ressaltar que esta dinâmica de atuação 

prática e teórica em torno de exposições artísticas, envolve ensino, pesquisa e 

extensão na área de investigação das Artes Visuais, e contribui para o 

reconhecimento de artistas e obras ao gerar discussão de questões emergentes no 

campo da Arte. Também para aprofundar o estudo e a prática em curadoria e 

expografia, como contribuição para a História, Teoria, Crítica e Curadoria na Arte 

Contemporânea. 

Notas
 Período em que Alfredo realizou doutorado em Poéticas Visuais pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul 
(1999-2003), e pós-doutorado na Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa (2015-2016).
 6 Fórum de Arte Cinema e Audiovisual do CAL/UFSM, 1 Mostra de Arte Cinema e Audiovisual do CAL/UFSM, e 1 
Assimetria/Festival Universitário de Cinema e Audiovisual da UFSM.
 A obra em questão traz uma justaposição 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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“O TEMPO DAS COISAS”
PROCESSOS ARTÍSTICOS, PROCEDIMENTOS
CURATORIAIS E ESTRATÉGIAS EXPOSITIVAS

FRANCISCO DALCOL / UFRGS



O projeto curatorial de que tratarei integra uma prática ainda recente em curadoria de 

artes visuais, à qual tenho me endereçado na condição de um pesquisador que busca 

encará-la enquanto extensão de seu campo de investigação em teoria, crítica e 

história da arte. Essa experiência inicia-se como desdobramento de uma reflexão 

anterior que alia prática e teoria para se interrogar sobre atravessamentos e contami-

nações entre processos artísticos, procedimentos curatoriais e estratégias expositi-

vas. Parto do entendimento da circunstância de exposição como determinante para o 

desenvolvimento, apresentação e recepção de certa vertente da produção artística 

contemporânea (CARVALHO, 2014, p. 266), acompanhado pelo interesse em sondar 

possibilidades da reflexão sobre arte que se deem a partir dos processos artísticos, 

das condutas criadoras e da elaboração 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 é examinar as potencialidades da pesquisa 

em curadoria enquanto campo para o exercício de um pensamento que seja menos 

sobre as obras e sobre os artistas e mais com as obras e com os artistas. 

É nesse sentido que, na presente comunicação, abordarei um projeto curatorial por 

mim realizado. A escolha cumpre a intenção de oferecer, ao Comitê de Curadoria da 

ANPAP, uma contribuição para os debates sobre investigações relacionadas ou 

mesmo originadas a partir das experiências em curadoria pelo pesquisador. No meu 

caso, o esforço será o de não reiterar e, com alguma sorte, ir além da tendência obser-

vada por Elisa de Souza Martinez no contexto deste comitê (MARTINEZ, 2013, p. 

1865). Refiro-me aos relatos de experiência curatorial nos quais, aponta a pesquisa-

dora, “não há uma formulação metodológica porque não se estabelecem no trabalho 

publicado as bases conceituais e o campo teórico a partir do qual o trabalho foi desen-

volvido” (MARTINEZ, 2008, p. 47). Orientação que, conclui Elisa, “pouco tem con-

tribuído para a consolidação da curadoria como campo de pesquisa no Brasil” (Id., ib., 

p. 48).

Portanto, o que aqui poderá constituir um relato curatorial será tomado como proble-

ma. Para tal, lanço mão de uma perspectiva que problematiza essa modalidade de 

relato de experiência em curadoria, com o objetivo de indagar sobre metodologias de 

pesquisa para projetos curatoriais que se desenvolvem junto a práticas e processos 

artísticos. Como fundamento conceitual, convoco algumas questões desenvolvidas 

por Felix Vogel no texto “Notes on Exhibition History in Curatorial Discourse”. Argu-

menta o historiador da arte e curador alemão que, em exposições curatoriais, “são 

quase exclusivamente os curadores que aparecem em posições de autoria, levando a 

uma situação em que o curador fala do objeto (sobre o) e pelo objeto (em nome do) 

que produziu” (VOGEL, 2013, p. 48).1 Essa posição de autoria, prossegue Vogel, faz 

com que “o curador torne-se o principal protagonista de um discurso sobre a 

exposição 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 



autocrítica, os relatos curatoriais tendem, afirma Vogel, a “revelar mais sobre o orador 

do que sobre a história da exposição” (Id., ib.). 

De minha parte, procurarei manter essas considerações em conta, como maneira de 

balizar uma reflexão que se interrogue sobre as posições de sujeito e objeto assumi-

das pelo curador, evitando cair na “armadilha de falar sobre arte ou curadoria como 

uma questão individual”, conforme advertem Dorothee Richter e Barnaby Drabble 

(2011, p. 7) ao discutir metodologias que permitam “examinar as possibilidades críti-

cas da curadoria”. 

Proposição curatorial: uma noção especulativa a partir de Heidegger

“O tempo das coisas” é um projeto curatorial concebido inicialmente para a realização 

de duas exposições interligadas: “Módulo 1”2 e “Módulo 2”3. Na reflexão que aqui se 

segue, tratarei da concepção da curadoria e do processo de colaboração entre cura-

dor e artistas em torno dos modos de elaboração, escolha e apresentação das obras; 

da relação entre elas e o espaço expositivo; e da articulação 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 1º de junho de 2018, fez com que ambas coincidissem momentan-

eamente. Uma sobreposição intencional, com o propósito de criar uma breve simulta-

neidade entre exposições que se interligam conceitualmente. E que também oferece 

uma temporalidade específica, que permite melhor compreender um experimento que 

ganhou sentidos ao longo de sua maturação e cujos significados continuam gerando 

implicações. Colabora ainda para a ampliação dessa experiência o processo de 

reflexão por meio da escrita a que agora me dedico, no esforço de colocar em pala-

vras algo que se dá antes como um pensamento visual e, por isto, não verbal. A isso, 

retornarei mais adiante.

Antes, o princípio. Quando comecei a desenvolver o projeto curatorial, estava lendo “A 

origem da obra de arte”, de Martin Heidegger. Àquela altura, intrigava-me com a 

potência e a operacionalidade que suscitava a mim a noção de “coisa” conforme 

desenvolvida pelo filósofo. Nas reflexões de suas conferências de 1936 reunidas no 

referido livro, Heidegger teoriza o que denomina “aspecto coisal da obra de arte”: 

Todas as obras têm este caráter de coisa. (…) A obra de arte é, com 
efeito, uma coisa, uma coisa fabricada, mas ela diz ainda algo de difer-
ente do que a simples coisa é. A obra dá publicamente a conhecer 
outra coisa, revela-nos outra coisa (HEIDEGGER, 2016, p. 11).

Uma coisa é sempre algo em condições de ser e existir. Não só enquanto evidência 

de um fato consumado ou de um ato efetivado, como daquilo que ainda pode vir-a-ser. 

Se a obra é ainda uma coisa à qual adere algo de outro, como argumenta Heidegger, 

está para além do que ela dá a ver. Assim, tende a ser coisa à medida em que se 



revela ao mesmo tempo que se esconde; em que se apresenta ao mesmo tempo que 

desvia. Esse jogo engendrado pela noção de coisa contém em si a probabilidade de 

um acontecimento a se desvelar como um devenir incerto, impreciso e indeterminado, 

ao qual diversificadas práticas artísticas contemporâneas confluem em seus distintos 

processos e estratégias. Interessado em sondar o invisível e o indizível que se escon-

dem sob a aparência das obras enquanto coisas, lembrava da afirmação de Heideg-

ger, para quem “tudo o que se queira entrepor entre nós e a coisa como concepção e 

enunciado deve ser afastado” (HEIDEGGER, 2016, p. 17), pois somente assim 

“poderemos abandonar-nos à presença não mascarada da coisa” (Id., ib.). 

Essa dimensão enigmática da noção de coisa em Heidegger, pela capacidade de 

desestabilizar a aparência do óbvio que repousa sobre as coisas, foi por mim tomada 

como uma noção especulativa com a qual procurei aprofundar uma meditação sobre 

a experiência com a arte no contexto de sua apresentação — a circunstância expositi-

va. Ao encontrar em Heidegger a ideia de que uma obra sempre se endereça a 

alguma coisa para logo dar lugar a outra coisa, eu pensava não apenas na materiali-

dade que afirma sua presença no mundo das coisas todas, como também na possibili-

dade de cada coisa poder fundar o seu próprio tempo entre as demais coisas. Dessa 

reflexão, originou-se o título “O tempo das coisas”.

Devo dizer que tal formulação conceitual também procurava cumprir minha intenção 

em não 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 àquele abuso da curadoria ao qual Boris Groys se refere em 

seu texto “Sobre curadoria”, quando trata do projeto “Estação utopia”, apresentado na 

5ª 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 ilustração da visão 
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 relação aos 

artistas e às 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 

força que afirmassem, em lugar do abuso, a razão de ser das exposições — e de suas 

vinculações enquanto projeto inter-relacionado.

Ao apresentar a proposta de “O tempo das coisas” à Coordenação de Artes Plásticas 

da Secretaria de Cultura de Porto Alegre, foram oferecidos os espaços expositivos sob 

gestão das duas pinacotecas municipais. Decidi-me, então, pela realização de duas 



mostras alternadas, que igualmente buscariam se instalar e ocupar os espaços de 

exposição levando em conta suas características e especificidades. Para mim, levar 

isso em conta era fundamental e determinante para a escolha das obras e dos artistas 

convidados. 

“Módulo 1”: Pinacoteca Aldo Locatelli

A primeira exposição, o “Módulo 1”, foi pensada para o Porão do Paço Municipal, um 

dos espaços expositivos da Pinacoteca Aldo Locatelli. O local está situado no andar 

inferior da prefeitura, em um prédio histórico construído entre 1898 e 1901 para 

hospedar a então Intendência Municipal. Lá, antigamente também funcionou uma 

pequena cadeia policial com celas nas quais eram confinados prisioneiros, bem próxi-

ma a um antigo cofre onde eram guardados os valores do município. Visualmente, é 

um ambiente caracterizado por uma arquitetura de feições rústicas, com tijolos à vista 

nas paredes e sem acabamento em reboco. Conta-se que, antes do aterramento da 

região, as águas do Guaíba chegavam até o prédio, permitindo que ali fossem atraca-

dos barcos comumente utilizados como meio de transporte.

Ao compreender que esse ambiente de tantas informações histórias e arquitetônicas  

“pedia” certos tipos de trabalho — no sentido dos que pudessem ser acolhidos pelo 

característico espaço, sem rivalizar com a forte carga de informação de arquitetura —, 

desejava tirar proveito do ambiente “cavernoso” e, ao mesmo tempo, propor diálogos 

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: prevalência do formato de exposição temporária e coletiva, acompan-

hada pelo interesse nas relações das obras entre si e o lugar (O’NEILL, 2007, p. 13). 

Minha primeira decisão foi que a exposição deveria se configurar a partir de vídeos 

projetados no espaço ou exibidos em telas. Àquela época, acabara de finalizar um 

ensaio sobre Túlio Pinto para um livro dedicado à sua produção.4 Estava, portanto, 

muito conectado às suas obras, mas também a um círculo de outros artistas próximos, 

alguns dos quais eu já havia escrito a respeito de seus trabalhos. Eram artistas que 

habitaram minha pesquisa e escrita para o texto, mas que não entraram na redação 

por se tratar de um ensaio monográfico. Em diálogo com Túlio, propus os trabalhos 

dele que gostaria de exibir, bem como os artistas que pensava para integrar a mostra 

coletiva. Ao invés de privilegiar sua produção escultórica, optei por mostrar trabalhos 

não apresentados em Porto Alegre, especialmente ações realizadas em outros 

lugares e que deixaram apenas seus registros. Isso me conduzia aos vídeos do artis-

ta, o que ia ao encontro do tipo de trabalho que eu buscava para o espaço. Ao fim, 

Túlio integrou o “Módulo 1” com três vídeos e um objeto que partem de sua pesquisa 

sobre a performance com atenção às possibilidades de diálogo, trânsito e reverber-

ação com o pensamento escultórico. 



No corredor de entrada, apresentamos “Unicórnio” (2015), uma videoperformance 

realizada pelo artista nas Superstition Mountains, nos EUA. A projeção no diminuto 

espaço correspondia à ideia de gerar uma ampliação do corredor por conta das linhas 

de perspectiva oferecidas pelas imagens da paisagem onde a ação se dá e é registra-

da. A alocação desse trabalho permitiu que os demais passassem a ser posicionados 

em articulação a ele no restante do espaço expositivo. 5

Na sala maior do Porão, caracterizada por diversas colunas, apresentamos “Na-

dir#norte-leste” (2016), vídeo de uma ação concebida por Túlio e performada por Diego 

Passos no Festival Mais Performance, no Oi Futuro do Rio de Janeiro. A projeção da 

ação em que o performer permanece em estado de equilíbrio pendular com duas 

grandes lâminas de vidro sustentadas por cordas e pedras, bem como a cortina que se 

abre no começo da apresentação e se fecha após a destruição do conjunto, passavam 

a sensação de se estar caminhando no palco onde a performance teve lugar. Próximo 

dali, na sala onde funcionou a já mencionada cadeia, estabelecemos um rebatimento 

espacial ao apresentar o traje utilizado pelo performer, como espécie de objeto cênico. 

Ao levarmos “Uma roupa para Nadir” (2016) ao contexto expositivo, buscávamos 

oferecer sentidos à experiência na exposição pela sua condição de documento materi-

al restante da ação. 

Ainda na sala das colunas, propus a Túlio exibirmos o filme “Transposição”, que 

rememora um marcante projeto por ele realizado em Porto Alegre, em 2012. Com 

cerca de 40 minutos de duração, o vídeo oferece um retrospecto documental e de 

acompanhamento da proposição que consistiu na transferência de 6.000 blocos de 

concreto, ao longo de 20 dias, da Praça da Alfândega para a galeria Augusto Meyer da 

Casa de Cultura Mario Quintana. As inúmeras cenas em que o artista aparece mane-

jando os blocos, em um gesto repetitivo e insistente, estabelecia uma fecunda relação 

visual com os tijolos à vista nas paredes sem reboco do espaço expositivo, algo que 

remetia a certa herança minimalista que percorria a exposição.

Pensando nos vídeos das ações de Túlio que levávamos ao espaço expositivo, convi-

dei Fyodor Pavlov-Andreevich a apresentar, também na sala das colunas, dois micro-

filmes de registros de suas performances. São vídeos que enfatizam os aspectos de 

duração e resistência física e psicológica nos modos como o artista russo explora os 

limites do corpo enquanto suporte expressivo em suas práticas artísticas, explicitando 

também questões sociais que o mobilizam, tais como as condições de escravidão que 

identifica na sociedade contemporânea. “Temporary Monument # 7: O Pairado (São 

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. Já “O 

batatódromo” (2015) registra uma performance instalativa concebida a partir de 

milhares de tubérculos de batata no Centro Cultural Banco do Brasil, em Brasília. 



Foi durante a montagem que percebemos algumas correspondências entre os 

trabalhos não premeditadas, a exemplo da tensão que mantém os performers presos 

a cordas e lidando com a força da gravidade e do peso; além do traje de macacão azul 

igualmente vestido por eles. Sem não mencionar que os trabalhos convergiam ao 

tratar em suas abordagens de questões envolvendo tempo, duração e acontecimento. 

Completaram o “Módulo 1” duas obras inéditas e realizadas em resposta à proposição 

da curadoria. Ao pesquisar o espaço do Porão do Paço atento a possibilidades de 

instalação de trabalhos, encontrei o interior de uma estrutura arquitetônica que conta 

algo do passado do local por conservar o chão de terra. São os chamados Arcos do 

Porão, onde intuí que uma videoinstalação projetada em seu interior poderia ser uma 

estratégia de ocupação. E isso me levou a Bruno Borne, cuja produção se vincula a 

uma pesquisa em torno do espaço arquitetônico e da linguagem da animação digital. 

Bruno propôs um projeto site-specific no qual abordaria o próprio espaço onde se 

instalaria. “Lemniscata#1” (2018) faz convergir imagens da arquitetura dos Arcos do 

Porão, que se hibridizam em movimento, gerando uma nova e reinventada arquitetura, 

que, por sua vez, também recria tanto o próprio espaço que origina o trabalho como 

onde é apresentado. 

Por fim, o “Módulo 1” contou com uma instalação inédita do duo Ío, também desen-

volvida em resposta à proposição da curadoria. Como os vendavais ou as enchentes, 

“Ilinx” (2018) evoca certo fascínio da destruição sem propósito, orientada pelos 

princípios de reação em cadeia ou ainda jogos infantis, que têm como único objetivo a 

queda e a bagunça. O trabalho premedita uma queda de dominós, sendo que choco-

late, vidro, metal, madeira e barras de concreto são os materiais empregados. Os 

acontecimentos, os encaixes entre as partes e o encadeamento desse dispositivo de 

desabamento passam a existir na imaginação do espectador, uma vez que a insta-

lação aponta para uma destruição do conjunto que está apenas projetada e sugerida, 

como prestes a acontecer na situação de apresentação. Inicialmente, o trabalho do Ío 

foi concebido para ser destruído antes da abertura da exposição. Durante a monta-

gem, percebemos que sua força vinha justamente da tensão que estabiliza o sistema, 

este momento que antecede o seu colapso, e que está ali apenas insinuado. Con-

statação que nos levou a optar por apresentá-lo intacto, deixando a ação de destru-

ição para o encerramento da mostra.6 

Como nos trabalhos de Túlio e Fyodor, também na instalação do Ío há forte tensiona-

mento, dado que o sistema está armado ou mesmo engatilhado. A grande lâmina de 

vidro ainda intacta estabelece, na espacialidade da exposição, um rebatimento com a 

grande lâmina de vidro na outra sala, que se estilhaça ao final da ação de Diego 

Passos. E os blocos de concreto enfileirados no conjunto instalativo remetem aos 

blocos de concreto manejados por Túlio no documentário exibido na outra sala, ambos 

em conversa com o aspecto formal que correlacionamos ao observar as paredes de 



tijolos à vista do Porão do Paço. 

Ao identificar sentidos nas relações que encontrava entre os trabalhos — a partir da 

multiplicidade de significados do conjunto que, ao fim, parecia reforçar 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 hipótese da pesquisadora alemã é que a prática curatorial, a partir de 

seu “procedimento-característico de criar conexões”, pode ser “apropriada para uma 

variedade específica de criticidade” (BISMARCK, 2011, p. 19).

“Módulo 2”: Pinacoteca Ruben Berta

O “Módulo 2” ocorreu no antigo casarão da Pinacoteca Ruben Berta, cujo registro é de 

1893, mesma década do prédio do Paço Municipal. Situado na região das edificações 

do Palácio do Governo e da Assembleia Legislativa, fica também no entorno do Solar 

dos Câmara, prédio de grande importância na memória política do Rio Grande do Sul. 

Seu registro. Configurando-se como uma segunda exposição interligada à primeira, o 

“Módulo 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 exposição, tendo como ponto de partida o espaço 

arquitetônico do sobrado ou de sua área externa. Houve, ainda, proposições que 

abordaram a própria coleção da Pinacoteca.

Bruno Borne foi o artista que estabeleceu uma interconexão entre as duas 

exposições, ao oferecer um desdobramento do que desenvolveu para a mostra de 

estreia, agora com “Lemniscata#2” (2018), vídeo em que aborda os espaços físicos do 

casarão da Ruben Berta — no primeiro trabalho, foi o Porão do Paço. Na mesma sala, 

convidei Paulo Nenflídio a apresentar uma escultura sonora. Seus “Pêndulos sonoros” 

(2017) consiste em um conjunto de objetos construídos em madeira e metal, configu-

rados como um sistema de pêndulos percussivos afinados na escala pentatônica. A 

estrutura é alimentada por uma fonte eletromagnética que mantém os pêndulos em 

movimento constante. Na extremidade do objeto, há um sino metálico pendurado num 

suporte com trilho e manivela. Com o balanço do sino, ora ocorre a percussão, ora 

não. A poesia está no tempo próprio ao trabalho, que se preenche pelo acaso e pelo 

possível.

Estabelecemos um diálogo na grande sala frontalmente oposta com dois trabalhos de 

Túlio Pinto que se vinculam à sua pesquisa sobre a prática e o pensamento escultóri-

cos que endereça aos objetos e estruturas instalativas, todos caracterizados pelo 

estado de tensão. “Cumplicidade # 16” (2018) e “Abismo#2” (2018) são obras feitas de 

materiais industriais como metal, vidro e madeira, integrando uma produção que se 

interliga ao lidar com os equilíbrios, os pesos, as densidades e as força dos sistemas 

instalativos que os configuram. 



Durante a montagem, percebemos uma série de relações e rebatimentos entre os 

trabalhos. Se nas esculturas de Túlio temos uma situação em movimento suspenso 

pela força física, nas de Nenflídio temos a leveza dos pêndulos que se movimentam 

pela energia eletromagnética. Há também correlações entre os materiais e as 

proporções: a madeira das delicadas esculturas de Nenflídio está na mesa de Túlio 

que sustenta o peso da grande lâmina equilibrada por corda e pedras, assim como o 

metal e o vidro das esculturas de Túlio estão na mesa em que são apresentados os 

pêndulos sonoros de Nenflídio. Uma meditação sobre a longevidade da escultura e 

suas implicações no presente surgiu no momento em que trouxemos do acervo o 

busto “Cabeça de jovem” (s.d.), que Hidelgardo Leão Veloso realizou em mármore de 

Carrara. Esse nobre material, talvez o mais tradicional da história da escultura, esta-

belecia um confronto com os materiais industriais empregados nas esculturas contem-

porâneas de Túlio e Nenflídio.

Essas tentativas de articulação de sentidos e visualidade também envolveram o 

trabalho de Fyodor apresentado um andar abaixo, no porão do sobrado. “Temporary 

Monument 4: enforcado” (2015) é um microfilme que registra uma performance na 

qual o artista ficou de pendurado pelos pé em uma árvore, com a cabeça para baixo. 

O lento movimento que seu corpo estabelece remete aos pêndulos da escultura de 

Nenflídio no andar acima, e mesmo ao sistema estático das esculturas de Túlio Pinto. 

Para dialogar com o vídeo, selecionamos três pinturas da coleção de modo a propor 

relações não só visuais e formais, mas também pelo contexto da situação expositiva: 

um porão, um vídeo com um corpo castigado em um cenário de uma paisagem, 

grandes embarcações lembrando a era das navegações e também o tráfico de escra-

vos — na pintura “The Rejalma” (1673), de Jeronimus Van Diest —, enquanto duas 

paisagens na parede pareciam janelas que se abriam à visualidade bucólica 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 coleção da Pinacoteca Ruben Berta, como já dito, foi o ponto de partida de duas 

proposições interessadas em abordar as obras e mesmo o acervo. Tendo em mente 

os trabalhos em que Frantz interfere em livros e catálogos de exposição, convidei-o a 

integrar o “Módulo 2”. Ele propôs uma intervenção nova, apropriando-se do Catálogo 

da Pinacoteca Ruben Berta. Frantz alterou todas as obras que constam nas páginas, 

tornando-as abstratas. E escolheu a imagem correspondente à obra de Tomie Ohtake 

para imprimi-la no mesmo formato. O trabalho foi configurado em uma sala, sendo 

composto pelo catálogo interferido que poderia ser manipulado pelo público — 

“Catálogo de uma pinacoteca” (2018) —, pela reprodução da alteração que executou 

na obra de Tomie — “Sem título” (2018) —, pela obra original da artista — “Pintura” 

(1966) — e, por fim, por uma grande tela de pintura repleta de pigmentos, portanto 

abstrata, instalada ao chão debaixo de grandes lâminas de vidro — “Pintura” (2018). 

Aliás, enfatizou-se aqui a recorrência do emprego de lâminas de vidro nos trabalhos 



expostos. Ao fim, a instalação de Frantz resultou em uma obra que trata de pintura, 

mas a partir da elaboração de um dispositivo conceitual, reforçado pelo procedimento 

de apropriação que estabelece um jogo entre verdadeiro e falso que permeia o con-

junto. Na saída da sala, o visitante ainda encontrava outra pintura abstrata — “Estudo 

em preto e branco” (1966), de Fernando Duval, pertencente à coleção —, que não 

integrava o trabalho de Frantz, mas a qual concordamos em relacionar espacialmente 

durante a colaboração no processo curatorial e expográfico.

Também abordando o acervo, o duo Ío desenvolveu “Cleptomancia” (2018), uma 

investigação artística a partir do caso do sumiço da obra de Alberto da Veiga Guignard 

pertencente à Ruben Berta. O único registro em imagem da pintura foi reproduzido em 

tiras de papel colocadas em uma moldura, acompanhada por uma documentação que 

foi sendo agregada ao trabalho durante o período expositivo. A estratégia envolveu 

divulgação na imprensa pedindo informações a quem soubesse algo sobre o para-

deiro da obra.7 Na parede, havia um laudo da consultoria jurídica de Juliana Proenço 

de Oliveira, advogada e graduanda em História 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 destruição ou o extravio 
(talvez permaneça, há mais de 30 anos, fechada em um depósito). 

No trecho seguinte, o Ío informava sobre as motivações do trabalho, sua realização no 

contexto do projeto curatorial e a estratégia adotada para o desenvolvimento do 

trabalho na circunstância expositiva:

A tarefa que nos impomos, para a exposição “O tempo das coisas”, de 
Francisco Dalcol, é tencionar um fino fio do passado, arrastando o 
fantasma de uma mulher. Mais do que uma investigação 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 exposição, 
gradualmente, novas peças serão acrescidas, criando um mosaico 
que dará outra forma ao “Retrato de Mulher”.

“O módulo 2” contou também com um trabalho desenvolvido na área externa do casa-

rão. No pátio aos fundos, Antônio Augusto Bueno apresentou uma grande escultura 

ao ar livre, desenvolvida no próprio local. Fiz a ele o convite por conta das práticas 

artísticas que desenvolve ao ar livre, no quintal de seu ateliê, o Jabutipê, em sua maior 

parte apropriando-se de elementos da natureza, ou mesmo apenas acompanhando o 

que transcorre durante seu tempo de passagem.8 A instalação foi composta por 

milhares de gravetos que o artista recolheu na Lomba do Pinheiro, destino para onde 

são levados em Porto Alegre os resíduos de coleta e poda urbanas. Em suas diversas 

idas ao aterro municipal para a realização do projeto, em um processo de durou cerca 

de dois meses, Antônio realizou fotografias e vídeos que integram uma segunda parte 



do trabalho, esta apresentada em uma mesa e uma TV, dentro do casarão da Ruben 

Berta.9

Considerações finais

Enquanto tomávamos cada decisão sobre o desenvolvimento dos trabalhos e a con-

figuração expográfica nos “Módulos 1 e 2”, remetia-me sempre a Heidegger, quando, 

a páginas tantas de “A origem da obra de arte”, afirma que, em uma exposição, a obra 

não apenas “se instala”, como também “instala um mundo” (HEIDEGGER, 2016, p. 

34). O que, ao mesmo tempo, me levava a pensar em Jean-Marc Poinsot (2016), 

quando reflete sobre a exposição enquanto “máquina interpretativa”, “teatro de todas 

as questões 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 contraditória o olhar compartilhado em 

sua experiência” (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 exposições à medida 

em que foram se estabelecendo trocas e colaborações entre curador e artistas, reper-

cutindo em inter-relações de ordem conceitual, matérica, metafórica e mesmo visual, 

não somente entre os trabalhos, mas também entre as duas circunstâncias expositi-

vas. Nesse sentido, concordo com Ana Albani de Carvalho, quando afirma que é no 

exercício da montagem em espaço real que a exposição toma corpo e a experiência 

estética, artística e vivencial torna-se possível, seja para o público e mesmo para artis-

tas, curadores e outros atores envolvidos:

A exposição somente se efetiva com a experiência observacional em 
contato direto, no espaço de exibição, em um determinado recorte 
temporal, como decorrência das especificidades determinadas pelos 
modos de espacialização adotados pelos artistas em suas obras 
individuais e pelos curadores e designers de exposição, no que 
concerne ao conjunto. Dito de forma direta: o momento da montagem 
é 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 circunstância expositiva como determinante para a constituição dos 

trabalhos inéditos, ao mesmo tempo em que a exposição também se constituiu pelas 

obras escolhidas. Dessa reciprocidade de instauração e ativação no contexto de apre-

sentação, afirmou-se a exposição não somente como lugar de conhecimento e 

experiência com a arte, mas como um campo de investigação. 

Agora, ao escrever este texto como desdobramento do processo de reflexão desperta-

do pelo projeto curatorial, percebo um caráter aberto e indagativo que o caracterizou. 

É algo próximo ao sentido que Kate Fowle emprega ao dizer que, “ao contrário das 

observações mais únicas do crítico e do historiador da arte, o curador tem uma abord-

agem muito mais especulativa” (FOWLE, 2012, p. 6). Portanto, nada do que se possa 



falar agora a respeito das exposições estava premeditado ou dado de antemão. Toda-

via, coloca-se aqui o problema do como traduzir esse pensamento que é antes espa-

cial em um discurso verbalizado — o que permite ampliar e adensar a compreensão 

dos significados e implicações, mas não sem perdas e descaminhos na passagem ao 

texto. Em termos metodológicos, o problema é algo próximo dos que se colocam para 

a pesquisa em teoria, crítica e história da arte, com o acréscimo de que as investi-

gações prático-teóricas em curadoria, no caso de projetos expositivos que se dão 

junto a práticas e processos artísticos, oferecem ao pesquisador-curador uma possibi-

lidade ainda maior de aproximação às metodologias da pesquisa em arte pelos artis-

tas, portanto aos processos de criação e reflexão em torno das poéticas artísticas. 

Uma vez que o curador-pesquisador está implicado como sujeito e objeto de sua 

investigação, torna-se necessário compreender que o lugar da pesquisa em curadoria 

é sempre uma posição a ser elaborada, negociada e problematizada em um tensiona-

mento produtivo com os artistas e com a estrutura que conforma e condiciona a 

exposição. O sentido parece não ser muito diferente da hesitação, da dúvida, do não 

saber e do questionamento que caracterizam — e mobilizam — a atividade crítica.

Notas
1 Acrescento os parênteses para enfatizar o sentido da afirmação do autor na tradução. A partir daqui, são minhas 
todas as traduções de referências em inglês. 
2 Subintitulada “Módulo 1”, a mostra inaugural teve lugar no Porão da Pinacoteca Aldo Locatelli, no Paço Municipal 
de Porto Alegre, entre 19 de março e 1º de junho de 2018. Foram exibidos trabalhos dos artistas Bruno Borne 
(Porto Alegre, 1979), Fyodor Pavlov-Andreevich (Moscou, 1976) e Túlio Pinto (Brasília, 1974), além do duo Ío, 
formado por Laura Cattani (Porto Alegre, 1980) e Munir Klamt (Porto Alegre, 1970). 
3 O “Módulo 2” foi apresentado na Pinacoteca Ruben Berta, de 17 de maio a 27 de julho de 2018. Esta segunda 
exposição contou com novos trabalhos dos artistas participantes da mostra de estreia, juntamente a outros artistas 
contemporâneos: Antônio Augusto Bueno (Porto Alegre, 1972), Frantz (Rio Pardo, 1963) e Paulo Nenflídio (São 
Bernardo do Campo, 1976). A seleção curatorial ainda mobilizou o acervo da Pinacoteca Ruben Berta. Esse 
recorte de obras históricas da coleção trouxe a público uma escultura de Hildegardo Leão Velloso (São Paulo, 1899 
– Rio de Janeiro, 1966) e pinturas de Batista da Costa (Itaguaí, 1865 – Rio de Janeiro, 1926), Fernando Duval 
(Pelotas, 1937), Jeronimus Van Diest (Holanda, 1631 – após 1677), Oscar Crusius (Porto Alegre, 1904-1991) e 
Tomie Ohtake (Japão, 1913 – São Paulo, 2015).
4 No prelo. Previsão de lançamento ainda para 2018.
5 Algumas imagens podem ser consultadas no site Pinacotecas de Porto Alegre. Disponível em: <https://www.pina-
cotecaspoa.com>. Acesso em: 5 jun. 2018.
6 A ação de destruição ocorreu no dia 4 de junho de 2018, gerando fotos e vídeos como desdobramento do proces-
so que envolveu o trabalho.
7 Houve divulgação no site e na versão impressa do jornal Zero Hora de Porto Alegre (RS). Disponível em:  
< h t t p s : / / g a u c h a z h . c l i c r b s . c o m . b r / c u l t u r a - e - l a z e r / a r t e s / n o t i -
cia/2018/05/dupla-de-artistas-investiga-o-que-aconteceu-com-pintura-desaparecida-ha-30-anos-na-capital-cjhs4o
9310c7301qohasoyyuw.html>. Acesso em: 5 jun. 2018.
8 Mais informações em: <https://jabutipe.com.br/proposta>. Acesso em: 5 jun. 2018.
9 O trabalho ainda envolveu a produção de um documentário sobre o processo, com direção do artista Bebeto 
Alves. Disponível em: <https://www.youtube.com/watch?v=gsLI-z84igo&t=6s> . Acesso em: 5 jun. 2018.
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