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APRESENTACAO

Arte é um vocébulo carregado de significado, em cima dele existem muitos
discursos, ao mesmo tempo que abre leques de possibilidades de entendimento,
restringe a compreenséo por parte da maioria. Afinal sempre procuramos a resposta
certa, fechada, para as questdes, e isso ndo sera encontrado na arte. Existem sim
conceitos e respostas para ela, mas nao um Unico significado, sdo caminhos que nos
levam a reflexbes que enriquecem ainda mais esse discurso.

O que é arte? Este € um questionamento que perpassa os séculos e mantém-
se atual, afinal arte é reflexo da sociedade, que estd em constante mudanca. Arte
é resultado da sociedade, e por isso se ressignifica, muda de sentido e de funcgéo.
Neste momento histdrico muitas linguagens artisticas se apresentam como forma de
expressao, novas formas de arte que trazem a tona representacdes, questionamentos,
ampliam a abrangéncia e muitas vezes desmistificam que a arte se volta apenas para
uma elite a que ela tem acesso.

Outra grande influéncia na arte € a propria tecnologia, que além de possibilitar
novas linguagens auxiliam na propagac¢ao da producao artistica atual e historica.
O acesso a arte se torna mais possivel, e esse conhecimento cria novos artistas,
permitindo assim um circulo virtuoso de producéo e conhecimento.

Apresentam-se aqui discussdes acerca da arte nas suas mais variadas
linguagens, e sua compreensao: a arte é Unica e individual, seu entendimento depende
do repertorio, da vivéncia de cada um, e esses multiplos olhares complementam a
obra.

Discute-se a fung¢ado social da arte, seu papel como critica social e o impacto
dessa critica, e apresenta a necessidade de se classificar essas linguagens, como se
faz nas ciéncias exatas. Esse universo amplo permite que se englobem as discussoes
sobre 0s sons da cidade, as performances, a danca, as imagens. Percorrendo este
caminho chega o momento de o cinema entrar neste debate, além dos movimentos
coletivos de arte, finalizando com a imagem, uma vasta discusséo sobre suas funcoes,
sua estética, sua funcao.

Tao ampla como a tematica deste livro, essa discussdo ndo se encerra, ela
busca respostas e novos caminhos de que podem ser seguidos por pesquisadores,
curiosos, estudantes. Quem mergulha neste universo em busca de respostas, acaba
encontrando mais perguntas.

Boa leitura! Trace seus caminhos, suas interpretacdes, suas impressoes, e que
elas Ihe proporcionem muitas reflexdes!
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CAPITULO 1

JANELAS MULTIPLAS, JANELAS DO OLHO,
ESPIRITO DA ALMA, ESPELHO DO MUNDO!

Sandra Makowiecky
Universidade do Estado de Santa Catarina,
UDESC

Florianopolis — Santa Catarina

RESUMO: Em simp6sio que se propde
refletir sobre o tema “ Passado — presente: a
temporalidade heterogénea na historia da arte”,
enfatiza-se que a histéria da arte tem buscado
novos modelos de temporalidade, pois aimagem
do tempo ja ndo condiz com as ideias de origem
e linearidade provenientes do historicismo
positivista. As imagens ndo sao apenas formas
da semelhanca com a origem, mas sintomas da
dessemelhanca e de transformacdes. Partindo
do entendimento do termo “janelas multiplas”-
pontos de vistas diversificados emrelacdo auma
imagem e “imagens-fantasma”, descortinam-se
obras a partir do tema “janelas”, almejando um
exercicio de entender o que obras em geral
podem pedir ao olhar. As imagens dialéticas
sao autenticamente histéricas, imagens néao
arcaicas, que sobrevivem no presente de forma
diferente, carregando em si a prova, a laténcia
daquilo que um dia foi.

Palavras-chave: “Janelas Mdltiplas”, “Imagens-
fantasma”, “Temporalidades heterogéneas”.

ABSTRACT: In a symposium that proposes
to reflect on the theme “Past - present: the
heterogeneous temporality in the history of
art’, it is emphasized that the history of art has
sought new models of temporality, since the
image of time no longer matches the ideas of
origin and linearity from positivist historicism.
Images are not only forms of resemblance to the
origin, but also symptoms of dissimilarity and
transformations. Based on the understanding of
the term “multiple windows” - diverse points of
view in relation to an image and “ghost images”,
works can be seen from the theme “windows”,
aiming at an exercise in understanding what
oeuvres in general can ask for the look.
Dialectical images are authentically historical,
non-archaic images, which survive in the present
in a different way, carrying in themselves the
proof, the latency of what once was.

KEYWORDS: term “multiple windows”; “ghost
images”; “heterogeneous temporality”.

11 INTRODUCAO
O simpésio “ Passado — presente: a
temporalidade heterogénea na historia da

arte”, busca pensar a histéria da arte sob

1( Artigo publicado nos anais do 26 Encontro da Associacao Nacional de Pesquisadores em Artes Plasticas. Campinas:

PUC- Campinas- Anpap 2017, 2017. v. 1. p. 2067-2083).
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a perspectiva de modelos temporais heterogéneos, entendendo que enquanto o
passado sobrevive no presente, o presente torna-se atemporal, anacrénico. Partindo
desses pressupostos e de dois conceitos principais, a saber, “ janelas multiplas” e
“imagens-fantasma”, o texto buscara estabelecer possiveis constelagcdes. Como diz
Didi-Huberman, saber e olhar nao tem o0 mesmo modo de ser, nunca se vé o bastante,
sempre ha uma integralidade que escapa da obra de arte, sempre resta algo a dizer,
fazendo com que a acumulacéo tranquila daquilo que se conhece ceda seu lugar ao
proliferante infinito (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 297 a 346).

21 JANELAS MULTIPLAS

Georges Didi-Huberman emprega o termo “Janelas Multiplas” para descrever
a condicao do fazer histérico (DIDI-HUBERMAN, 2011a, p. 56), que descortina a
possibilidade de hip6teses e consideracbes sobre o0 passado como movimento em
obras de arte, devido ao transbordamento de referéncias historicas, artisticas e
mitologicas, visando “abarcar o visual e o temporal reunidos naimagem dialética” (DIDI-
HUBERMAN, 2011a, p. 21), que forma uma constelacado de possibilidades, fazendo
que dos detalhes se produzam aparicbes, permitindo analogias infinitas segundo o
olho de quem vé. Borges, no livro “O fazedor” (BORGES, 2008), diz que o escritor
€ como um ator que encena o texto de um autor outro, de tal modo que o principal
“ato” de um texto é repor os textos anteriores que foram decisivos para a existéncia
do seu. Vamos tentar fazer algo assim, considerando que o que veio antes, motiva a
escrever agora. Para Stéphane Huchet (2012, p. 11) “a teoria da arte contemporanea
ndo se concebe como uma atividade de predicacdo de seu objeto, isto é, de busca
de definicbes ou de confirmacdo das convengdes estéticas e metodologicas”, mas
pensar por imagens, a partir de relagoes, principalmente com o passado e presente
historico e artistico. Seguindo o mesmo raciocinio de Huchet, Hubert Damisch, em
uma entrevista, afirma que “o objeto tedrico € um objeto que provoca outros objetos.
E um objeto que ndo pode ser estudado por si préprio. Para nos aproximarmos dele
€ necessario referir outros objetos” (apud LEAL, 2007, p. 13). Nao ha finalidade de
usar a teoria como objeto motor de analise e sim o contrario, o objeto é a obra de
arte, porém a teoria é aquilo que faz com que a aproximagao aos outros objetos se
componha. Em entrevista ( MORISAWA, 2012) sobre a 30% Bienal de SP, o curador
Luis Pérez-Oramas afirma que fez uma curadoria baseada em constelacbes e
vinculos, em que partiu do principio basico no legado moderno, sobre a compreensao
dos sistemas simbdlicos, de que os signos, as formas simbdlicas (e a arte é isso, para
além de todas as vanguardas) ndo tém significado em si mesmos a nao ser quando
estéo relacionados entre si e com outras formas, simbolos, estratégias expressivas.
Isso os levou a privilegiar os vinculos, as relagdes e os fez necessariamente falar de
constelacdes. Citou ainda Deleuze e Guattari, que dizem que se as obras de arte
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produzem sentido por relagdes, o destino delas é ser constelar, isto €, quando alguém
entra em contato com a obra, imediatamente pensa em outra. Ninguém olha para
ela sem criar relagdes. A pretenséo deste texto ndo & criar modelos tedricos para
compreender o objeto, mas ser ajudado por uma abordagem de modo a construir
uma argumentag¢ao, como esbogo daquilo que se tornou legivel a partir de um detalhe
e que sera escrito para fazer de um lampejo, uma propagag¢do no contemporaneo.
Se uma imagem reune em si varios tempos heterogéneos, nao é possivel fazer uma
historia verdadeira da histéria das imagens, e por isso, qualquer determinacéo de
significado serd uma montagem interpretativa, constituinte de uma memoria histérica
de um arquivo complexo de um individuo. Estas imagens sé podem ser vistas quando
ha um tensionamento entre os indicios que buscamos, de modo a construir tramas
quando avistamos os fantasmas que habitam as imagens, partindo da premissa de
consciéncia sobre o uso do anacronismo, evitando cair em uma espécie de relativismo,
perigo iminente, onde tudo pode ser e tudo € valido.
As imagens, muito antes de serem portadoras de historia, foram e continuam sendo
portadoras de memdria. Interrogando a ideia de que nelas cabem apenas 0s
enguadramentos cronolégicos, reconhece seu poder de ultrapassar as molduras
de uma época, permitindo novas configuracdes e proximidades empaticas. (DIDI-
HUBERMAN apud ROMERO, 2007)

Trata-se de entender a imagem como nog&do operatéria que diz respeito a
procedimentos que se metamorfoseiam e persistem na contemporaneidade. E na
imagem como noc¢ao operatoria e ndo como mero suporte iconogréafico, que aparecem
as sobrevivéncias, anacronicas, atemporais, memorias enterradas e que ressurgem.
Para Didi-Huberman, em “ Imagens apesar de tudo” ( 2012, p.131-146), o arquivo
€ sempre “uma histéria em constru¢do”, pois a cada nova descoberta aparece nele
como uma “brecha na historia concebida”, uma singularidade que o investigador vai
unir com tudo o que ja sabe para possivelmente produzir uma histéria repensada
do acontecimento em questdao e deve ser sempre elaborado mediante recortes
incessantes, mediante uma montagem cruzada com outros arquivos.

31 “IMAGENS- FANTASMAS”

Podemos dizer que de acordo com Warburg e Didi- Huberman, s&o aquelas
imagens que nos assombram, que nos tiram o chao, que nos levam a querer entender
um pouco mais da arte e de nés mesmos, de nossas pesquisas. Um leitmotivimagético
( figura de repeticao, no decurso de uma obra literaria, de determinado tema, a qual
envolve uma significagao especial), se for o caso. Nossas imagens fantasmas podem
ser nossas auséncias que resultam dos entrevistos, dos vistos ha muito tempo, dos
sugeridos, dos quase perdidos. E que ficam ali, a espera de uma redencao. O ausente
nos remete as oportunidades renegadas e as batalhas ainda n&o travadas. Este artigo
investe nas amplas possibilidades da laténcia, das lacunas. Em La Imagem Mariposa,
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Didi- Huberman (2007), considera os objetos na medida em que se apresentam, mas
também pelo que neles se ausenta. Pois aquilo que falta suscita na imaginacdo uma
permanéncia justamente pelo fato de ter desaparecido e pode entao retornar mais uma
vez e incessantemente num outro tempo. E esse o fascinio da imagem, cuja fixacéo
passageira de uma aparicao se torna reincidente e marca uma temporalidade feita de
golpes inesperados e de contragolpes infindaveis. Quando se pée em jogo o nao-saber
dasimagens, ostempos se confundem e o passado irrompe no presente, impregnando-o
em cada instante, como numa possesséo. Estar sob o dominio das imagens é entregar-
se ao fascinio da auséncia de tempo, que como nos esclarece Blanchot ( 2011), é
“sem presente” e ndo nos devolve a um passado pura e simplesmente. Ainda que a
acao passada sobreviva na lembranca e seja possivel invoca-la livremente no agora,
0 que € “sem presente” ndo aceita a atualidade de tal lembrancga, pois nele nada
se afirma, uma vez que tudo esta entregue a indeterminacdo que dilui as fronteiras
entre os opostos, fazendo do presente algo inatual, inscrito no ritmo eterno de um
retorno ( BLANCHOT, 2011). Como conclui o autor, o que se manifesta nesse tempo
“vem como ja e sempre passado”. Ao aparecer, a imagem modifica completamente a
temporalidade na qual se apresenta, pois seu sempre presente sem presenca € inatual,
é da ordem do retorno. E sem tempo na medida em que é, mas cuja presenca abre o
agora ao indeterminado. No tempo do fascinio, estamos submetidos aos poderes da
imagem, aos tremores que pela distédncia nos seduzem e nos deslocam sempre para
fora — e sempre dentro desse fora — na oscilagdo sem fim entre presencga e auséncia.
A esse respeito, nos pergunta Blanchot: o que acontece “quando o que se vé, ainda
que a distancia, parece tocar-nos mediante um contato empolgante, quando ver é um
contato a distancia?” Precisamente nessa distancia, nos adverte o escritor, ocorre a
paixao da imagem. Pelo fascinio, a presenca fantasmatica da imagem nos possui de
tal forma que nosso olhar encontra aquilo que o impede de jamais terminar, como um
claréo neutro que ndo se apaga. Movimento incessante de quem navega das margens
ao infinito do impensado, na torrente do imaginario, criando aberturas dentro e fora do
espaco da arte (RODRIGUES, 2016, p. 68). Dizer agora “era uma vez um fantasma, a
imagem” significa ndo desprezar por completo a semelhanca e a representacao, mas
jogar com elas pela diferenca que pode ser produzida, pela apresentacdo da imagem
e, sobretudo, pela possibilidade de pensar seus intervalos. “ [...] A imagem é pouca
coisa: resto ou fissura. Um acidente do tempo que a torna momentaneamente visivel
ou legivel (DIDI-HUBERMAN, 2011, p.86-7). No texto Quando as imagens tocam o
real (2012), Didi- Huberman, atravessando os postulados de Aby Warburg e Walter
Benjamin, entre outros, argumenta que a imagem nao € um simples corte praticado no
mundo dos aspectos visiveis. E uma impressao, um rastro, um traco visual do tempo
gue quis tocar, mas também de outros tempos suplementares —fatalmente anacrénicos,
heterogéneos entre eles — que, como arte da memoria, ndo pode aglutinar.
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41 AS IMAGENS

O que motivou este artigo? Justamente umas imagens vistas no ano de 2007, na
Italia e outras em 2014, na Franga, que remeteram em lembranca, as de 2007. Ja se
passaram dez anos das primeiras e elas me perseguem, como imagens fantasmas. As
primeiras imagens se encontram no monumental Mosteiro de Pavia, a segunda, em
Roma, ambas na Itélia e as terceiras, em Bourges, na Franca . Em Pavia, tratam-se de
dois cartuxos em vestes brancas pintados em afrescos, pendurados nas janelas a olhar,
ao que parece, com serena indiferenca os visitantes dentro do templo: um no corredor
esquerdo pela segunda bifora ( bifora é um tipo de janela dividida verticalmente em duas
partes, caracteristica da arquitetura gética), o outro no corredor da direita pela sexta bifora.
Certosa di Pavia € um mosteiro de Cartuxos, em Pavia, na Lombardia, ltalia. Fundado
em 1396, este enorme complexo teve os trabalhos interrompidos entre 1402 e 1412 e
continuou a renovar-se até 1782. Durante todo esse tempo pode ser constantemente
enriquecido constituindo um testemunho histérico da regiao, como o demonstra a rica
ornamentacgao dos dois claustros, assim como a construgcdo da igreja terminada em
1473, quando se iniciou a decoracédo da fachada com marmore, 0 que demorou mais
de um século e inUmeras altera¢des do projeto (Fig. 1a e 1b). A Ordem dos Cartuxos,
também chamada de Ordem de S&o Bruno, é uma ordem religiosa catdlica semi-
eremitica de clausura monastica e de orientacdo puramente contemplativa surgida
no século XI. E conhecida como aquela que professa maior austeridade no modo de
vida dos seus membros e ao longo de toda a sua existéncia manteve sempre o espirito
de pobreza. No presente, 0s monges cartuxos continuam ainda a pratica, com pequenas
modificacdes, de tal austeridade. As imagens dos Cartuchos na pintura mural (figs. 2a,
2b e 3) constituem um trompe-I'oeil , técnica artistica que, com truques de perspectiva,
cria uma ilusé@o otica que faz com que formas de duas dimensdes aparentem possuir
trés dimensodes. Provém de uma expressao em lingua francesa que significa «engana
o olho” e é usada principalmente em pintura ou arquitetura. O Trompe-/'oeil pressupde
um tipo particular de interacdo com o espectador e caracteriza-se como um jogo
visual. Podemos ver na imagem dos Cartuchos, formas problematizadas como
espetaculo do mundo. O trompe I'oeil se coloca como uma tipologia ou abordagem da
pintura caracterizada pela invasao do espaco do espectador, simulando uma verdade
documental enfatizada pela fiel representacdo da realidade. Assim, confundindo o
proximo e o distante, o interior e o exterior, 0 sombrio e 0 luminoso, a superficie biplanar
se torna dotada de carnalidade, constituindo-se numa espécie de espelho que projeta
uma hiper-presenca palpavel da coisa ausente, registro de uma materialidade que se
afirma mediante o desfalecimento da realidade e permite pensar 0 que emerge na sua
condicao enganosa ( BAUDRILLARD, 1997). Recurso que insiste em afirmar que o
olho é traicoeiro e sua certeza uma fraude, pois exagerando a aparéncia do real, as
coisas sao desnudadas de aura, produzindo uma confuséo do codigo visual, em que
ocorre a revelacédo de uma operacéo enganosa e a persisténcia do triunfo absoluto da
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ilusédo como condicdo humana.

Fig. 1a. Certosa de Pavia. Fundado
em 1396.

Fig.1b. Certosa de Pavia. Fundado em
1396. Interior da nave central.

Fig.2 a. Pintura mural. Nave lateral.
Certosa de Pavia. Corredor esquerdo. Afresco
Di Borgonone.

Fig.2 b Pintura mural. Nave lateral.
Certosa de Pavia. Corredor Direito. Afresco Di
Borgonone.
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Fig.3. Pintura mural. Nave lateral. Certosa de Pavia. Afresco Di Borgonone. (1453 — 1523)

No ambito religioso, estas imagens em Trompe-/'oeil, remeteram a outra imagem-
fantasma, por acaso, sobre um monge da ordem dos Cartuxos, desta feita, em Roma

( Fig. 4). O interior da primeira porta que da para o claustro contem uma pintura a 6leo
dentro da porta em madeira, em frompe ['oeil representando o0 monge da ordem dos
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Cartuchos, chamado Fercoldo, pai do Papa Clemente IV. Fercoldo, que morreu em
1265, se tornou monge apos a morte de sua esposa. A pintura é assinada por Filippo
Balbi (1806-1890) e foi realizada em 1855. Na madeira na porta sao expostos, em
prateleiras, alguns objetos tipicos utilizados nas atividades da vida de clausura. Um
cranio e um crucifixo, em referéncia a meditacdo sobre a morte e reflexao sobre a Paixao
de Cristo; a oracdo do rosario como uma ferramenta, e a vela vapor para simbolizar
a ajuda humilde para as oracdes da noite; a ampulheta, simbolo da passagem do
tempo, que em um mosteiro parece estar suspenso; as canetas de pena e tinta, estao
listados no quadro de pessoal do cartuxo, como ferramentas essenciais ao trabalho no
mosteiro; um instrumento de corda de alto flagelo e um par de 6culos de leitura “pince-
nez”, que remetem ao arrependimento e a possibilidade de ser leitores e estudiosos
cuidadosos; livros, simbolicamente colocado ao lado de alimentos e adequados para
a nutricdo do espirito e da mente; alimentos, consistindo de pao e vegetais, em uma
clara referéncia a dieta rigida que nao inclui o consumo de carne.

Fig.4. Pintura em Trompe I"oeil representando um monge da ordem dos cartuchos- “Re-
trato do monge Fercoldo” - feita por Filippo Balbi ( 1806-1890), realizada em 1855. Claustro di
Michelangelo, da Basilica de Santa Maria degli Angeli — Roma

Estao também presentes, livros pilares do conhecimento religioso: antigo e novo
testamento, juntamente com Consuetudini Guigo, ou a regra dos cartuxos; uma cesta
cheia de lenha para queimar no fogéo a lenha e aquecer os quartos. No interior da
porta, vemos Fercoldo que indica o retrato de seu filho, o Papa Clemente IV( realizado
por Guy Foucois). Na mao esquerda, Fercoldo segura um papel em que esta escrito:
“Erudi Filium tuum et te et refrigerabit dabit delicias animae tuae. Provérbio. XXIX. 17.
Traduzindo: Discipline seu filho, e vocé sera feliz e vocé vai adquirir consolagées.
Provérbios 29:17”. O outro folheto, abaixo da imagem de Clemente 1V, conta os dados
da histéria aqui descrita, bem como a data da morte de Fercoldo. Vemos, por fim,
uma gata, anfitria silenciosa que se destaca como uma observadora atenta da cena
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retratada. Seriam os cartuchos téo silenciosos como se diz? E com todos os seus
siléncios, continuam ecoando em nos, através dos séculos?

Em 2014, em outra viagem, mais imagens - fantasma ( fig.5), esculpidas em
uma parede, ao alto, que fizeram relembrar as primeiras imagens. Trata-se do Palacio
de Jacques Couer, cidade de Bourges, Franca, tesoureiro de Carlos VI, construido
entre 1443 a 1451, obra prima da arquitetura goética tardia e um dos mais belos
edificios civis da época. Este edificio nasceu da vontade Jacques Couer de construir
uma grant’maison (grande casa) na cidade natal. Prefigura os hétels particuliers que
florirdo no Renascimento. Todavia, o tesoureiro de Carlos VIl nunca chegou a habita-
lo, pois caiu em desgraca em 1451. O palacio conheceu sortes diversas. Comprado
pelo Estado em 1925, foi completamente restaurado. Esta classificado com o titulo de
Monumento Histérico desde 1840. Comerciante e banqueiro audacioso, ponte entre
Oriente e Ocidente, Jacques Coeur foi o pilar financeiro da unificacdo da Franga no
reinado de Carlos VII. Filho de um modesto negociante de peles, tornou-se o0 homem
mais rico de Francga. Financiou Carlos VIl ajudando-o a acabar com a Guerra dos Cem
Anos. Mudou o olhar sobre o Oriente e viajou através de todo o mundo entéao conhecido.
Com ele, a Europa passou do tempo das Cruzadas ao tempo do comércio. Tal como o
seu palacio de Bourges, metade castelo medieval e metade palacio renascentista, ele
€ uma figura de duas faces: tao familiar dos reis e do papa como das casas modestas.
Ao cume da glbria sucederam-se a queda, a miséria e a tortura, antes de encontrar
de novo a liberdade e a fortuna. Entre as paixdes da sua vida, a mais perturbadora
foi a que o uniu a Agnés Sorel, a beleza suprema da sua época, modelo dos famosos
quadros de Jean Fouquet, o mais proeminente pintor francés e entre eles, destaca-
se “ A Virgem e o Menino rodeados de anjos” ( Fig. 8). Agnés, primeira favorita real,
faleceu aos vinte e oito anos. Esta relacdo conduzira a ruptura de Jacques Couer
com Carlos VIl e a sua prisao e exilio no Vaticano e no Mediterraneo, na ilha de Cos.
Jacques Couer esta representado, ele mesmo, na fachada principal, ao lado esquerdo.
Ao lado direito, sua mulher e novamente em efeito de trompe l'oeil. O que fazem na
janela? Afachada do lado da rua e a do edificio principal estéo lindamente decoradas
com o emblema real de Jacques Coeur, juntamente com uma infinidade de esculturas
gue retratam temas religiosos, as viagens de Jacques Coeur, personagens ou cenas
da vida cotidiana. A fachada principal se organiza em duas alas em que domina a
porta central de entrada. Esta entrada, de inegavel carater monumental, é prodiga em
homenagens ao rei Carlos VII. O timpano do vitral apresenta uma flor de lis suportada
por dois coragcdes. Abaixo do vitral, um dossel de pedra que acolhia até 1792, uma
estatua equestre do rei. Em ambos os lados do dossel, falsas janelas que acolhem
retratos escultéricos de Jacques Couer e sua mulher ( fig.6.a,6.b,7.a,7.b). A esquerda
do pavilh&o de entrada, encontramos uma torre com escada em cuja balaustrada se
exibe uma das maximas de seu proprietario: “ Nada & impossivel para os coracoes
valentes”. Ainda, na fachada, em detalhes nas balaustradas onde ficam suas figuras,

dois de seus emblemas: Uma coquille Saint Jacques e um coragao.
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+  Fig.5. Palacio de Jacques Couer. Bourges. Sec. XV. A esquerda da fachada, o préprio
Jacques Couer e a direita, sua mulher

Fig. 6b. Palacio de Jacques Couer.

Fig. 6a. Palacio de Jacques Couer. |goyrges. Sec. XV. A Direita da fachada, a mu-
Bourges. Sec. XV. A esquerda da fachada, Jac- |her Jacques Coeur, Macée de Léodepart

ques Couer.
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Fig. 7a. Palacio de Jacques Couer. Fig. 7b. Paléacio de Jacques Couer.
Bourges. Sec. XV. A esquerda da fachada, Jac- Bourges. Sec. XV. A Direita da fachada, Ma-
ques Couer. Abaixo da balaustrada, em detalhe, cée de Léodepart. Abaixo da balaustrada, em
a imagem de um emblema de Jacques Couer: detalhe, aimagem de um dos emblemas de
Coquille Saint Jacques Jacques couer: um coracao
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Fig.8. Jean Fouquet. “A Virgem de Melun” ou “A Virgem com o Menino e os Anjos.

Parte direita de um diptico, que foi desmembrado. Madeira. Circa 1450. 93 x 85 cm. Real
Museu de Belas Artes, Antuérpia

Em “A virgem com o menino e anjos”, embora se trate de um tema sacro, com
a presenca de anjos, 0 modo como o pintor representou a Virgem esta carregado de
erotismo, ou seja, traslada do divino para a esfera do profano. A Madona tem um seio
bem modelado a vista, e sua visdo nada tem a ver com o tema, pois 0 Menino néo se
encontra amamentando, e o seio foi sempre visto como uma imagem erética por si sé.
Contudo, alguns criticos tém para o peito nu uma explicacao teol6gica: Maria mostra o
seio aos homens em referéncia a seu papel de Mae e de intercessora. A Virgem € uma
mulher belissima, que usa um vestido de seda cinza azulado, entrelagado de fita no
decote, que deixa 0 ombro e o peito esquerdos a descoberto, usando na cabegca uma
larga coroa de ouro com pérolas e pedrarias, e segura um luxuoso manto forrado de
arminho. Encontra-se num trono suntuosamente decorado com ouro, pedras preciosas
e pérolas, transportado por um grupo de anjos azuis e vermelhos, que preenchem o
restante da composicao. Ela sustenta no joelho esquerdo o Menino Jesus, nu e com
o mesmo tom de pele da mée. E interessante notar o contraste irreal que o artista
conseguiu, ao usar o azul e o vermelho na feitura dos anjos. Todas as cores usadas
séo fortes e contrastantes e ndo existe l6gica espacial na composicéo. Contudo, os
detalhes ornamentais usados na coroa e no trono demonstram extrema sensibilidade.
Agneés Sorel tinha o estatuto de favorita oficial, o que era uma novidade : os reis de
Franga tinham tido sempre amantes, mas estas deveriam ser discretas. A sua arte
de viver e as suas extravagancias roubaram a atencao que devia ser dada a rainha.
Os véus e outras pecas de vestuario foram abandonados, e ela inventou os decotes
de ombros nus desaprovados pelos crénicos da época, e 0s seus penteados eram
decorados com piramides. Para obter estas preciosidades, ela torna-se na melhor
cliente de Jacques Couer e usava grandes quantidades de tecidos caros, sendo imitada
pelas outras mulheres da corte. A primeira amante oficial de um rei da Frangca morreu
com 28 anos de idade, em 1450. A sua morte foi tdo subita que houve logo suspeitas de
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envenenamento. Uma autopsia do seu cadaver revelou em 2004-2005 que um tubo no
seu sistema digestivo estava infestado de ascaris e que ela tinha absorvido mercurio.
Foi a ingestao deste metal que acelerou a sua morte. Contudo, as doses de mercurio
observadas sao tais (cem mil vezes a dose terapéutica) que é dificil acreditar que tenha
sido um erro médico. O envenenamento intencional € entdo uma hipétese que nao se
deve descartar. Mas quem sao as personagens outras que aparecem na fachada? (
Fig.8 a, 8b). Certamente carregam muitas coisas inapreensiveis para nos.

Fig. 9a. Palacio de Jacques Couer. Fig. 9b. Palacio de Jacques Couer.
Bourges. Sec. XV. Detalhe da fachada Detalhe da fachada

Como os monges cartuchos da Certosa de Pavia fizeram chegar em Agnés Sorel?
Talvez a filosofia explique: “ [...] O olhar ensina um pensar generoso que, entrando
em si, sai de si pelo pensamento de outrem que o0 apanha e o prossegue. O olhar,
identidade do sair e entrar em si, é a definicdo mesma do espirito (CHAUI, 1988, p.60-
1)”.

Neste sequéncia, de uma observacao intrigada dos silenciosos cartuchos que
olhavam de cima para o grande teatro do mundo a distancia, cheguei em outro
cartucho que também silenciosamente nos relata os objetos que resumem a vida e
habitos no mosteiro de cartuchos, bem como a transmissdo de valores de pai para
filho. De 14, parte-se para um castelo, simbolo do poder profano. De uma imagem de
casal fortemente impregnada na parede para percorrer os séculos e ficar registrada
na historia, a quem inicialmente se imagina fortemente ligados, descobre-se que na
verdade nem habitaram o castelo, que a mulher do dono do castelo, vestida quase
como uma freira, esta ao lado dele na fachada, que é quase uma peca de marketing,
hoje. Quase né&o se fala no nome dela, Macée de Léodepart, mas todos conhecem a
amante. Macée de Léopart era casada com um homem riquissimo que caiu de amores
e em desgraca por uma mulher retratada em muitas obras do principal pintor francés
do século XV, que também era amante do rei Carlos VII, rei que tinha no dono do
castelo, seu tesoureiro. Descobre-se ainda, em 2005, ha apenas 12 anos atras, que
ela foi provavelmente envenenada e por isto, morreu tao jovem. Quem disse que a
histéria da arte ndo € uma coisa divertida e repleta de surpresas?
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51 JANELAS MULTIPLAS, JANELAS DO OLHO, ESPIRITO DA ALMA, ESPELHO
DO MUNDO:

Marilena Chaui (1988), escreveu um texto chamado “Janela da alma, espelho
do mundo”, do qual me aproprio dos titulos neste texto. Diz a autora: “ Porém, porque
estamos igualmente certos de que a visdo se origina la nas coisas, delas depende,
nascendo do ‘teatro do mundo’, as janelas da alma sdo também espelhos do mundo
[...]".(CHAUI, 1988, p.34). Segue dizendo que ver é ter a distancia, pois o olhar apalpa
as coisas, repousa sobre elas, viaja no meio delas, mas delas ndo se apropria. E
a imaterialidade da operacéo visual que a torna t&o propicia ao espirito. Espelhos,
janelas ou farois, os olhos estdo no limite entre a materialidade e a espiritualidade.”
Pois vincular é o ato primordial de cada ser, e a cada acdo, a magia, as artes, a
memoria e a ciéncia ndo sdo sendo o poder de fazer vinculos (CHAUI, 1988, p.51).
Retornamos com Didi — Huberman ( 2013, p.297 a 346), quando nos diz que sempre
ha uma integralidade que escapa da obra de arte, sempre resta algo a dizer, fazendo
com que a acumulacgao tranquila daquilo que se conhece ceda seu lugar ao proliferante
infinito e que sempre existe uma espécie de refugo, um lapso, algo que produz um
efeito disjuntivo, que tem a forca de uma imagem onirica, quando a figuracéo é
afetada por um acidente soberano. Que acidente seria esse? Porque essas imagens
me perseguiram tanto tempo? Estas imagens, esses detalhes, coisas que a principio
pareciam uma coisa, acabaram levando a outras.

[...] compreendemos que a histéria se faz por imagens, mas que essas imagens
estdo, de fato, carregadas de histéria. Ela € uma construcéo discursiva que obedece
a duas condi¢cdes de possibilidade: a repeticéo e o corte. Enquanto ativagdo de um
procedimento de montagem, toda imagem é um retorno, mas ela ja nao assinala
o retorno do idéntico. Aquilo que retorna na imagem ¢é a possibilidade do passado
(ANTELO, 2004, p. 09-12).

As formas do passado, conforme nossa receptividade, podem ser novamente
equacionadas como problema. As nossas imagens fantasmas nos levam a caminhos
que parecem uma extravagéncia, tém a aparéncia de uma insensatez, o visual
se torna indeterminado e a figuracéo interrompe a ordem e as regras em proveito
do inapreensivel, produzindo uma fenda ou rasgadura do olhar, gerando uma
vibragdo que produz uma estranha presenca e um diferencial perturbador. Recusando
a consecutividade e o linearismo, faz com que o passado e o presente modifiquem a
nocgéo de atualidade.
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CAPITULO 2

COLETIVO ANDORINHA: UM ANO DE EXISTENCIA,
DE RESISTENCIA, DE POLITICA, DE ARTE, DE

Samara Azevedo de Souza
Universidade de Lisboa, Faculdade de
Belas-Artes, Mestrado em Arte Multimédia
(Audiovisuais). Centro de Investigagcao e de
Estudos em Belas Artes (CIEBA). Lisboa,
Portugal.

RESUMO: Esta investigacdo visa apresentar
primeiramente a existéncia e as praticas do
Coletivo Andorinha, que partem da narrativa
da discussao politica, mas se expandem para
além. Discorre sobre o conceito de escultura
social de Joseph Beuys, que entende a arte em
horizontes mais amplos e como 0 mecanismo
de uma nova ordem social. Traz também
algumas reflexdes de Paulo Freire no ambito
da educacéo, a entendendo como ferramenta
critica, politica e de intervengcédo no mundo. Por
ultimo, tece aproximagdes entre 0s conceitos
apresentados e as praticas do Coletivo
Andorinha.

PALAVRAS-CHAVE: escultura social, Coletivo
Andorinha, pedagogia da autonomia, arte-
politica, arte-educacao.

ABSTRACT: This research aims to identify
the existence and practices of the Coletivo
Andorinha, which begin with the narrative of
political discussions, but expand beyond that.
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It discusses the concept of social sculpture
of Joseph Beuys, who understands the art in
broader horizons and as the mechanism of a
new social order. It also brings some reflections
of Paulo Freire about education, understanding
it as a critical tool, political and intervention
in the world. Finally, it weaves about the
approximations between the concepts used and
the practices of the Coletivo Andorinha.
KEYWORDS: social sculpture, Coletivo
Andorinha, Pedagogy of autonomy, art-politics,
art-education.

11 INTRODUCAO

Desde a crise mundial de 2008, o
mundo tem passado por mudangas politicas
significativas. E claro que vive-se sempre
em tempo de mudangca. Mas o retorno de
um conservadorismo radical, de discursos
xenofobos, a crise de refugiados, as solugdes
atraveés de figuras politicas de discurso facil e de
milagres imediatos, passando pelo retrocesso
de direitos dos mais frageis, tém apresentado
novos desafios para os individuos se colocarem
no mundo.

Desafios estes tanto para os individuos,
quanto para as artes e para a educacao.

Momento novo para a geragéo que nasceu nos
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anos oitenta e noventa, mas que traz um caracter ciclico pertencente a outras fases
da histéria da humanidade.

Frutos deste periodo, surgem novas propostas de organizacéo, que nao atendem
a légicas associativas, nem partidarias, nem artisticas isoladamente. Como exemplo,
nos referindo a situagéo politica no Brasil, que vivencia ares reacionarios desde as
grandes eleicoes de 2014, surgiram diversos grupos de atuacgéo politica dentro do pais
e também mundo afora: a Rede de Brasileiros no Mundo contra o Golpe conta com
representacoes em mais de 74 cidades.

Uma dessas representacdes acontece em Portugal: o Coletivo Andorinha — Frente
Democratica Brasileira em Lisboa. O Coletivo surgiu em marco de 2016, juntamente
com as grandes manifestacdes no Brasil de apoio a permanéncia do governo eleito
pelo processo democratico até entdo vigente no pais.

21 DESCOBRINDO FORMAS PROPRIAS DE ORGANIZACAO SOCIAL: A
EXPERIENCIA DE “COLETIVO”

Andorinhas!

Quem nunca as viu? Cantam e dancam, por cima de todas as coisas. Querem
ouvi-las? Tém de levantar os olhos para o céu, o Zulwine, lavar os olhos no azul
que tranquiliza a alma e escuta-las. Elas inspiram-nos a descobrir a grandeza da
alma na imensidao do mundo. Se queres conhecer a liberdade, segue o rasto das
andorinhas (Ditado Chope)” (CHIZIANE, 2013)

As andorinhas sdo passaros migratorios. Tém a expressao da liberdade agregadas
ao seu nome. S0 passaros encontrados em grande numero no Brasil e em Portugal.
Sendo assim, foram escolhidas para batizar e poetizar o coletivo recém-criado.

Formado em grande parte por brasileiros estudantes, professores e
pesquisadores das mais diversas areas, assim como por trabalhadores brasileiros e
portugueses simpatizantes a causa, o Coletivo Andorinha tem como motor primeiro
tentar compreender a situagéo politica do Brasil atual e discutir contranarrativas nao
veiculadas pela midia tradicional.

Essas contranarrativas se expressam em proposicoes das mais diversas
naturezas, tais como atos/performances/manifestacdes de rua (Figura 1 e 2), criacéo
de manifestos escritos e materiais graficos (Figura 3), mesa de debates (Figura 4),
ciclo de filmes, apoio e participacao de eventos da cidade de Lisboa, assim como de
associacdes organizadas com objetos afins. Neste um ano de existéncia, o grupo ja
soma mais de trinta e cinco atos realizados.
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Figura 1- Ato em apoio a greve geral no Brasil e contra a PEC 241/55. 12nov2016. Praca do
Rossio, Lisboa. Foto: Manuel Aimeida/Agencia Luso.
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Figura 2 - Ato em apoio a greve geral no Brasil e contra a PEC 241/55. 12nov2016. Praca do
Rossio, Lisboa. Foto: Manuel Aimeida/Agencia Luso.

Figura 3 - Material gréafico para divulgacéo de acdo no dia 31 de julho de 2016. llustracéo:
Alexandre Guedes.
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Figura 4 - Encontro com a presidenta eleita do Brasil, Dilma Rousseff e o Nucleo do Partido dos
Trabalhadores em Lisboa. 14mar2017. Casa do Alentejo, Lisboa. Foto: Filipe Ruffato.

O grupo trabalha de forma horizontal, de modo que as decisées sdo tomadas
por aqueles que podem estar presentes e que podem doar seu tempo no momento.
Sem a necessidade de hierarquizacéo de cargos ou vontades, as a¢des acontecem
ou quando noticias surgem por internet e s&o ocultadas pela midia tradicional, tanto
brasileira quanto portuguesa, ou quando convocados por eventos portugueses. As
acOes sao coordenadas a partir do interesse, do desejo de alguns dos integrantes, seja
de todos, seja de poucos (a partir das bases fundamentais da luta pela democracia no
Brasil).

O Coletivo Andorinha se coloca como um espaco de reflexdo e pensamento, que
se traduz em seus manifestos, materiais gréaficos e discursos, mas que se afirma nas
acOes de rua e nas producdes de fotos e videos destas, em carater de denuncia. Na
tentativa de contar a histéria pelo ponto de vista ndo controlado pelo mercado, mas
também de expurgar e de canalizar os sentimentos de frustracdo, decepcéo, raiva e
medo presentes atualmente em um numero expressivo da comunidade brasileira fora
de seu pais de origem.

Uma das preocupacdes atuais do grupo, € entender seu papel imagético. Videos
produzidos no ambito de suas performances/manifestacbes de rua alcancaram
expressiva quantidade de visualizacbes, mesmo compostos por numero reduzido de
pessoas, se comparados as praticas ativistas realizadas no Brasil.

Ha mais de um ano o grupo permeia areas que estabelecem zonas de confluéncia
entre politica, arte, educacdo. Sem necessidade de estabelecer fronteiras entre
estas, constréi modos de se organizar a partir das necessidades de se expressar
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apresentadas pelas varias atualizacbes dos contextos, e que atualmente, no Brasil e
no mundo, mudam drasticamente em dias.

31 AESCULTURA SOCIAL: TODO MUNDO UM ARTISTA

Eu acho que a arte € o Unico poder politico, o Unico poder revolucionario, o Unico
poder evolucionario, o Unico poder capaz de libertar a humanidade de toda a
repressao. (BEUYS, 1990:34)

Joseph Beuys, artista, professor e atuante politico, através de seu conceito
escultura social discute relagdes de interdependéncia entre arte, politica e educacéo.
Para Beuys, aideiade escultura, e de arte, era entendida de modo alargado, embriagada
de uma atitude politica.

O artista determina trés estagios desta sua visdo alargada de escultura e de
arte. O primeiro estaria contido pelo campo das ideias, suas abstra¢des, seus moldes,
sua energia cadtica, “materiais invisiveis usados por todos”: formas de pensamento.
O segundo estagio acontece no momento em que toda essa poténcia confusa passa
por um afinamento, uma harmonia, uma contencéo e se transforma em forma, em
palavras: formas faladas. E no terceiro estagio acontece um processo determinado,
no qual se cristalizam formas, onde se fazem conexdes objetivas: a escultura social
(BEUYS, 1990:19).

Estando os materiais invisiveis disponiveis a qualquer pessoa, e sendo qualquer
individuo dotado de uma poténcia livre criativa em si, logo, todos podem ser artistas,
“todo mundo um artista” (BEUYS, 1990:19).

Beuys entendia a arte como uma das engrenagens sociais, intrinsecamente
conectada a politica e a educacgao, trazendo em suas reflexdes resquicios de sua
propria historia, uma vez que, além de artista, também foi professor e membro de
organizacgdes partidarias socialistas na Alemanha.

Considerava que a construcao de uma obra de arte total se daria naturalmente
em uma futura ordem social, perpassando por uma nova postura individual. De
acordo com nossos perfis individuais e coletivos, através da liberdade que todos nés
experimentamos, nos iriamos determinar a nossa participa¢ao nas esferas legislativas,
econOmicas e culturais. (BEUYS, 1990:22)

41 INTERVIR NO MUNDO: A EDUCACAO EXIGE LADO

Em favor de qué estudo? Em favor de quem? Contra que estudo? Contra quem
estudo? (FREIRE, 2002:47)
Ainda na perspectiva da amplitude e a interdependéncia dos saberes, sob o ponto
de vista de um educador, Paulo Freire em seu livro Pedagogia para a Autonomia,
qguando discute “ensinar exige apreensdo da realidade”, também vai dizer que “a
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educacao é gnosioldgica, é diretiva, por isso politica, € artistica e moral” (FREIRE,
2002:41). Lida com objetos, com materiais fisicos, mas também lida com medos, com
frustracdes, com construcao estéticas e subjetivas.

Por isso, o professor deve estar em constante dialogo com seus alunos e
sua realidade. Ndo existe educacdo sem contexto, sem propésito. E preciso ter a
consciéncia de que a educacgédo, a escola presta servigco a um sistema, que valoriza o
mercado em detrimento do humano.

E funcéo da educacéo, e consequentemente do professor, lutar contra as logicas
globalizadas fatalistas na sala de aula, que tentam “convencer os prejudicados das
economias submetidas de que a realidade é assim mesmo” (FREIRE, 2002:78)

Odiscurso politico esta contido em cada acéo do educador, estando ele consciente
disto ou ndo. Esta contido nas escolhas dos programas, nas proposi¢cdes de desafios,
nos modos de se construirem os saberes. E ndo apenas nestes. O educador, néo
deveria ser um mero reprodutor de técnicas, pois deste modo esta apenas a atender
interesses dominantes.

E reacionaria a afirmac&o segundo a qual o que interessa aos operarios é alcancar
0 maximo de sua eficacia técnica e ndo perder tempo com debates ideoldgicos
que a nada levam. O operario precisa inventar, a partir do préprio trabalho, a sua
cidadania que ndo se constréi apenas com sua eficacia técnica mas também com
sua luta politica em favor da recriacdo da sociedade injusta, a ceder seu lugar a
outra menos injusta e mais humana. (FREIRE, 2002:63)

Ao mesmo tempo, também é ingénuo acreditar que uma revolugcéo pode ser
ditada a partir de uma sala de aula. Pois, por maiores que sejam a esperanca e a boa
vontade do educador, a escola ndo € uma forca que atua livremente, sem obstaculos
e sem duras dificuldades. (FREIRE, 2002:61)

A utopia pode levar a frustracdes e ao fracasso. E preciso ter consciéncia que
a escola é parte de uma engrenagem mercadolégica que nao pretende criar seres
autbnomos, criticos, cidadaos conscientes de seu papel no mundo. Segundo o autor,
seguindo os ideais dos dominantes, a educacgao € concebida para amansar mentes,
para conter os individuos de modo imobilizador e ocultar destes verdades e realidades.
(FREIRE, 2002:61)

E preciso trabalhar a partir dessa consciéncia, com poténcia e assertividade
para subverter a légica estabelecida nos espacos que sejam possiveis, mas tendo em
vista que, para o fazer, é necessario definicido. E necessario que se tomem posicdes,
entendendo que a educacgao, que a pratica educativa nunca é neutra. E o mero tentar
ser € estar do lado do dominante, do opressor.

N&o posso ser professor se ndo percebo cada vez melhor que, por ndo poder

ser neutra, minha pratica exige de mim uma definicdo. Uma tomada de posicao.
Deciséo. Ruptura. Exige de mim que escolha entre isto e aquilo. (FREIRE, 2002:63)
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51 CONCLUSAO

As acbes desenvolvidas pelo Coletivo Andorinha em seu um ano de existéncia
contemplam em si possibilidades de confluéncias entre arte, politica e educacgéao, a
partir de manifestacdes rua, intervencdes urbanas, criagcdo de manifestos, de conteudo
midiatico independente; de escolhas inventivas, criativas, inerentes as praticas
humanas que permeiam os campos citados.

Entre o ativismo politico e a arte performativa, o pensamento politico se confunde
e se representa a partir de escolhas estéticas e criticas, capazes de conterem em si
sentidos redimensionados de formacao, de arte e de politica.

A olhar pela perspectiva dos estagios apresentados por Beyus, as formas de
pensamento, a cadtica poténcia criativa apresentada pela nossa liberdade individual
fazem do Coletivo um lugar para o reconhecimento destas formas de pensamento, ao
mesmo tempo que o constante ato de falar, de discursar, de debater e de escrever,
inerentes em suas acoes, o faz percorrer o segundo estagio chamado por Beyus de
formas faladas.

O terceiro estagio, escultural, artistico, social, em uma nova ordem pensada pelo
viés da arte, se apresenta nas acdes desde a rua até a utilizacao de ambientes virtuais
e poderia estar no ambito do que Beyus define como escultura social.

Beyus ainda vai defender que a arte é o Unico meio evolucionario-revolucionario
capaz de desconstruir os efeitos de um sistema repressivo.
S6 uma concepcéo de arte revolucionada até este ponto pode se transformar
em uma forca politicamente produtiva, percorrendo cada pessoa e moldando a
histéria. (BEYUS, 1990:22)

Se para Beyus a arte era capaz das mudangas necessarias de paradigmas,
para Freire & através da educacdo que esta afirmacdo amplificada é ressignificada.
“A educacao nao vira politica por causa da deciséo deste ou daquele educador. Ela é
politica.” (FREIRE, 2002:69)

Freire ainda chama para os educadores a responsabilidade de refinar as posturas
rebeldes e as transformar em posturas revolucionarias “que nos engajam no processo
radical de transformacao do mundo” (FREIRE, 2002: 47)

E preciso transformar os rebeldes em revolucionarios. Para Beyus, através da
poténcia cadtica da arte. Para Freire, através da conscientizagcdo daquele que estuda,
seja de que area for. Para o Coletivo Andorinha, nas formas de se colocar no mundo,
de pensar suas praticas, de se unir aos que também se rebelam e se revoltam contra
o retorno da manutengao imoral do privilégio de poucos. Em tempos atuais, em que
uma ala reacionaria, preconceituosa, conservadora se revela e se consolida ndo s6
no Brasil como no mundo, arte e educacao sé podem ser, s6 podem acontecer, por
exceléncia, como lugares de resisténcia, de pensamento critico, com consciéncia de
seu viés estético, ideoldgico e politico.
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CAPITULO 3

AS ARTISTAS NO INICIO DO SECULO NO RIO
GRANDE DO SUL E A CRITICA DE ARTE

Ursula Rosa da Silva
(UFPel)

RESUMO: Em geral, os periddicos divulgavam
as exposicdes de arte com textos da critica, ou
seja, até meados do século XX, ndo se usava
a fotografia para mostrar as obras e os textos
substituiam as imagens. Neste periodo, nas
artes e na ciéncia, a mulher era considerada
mais fragil e de condi¢cdes inferiores ao homem
para exercer determinadas funcdes sociais e de
trabalho. A mulher, enquanto artista e individuo
foi, por muito tempo, invisibilizada nos registros
histéricos e no espaco publico. A histéria da arte
e a critica de arte nao valorizavam as artistas
mulheres, em sua capacidade de producao e
de criacado. Este texto traz um estudo da critica
de arte em Angelo Guido, sob o enfoque de um
olhar para as artistas mulheres nos anos de
1930 a 1950, no Rio Grande do Sul. A pesquisa
se propde a avaliar a maneira como o critico
tratou as artistas mulheres e que distingcoes
existiam no tratamento aos artistas homens,
com o objetivo de trazer visibilidade e pontuar
novas integrantes para uma cronologia histérica
e artistica feminina.

PALAVRAS-CHAVE: género e visualidade,
critica de arte, mulheres na arte.
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ABSTRACT: In
disseminated the art exhibitions with texts
of criticism, that is, until the middle of the
twentieth century, did not use the photograph

general, the journals

to show the works and the texts replaced the
images. In this period, in the arts and science,
the woman was considered to be more fragile
and of lesser conditions than man to exercise
certain social and work functions. The woman,
as an artist and an individual, was, for a long
time, invisible in the historical records and in
the public space. Art history and art critique
did not value women’s artists, their capacity for
production and creation. This text brings a study
of art critique in Angelo Guido, under the focus
of a look at women artists in the years 1930
to 1950, in Rio Grande do Sul. The research
proposes to evaluate the way the critic treated
the female artists and what distinctions existed
in the treatment of male artists, aiming to bring
visibility and punctuate new members to a
historical and artistic chronology of women.

KEYWORDS: Gender and visuality, art critique,
women in art.

O presente texto tem como objetivo
abordar os aspectos referentes a producéo
artistica das mulheres, trazendo inicialmente
questdes de diversos campos do conhecimento,
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como sociologia, histéria e artes visuais. O uso desse diverso apanhado de questoes,
tratadas sob um viés de género, possibilita a criacdo de diversas justificativas para
explicar a maneira como a mulher foi negligenciada ao longo da historia, do relato
dos acontecimentos publicos, da producéo direta da criagdo de arte, tendo a esfera
doméstica e o resguardo da mesma como seu ambiente de atuacdo social.

Michelle Rosaldo e Louise Lamphere, em seus textos, explicitam os possiveis
aspectos que ocasionaram a desigualdade social entre homens e mulheres durante
os séculos. Além da explicacao biolégica e hormonal, ha a justificativa da atribuicao de
valor das atividades realizadas pelas sociedades primitivas: cagar animais de grande
porte exigia for¢a, enquanto a mulher cuidava da prole. A caga é vista como um ponto
importante na evolugéo social e tem como agente principal o homem. O papel da
mulher, por sua vez, exigia comunicagao e habilidades cooperativas tao importantes
para o desenvolvimento social quanto a caga. Rosaldo afirma que “os bidlogos podem
nos dizer que, estatisticamente, os homens s&do mais fortes do que as mulheres,
mas eles ndo podem nos dizer por que a for¢a e as atividades masculinas, em geral,
parecem ser valorizadas em todas as culturas.” (1979, p. 21).

Segundo a historiadora francesa Michelle Perrot, a “historia é o que acontece,
a sequéncia dos fatos, das mudancgas, das revolugdes, das acumulagdes que tecem
o devir da sociedade” e completa “mas também é o relato que se faz de tudo isso.”
(PERROT, 2008, p. 16). Conforme ela, pouco se falou diretamente sobre a histéria das
mulheres antes da metade do século XX, quando se estabeleceu como foco de analise
o individuo, a mulher em sua unicidade, partindo progressivamente até a historia das
mulheres em esfera publica.

Como causa para a invisibilidade da mulher na historia, Perrot traz dois pontos: a
falta da presenca das mulheres no espaco publico, limitadas ao ambiente doméstico,
e o siléncio das fontes; ocasionado pela escassa quantidade de material produzido,
tanto pelo acesso aos meios de producao do mesmo, quanto pela aceitagcao de uma
incapacidade por parte das mulheres, subjugadas a outros afazeres. Entdo, o que se
falou de mulheres foi 0 que permeou o imaginario masculino, uma vez que néo se
falava sobre mulheres, mas de mulheres. Uma histéria contada por homens resulta em
uma historia de imaginacao e representacao.

Como compensacéo a falta de fontes e registros, que apagaram as mulheres,
ha milhares de representacdes visuais, plastica e literarias, feitas por homens. O que
se tem de registro sao olhares masculinos que tao pouco estabelecem contato direto
com a realidade cotidiana das mulheres representadas. “Discursos e imagens cobrem
as mulheres como uma vasta e espessa capa. Como alcanca-las, como quebrar o
siléncio e os esteredtipos que as recobrem?” (PERROT, 2008, p. 25)

Outro fator importante também se constituiu a partir do conteddo e da época em
qgue os relatos foram produzidos: os primeiros historiadores gregos se fazem valer
dos acontecimentos publicos, como guerras e reinados. Para se contar a histéria
dos acontecimentos, era preciso voltar atencées para o ambiente publico, existindo
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uma distincao antagdnica entre os termos “doméstico”, entendido como as atividades
referentes a esfera privada, ao lar, aos filhos, as atividades femininas etc, em oposicéo
ao “publico”, referente aos grandes acontecimentos que trouxeram a evolugao das
sociedades e que tinham como agentes principais, 0 homem.

A necessidade da construcdo de uma histéria das mulheres se da, entéo,
por diversos fatores: fatores cientificos, que se referem a crise dos sistemas de
pensamento, que tornou sexuada a questdao do comportamento; fatores sociologicos,
considerando a presenca da mulher nas universidades, como professora e aluna; e
fatores politicos, pois, a partir de 1970, com o movimento de liberagcdo da mulher,
temos como consequéncia a critica de um saber institucionalizado e masculino.

Sobre o tema da educacgéao, Michelle Perrot fala sobre o pensamento que existiu
em boa parte do século XIX, em que se acreditava que o saber e a feminilidade se
contrapunham, pois tal aspecto ndo possuia relacdo com seu papel na sociedade,
uma vez que “a leitura abre as portas perigosas do imaginario, uma mulher culta ndo é
uma mulher”, (2008, p. 93) que estando restrita ao ambiente doméstico o que |he deve
ser ensinado sao seus respectivos afazeres: o lugar da boa mée, a esposa e a dona de
casa, e ainda os valores morais que preconizam o pudor, a obediéncia e o sacrificio.
O acesso das mulheres ao ensino secundario ira acontecer no inicio do século XX, e
0 ingresso a universidade se da no periodo entre guerras e em maior quantidade em
1950, devido a necessidade de instrucao para o trabalho no setor terciario. Para obter
o conhecimento, foram necessarios meios alternativos em um esforco autodidata.

Aquestaodoensinodaarte aindatinhacomo constituicdo umolharde superioridade
as mulheres, que se deparavam com um ensino modificado e com conteudo abrandado.
Perrot cita Rousseau, dizendo que “toda a educagédo das mulheres deve ser relativa
aos homens”, sendo dever das mulheres “amparar os homens, cuida-los e tornar
suas vidas agradaveis” (2008, p. 92). Muito dessa restricdo imposta, na questao do
ensino, foi mais uma vez, um pensamento sobre a incapacidade feminina, em que
foram atribuidos aspectos biolégicos distintivos para justificar construcdes culturais.
Se criou a relagéo polarizada entre o sopro abstrato masculino e criativo e atributos
femininos como sensibilidade e intuicdo, n&o existindo criagdo as “imitadoras”.

No campo da arte, assim como em outros campos que exigiam faculdades mentais
ligadas a criagcdo e a abstracédo, as mulheres foram afastadas: como elas poderiam
fazer arte, a arte como criacado de algo? Elas copiam, traduzem e interpretam. No
texto Mujer, Arte y Sociedad (1992), Whitney Chadwick inicia o texto falando sobre
o caso da Royal Academy: Mary Moser e Angelica Kauffmann, que fizeram parte do
grupo de fundadores da instituicdo inglesa, mas se tornaram apenas representagoes e
nao representantes de um grupo. Um dos registros das aulas na academia é a pintura
Os membros da academia real (1771-1772), de Johann Zoffany, na cena figura uma
aula de modelo nu, mas as alunas nao estao presentes na aula, elas foram reduzidas
a representacdo dentro da representacdo no canto superior da imagem, em que

aparece 0s seus retratos pintados. Perrot afirma:
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No Salon, os jdris inteiramente masculinos, esperavam das mulheres que se
conformassem com os canones da feminilidade, pelos temas de naturezas- mortas,
retratos, cenas de interior e buqués de flores, que formavam uma seg¢do inteira, e
pelo estilo. Nem nu, nem pintura de histéria. (2008, p.102)

Johann Joseph Zoffany, Academicians of the Royal Academy, 1771-1772.

Adentrando os apontamentos sobre campo da arte, ha um consenso, entre as
tedricas feministas que buscam trazer a tona uma histéria das mulheres, que a historia
da arte € um relato de acontecimentos organizados de maneira cronologica de homens
sobre homens, dos historiadores sobre “grandes mestres”.

De que se constituiu a problematica das artistas mulheres na pratica? Dos
aspectos culturalmente estabelecidos abordados anteriormente: a cadeia produtora
de um comportamento passivo e submisso, da reducdo de seu espaco de atuacao
ao ambito doméstico, da distingcdo entre publico versus privado, em que publico se
refere ao masculino e privado limita o espaco feminino, a ideia de que as mulheres
eram imitadoras, sem capacidade criativa, seus fatores biologicos, constituicao fisica,
a moral, os bons costumes, a sociedade, a visao propria de inferioridade.

Sobre os cerceamentos impostos no quesito acesso ao ensino da arte, Ana
Simioni no texto O corpo inacessivel: as mulheres e o ensino artistico nas academias
do século XIX (2007), realiza importantes apontamentos. A situacdo em relagdo ao
ensino académico da arte, ao longo dos séculos XVIII e XIX, possui diversas distincoes
para artistas homens e mulheres. Partindo do ponto ja citado anteriormente usando
como base as ideias de Michelle Perrot e Whitney Chadwick, de que existe mais por
tras da negligéncia e falta de mulheres artistas do que a real inexisténcia delas ou da
falta de capacidade delas, é coerente salientar alguns dos fatores que tornaram arduo
0 caminho das artistas ao sistema das artes.

Na base do cerceamento institucional estava a questao do estudo a partir do
modelo vivo e do modelo nu, considerado indecente para o “sexo fragil”, Assim, o
acesso ao ensino artistico, com as bases necessarias da representagao do periodo,
foi-lhes negado através dos fatores sociais em perspectiva de género e a atribuicao
de uma conduta moral a mulher. O acesso a informagéo era inicialmente vetado nas
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academias. As artistas que tivessem interesse em ter o conhecimento sobre o canone
tinham como saida buscarem ateli€s privados. Simioni comenta, sobre a Academie
Julian — instituicdo francesa fundada em 1867, que mesmo com o destaque pela
abertura de turmas mistas tinha como agravante a questao financeira, de tal modo que
“0 Unico senéo ali é que deveriam pagar caro por tantos privilégios”, que constituiam
no estudo do modelo vivo por até 8 horas, e onde “as mensalidades para as mulheres
custavam, geralmente o dobro das masculinas.” (Simioni, 2002, p. 92)

Indo por outro caminho seriam classificadas como artistas de artes menores, que
ndo necessitavam do conhecimento da representagcdo do corpo, como a pintura de
paisagem e a natureza-morta. Além disso, a maneira como a critica as classificava era
decisivo, pois ao serem clarificavas como “amadoras”, em comparacéo ao chamado
“trabalho sério” dos artistas homens, elas eram facilmente excluidas da histéria da arte.
A dificuldade da profissionalizagdo das mulheres artistas se deu ainda pela construgao
de um conceito de “arte feminina”, com temas “menores”, em contraste com a arte
masculina, histérica e com tematica publica. Além dos ateliés privados, Simioni diz
que as artistas recorriam a “uma série de caminhos alternativos, onde a artista pode
aprender o corpo humano e descobrir quais as melhores maneiras de representa-
lo” (2002, p. 86). Sendo excluidas desse conhecimento pelo meio académico, lhes
restava ainda recorrer a esbo¢os de seus proprios corpos ou de amigas intimas.

Mesmo com a possibilidade de entrada das artistas na academia desde 1770, o
acesso era distinto do masculino e seria necessario contar com uma indicagéo real,
que atribuisse a elas o titulo de excepcionalidade. Em 1896, as artistas conseguiram
a liberacéo para frequentar as aulas de anatomia e histéria da arte, mas necessitavam
de diversos requisitos para que fossem aceitas: a comprovagao de que tinham entre
15 e 30 anos, uma requisicéo por escrito e uma carta de indicagdo de um professor
ou artista renomado. Apenas em 1990 foi destinado as artistas um atelié exclusivo.
As reacdes acaloradas por parte dos alunos tém como justificativa, como se refere
Simioni, o “medo da feminilizacao da profissao e sua correlata desvalorizacao social”
(SIMIONI, 2002, p.94).

Apesar do caso brasileiro ser mais favoravel para as artistas, ja que aqui
puderam ingressar na academia legalmente desde 1892, a instituicdo possuia as mais
diversas caréncias, havendo um baixo nivel de institucionalizagdo. Havia um carater
de autoridade e dominacgao ocasionados por relagdes pessoais, pois se uma mulher
desafiasse a autoridade masculina “estava fadada ao pior dos castigos: a exclusao
absoluta do campo da arte e da memoria coletiva, ou seja, uma dupla morte.” (SIMIONI,
2008, p.5)

A partir dos diversos apontamentos feitos aqui sobre a situagéo cultural atribuida
a mulher e sua esfera de atuagdo enquanto ser social, alguns dos aspectos de
dificuldade de acesso as instituicbes destinadas ao ensino da arte, se segue uma
abordagem sobre outro aspecto importante na inclusao ou apagamento de artistas

mulheres na histoéria da arte: a critica.
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O capitalismo, entéo, ndo seria uma causa direta, uma vez que a subordinacéo
feminina existe desde muito antes desse sistema econémico. Tal teoria buscaria entao
fatores causais que fossem descolados de uma relagao puramente fisica a respeito de
homens e mulheres. Sobre a relacéo entre o capitalismo e o patriarcado responsavel
pela dominacdo masculina, a autora diz que o sistema econémico e o sistema de
género nao eram a causa fundamental, mas que interagiam para fixar estruturas
socioeconémicas que perpetuaram as estruturas de dominacao.

As identidades subjetivas de género sdo processos de diferenciacéo e distincéo,
que exigem a supressdo de ambiguidades e de elementos de oposicéo a fim de
assegurar uma coeréncia e uma compreensao comum. A ideia de masculinidade
repousa na repressao necessaria de aspectos femininos e introduz o conflito na
oposicao entre masculino e feminino. (1995, p. 82)

Ao longo do texto, a autora cita diversas teorias e suas bases, e utiliza como
exemplo de uma visao limitadora acerca do conceito de género a teoria de Chodorow,
gue tem como premissa o conceito de género ligado basicamente a esfera familiar e
experiéncia doméstica:

Sem duvida esta implicito que os arranjos sociais que exigem que 0s pais trabalhem
e as maes executem a maioria das tarefas de criacdo das criancgas estruturam a
organizacdo da familia. Mas n&o estao claras a origem e nem as razdes pelas quais
eles estédo articulados em termos de uma divisdo sexual do trabalho. Tampouco se
discute a questado da desigualdade, por oposicao a de assimetria. (p. 81)

Sendo assim, dentro dessa teoria seria falha a tentativa de explicar a atribuicéo
de poder na masculinidade, levando em consequéncia a carga negativa associada
com feminilidade em comparacgéo com a virilidade. De que maneira a estrutura familiar,
por si s, poderia gerar essa repercussdo de maneira direta? Para Joan, entéo, o
caminho a ser seguido passa pelos sistemas de significacdo, uma vez que sem esse
processo de significagdo ndo existe significado. Existem articula¢cdes de regras feitas
pela sociedade para estabelecer relacées sociais para representacédo de género. O
processo de significacéo se da através da linguagem, que por resultado da acesso até
mesmo a criangas que nao sao integrantes de um modelo familiar nucleado, a ordem
simbdlica.

A relacao entre masculino e feminino é estabelecida de maneira imaginativa. Tal
circunstancia torna problematica as categorias de homem e mulher, sendo construcoes
subjetivas. A autora cita Sally Alexander e Denise Riley acerca do antagonismo
e polaridade inerentes para a aquisicao da identidade sexual, e que tal carater
historicamente construido, através dessa situacao de extremos, tem por consequéncia
uma “oposicao invariante e monétona entre homens/mulheres”. (RILEY, 1988)

Michelle Rosaldo, tedrica acerca das questdes de estudos de mulheres e
antropologia de género, afirma Vejo agora que o lugar da mulher na vida social humana,
néo &, de qualquer forma direta, um produto das coisas que ela faz, mas do significado
gue suas atividades adquiriram através da interacéo social concreta. (1980)

Para abordar questdes de género é necessario fazer uso da no¢ao de concepcgao
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politica e de organizacado presentes em cada periodo abordado. E necessario analisar
através de uma visdo expandida que inclua o mercado de trabalho, que atua de
maneira segregacionista pelo sexo; e a educacao, fator ndo apenas institucional,
mas de passagem de conhecimento. A subordinacao feminina esta além das causas
biolégicas pura e simplesmente, mas tem como base para atuacdo o processo de
significacdo construido a partir do pensamento instaurado socialmente de sujeito-
verbo-objeto, além da construcdo de uma identidade sexual pautada na escolha
baseada na dicotomia feminino-masculino. E necessario utilizar género ndo como uma
categorizagdo imposta a um corpo sexuado, mas fazé-lo como aspecto analitico de
um individuo, a organizagéo social em que esté inserido e as relacées estabelecidas
a partir disso.

Tanto no texto de Whitney Chadwick, Arte, mulher e sociedade quanto no de Ana
Simioni, O corpo inacessivel: as mulheres e o ensino artistico nas academias do século
XIX, sobre a maneira como a mulher foi tratada na histéria da arte, sdo citadas como
exemplos duas artistas, escolhidas através de fatores externos, como aparentemente
justificativa para suas entradas nas academias: filhas de alguém, indicadas pelo rei,
com sobrenome de seu marido, um célebre artista, apadrinhadas por algum membro
da sociedade, em maneira de sustentar o argumento de que eram mulheres e que eram
produtoras de arte, ndo por sua clara capacidade criativa, mas inseridas na relacao
com homens. Rivalizadas entre si mesmas, sendo minoria, eram comparadas e em
um consenso masculino, detentoras de obras inerentemente femininas reconheciveis
e passiveis de serem distinguidas de uma obra feita por um homem.

A maneira como as artistas eram vistas dentro do campo, podem ser salientadas
utilizando trechos encontrados em Arte, mulher e sociedade (1992), de Whitney
Chadwick:

O quadro de Zoffany, igual a outras muitas obras de arte, recorre aos pressupostos
culturais acerca das mulheres, que submetiam os interesses das mulheres aos
dos homens, e estruturavam o acesso da mulher a educacédo e a vida publica
de acordo com suas crencgas acerca do natural. Reitera a incumbéncia marginal
tradicionalmente aplicada a mulher artista na histéria da pintura e da escultura, e
confirma a imagem da fémea como objeto de contemplacéo pelo macho em uma
historia da arte geralmente alinhavada seguindo os feitos dos velhos mestres e das
obras mestras. (p. 8)

O trecho citado por Chadwick se refere a obra de Johann Zoffany Os estudantes
da Royal Academy (1771-1772), cuja tematica € pictoricamente mostrar a maneira
como as aulas dentro da academia se configuravam. Levando em considera¢ao que
duas das artistas que serviram como base para a fundagao e base constitutiva dessa
academia eram mulheres, Angelica Kauffmann e Mary Moser, e por assim serem,
se encontraram em um contexto de apagamento em uma obra que demonstra o
funcionamento da academia na qual eram membros atuantes, foram apresentadas
como objetos, e ndo como produtoras de arte. Foram representadas ndo em meio aos
estudantes, mas como representagdes, posicao atribuida as mulheres durante a maior
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parte do tempo na histéria da arte.

Tal fato enfatiza claramente a relacdo da mulher com o ensino da arte nesse
periodo. Como poderiam elas, mulheres, estarem posicionadas ao lado de homens,
realizando o fazer que passou pela mao de grandes mestres? Chadwick chama
atencao para a desigualdade representada no quadro acerca da posicado masculina e
feminina presente dentro da historia da arte, e acrescenta o questionamento recente
sobre a situagao:

No inicio da década de 1970, os artistas, criticos e historiadores da arte feministas
comecaram a colocar em dulvida os pressupostos sobre 0s quais se assenta a
reinvindicagc&o masculina do monopdlio dos valores universais de uma histéria da
arte heroica proclamada como produzida pelos homens, e que sistematicamente
exclufa as producdes de artistas mulheres desta corrente, a medida em que

transformava a imagem da mulher em uma imagem de consumo e posse. [...]
Porque historiadores da arte decidiram ignorar a obra de quase todas as artistas?

(p.8)

A autora questiona ainda sobre o carater de possivel “excepcionalidade” presente
nas artistas conhecidas. Seriam elas excepcionais ou vitimas de um sistema patriarcal
gue determina que a posi¢ao social estabelecida a uma mulher desde o inicio de sua
vida, é diferente da ocupada pelos homens? Suas posi¢coes devem ser reivindicadas por
seu sexo? Para avaliacéo estética das obras de mulheres artistas foram atribuidas todo
0 peso das dicotomias estabelecidas ocidentalmente, consideradas em comparacao
aos homens, através de um adjetivos de valoracdo como decorativas, sentimentais,
intuitivas, ressaltando a diferenca pautada na distingdo produzida artisticamente por
homens e mulheres.

A cultura ocidental demonstrou que a valoracao historica e critica de arte das
mulheres foi inseparavel do lugar atribuido a elas socialmente. A respeito das tentativas
das historiados da arte feminista de estabelecer critérios alternativos que analisassem
e por consequéncia ocasionar a insercao das artistas mulheres na histéria, Linda
Nochlin, em seu famoso artigo WhyThereBeen No GreatWomanArtists? (1971),
diz que “em todos os sentidos, mulheres artistas e escritoras parecem estar mais
proximos de outros artistas de seu periodo e panorama, que entre si.” (p. 20) Sendo
possivel, a partir desse trecho, perceber que a tentativa de inserir artistas mulheres
no sistema em resposta a negligencia do passado através da analise por carater de
distincdo de uma arte produzida por homens € errbnea, uma vez que o que determina
seu desenvolvimento artistico ndo é seu sexo biolégico pura e simplesmente, mas
o contexto em que se insere e as construcdes culturais de género vigentes em seu
periodo.

A ideia de grandeza dita por Nochlin foi associada ao género masculino,
intrinsecamente. A condi¢ao de “falta de sucesso” em comparacao aos génios artistas
se da em grande parte pela condicdo econémica, racial e de género, sendo atribuido
as mulheres papeis e fungdes sociais que sdo obstaculos ao desenvolvimento de seu
fazer artistico¢ A autora segue o ensaio afirmando que os fatores condicionantes para
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o possivel fracasso das artistas ndo se encontravam em sua composicao fisica ou
capacidade criativa, mas no contexto de falta de acesso a educacéo lecionada pelas
academias. A socializac&o feminina contribuiu de maneira direta para a hierarquizagcao
dos géneros.

Partindo do ponto citado anteriormente, usando como base teérica os escritos
de Joan Scott e Whitney Chadwick, de que existe mais por tras da negligéncia e
falta de mulheres artistas do que a real inexisténcia delas ou da falta de capacidade
negativa atreladas a distincbes negativas em grau comparativo com os artistas, é
coerente salientar alguns fatores que tornaram ardua a caminhada das artistas até o
sistema das artes: um dos principais fatores foi 0 acesso dessas artistas as instituicées
responsaveis pela formacao artistica. A respeito disso, Ana Simioni afirma que “na
base do cerceamento institucional estava a questdo do estudo a partir do modelo
vivo, considerado indecente para o ‘sexo fragil” (p.2), salientando mais uma vez que
0 acesso ao ensino artistico, que constituia a base da representacao no periodo, Ihes
foi negada através de fatores socialmente construidos e atribuicdo de idealizagéo na
conduta admitida a uma mulher.

O acesso a informacéo artistica era inicialmente vetado nas academias. Néao
suficiente, as artistas que tiveram interesse em desenvolver a representagao tinham
como saida recorrer a ateliés privados, onde mais uma vez tinham a questdo de
distincéo de género na questdo econdmica. Ana Simioni cita a respeito da Academie
Julian, instituicdo francesa fundada em 1867 e que mesmo com o destaque pela
abertura de turmas mistas tinham como agravante a questéo financeira:

Nas novas turmas, as jovens encontraram uma formacao equiparavel a dos homens,
podendo exercitar-se no estudo do modelo vivo, por até oito horas seguidas, e
contando ainda com as licoes fornecidas pelos grandes mestres que também
lecionavam na EcoledesBeauxs-Arts. O Unico sendo € que ali deveriam estar
dispostas a pagar por tantos privilégios: as mensalidades e as anuidades para as
mulheres, custavam, geralmente, o dobro das masculinas. (p.92)

Indo por outro caminho, seriam classificadas como artistas de arte menores,
gue nao necessitavam de conhecimento da representacdo do corpo, como pintura de
paisagens e naturezas-mortas. Além disso, a maneira como a critica as classificou foi
um fator decisivo para a invisibilidade ao serem classificadas como amadoras.

O amadorismo trazia implicitas conotacdes negativas: a ideia de refinamento
(em oposicao ao trabalho arduo), frivolidade (versus a arte séria dos homens), a
auséncia de profissionalismo, desconhecimento técnico. Vale notar que o termo
era comumente empregado para as mulheres (e raramente usado para casos
masculinos), sendo portando, um termo sexuado e relacional, que tinha como
contraponto a nogao de artista, conjugado no masculino. (p.2)

Arespeitodisso, éimportante salientar que haviaum pensamento coletivo no século
XIX a respeito das diferencas das faculdades criativas entre os sexos: as mulheres,
vistas como incapazes de possuir capacidade criativa, ligadas essencialmente a
imitacdo, sendo assim incapazes de serem génios, uma vez que a arte era vista como

capacidade criativa.
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Ana Simioni cita o caso de duas artistas francesas: Elisabeth Vigée-Lebrun e
Adelaide Labille-Guiard, ambas admitidas na academia em 1783, como retratistas,
e emergidas do entorno da corte francesa do século XVIIlI, sendo impulsionadas
pela familia, casamento com artista renomado ou protecao direta de membros de
instancias de poder. O acesso a pintura de nus era subsidiado pelas relagdes sociais
estabelecidas por elas, que as possibilitaram o transito por colecdes privadas. Além
dessa possibilidade, Simioni cita que “as artistas recorriam a uma série de caminhos
alternativos, a artista pode apreender o corpo humano e descobrir quais os melhores
meios de representa-los.” (2007, p. 86)

Sendo excluidas do conhecimento direto do canone, elas tinham a chance de
recorrer a esbogcos de seus proprios corpos ou de amigas intimas. Mesmo com a
possibilidade da entrada de artistas na academia desde 1770, o acesso era distinto
do masculino e seria necessario contar com uma indicacao real que as concedesse 0
titulo de excepcionais. Em 1896, as artistas conseguiram a liberagao para frequentar
as aulas de anatomia e historia da arte, mas necessitavam de diversos requisitos
para que fossem aceitas, sob a justificativa, segundo a autora, de que “o medo da
promiscuidade entre os sexos” (p.94) tornava inviavel o contato entre homens e
mulheres, sendo 0s requisitos a comprovacdo mediante certiddo de nascimento de
que tinham entre 15 e 30 anos, uma requisicao por escrito e uma carta de indicacao
de professor ou artista.

Apenas em 1890, apés embates e solicitacdes insistentes, foi destinado a elas um
atelié exclusivo. As reacdes acaloradas por parte dos alunos, tem como justificativa “o
medo da feminizagédo da profissdo, e sua correlata desvalorizagao social.” (SIMIONI,
2007, p. 94)

Apesar do caso brasileiro ser, cronologicamente, mais favoravel as mulheres
artistas, ja que puderam ingressar legalmente desde 1892 e na Frangca em 1897, a
instituicdo possuia as mais diversas caréncias para acolhé-las. Até 1896, as classes
eram mistas. Simioni salienta que “é importante lembrar que 0 acesso ao corpo nu,
embora facultado na lei, continuava a ser um grande tabu social e, nesse caso, 0s
costumes podiam ser ainda mais decisivos para cercear as praticas femininas do que
as prescri¢des juridicas.” (2007, p.95)

A respeito das escultoras Julieta de Franca e Nicolina Vaz de Assis, a autora
destaca:

(A escultura) compreendida como uma arte essencialmente masculina, pela
exigéncia de forca fisica e contato direto com a matéria, era vista como incompativel
com o sexo fragil. Em uma época na qual se acreditava que o corpo feminino era
naturalmente delicado e potencialmente doente, uma atividade calcada em esforco
fisico era considerada uma ameaca virtual. (p. 3)

Julieta de Franca foi a primeira mulher no Brasil a ter aulas de nu. Logo de inicio,
apds vencer a selecao na qual foi a Unica candidata, foi para paris e inscreveu-se na
Academie Julian. A artista foi alvo da dominacao autoritaria do diretor da escola, que
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ap6s embate direto deixou de participar dos salbes oficiais. Como consequéncia de tal
embate, “ele passou para a historia da arte sendo nome conhecido por todos, e ela foi
excluida, tornando-se pouco mais do que uma linha nos dicionarios especializados.”
(SIMIONI, 2008, p.4)

Nicolina Vaz obteve uma carreira com projecao publica, recebendo encomendas
importantes, tal como a fonte da Avenida Séo Jodo em Sao Paulo, demonstrando o
destaque da artista, ja que o campo para a escultura era escasso, e o local escolhido
para a encomenda era uma cidade considerada como prospera para o pais. O caso das
artistas demonstra, além dos aspectos referentes as artistas mulheres individualmente,
a maneira como se estabelecia a academia brasileira. Apesar do baixo nivel de
institucionalizagdo, houveram reflexos positivos que possibilitaram a notoriedade de
duas importantes artistas brasileiras do periodo. O aspecto negativo se deu através
da duramente estabelecida hierarquia dentro da instituicdo dominada essencialmente
por homens, onde “uma mulher que ousasse desafiar a autoridade masculina estava
fadada ao pior dos castigos: a exclusao absoluta do campo e da memdria artistica, ou
seja, uma dupla morte.“(SIMIONI, 2008, p.5)

O que se conclui, entdo, sobre 0 apagamento das mulheres artistas é o fato de que
foram negligenciadas através das relagdes de poder estabelecidas por uma sociedade
patriarcal, que tem por consequéncia, um ambiente propicio a subordinacao feminina,
estando inseridas em uma sociedade em que cada um dos sexos tem sua posicéo e
funcdo sociais claramente definidas. Porque as mulheres néo tiveram acesso direto
a formacéo artistica? Seria pretensdo afirmar que foram vetadas do ambiente de
ensino artistico por exclusivamente serem mulheres, mas sim pelos aspectos culturais
negativos atribuidos a elas por grau de distincéo de género.

Houveram artistas mulheres em toda a real histéria da arte e a elas foi vetado
0 acesso a formacgéo artistica em um ambiente cujos membros atuantes e figuras
de importancia eram homens, que possibilitaram que essa falta de acesso fosse
estabelecida. Se sabe, entdo, que a elas nao faltou capacidade criativa, interesse
ou um corpo forte o suficiente, mas sim, um campo de atuacdo com pressupostos de
distincdo de género e um pensamento coletivo acerca do papel da mulher distanciado
do fazer artistico. Mesmo com os mais variados empecilhos, de género, econémico ou
racial, algumas mulheres conseguiram atravessar a barreira construida socialmente
para que ndo invadissem um espaco que ndo lhes pertencia, através de aspectos
que envolviam diretamente os homens, como o casamento com artista célebre, que
as tornaram atuantes no campo artistico, e que geraram, por detras dos (possiveis)
olhares pré-conceituosos, a percepcao de que eram tao capazes quanto os homens
de estarem dentro do ambiente da arte.

N&o apenas a consciéncia por parte dos homens de que eram capazes de maneira
equivalente, mas também o receio, de que “tais mulheres usurpassem os ‘seus’

cargos, pois eventualmente receberiam prémios e bolsas ‘no lugar dos’ homens.”
(SIMIONI, 2007, p. 94)
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Neste recorte, trazemos dois textos de Angelo Guido referentes & artista Hilda
Goltz, em dois momentos de sua producédo, em duas exposicdes que traz a Porto
Alegre, na Casa das Molduras, em 1942 e na Galeria de arte do estudio Os Dois, em
1944.

Professor Angelo Guido ministra aula na Escola de Artes do Rio Grande do Sul

Fonte: Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul

Atrdves da leitura e analise dos textos publicados no jornal por Guido,
as criticas referentes a pintora Amélia Pastro Maristany — Notdavel Pintora
Porto Alegrense, Diario de Noticias, 17.08.1938 p. 8 e Amélia Pastro
Maristany, Notdvel pintora de flores, Diario de Noticias, 27.11.1938 p.4 — sé&o
colocadas em analogia com as do pintor e também seu marido, Luiz Maristany —
Exposicao Luiz Maristany, Diario de Noticias, 08.06.1930, p. 12. Inicialmente é
notado por Guido a ascendéncia das mulheres e maré as da arte, como a danca e a
musica, saudandonas pelo maravilhoso trabalho. Ressalva porém, que infelizmente,
na pintura néo ha destaque merecido a uma pintora até aquele momento, mas afirma
sua existéncia e conta que ela é portoalegrense e reside em Porto Alegre. Em seguida,
conta do seu matriménio com o espléndido pintor Luiz Maristany e confirma que ela é
uma pintora autbnoma, ja que nao necessita de imitar o estilo do professor com quem
estudou e reforca isto ao dizer que ela é uma artista de verdade com estilo plastico
auténtico. As criticas referentes a Amélia, portam repeticdes feitas por Guido, que
apesar de afirmar nao julgar a capacidade de se expressar pictoriamente um privilégio
de género, repete termos referente a pintora e a sua obra como; excessivamente
feminina, deliciosamente feminino, delicado sentimento feminino, inegavelmente bem
feminino e um gosto feminino que se denuncia. ( GUIDO, 27.11.1938, p. 4)

(....) H& mesmo, em certa maneira que diria ingénua de compor alguns pequenos
conjuntos e de tratar pequenas flores, um gosto feminino que se denuncia evidente.
Entretanto, seu temperamento pictérico, que se manifesta, as vezes, em audacias

incriveis, ndo tem nada de feminino. Nao direi que € um temperamento masculino,
porgue nao julgo que a capacidade de vibrar intensamente e de se expressar com
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energia seja um privilégio dos homens. (GUIDO, 27.11.1938, p. 4)

No texto Amélia Pastro Maristany, Notavel pintora de flores, Guido a coloca
em comparagdo com o pintor Guiomar Fagundes, Georgina Albulquerque,
Haidéa Santiago e outras artistas, que se destacam no género de natureza morta
com técnicas mais academicistas, sO que perdem em expressividade pictorica,
coisa que Amélia possui. Isto é ressaltado mais uma vez por Guido quando ele
menciona Pedro Alexandrino e seus crisdntemos, que em suas palavras: “Talvez
sejam esses crisantemos as mais belas flores pintadas até hoje no Brasil, num estilo
quente e vigoroso que lembra naturezasmortas do melhor periodo flamengo. (GUIDO
, 27.11.1938, p. 4.)  Ainda que Pedro tenha os crisantemos extremamente bem
pintados com memoria do melhor periodo flamengo, o critico ressalta a diferenca
com que Amélia traz sua pintura, que é mais instintiva do que intelectual, no sentido
que a pintora interpreta as flores e ndo necessariamente as copia. Isto reforca um
esteredtipo de género, no qual a mulher € o sentimento e o homem é arazdo. Jaacritica
Exposicéo Luiz Maristany, Guido n&o nos diz que Luiz é casado e ndo da colocagdes
gue envolvam género, pelo contrario, por toda a critica ele ressalta a expressividade
natural de Luiz e sua capacidade de ter uma emocéo estética e exprimir seu sentir,
com poesia, na pintora; sem que isso seja excessivamente masculino, deliciosamente
masculino, que tenha um delicado sentimento masculino e etc. O valor do artista
esta precisamente em sentir que ha uma poesia em coisas que para a maioria sao
inexpressivas. Nao falta a Maristany essa sensibilidade, e a sua “mostra” de telas &
uma bela demonstracéo de que ele sabe sentir que ha um poema, uma secreta estesia
profunda em coisas que aparentemente parecem nada revelar a sensibilidade. (
GUIDO , 08.06.1930, p. 12)

Numa primeira analise é visivel que Guido contribuiu com a repercussao do
trabalho de Amélia Pastro Maristany, entretanto, a forma como a faz — por
mais que seja com as melhores intencbes, ele reforca esteridtipos de género
quando neutraliza caracteristicas ditas femininas.

Guiomar Fagundes, Flores,Oleo sobre tela, 45 x 65 cm, S/Data
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Pedro Alexandrino, Flores e Doces, 1899
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RESUMO: Este artigo expde a necessidade da
instabilidade nas definicbes de arte e propde o
termo: tanto faz se € performance ou néo. Para
tal, é relacionada a teoria de Arthur Danto as
experiéncias da autora junto ao grupo Corpos
Informaticos. Percebe-se que, quando é dado o
nome de “performance” ou “arte” a uma situagcao
de desvio, ha a tendéncia da acéo justificar-se e
de ndo questionar-se. Essa tendéncia anestesia
as tensdes de quebra do status quo. Chega-se
ao ponto central que é a propria duvida. Meio a
flutuacéo da arte é proposto um nado no nada
pelo relato da “Oficina de Niilismo” - pratica
participativa, em espacgo publico, que permuta
definicbes ao atravessar tanto o trivial quanto o
artistico.

PALAVRAS-CHAVE: Performance, cotidiano,
duvida, Corpos Informéaticos.

Arte Comentada

ABSTRACT: This article exposes the need to
the instability when it concerns the definitions
of art and brings out the term: “it doesn’t matter
whether it os performance or not”. To do so,
it relates the theory from Arthur Danto to this
work’s author experience alongside with the
group Corpos Informaticos. When the term
“performance” or “art” is given to a situation of
deviation, there is a tendency for action to justify
itself and not to question itself. This tendency
numbs the tensions of breaking the status quo.
There’s a point of arrival that it is its own doubit.
In the middle of the art’s floatation, it is proposed
that we swim in the void, in portuguese: nadar
no nada, through the Nihilism Workshop -
participative practice, in public spaces, that
change definitions once we cross the boundaries
of both trivial and artistic.

KEYWORDS: Performance, day life, doubt,
Corpos Informaticos.

11 INTRODUCAO

Houve o caso, na exposicao birutas (e)
vento, realizada pelo grupo Corpos Informaticos
na Galeria Espaco Piloto, em que os funcionarios
da limpeza da galeria pediram uma reunido
conosco, para que o grupo definisse a eles o

Capitulo 4




gue era arte e 0 que era lixo. Foi de certo uma boa pergunta. A partir disso, e rimos
de n6s mesmos por ndo saber muito bem como responder e decidimos na hora o que
poderia ser “limpo”.

Além de performances nos (E)ventos, esta exposicdo continha fotos, videos,
objetos manipulaveis, instalagdes (figuras 1 e 2) -- quem sabe monumentais quem
sabe nada artisticas. Havia trabalhos que correspondiam a linguagens artisticamente
inteligiveis, como havia objetos que denunciavam processos ou que pareciam estar la
por questdes aleatérias e espontaneas.

Figura 1: Exposicéo birutas(E)vento com instalacdo “lance de dados”. Espaco Piloto, UnB.
2014.

Figura 2: Exposicao birutas(E)vento com “instalacéo sonora” e participacéo indefinida do
publico. Espaco Piloto, UnB. 2014.

Somos cerca de dez integrantes no grupo, contaminados por corpos expandidos
e transeuntes que mexem, deixam, levam. Sendo assim, o senso de decisdo do
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que é arte e o que deve ser excluido da exposicao, se deixa para todos numa (im)
predominancia (sic) de sentencas.

Em experiéncias de C.U. - Composicao Urbana - (Albuquerque & Medeiros,
2013), lidamos diretamente com contextos que néo correspondem ao meio artistico,
que, portanto, facilmente desapropriam o trabalho da arte. O trabalho artistico na rua
pode ser um desvio incisivo ou contraponto da normalidade ou C.U. ou arte que se
mistura na banalidade do cotidiano. Tal mistura é provedora de um questionamento:
isso é arte?

21 ADUVIDA

As perguntas “se isso ou aquilo € arte”, “se é performance ou ndo” parecem
um tanto comprometedoras. Nés, Corpos Informaticos, ndo costumamos responder
tais perguntas aos transeuntes perplexos que acreditam, ou ndo, que nossas acoes
sejam arte. Deixamo-los soltos nas indefinicbes dos seus onze sentidos (Aquino &
Medeiros, 2011). Nisso, escutamos destes mesmos questionadores n&do somente onze
definices, onze sentidos para aquilo estar acontecendo, mas infinitas interpretacoes
partindo de um unico acontecimento.

A performance, por estabelecer um status de arte, pode-se manter distante do
cotidiano oudo que nao é arte. Percebe-se que, quando é dado o nome de “performance”
ou “arte” a uma situacédo de desvio, ha a tendéncia da acgao justificar-se e de nao
questionar-se. Essa tendéncia anestesia as tensdes de quebra do status quo, perde
espanto, como também gera um distanciamento da vida. A nocao de distanciamento é
para Arthur Danto (2005) uma dicotomia entre mundo imaginario e mundo real. Assim,
quando a arte é provocada, € gerado um distanciamento por ndo a ver como realidade.

O trabalho fomenta e gera impacto independente dessa pergunta ser respondida.
A questéao é: se tal pergunta é tao recorrente, ha mesmo necessidade de respondé-la?

Noés, Corpos Informaticos, ndo nos vemos amarrados em definicbes de arte,
transitamos na duvida. Vemos necessidade de misturar as criagdes artisticas com
qualquer banalidade. Por isso é possivel responder: tanto faz se é performance ou
néo.

No livro A Transfiguragéo do Lugar-Comum, Arthur Danto (2005) narra um episodio
tangencial de uma exposicao de sua curadoria, que consistia em obras de arte e
coisas que nao sao arte. Todas as imagens eram equivalentes (retangulo ou quadrado
vermelho pintado sobre uma superficie), mas Danto as descreveu com distincéo. As
diferencas estavam ndo sé em suas significancias, nos titulos, nas faltas de titulo, mas
também na classificacéo de obras de arte e objetos que ndo correspondiam a esse
status. Gera-se uma reflexdo perturbadora.

Arthur Danto pressupde algumas formas de se definir um objeto como arte,
analisando o hiato entre as “obras de arte” e as “meras coisas”, para assim observar

Arte Comentada Capitulo 4



seus vazamentos. Nelas séo feitas reflexdes proprias e de filésofos para chegar a
alguma formulagéo sobre arte e, em seguida, rebater cada uma destas teorias. Aqui,
como em Danto, afirma-se para desconstruir.

A definicdo de arte pode comecar pelo titulo; intencédo artistica, expressao,
simbolo, metafora, representacdo, aparicao, retérica, reflexdo, convencao, filosofia
da acéo entre outras. Todas essas tentativas de definir arte - mencionadas a priori,
na filosofia de Aristételes, Platdo e Sécrates — foram analisadas por Danto e, por
conseguinte, vistas como insatisfatérias e assim detidas.

O que nao seria arte?

(...) a distincéo entre obras de arte e meras coisas reais é inescrutavel. Portanto,
nenhuma dessas teorias ajuda muito a estabelecer a linha divisoria (...) pois ambos
0s objetos sdo descontinuos em relacdo a qualquer coisa preexistente. (Danto,
2005, p. 70)

Em diversas discussoes, a definicdo de arte é vista como resultado do negar o
proprio ato de definir. Mergulhamos em contradicdo. O interessante nessa pesquisa
nao é a definicdo do que é arte (e o que ndo €), mas seus tropecos, seus saltos,
seus labirintos. Desta maneira, um objeto ou uma acdo entram em controvérsia, na
impermanéncia entre a arte e uma coisa qualquer.

Pode-se entender que as caixas Brillo (figura 3) copiadas por Andy Warhol sao
arte no momento que se encontram nas galerias e museus, e também entende-se
que as caixas Brillo do supermercado ndo sdo arte. Essa definicdo e diferenciacéo
é facilmente clara quando analisada em contextos distintos, quem sabe dicotémicos:
entre instituicdo de arte e cotidiano. Esses objetos transfiguram seu lugar, porém
conseguem se estabelecer em definicdes momentaneas a partir de seus contextos.

Figura 3: Andy Warhol. Brillo Box. Museum United.1964.

Arthur Danto transgrediu a filosofia da arte para acompanhar a producdo dos
artistas daquele momento e localidade. Hoje, quarenta anos depois, hos encontramos
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em um emaranhado muito mais complexo entre a arte e a vida. Nado poderiamos
acreditar que uma teoria de outro contexto nos seria suficiente. Com o embasamento
do autor, poderiamos eleger objetos quaisquer como arte, mas ndo vemos necessidade
de sublimacéo e hierarquia.

Voltando a exposicao birutas (e) vento, poderiamos jogar a arte no lixo ou falar
para os funcionarios da limpeza que era tudo lixo, ndo arte; ou quem sabe, encher a
galeria de rastros nossos e do publico — o que transmutaria o lixo em arte da mesma
maneira por estar exposto em uma galeria de arte — mas ndo vem ao caso deixar a
arte para tratar das “meras coisas”, ou transfigura-las em arte.

O que a teoria de Danto nao discute sdo as osmoses que acontecem fora de
espacos de convencao artistica, as Composi¢coes Urbanas, as iteracdes do publico
dentro e fora das galerias, a mistura de todos os contextos, as redes que conectam, a
internet, o esvaziamento do pensamento para uma pratica artistica.

Chegamos a um ponto em que as fronteiras entre o imaginario e o real bambaleiam
e andam bébadas de maos dadas, se contaminam uma na outra, criam um Jance.
Afinal “(...)como criar sem vida e como viver sem arte? ” (Mariana Brites, 2016, inédito).
Fazemos arte no cotidiano, fazemos cotidiano na arte para que ambas se diluam por
completo numa experiéncia cattica. Nesse entremeio, entendido como hiato ou lacuna,
nao ha definicbes de caminhos a seguir. Boiamos em estado indeterminado flutuante.

Podemos entender o mundo como um armazém repleto de tipos de coisas,
onde ndo ha um denominador comum. Esta ideia de armazém também é citada por
Arthur Danto (2002) ao analisar o legado de Fluxus. A ironia da Histéria desestabiliza
a habilidade comum para distinguir as obras de arte do inventario do resto do mundo.
Navegamos, pois nenhuma definicdo nos fard mais sabios.

31 OFICINA DE NIILISMO

Vamos a outro caso para reflexdo. Durante o evento Performance Corpo Politica
de 2015 (http://performancecorpopolitica.net) realizado pelo Corpos Informéaticos,
distribui boias aquaticas aos componentes do grupo e aos convidados do evento.
Estavamos juntos para realizar um percurso de metrd até a Feira da Ceilandia: local
onde seriam realizadas as performances do evento. (Figuras 4, 5, 6, 7 e 8)

Ja na distribuicdo e na tarefa de encher as boias, a sensacao era de caos e
bagunca por parte dos presentes. Nao consegui explicar a todos que aquilo tratava
de uma concepgao niilista, titulada Oficina de Niilismo onde o nado era no nada e 0s
entendimentos, as certezas, boiavam na paisagem.
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Figura 4: Oficina de Niilismo. Proposta por Natasha de Albuquerque para Corpos Informaticos
e corpos expandidos. Na foto: familia Gunther, Matheus Opa, Luisa Gunther, Beatriz Provasi,
Gustavo Silvamaral, Ary Coelho, Jodo Quinto, Diego Azambuja, Bia Medeiros, Arthur Scovino,
Natasha de Albuquerque, Zmario, Diego Torres, Vanderlei Costa, Ayla Gresta e R6mulo Barros.
Fotografia: Matheus Carvalho Costa. Performance Corpo Politica. Brasilia, 2015.

Queria e tentei organizar algo estético e artistico como uma coreografia de
balé no qual as boias seriam tutus. Isso n&o se deu logisticamente e aconteceu de
forma dessincronizada. Queria que todos inseridos estivessem entendendo a ideia do
trabalho, que n&o era uma proposta gratuita por ter uma intencao inicial elaborada.
Fracassada a comunicacao uniforme sobre o assunto, partimos.

Estes meus “quereres” foram bem contraditérios e incoerentes, uma vez que
a concepcao era o nao saber. Estdvamos entre artistas, todos no entendimento que
faziamos acontecer um evento de arte na rua, mas estadvamos dispersos, baderneiros,
sem uma linha condutora daquele instante e sem um acordo de que naquele percurso
todos estariam fazendo performance, embora isso fosse um pouco 6bvio ja que
estdvamos fazendo performances nas ruas ha dois dias.

Alguns dancaram, outros nadaram no ar, também rolaram, outros nada fizeram,
como outros dormiram. Houveram movimentos simbodlicos (de intencao aquatica,
de balé, etc.), como também movimentos aleatérios que correspondiam ou nada
correspondiam a ideia inicial ou, ainda, nada correspondiam a nada. Transeuntes
aleatorios nos imitaram, vestiram boias, cantaram, fizeram cara feia, fingiram que
nao viram, filmaram, riram, reclamaram, perguntaram o que era aquilo, mas nem nds
sabiamos ao certo.
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Figura 5: Oficina de Niilismo. Proposta por Natasha de Albuquerque para Corpos Informéticos e
corpos expandidos. Performance Corpo Politica. Metr6. Brasilia, 2015.

Figura 6: Oficina de Niilismo.Proposta por Natasha de Albuquerque para Corpos Informéticos e
corpos expandidos.Performance Corpo Politica. Metrd. Brasilia, 2015

Figura 7: Oficina de Niilismo. Proposta por Natasha de Albuquerque para Corpos Informéticos e
corpos expandidos. Performance Corpo Politica. Metré. Brasilia, 2015.

Na Oficina de Niilismo ocorrem escapes de uma representacdo metaférica,
ou melhor, demonstracées de particularidades das expressées mais comuns as
desviatdrias (Jacques, 2012) como praticas que escapam ao controle disciplinar através
de acdes singulares, plurais, multiformes, astuciosas e teimosas que contrariam e
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sobrevivem a um sistema de conduta. Sao estas praticas: O cabelo alisado da mulher
que passou, 0 bocejo, a cambalhota grupal, a danga altruista, a artista no canto, o
autista olhando, o senhor que sorriu e logo foi embora. E o que Arthur Danto define
como estilos: aquilo que restou de uma representacéo. Ja Corpos Informéaticos, define
toda essa bagunca em presentacées, fuleragem e lance. Ainda que dissonantes, todos
estes estilos se agrupam na Oficina de Niilismo mesmo sem vestir boias ou metaforizar
um nado aquatico ou decodificar o ocorrido.
Sao inventadas na hora as diferentes modalidades da oficina:

1. Nado ou nada sincronizado: aglomeracao de nadadores no nada.

2. Nadegas a declarar: nado onde as nadegas estao em evidéncia.

3. Balé de boias: as boias circulares sao utilizadas como tutu de balé e os outros
modelos como ajudantes da flutuagao dos bailarinos. Esta modalidade também dialoga
com a modalidade 1.

4. T6 de boias: relativo a estar de boas (giria); nao querer algo; ignorar algo sem
causar um conflito; posicao passiva de negacéo; fazer-se de desentendido.

5. Boiada: bando de gente nadando.

6. Nada com nada: Motivacao ou solicitacao aos nadadores permanecerem em
colagem com o nada: “vai nadar la com o nada”.

7. Nad(x): relativo ao género com falta de distingées do ato de boiar.

As modalidades em branco correspondem ao que néo foi inventado.

Algumas explicacdes tedricas que néo foram dadas:

T6 boiando: giria utilizada em momentos incompreensiveis, ou em momentos
em gue nao se sabe o0 que esta sendo dito e ndao ha grandes esforgos para entender.
Bastante frequente em salas de aula. A sensacao de estar boiando pode ser vista por
terceiros como uma expressao de “cara de paisagem” em que se olha, mas nao se vé.

Método Scanning: modelo de apreensao visual proposto por Joseph Beuys.
Consiste em sentir o proprio corpo em continuidade com a paisagem; estender suas
linhas a linha infinita do horizonte. Muito utilizado por Beuys para requalificar a relacéo
do humano com o espaco aberto e afagar as visdes descontinuas e fragmentadas da
cidade grande. Para esta oficina, o Método Scanning é sugerido para o deslizamento
nas superficies da paisagem (a paisagem como qualquer coisa em totalidade,
imensidao.

O ato de boiar também é proposto em ar e em olhar: corpo que boia no vento,
olhar que ndo vé e se torna paisagem.

Deriva: pratica teorizada pelo situacionista Guy Debord que consiste em seguir
um caminho n&o necessariamente 6bvio, mas que se deixa levar pelo desejo e pelos
sentidos. Guy Debord também teoriza a pratica da Psicogeografia para analise do
local. No caso, ficaremos com a parte de boas do Debord para contemplar o se perder
e ndo necessariamente o saber. O que nos leva no acaso e descaso também faz parte
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da deriva -nao é necessario um destino.

Figura 8: Oficina de Niilismo. Por José Mario Peixoto (Zmario) para transeuntes. Fotografia:
Mateus Carvalho Costa. Performance Corpo Politica. Brasilia, 2015.

Nao estavamos em um espaco institucional de arte, a maioria era artista que nao
tinha certeza se estava performando porque isto nao foi combinado nem descombinado,
néo foi declarado um comeco da performance nem um final, nem que era performance,
nao foi dado um comando, apenas boias foram distribuidas. De fato, uma situacéo de
desvio e uma performatividade coletiva aconteceram sem uma intengéo incisiva.

Estavam misturados: um evento de arte num lugar n&o instituido pela arte; artistas
com e sem intencdo de fazer arte misturados aos transeuntes que compuseram e
decompuseram (DELEUZE, 2012); objetos estéticos elegidos para uma acgéo artistica
com a vulgaridade de lojas de atacado; a funcionalidade de uma boia para nao se
afogar com sua inutilidade no contexto ndo aquatico, urbano ou metaforicamente
liqguido (BAUMAN, 2009); entre outras misturas retoricas.

O que quero dizer € que neste acontecimento, intitulado como Oficina de Niilismo,
nao é possivel delimitar o que faz parte do campo artistico e o que nao faz parte, o que
acontece como performance e o que é simplesmente vida cotidiana. As transfiguracoes
entre arte e vida sdo instantaneas, se redobram, significam e designificam (sic) em
questéo de segundos.

A prépria ideia de “oficina” € um vazamento da titulagdo de uma obra de arte, que
se diferencia da arte em si. Além disso, ndo houve pedagogia ou condugéo para este
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acontecimento ser de fato uma oficina. Quero dizer que, a Oficina de Niilismo nao é
necessariamente uma oficina; nem obra de arte; nem uma expressao espontanea da
vida, mas ela é todas estas juntas e emaranhadas. Rizoma.

N&o ha necessidade de signos, metaforas correspondentes e significancias para
todo e qualquer objeto que colocamos na galeria ou para qualquer movimento feito no
decorrer de uma performance. Nao é necessario um titulo para que a criagao aconteca,
nem a convencado de uma instituicdo de arte. O que interessa € a integracéo, a mistura
e a falta de diferencia¢des destes que desestabilizam o senso comum e normativo do
status quo.

Aqui, o ponto estratégico do trabalho é, portanto, a indefinicdo e a duvida do
status de arte. A arte e as coisas banais se engolem, se lambuzam e se misturam;
causam perplexidade e duvida; assim, potencializam-se mutuamente.

Proponho o termo tanto faz se é performance ou ngo para diluir a selecédo do
que compode e decompbe um trabalho de arte, como também para dissolver quaisquer
definicbes se o ocorrido é necessariamente uma obra de arte: uma obra que duvida
dela mesma. Digo que o trabalho ndo nega a arte como também néo se firma nela,
ele desliza em ambos sentidos como um estado flutuante e confuso intencionalmente.

Busca-se nisso o estado de perplexidade, do ndo entender, de tratar do incoerente,
de se confundir, transgredindo num caminho além-inesperado. Dai chegamos na
multiplicidade, ou quem sabe, na complexidade de um rizoma.

E interessante essa reviravolta de uma Unica coisa, definida como coisa, como
arte, como nada, como inutil, transgressora, contemplativa, valida, invalida, inteligivel,
duvidosa, fracassada, imanente. Queremos obras transitérias de um unico sentido.
Queremos a liberdade de ndo se estagnar em um lugar e sair do entendimento
exclusivo para o ambiguo, indeterminado, flutuante.

A Oficina de Niilismotem continuidade por via dos transbordamentos de categorias
e possibilidades. Esta sempre recorrente quando as modalidades se apresentam na
vida, num (e)vento, num olhar, num boiar e numa cara de paisagem.

41 (IN\CONCLUSAO

Estamos em uma poética de atravessamento que ndo se resguarda em um
unico local, mas transmuta incessantemente e perde suas medidas. Tanto faz se é
performance ou ndo. Tanto faz que facamos ac¢des espontaneamente, tanto faz se o
acontecimento é metrificado ou projetado anteriormente, tanto faz que isso signifique
uma coisa muito importante para nos, tanto faz que tenha ou ndo sentido para existir.
Nenhuma opc¢ao deixa de ser outra, todas as ambiguidades moram juntas e exercem
seu lugar ao mesmo tempo. Que sejamos tudo e nada simultaneamente. Estamos em
transito permanente.

As definicbes de arte, assim como sua indefinicdo, sdo inevitavelmente
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contraditorias. Quanto mais observamos as caracteristicas da arte e do que néo é
arte, estamos diferindo uma da outra mesmo que a busca seja sua integracdo. Os
conceitos parecem um anular o outro. A resposta para isto é chegar ao campo pratico
da experiéncia e nao se estagnar nas dicotomias dos conceitos.

As coisas podem ser criadas do nada, aniquiladas no nada, como também feitas
para nada. Nao seria transformar algo em nada, mas desvelar o visto, abandonar algo
imposto e abrir espago de indeterminagdes, flutuagdes ou novos comecgos. Considera-
se 0 nada como um ponto de partida, o nado no lugar em que né&o se sabe e nao
se entende, a percepgéo vazia do espago, 0 COrpo que nasce em Seu avesso € um
perplexo que da tilt nos entendimentos. O niilismo surge em contextos decadentes,
de crise, enquanto a Oficina de Niilismo surge dos lugares abandonados, do vazio da
cidade, do olhar obtuso e do entremeio n&o governado que supera as dicotomias rindo
delas.

Nos lancamos na falta de explicacdes.
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RESUMO: A investigacdo aqui sistematizada
procura circunscrever a problematica: os
sons do cotidiano da cidade nos representam
culturalmente? Ha uma performance cultural,
sonora, goianiense? Como ela se manifesta?
Portanto, nosso objetivo primeiro foi identificar,
coletar, registrar, sons em quatro lugares
significativos para a cidade de Goiania e,
posteriormente, edita-los visando a realizagdo
de uma instalagao sonora intitulada Janelas
sonoras, a qual nos serve como investigacao
quanto a recepcdao dos sons selecionados.
Para tanto, fundamentamos em autores
tedricos como: Richard Schechner (1985; 2003;
2006), Lilian Campesato (2006; 2007), Bernd
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Schulz (1999), entre outros. Esperamos que
essa experiéncia sensivel, sonora, realizada
como investigacdo poiética, contribua para a
discussao dos sons como performance cultural
sonora e nos permita entender a cultura local
em sua diversidade.

PALAVRAS-CHAVE: Performances Culturais;
Performance Sonora; Instalagdo Sonora; Arte
Sonora; Performance Urbana.
ABSTRACT: This investigation seeks to
circumscribe the issue outlined here: do
the sounds of the city’s daily life represent
us culturally? Is there a cultural, sonorous,
performance of Goiania? How does it manifest
itself? Therefore our first goal was to identify,
collect, record, sound in four places meaningful
to the city of Goiania and, posteriorly, to mix the
sounds for the installation of a sound installation
entitled Sound Windows, which serves as the
investigation of the reception of the selected
sounds. For this, we base theoretical authors as:
Richard Schechner (1985; 2003; 2006), Lilian
Campesato (2006; 2007), Bernd Schulz (1999),
and others. We hope that this sensitive sound
experience, performed as a poetic investigation,
contributes to the discussion of sounds as a
cultural sound performance and allows us to
understand the local culture in its diversity.
KEYWORDS: Cultural performances, Sound

performance, Sound installation, Sound Art,
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Urban Performance.

11 INTRODUCAO

Nesse artigo discutimos uma proposta artistica de instalacao sonora a serrealizada
na cidade de Goiania, estado de Goias. A producdo artistica € componente pratico
integrante da pesquisa em andamento, para doutorado no Programa Interdisciplinar
em Performances Culturais, da Faculdade de Ciéncias Sociais da Universidade Federal
de Goias (FSC/UFQ). A investigacao se intitula: “Performances sonoras: uma escuta
do cotidiano goianiense” e tem como objetivo averiguar territorios mais expressivos
sonoramente na cidade de Goiania.

Na primeira fase de pesquisa escutamos, coletamos, registramos e transcrevemos
sonoridades mais expressivas da cidade, apontando repeti¢cdes e sons especificos de
Goiania. Em um segundo momento, como indicado nesse artigo, vamos explorar essas
sonoridades com a proposta de realizacdo de uma instalacdo sonora. Interessa-nos,
portanto, a linguagem artistica a partir da sonoridade (o que alguns teéricos denominam
como arte sonora), bem como a relagéo entre a obra artistica e a percepg¢ao dos sons
pelos habitantes da cidade.

Ainstalacéo artistica sonora complementa o estudo tedrico, bem como o mesmo é
basilar para a primeira. Para tanto, privilegiamos uma abordagem interdisciplinar, com
diferentes autores e conceitos, caracteristica do campo de estudos em Performances
Culturais, um campo interdisciplinar. Estes estudos se propdéem a construir um
conhecimento aberto, multiplo, no qual € possivel respeitar cada um dos territorios
particulares de conhecimento, analisando-os conjuntamente aos contextos histéricos
e culturais da sociedade. A partir do didlogo entre autores buscamos refletir nesse
artigo a respeito da realizacdo de uma experiéncia sonora que possibilite ao ouvinte a
descoberta de varias sonoridades de seu meio cultural.

Quando falamos de experiéncia referimo-nos a apreensao corporal em a¢ao ao
experimentar choques emocionais instantadneos, muitas vezes involuntarios. Nesse
processo, segundo Eduardo Duarte Gomes da Silva (2015, p. 73), “a memdria toca
a superficie da acao, pois precisa acionar um repertério de referéncias de reacdes
imediatas em interacdo com o0 mundo”, uma vez que é formada pelas experiéncias
emotivas. Dessa maneira, a memoria, ainda segundo o autor, participa efetivamente
e continuamente da relacédo do corpo com o mundo. A triade experiéncia, emocgao e
memoria compdem as circunstancias histéricas, contextuais e praticas dos fenébmenos
sociais. Impossivel desconsiderar o rico imaginario que produzem em referéncias,
em estruturas miticas, ideias, crencas e desejos, religando o mundo dos fenébmenos
praticos, experimentados pelos sentidos, com o mundo dos pensamentos cognitivos,
capazes de escreverem o mundo (SILVA, 2015). Portanto, trata-se de uma experiéncia
sensivel, poiética. Assim, por meio da experiéncia sonora acreditamos apreender a
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cultura, em sua diversidade, ao mesmo tempo em que a pensamos para a criagao,
pois como afirma Passeron (2004, p. 10), a poiética “é o pensamento possivel para a
criacdo”. Dessa forma, ambas — a investigacao e a criagao artistica — tém o poder de
se autoinfluenciarem nesse processo.

2| PERFORMANCES CULTURAIS E ARTE SONORA: EM BUSCA DE UMA
PERFORMANCE SONORA CULTURAL

O que nos apresenta um som? Fisicamente, é o resultado de percepcdes de
disturbios das moléculas de um meio num certo intervalo de tempo, ou seja, 0 som
€ produzido quando alguma coisa faz o0 ar se mover e isso acontece por meio da
compressao e rarefacdo do ar. Portanto, se o0 som se movimenta pelo ar, a nossa
experiéncia no mundo é intimamente sonora, porque fisicamente 0 som nos atravessa.

O som nos orienta no espaco fisico e social. Localiza-nos em determinado tempo
historico. Ao escutar uma sonoridade podemos ser capazes de relembrar de pessoas
especiais, momentos e situagdes cotidianas vividas no passado e também no presente
de maneira individual ou coletiva. Ao reconhecer o som como um elemento capaz de
gerar uma linguagem que remete a codificagdes diversas, ou seja, a varios simbolos
e significados, é recorrente a utilizacdo do termo sonoridade. Uma sonoridade pode
ser composta por falas (combinacdo de sons da voz humana organizados em uma
ordem légica para o entendimento da palavra falada), musica (composta de sons que
se formam a partir de pressdes acusticas ciclicas e do siléncio) e de ruido (que néao
possui ciclo definido e contém frequéncias distintas entre si).

Assim, a sonoridade se constitui de situagdes sonoras, muitas vezes nao
perceptiveis por nds, uma vez automatizadas em nossas acoes diarias. Elas séo
capazes de gerar informacao e podem carregar um universo gigantesco de significados.
A forca imaginativa do som e sua relagdo com a identidade e memoria de um povo
reforcam a sua importancia nas diversas praticas sociais. Destarte, podemos afirmar
que ao produzir som estamos realizando uma performance sonora.

O termo performance tem origem incerta e a nés interessa mais sua definicdo do
gue buscar o lugar comum de sua producédo. O termo aqui utilizado se assemelha a
uma espécie de atuacao, no sentido psicanalitico do termo, em que a emocao real €
simbolizada por um elemento da prépria cultura, por exemplo, 0 som como forma de
comunicacao nao-verbal. Isso significa que a coesao social se mantém permanente,
todavia, evidencia um conflito; a agitacdo social preserva-se de certa forma
inconsciente. Ela corresponde ao drama vivido pela cultura e, consequentemente, as
emocdes raramente sdo explicitadas e reconhecidas.

O campo de Estudos das Performances Culturais elabora um conceito plural, que
Sainy Veloso (2014) define como um campo de estudos configurado pela combinacéo
interdisciplinar de distintas areas do conhecimento, tendo como base estudos que
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entrecruzam trés matrizes: a sociolégica, de Erving Goffman (2001; 2011; 2012); a
antropoldgica, de Victor Turner (1974; 1985; 2008); e a teatral, desenvolvida pelo
teatrélogo Richard Schechner (1985; 2003; 2006). Esse campo de estudos “engloba a
experiéncia vivida, ou seja, 0s aspectos informais da vida cotidiana e do comportamento
humano, indo muito além das artes do espetaculo ou da dicotomia entre arte e vida”
(VELOSO, 2014, p. 195).

Quando referimos a performance da vida, a cultural, estamos compondo as
Performances Culturais, um conceito que deve ser citado no plural, como manifestacdes
multiplas, uma vez que

performances culturais se constituem pela identificacdo, registro e anélise de
determinado fendbmeno em suas multiplas configuracbes, em seu processo
contraditério de formacéo, de constituicao e de movimento, de estrutura e de
génese, de ser e de vir a ser, na percepcao deste fendbmeno em dialogo com
estruturas gerais das tradicoes e pelas transformacdes estabelecidas a partir de
formas culturais contemporaneas. Performances Culturais, mais uma vez sempre no
plural, séo a busca da determinacdo do que foi, do que é e do que se pode tornar,
ndo apenas um levantamento ou registro particular do “essencial” de determinada
cultura, mas como uma forma em processo de dialogo. (CAMARGO, 2013, p. 10,
grifo do autor).

Complementa o conceito de Robson Camargo, acima mencionado, o de Richard
Schechner (2006). Este autor acredita que as performances culturais consistem em
comportamentos duplamente exercidos, codificados e transmissiveis, definindo que
as performances culturais “marcam identidades, modificam e redimensionam o tempo,
enfeitam e remodelam o corpo, contam histérias, permitem que se jogue com condutas
repetidas, que sejam preparadas e ensaiadas, apresentadas e representadas tais
condutas” (SCHECHNER, 2006, p. 13).

Os estudos das Performances Culturais buscam, portanto, o estudo da
performance da cultura, comparando as multiplas civilizagdes e suas representacoes,
as praticas sociais, buscando o “entendimento das culturas através de seus produtos
‘culturais’ em sua profusa diversidade, ou seja, como o homem as elabora, as
experimenta, as percebe e se percebe” (CAMARGO, 2013, p. 1). Nesse sentido, as
sonoridades urbanas sao produtos culturais fabricados pelos habitantes da cidade que
representam essa cultura em forma de som.

A arte sonora também esta circunscrita em um campo interdisciplinar. Localizada
entre a musica e algumas formas de expressdes artisticas, a discussao sobre o lugar
gue 0 som ocupa nas artes é motivo de pesquisas e indagac¢des, sendo debatida por
diversos estudiosos a partir de seus diferentes pontos de vista. Dan Lander (1990)
reforca, por exemplo, a dificuldade que alguns artistas sonoros encontram na definicao
de suas obras, pois desde o seu surgimento, a arte sonora foi considerada como um
movimento a margem da linguagem musical. Lilian Campesato (2007) esclarece que
Luigi Russolo, com a criacdo do manifesto de 1913 em que classifica os tipos de
ruidos sonoros, foi um dos primeiros artistas a incluirem o som na arte, ao utilizar som/
ruido em contraste com a tradicéo classica da musica.
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Em sua pesquisa a respeito de um conjunto de obras determinadas como “obras
de arte sonora”, Lilian Campesato (2007, p. 63) define o termo como “uma reuniao de
manifestacdes artisticas que estao na fronteira entre a musica e outras artes, em que
o0 som é um material de referéncia dentro de um conceito expandido de composicao,
gerando um processo de hibridagcdo entre som, imagem, espaco e tempo”. Para
Campesato e lazetta (2006), o surgimento do termo especifico para esse campo tem
alicerce em trabalhos de artistas como as performances do grupo Fluxus e John Cage,
trabalhos audiovisuais de Nam June Paik, Norman Mclaren, Oskar Fischinger entre
outros. Esses artistas auxiliaram na consolidagao do termo e sua divulgacéo enquanto
forma de arte. A respeito da arte sonora a autora afirma que

na arte sonora o espaco real em que a obra se apresenta é parte da prépria obra.
E néo sao apenas os elementos “acusticos” do espaco que entram em jogo, mas
sim a totalidade de sentidos que o espago gera: dimensé&o, cor, textura, imagem,
superficie, forma, projecéo, etc. Cada um desses elementos pode adquirir um
significado especial dentro da obra. (CAMPESATO, 2007, p. 134, grifo do autor).

De forma interdisciplinar “a arte define-se como um lugar de importacdo de
métodos e conceitos, uma zona de hibrida¢des” (BOURRIAUD, 2009, p. 143). Sons
também sao produtos de ambientes sonoros culturais, percebidos e interpretados por
uma audiéncia que recebe informacdes audiveis e as interpreta, dando a elas um
carater signico ou simbolico, segundo sua experiéncia cultural audivel. A arte sonora
tem, portanto, um carater hibrido.

As paisagens sonoras sao constituidas por praticas sociais inscritas em espacos
urbanos que configuram modos de sentir e de fazer comunidade. Mas como seriam
recebidos e assimilados os ruidos que estdo a nossa volta, na cidade de Goiania? Na
tentativa de esclarecer esse questionamento estamos consideramos o ruido sonoro
como fonte de dados sociais em que “necessitamos registrar e transcrever o evento
sonoro para fins de anélise” (BAUER, 2002, p. 366).

Sons préprios e simbdlicos pertencentes a paisagem da cidade caracterizam o
que chamamos de performance sonora cultural. Combinando estudos das sonoridades
e do campo de estudos das performances culturais esperamos obter caracteristicas
que auxiliem em uma escuta citadina por parte dos habitantes goianienses no que diz
respeito a sua performance sonora cultural. Assim, tomamos como performance sonora
cultural a manifestagdo de uma agéo sonora expressiva do individuo no ambiente em
gue esta inserido, espontanea ou néo.

31 A CIDADE DE GOIANIA E SUA PERFORMANCE SONORA CULTURAL: A
DEFINICAO DOS LOCAIS PARA GRAVACAO DE SONS

A cidade como campo de pesquisa possibilita diferentes abordagens a respeito
das representacdes que formam a identidade local. José Guilherme Cantor Magnani
(2016), um dos grandes pesquisadores em antropologia urbana do pais, afirma que
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para arealizacao da pesquisa etnografica urbana, é importante que o pesquisador
busque por um olhar “de perto e de dentro”. O autor usa essa proposta de
analise, em contraste com o que ele categoriza como “de fora e de longe”, para
reforcar que a etnografia pode cooperar no conhecimento da dindmica urbana em
sua diversidade. Magnani (2016) considera que um olhar “de longe e de fora” prioriza
uma analise sobre a cidade de maneira mais genérica, com um ponto de vista “macro”
(vai buscar para analise dados das grandes variaveis da cidade: demografia, ordem
econbmica, entre outros), recorrente em alguns estudos da geografia. Um olhar “de
perto e de dentro” seria mais detalhista que, com base no olhar etnografico, busca
entender a cidade a partir do modo de vida de seus atores sociais. A perspectiva
“de perto e de dentro” € uma proposta que inicia, segundo o autor, uma “apreensao
dos padrées de comportamento - ndo de individuos atomizados, mas dos multiplos,
variados e heterogéneos conjuntos de atores sociais cuja vida cotidiana transcorre,
por meio dos seus criativos arranjos, na paisagem da cidade e em dialogo com seus
equipamentos” (MAGNANI, 2016, p. 185).

Os ruidos emitidos por pessoas que habitam a cidade e produzem sons cotidianos
ao falar, andar, dirigir seus carros, pegar énibus, fazer compras, comer e tudo o que
se trata de atividades que realizam no contexto social, constituem uma performance
cultural goiana a medida em que gestos, falas, modos e maneiras de agir e reagir,
objetos e uso de maquinas fazem parte de um modo cultural de cada povo, de cada
cultura.

Goiania completou 84 anos de existéncia no ano de 2017, abrindo uma nova
fronteira de imigracéo para o estado de Goias e se tornou simbolo de modernidade
urbanistica na década de 30 para o Brasil. A cidade foi projetada na década de 1930,
para pouco mais de 50 mil habitantes, e hoje possui cerca de 1.466.105 habitantes
(segundo dados do IBGE - Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica - coletados em
2017. Ja a regiao metropolitana possui 2.458.504 habitantes). Erguida sob o discurso
da modernidade, Goiania teve o estilo arquitetbnico art déco predominante em sua
construgdo. O termo art déco refere-se a um estilo decorativo, luxuoso, destinado
a burguesia enriquecida do pés-guerra, que se afirma na arquitetura europeia no
periodo que vai de 1925 até 1939. Segundo dados do Instituto do Patriménio Historico
e Artistico Nacional (IPHAN, on-line), a cidade de Goiénia possui atualmente o maior
acervo arquitetdnico de art déco do Brasil.

Uma cidade como Goiania esta carregada por diversas representacdes sociais
(MOSCOVICI, 2003) que marcam sua histéria e definem sua paisagem. Como toda
grande cidade é carregada acusticamente por ruidos sonoros: 0s carros que passam
narua, as pessoas falando, o celular que apita com uma nova mensagem de Whatsapp,
o0 caminh&o de coleta seletiva, 0 vendedor de pamonha, entre outros. Na tentativa de
recolher e capturar alguns sons caracteristicos da cidade, elegemos quatro pontos
publicos da cidade de Goiania — alguns de maior frequéncia de seus habitantes e
outros pontos histéricos. Os quatro locais selecionados para captacdo de sons foram:
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a Feira Hippie, a regiao da pecuaria de Goiania, o estadio de futebol Serra Dourada e
o bairro central da cidade.

Uma das praticas sociais mais frequentes na cidade de Goiania tem relagcao
com as feiras de roupas e artesanato que acontecem diariamente em varios bairros
diferentes. Goiania € conhecida como grande polo confeccao e recebe turistas de
todo o pais que vem para a cidade na intencdo de comprar produtos mais baratos
para revenda em outras localidades brasileiras. Elegemos para a pesquisa a feira
mais conhecida da cidade que tem o nome de Feira Hippie. A feira Hippie de Goiania
€ a maior feira aberta ao ar livre do Brasil e da América Latina (com mais de seis mil
expositores, conforme reportagem de O Popular em 2013). Acontece todo final de
semana na cidade e esta localizada na Praga do Trabalhador — Setor Norte Ferroviario,
com um horario de funcionamento que comeca no sabado a tarde e termina domingo
as 15 horas.

A festa agropecuaria de Goiania foi fundada no ano de 1941 e permanece como
uma das festas mais tradicionais da cidade. Ocorre em uma regiéo central da cidade e
ocasiona tumulto no trafego de carros durante o periodo em que acontece. A festa se
realiza anualmente nos meses de maio, tendo em média a duragéo de trinta dias. S&o
expostos animais do campo, maquinas agropecuarias, shows com artistas famosos,
torneios de laco e rodeio séo executados. Escolhemos a festa agropecuaria de Goiania
para a captura de sons, pois a atividade agropecuaria tem grande destaque no estado
de Goias. Além disso, essa festa popular reune até quarenta mil pessoas por ano, e
aos sabados, a regidao comporta uma feira livre conhecida como Feira da Marreta,
onde é possivel a troca de produtos diversos (novos e usados) entre os consumidores.

Outro local escolhido foi 0 estadio de futebol Serra Dourada, inaugurado na cidade
de Goiania no dia 09 de marco de 1975. Na data de sua inauguracao o estadio contava
com uma capacidade maxima de lotacao para oitenta mil pessoas. Com o fechamento
da parte denominada de “acesso geral”’, o estadio tem atualmente capacidade para
cinquenta mil pessoas. Apesar dos times de futebol da cidade de Goiania ndo possuirem
tanta fama nacional na midia televisiva, os jogos dos times goianos tem um publico
ativo e volumoso, além de torcidas organizadas bem estruturadas e articuladas na
cidade. O espaco do estadio Serra Dourada também comporta diversos shows entre
eles um dos maiores festivais de musica sertaneja do Brasil: o Villa Mix Festival.

A Regidao Central de Goiania foi erguida na época da fundagcdo da capital,
juntamente com a inauguracéo de sua pedra fundamental no dia 24 de outubro de
1933. Arquitetada em pleno Cerrado goiano, o projeto inicial de toda a cidade que
previa as trés avenidas (Avenidas Goias, Tocantins e Araguaia), convergindo
para o palacio do governo (Praca Civica), atualmente delineia e compoe o bairro
central da cidade, escolhido para a pesquisa, portanto, por ser o primeiro bairro
fundado na cidade.

Segundo Bauer (2002, p. 386), “os materiais sonoros s&o um campo ainda virgem,
esperando seu emprego metodolégico nas ciéncias sociais”. Para o autor, 0 som
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precisa ser considerado como um meio de representacéo simbolica, fonte util de dados
sociais. Ele compreende que a pesquisa qualitativa com som deve ser feita de maneira
gue possam ser registrados sons para que seja possivel obter algum traco material.
Tais sons devem ser transcritos para que possa ser possivel identificar repeticoes
ou caracteristicas especificas correspondentes aos eventos vinculados a esses sons.
Por fim, “esses eventos sonoros tem lugar no contexto de um sistema social, cujas
operacgdes nos queremos compreender, através do exame de sua producao e recepcao
sonoras” (BAUER, 2002, p.367). O autor propbe um “passeio de escuta” que consiste
em realizar um passeio no ambiente em que os sons serdo analisados. Ao mesmo
tempo, escutar conscientemente os ruidos que seriam esquecidos em outra atividade.
ApoOs a realizacao do “passeio de escuta”, o autor recomenda que seja realizado um
“diario de sons” que consiste em “uma técnica [...] na qual tomamos uma amostra de
tempo por dia, ou um periodo mais longo, para registrar e/ou descrever, em intervalos
predeterminados, por exemplo, a cada 30 minutos, os ruidos que sé&o audiveis naquele
momento (BAUER, 2002, p. 375).

De tal maneira, com um diario de campo em mé&os e um gravador de sons ligado
comecei arealizar a observacao e escuta dos ruidos nos quatro ambientes selecionados
para essa pesquisa. Anotei todas as impressdes, meu trajeto nos espacos, 0s minutos
de observacao, dias e intervalos de tempo escutados. Os aparelhos utilizados para
gravacao de sons nessa pesquisa sao de fundamental importancia, pois a partir deles
que séo feitos os registros materiais das sonoridades escutadas. Foram utilizados dois
gravadores de som: o primeiro, um gravador de audio TASCAM HD P2 (gravador digital
de audio de alta resolucéo), que é maior e chama a atencao de quem o vé. Pensando
nisso, em algumas situacdes utilizei o segundo gravador, o M AUDIO Microtrack /I,
mini gravador digital de audio que, por ser pequeno e do tamanho de um celular, torna
a gravacao mais acessivel em lugares muito cheios sem chamar muito a atencgao.
De acordo com a ocasido, por conta do ambiente no momento da gravacéo, foram
utilizados também os seguintes microfones: Shotgun Sennheiser ME 66 (microfone
ultradirecional, que tem a potencialidade de direcionar o foco da gravacao de sons,
sendo um microfone capaz de capturar sons a longas distancias); o microfone
Behringer B2 (microfone que grava todos 0s sons a sua volta com o mesmo volume)
e o microfone lapela Sennheiser Lapela EW 100 G2 (que pode ficar escondido na
roupa e capta sons proximos ao local em que foi fixado). Estes equipamentos auxiliam
na captura em alta qualidade das sonoridades escutadas, assemelhando-se ao som
gue o ouvido humano € capaz de escutar, possibilitando uma anélise mais proxima da
sonoridade cotidiana existente a nossa volta na cidade de Goiania.

Durante o periodo de um ano de meio foram coletados ruidos sonoros nas
quatro regidoes acima mencionadas, totalizando mais de trinta horas de som
gravadas em alta qualidade. A partir dessas gravacoes, selecionamos e editamos
0s sons, uma vez que muitos deles eram iguais, mesclados a outros diferentes.

Sao esses sons que comporao a instalacao artistica.
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41 0 PROCESSO DE CRIACAO ARTISTICA: AS JANELAS SONORAS

A arte sonora tem grande campo de exploragao. Esperamos que a partir da
sonoridade e de uma performance artistica, seja possivel refletir e problematizar sobre
o modo pelo qual ocorrem os processos de recepg¢ao dos sons cotidianos. Mas como
reproduzir em uma instalacéo sonora essa provocacgao de significados? Como localizar
o ouvinte na cidade de Goiénia a partir da instalacdo sonora?

A escuta é artificio fundamental na realizacédo da pesquisa de doutorado em
questéo. O primeiro processo de escuta foi feito pelas pesquisadoras durante a escuta
das sonoridades nas quatro regides escolhidas para a pesquisa. A instalagao sonora
propde um segundo processo de escuta, a ser vivenciado pelas pesquisadoras e pelos
transeuntes da via publica que presenciarem a reprodug¢ao dos sons no momento da
execucao da instalagao sonora.

Roland Barthes (1990) define uma diferenga basica entre ouvir e escutar. Para
o autor, ouvir dependeria somente do ato fisico do ouvido em receber sons, enquanto
a escuta depende da atencdo, da memodria, da selecao de sons. Escutar implica uma
atenc&o minuciosa para as vibra¢des sonoras. Escutar ndo é uma acao inconsciente,
mas uma ac¢ao em que forcamos a percepc¢ao seletiva dos sons que nos rodeiam. O
ato de escutar contribui para a descoberta de novas possibilidades que nos escapam
durante a rotina cotidiana.

O termo instalagcédo artistica surge com uma proposta de explorar o espacgo
tridimensional: “o artista realiza seu trabalho no proprio espacgo, juntamente com outros
possiveis elementos presentes neste” (BOCHIO; CASTELLANI, 2011, p. 3), e ainda:

esta modalidade artistica se insere na arte de participacéo, ja que sua fruicao
depende de deslocamentos corporais e situacdes a serem vividas naquele tempo
e espaco por processos de inclusao e/ou de interac&o. As descobertas do espaco
proposto pela instalacdo desencadeiam-se através de um sistema relacional, que
opera através da conexao das varias partes que compdem a instalacéo. (BOCHIO;
CASTELLANI, 2011, p. 4).

Como mencionam os autores na citagcao acima, a instalagao implica na presenca
de publico no espago em que a obra vai acontecer. Uma vez localizadas as definicoes
que circundam o termo instalacao artistica, nos propomos a realizagao da nossa obra
artistica, em forma de instalagcdo sonora. A artista e pesquisadora Raquel Stolf coloca
que: “proposicdes sonoras apresentam-se como planos de partida e podem solicitar
uma participacédo do corpo, de acgdes fisicas, como podem solicitar atos mentais,
esperas e outras situagdes como modulagdes de escuta” (STOLF, 2008, p. 54).

Considerando que o ato de criacdo resulta de uma recriacdo inspirada em
diversos autores e artistas, para a concepc¢do dessa instalacdo sonora, baseamos
em dois artistas conhecidos mundialmente: Luigi Russolo (1885-1947) e John Cage
(1912-1992). Luigi Russolo (artista futurista italiano), pois 0 seu manifesto publicado
em 1913, “L"Arte dei Rumori” (Arte de Ruidos), ja indicava que era preciso dedicar
atencéo a escuta dos ruidos a nossa volta. John Cage (compositor e artista), porque
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foi um grande investigador das questdes que envolvem o som e a escuta. Mas existe
também inspiracdo em trabalhos de dois artistas brasileiros: Raquel Stolf e Floriano
Romano. Raquel Stolf com as pesquisas: “assonancias de siléncios [sala de escuta]’,
2008-2010, “sou toda ouvidos” (2007-2010), “céu da boca” (2009-2010). Floriano
Romano com instalacbes sonoras e pesquisas como: “a cidade sonora” (2012),
“falante” (2007), “sapatos sonoros” (2009), “lugares e instantes” (2008). Destacamos
gue os dois pesquisadores estudam e investigam as situa¢des de escuta.

Apresentar a cidade sonoramente aos seus habitantes foi 0 que nos instigou
a pesquisa. Pensar e produzir artisticamente uma investigacdo que possibilite a
provocacéao de significados a partir das sonoridades em determinado publico podera
se tornar um suporte para entendimento dos processos de escuta dos individuos
na sociedade goianiense. Esperamos que com isso, “a obra de arte torne-se um
experimento de percepg¢ao, em que 0 ouvinte/espectador rastreie experiéncias que
o proprio artista teve, através da obra” (SCHULZ 1999, p. 25), além de suas proprias
experiéncias sonoras.

Atenta as colocagdes de Schulz (1999) e na busca pela escuta citadina, surgiu a
proposta de instalacdo artistica: Janelas Sonoras. Para a realizacdo dessa instalacéo
escolhemos um prédio antigo da capital, pela sua importancia arquiteténica e cultural
para a cidade. O prédio, conhecido como Grande Hotel, foi o primeiro hotel da cidade,
construido na época da fundagcdo de Goidnia, ao estilo art déco. O edificio fica
localizado em um cruzamento de ruas bem movimentadas da regido central: Avenida
Goias e Rua 03, conforme podemos ver na Figura 1.

Figura 1 — Fotografia Panoramica da Fachada do Grande Hotel em Goiania

Fonte: Thais Oliveira (2017).

Campesato e lazetta (2006, p. 777) afirmam que uma instalacdo sonora ocorre
quanto “som € o elemento unificador da obra, seja pela ressonéncia dos espacos e
objetos, seja pelo aspecto conceitual em que o som se insere”. Para a proposta de
execucao da instalagao sonora discutida nesse artigo, pretendemos posicionar uma
caixa de som para cada janela do Grande Hotel. Com as caixas de som posicionadas em

Arte Comentada Capitulo 5




cada janela, reproduziremos alguns dos sons ja coletados na pesquisa de doutorado,
formando assim, janelas sonoras no centro da cidade de Goiénia. Cada janela vai
reproduzir um som diferente. Seréo, portanto, simultaneamente, 41 sons diferentes
reproduzidos ao mesmo tempo.

Raymond Murray Schafer (2011, p. 189) afirma que as sonoridades podem
ser classificadas “de acordo com suas caracteristicas fisicas (acustica) ou com o
modo como sado percebidos (psicoacustica); de acordo com sua fungéo e significado
(semidtica e semantica); ou de acordo com suas qualidades emocionais ou afetivas
(estética)”. Do mesmo modo, Martin W. Bauer (2002) sugere um tipo de catalogacéo
dos sons em que devem ser considerados: a quantidade de ciclos (quantas vezes sao
reproduzidos), as sonoridades (quem ou o que as produz) e o tipo de som (alta ou
baixa fidelidade, grave, médio ou agudo). Por esse viés, seguiu nossa metodologia,
atentando-nos aos ensinamentos dos autores: coletar, registrar, transcrever e
associar a sonoridade, bem como registrar observacées de maneira detalhada
em diario de campo — ao grupo social que a produz. Tais recomendacdes coexistem
com os ensinamentos da interacao social do método etnografico, no que se refere
a producao de conhecimento sobre a “realidade”.

Como dito anteriormente, essa instalacdo sonora nasce do prdprio processo
de escuta da pesquisadora e sua apreensado sobre os sons da cidade de Goiania
nas regides escolhidas para a pesquisa. Os sons escolhidos para a reprodugéo na
instalacado sonora foram sons que se repetiram nos quatro ambientes selecionados e
outros sons que sao caracteristicos da cidade de Goiénia, destacando-se como marcas
sonoras. Uma marca sonora faz referéncia a um som unico que possui “determinadas
qualidades que o tornem especialmente significativo ou notado pelo povo daquele
lugar” (SCHAFER, 2011, p. 27).

Dentre os sons repetidos destacam-se: 0 som do caminh&o de coleta seletiva
de lixo da cidade, som de varios periquitos cantando em arvore no fim da tarde, som
de passos dos caminhantes da cidade, som de fogos de artificio langados para o céu,
som de cascos de cavalo andando pela cidade, som de do galo cocoricando, som de
carrocinhas de reciclagem, som de buzinas som de énibus de bairros, som de carros,
som de motocicleta.

Ja entre os sons caracterizados como marcas sonoras podemos destacar: o
som de um caminhante na Avenida Anhanguera gritando “Vilaaaaaa” em referéncia
a um time de futebol da capital, som dos transportadores de carga na Feira Hippie,
som de fritura de pastel, o som do vendedor de pamonha que anuncia a venda de
seu produto em uma bicicleta, som de ambulantes vendendo chip para celulares. Ha
também o som de ambulantes a procura de compradores de ouro, som do vendedor
de picolé, som do vendedor de bosta em formato de argila na Feira Hippie, som de
trechos de show da Pecuéria, som de trechos de show do festival Villa Mix, som de
torcida organizada de futebol, som de vendedor de roupa e de vendedora de comida
na Feira Hippie. No centro da cidade escutamos o0 som de vendedor de sitpass (bilhete
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eletrénico adquirido por passageiros de 6nibus para que possam utilizar os servicos
prestados pelas companhias de 6nibus que circulam na cidade de Goiénia), em outra
regido escolhida o som do estadio de futebol vazio, som de amendoim sendo comido
por torcedores no estadio, som de bola de futebol no estadio Serra Dourada, som de
vaca mugindo, som de criancas brincando no parque de exposi¢cao agropecuaria de
Goiania.

Aintencéao da proposta da instalagcao sonora é dar “voz” para esse prédio historico
da cidade, que metaforicamente a partir das janelas estaria “falando” ruidos sonoros,
ou seja, dando de certa forma visibilidade aos ruidos sonoros que geralmente, no
cotidiano, passam despercebidos por nés. Pela instalagcdo sonora buscamos propor
uma escuta memorialistica, “de perto e de dentro” da cidade de Goiania, fazendo
referéncia a proposta de estudo em ambientes urbanos realizado por José Guilherme
Cantor Magnani (2016), mencionado neste artigo. Com um volume amplificado de forma
semelhante a emisséo dos ruidos do cotidiano, esperamos que 0s sons selecionados
e reproduzidos na instalacéo sonora se misturem aos sons do ambiente, no caso em
questao, na fachada do Grande Hotel.

A instalac&o sonora acontecera durante um dia inteiro, das 9h as 19h na cidade
de Goiania, Goias. A cada hora cheia serdo reproduzidos durante cinco minutos
e de forma simulténea, os ruidos sonoros coletados na primeira fase da pesquisa
de doutorado. Durante a reproducdo dos sons, estaremos com uma equipe de
pesquisadores voluntarios posicionados na fachada do Grande Hotel, para auxiliar na
divulgacéo da performance artistica e recolher respostas de passantes da via publica
a respeito da sonoridade escutada. A participacdo dos transeuntes na pesquisa é
voluntaria. Para tanto, utilizaremos como instrumento de sondagem um questionario
para coleta das percep¢des desses ouvintes, transeuntes, em relacdo a esses sons,
seus reconhecimentos e significacdes. As perguntas basicas versarao sobre: o que
€ som para vocé? O que € ruido sonoro? Vocé se reconhece nesses sons? Por
qué? Qual é o som do seu cotidiano? O que Ihe agrada e o que lhe incomoda nos
sons de seu cotidiano? Tal estudo objetiva verificar como esses sons sao recebidos
e interpretados pelos transeuntes. As entrevistas serdo gravadas e, posteriormente,
discutidas e analisadas para a sistematizacao do contetudo e producéao textual.

51 CONSIDERACOES

Pensamos que as manifestacées sonoras dos individuos no ambiente urbano
expbem e criam vinculos afetivos resultantes do conflito individual, mas permeados
por questdes relativas a conflitos coletivos. Tais vinculos e conflitos sdo percebidos
através dos sons da cidade, conferindo-lhe uma textura sonora Unica frente a cultura
local, o que denominamos como performance sonora cultural. Ao propor uma
compreensao das representacoes sociais, do imaginario e dos conflitos, a partir
da sonoridade local, esperamos apreender alguns referentes culturais que
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delineiam a paisagem da cidade de Goiania.

A pesquisa, nesse sentido, efetivard nossas percepcdes e possiveis
entendimentos do que pressupomos como performance sonora, paisagem sonora
citadina e performance cultural sonora. Desse modo, estaremos contribuindo com a
memoria sonora e, consequentemente cultural da cidade de Goiania, por meio de uma
investigacao poiética, bem como de sua recepcéo.
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CAPITULO 6

A ARTE DO CORPO PERFORMATICO MEDIADO
PELA TELA DO CINEMA DOCUMENTAL: AS FORMAS-
FENDAS DO OLHAR NA(DA) DANCA
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Universidade Federal do Parana

Curitiba - Parana

RESUMO: Este artigo estrutura-se a partir
da releitura de dois trabalhos académicos,
anteriormente publicados pela autora em anais
de congressos nacionais, e que se dedicam
a reflexdo e a analise do pensamento tedrico
que alicerca a praxis cinematografica do
documentarista brasileiro Evaldo Mocarzel.
O artigo ‘As Formas-Fendas do Olhar sobre
o Corpo em um Documentario de Dancga’
foi apresentado no VI Seminario Nacional
Cinema em Perspectiva (2017), enquanto que
‘A Mise-En-Scene do Risco e do Inesperado
no Cinema Documental Dancante de Evaldo
Mocarzel’, foi apresentado no 41° Congresso
Nacional de Ciéncias da Comunicag¢ao (2018).
A motivagdo para a atualizacdo reflexiva no
presente trabalho é a indagacao: de que forma
e com que meios a iconicidade do gesto em
uma performance de danga pode se (trans)
formar em uma fenda subjetiva de experiéncia
e alteridade em um documentario de danga?
O ponto de partida para empreender uma
analise do discurso cinematografico, calcada
em questdes referentes aos sujeitos/corpos
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performaticos documentados, € a leitura da
Carta de Montagem de Mocarzel, enviada
ao cineasta/montador Marcelo Moraes
(15/10/2008) e sobre o ato cinematografico dai
resultante, o documentario Canteiro de Obras:
S&o Paulo Companhia de Danca (2010). O
recorte do objeto empirico da investigagao recai
sobre dois excertos do documentario em que
os atores sociais — bailarinos/performers — se
utilizam de extensdes tecnoldgicas — body-cam
e Go-Pro — e, a partir dai, criam uma espécie de
forma-fenda cinética na narrativa documental.
O pensamento e a praxis cinematografica de
Mocarzel sdo também cotejados em relagéo
as teorias do ensaista e cineasta francés Jean-
Louis Comolli em uma tentativa de tragar alguns
balizamentos conceituais no que concerne aos
objetos empiricos da investigagao.

PALAVRAS-CHAVE: arte; corpo;
documental; danca; performance.

cinema

ABSTRACT: This article is based on the re-
reading of two academic papers, previously
published by the author in annals of national
congresses, which are dedicated to the
reflection and analysis of theoretical thinking
that underlies the cinematographic praxis of
Brazilian documentarian Evaldo Mocarzel. The
article ‘As Formas-Fendas do Olhar sobre o
Corpo em um Documentario de Danga’ was

presented at the VI Seminario Nacional Cinema
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em Perspectiva (2017) while ‘A Mise-En-Scéne do Risco e do Inesperado no Cinema
Documental Dangante de Evaldo Mocarzel’, was presented at the 41° Congresso
Nacional de Ciéncias da Comunicagao (2018). The guiding question for the reflexive
updating of the present work is the question: in what form and by what means can the
iconicity of the gesture in a dance performance be (trans) form in a subjective rift of
experience and alterity in a dance documentary? The starting point to undertake an
analysis of the cinematographic discourse, based on questions related to the subjects/
documented performative bodies, is the reading of the Mocarzel Assembly Letter, sent
to the filmmaker/editor Marcelo Moraes (10/15/2008) and the resulting cinematographic
act, the documentary Canteiro de Obras: S&do Paulo Companhia de Danga (2010).
The cut of the empirical object of the investigation rests on two excerpts from the
documentary in which social actors - dancers/performers - use technological extensions
- body-cam and Go-Pro - and, from there, create a kind of slit-form in the documentary
narrative. Mocarzel’s thought and cinematographic praxis are also compared to the
theories of French essayist and filmmaker Jean-Louis Comolli in an attempt to draw
some conceptual markings on the empirical objects of inquiry.

KEYWORDS: art; body; documentary film; dance; performance.

11 INTRODUCAO

Ao alinhar os estudos investigativos sobre o universo documental do cineasta
brasileiro Evaldo Mocarzel, a partir de variadas fontes primarias, incluindo aqui a
analise de excertos de seu filme Canteiro de Obras: Sao Paulo Companhia de Danca
(2010), também me coloco em relagao interpretativa direta com a producéao teérico-
pratica do referido documentarista e, neste momento, converto-me em uma espécie
de mediadora de fontes diversas na proposicdo de comentar analiticamente a sua
obra artistica.

Esta premissa sobre a producé&o do conhecimento, conjunta, pode ser corroborada
a partir das premissas da abordagem de pesquisa calcada na Teoria dos Cineastas
que assevera ser esta dindmica composta por uma “constante interacdo entre o
cineasta que se refere a sua propria obra enquanto criador e enquanto espectador e o
investigador que n&o sendo apenas espectador €, também, um criador ja que na sua
relacdo com uma obra, também colabora com sua construgdo.” (BAGGIO; GRACA;
PENAFRIA, 2015, p. 22).

A perspectiva tedrica dos cineastas, na reunido de seus textos escritos, reflexdes,
entrevistas, depoimentos, rascunhos, cartas de montagem, entre outras fontes
primarias e em cotejamento direto com a analise de seus atos filmicos, é o caminho
metodoldgico proposto pela referida abordagem.

Esta linha investigativa, aqui adotada, é proposta pelo GT Teoria dos Cineastas,
da AIM (Associacéo dos Investigadores da Imagem em Movimento), que se constitui
em um grupo permanente de estudos, desde 2014, mesmo ano em que passou a
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integrar um dos Simpésios da SOCINE (Sociedade Brasileira de Estudos do Cinema
e Audiovisual). O grupo, em Portugal, € composto pelos pesquisadores: Manuela
Penafria (Universidade da Beira Interior/Labcom.IFP), André Rui Graga (Universidade
de Coimbra) e Eduardo Tulio Baggio (Universidade Estadual do Parana-campus de
Curitiba Il/FAP).

Uma exposicao sintética acerca dos principais argumentos sobre a Teoria dos
Cineastas pode ser encontrada no artigo Teoria dos cineastas: uma abordagem para a
teoria do cinema (BAGGIO; GRACA, PENAFRIA, 2015). No corpo do artigo, os autores
mencionam que outras abordagens destacam o papel de producao de conhecimento
tedrico/verbal advindo dos cineastas e vém sendo propostas ha algum tempo, como
se pode observar em textos de Jacques Aumont: Pode um filme ser um ato de teoria?
(2008) e As Teorias dos Cineastas (2004), além das antologias organizadas por Ismail
Xavier, em A Experiéncia do Cinema (1983).

Destaco que Robert Stam, embora embasado pelo viés da Teoria do Autor,
também se detém sobre o importante papel reflexivo e tedrico que os cineastas/
diretores desempenham na producéo de conhecimento cinematogréfico.

Em seu artigo O culto ao autor (2003), Stam destaca a relativa importancia que
os Cahiers du Cinéma tiveram, a partir da década de 1950, para a propagacao de
uma teoria do autorismo, que percebia na “figura do diretor um pensar/fazer, ou seja,
aquele responsavel, em ultima instancia, pela estética e pela mise-en-scene de um
filme” (STAM, 2003, p. 104).

A mise-en-scene é uma expressao idiomatica francesa que se relaciona
com encenagao ou com o posicionamento de umacenae, muitas vezes,comadire¢cdo ou
a producédo de um filme ou peca de teatro. Aplicada a linguagem cinematografica,
considera-se, portanto, que da mise-en-scene fazem parte todos os elementos que
aparecem no enquadramento, como por exemplo: atores/atrizes, posicionamentos
coreograficos/trajetorias, iluminacdo, decoracao/cenografia, aderecos da cena,
figurino, etc.

Segundo David Bordwell e Kristin Thompson (2013), a mise-en-scéne, surge
como um termo aplicado as artes cénicas, mas quando estendida para a arte
cinematografica, passa a expressar a atitude, as escolhas e a identidade do ‘autor/
diretor’ sobre todas as questdes do que aparece no quadro/tela.

Como seria esperado mise-en-scene inclui os aspectos do cinema que coincidem
com a arte do teatro: cenario, iluminacao, figurino e comportamento das
personagens. No controle da mise-en-scéne, o diretor encena o evento para a
camera. A mise-en-scene geralmente envolve algum planejamento, mas o cineasta
pode também estar aberto a eventos nao planejados [grifo meu] (BORDWELL,
2014, p. 2015).

Desta forma, pretendo refletir e analisar a experiéncia documental mocarzeliana
—sempre aberta a eventos nao planejados —, subjetivada pelo olhar de atrizes e atores
sociais/bailarinos que se movem/depéem/dangcam enquanto movem e fazem dancar a
propria cAmera acoplada a seus corpos, €, neste arco narrativo inusitado — irrup¢ao do
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risco, do acaso, do improviso, dos intersticios imagéticos — acabam por celebrar, em
alguns momentos do documentario, uma espécie de mise-en-scene subjetivada de si
mesmos.

A experiéncia cinematografica subjetivada pelo olhar de bailarinos que se movem/
dancam enquanto movem/fazem dancar a prépria camera acoplada a seus corpos, é
0 que motiva a perspectiva da analise de dois excertos do documentéario Canteiro de
Obras: Sdo Paulo Companhia de Danga (2010), de Evaldo Mocarzel.

Criada em janeiro de 2008 pelo Governo do Estado de Séo Paulo, a Sdo Paulo
Companhia de Danga (SPCD), gerida pela Associacao Pré-Danca, € dirigida por Inés
Bogéa e se caracteriza como sendo uma companhia de repertério, que realiza
montagens de trabalhos dos séculos XIX, XX e XXI, de grandes pecas classicas e
modernas a obras contemporaneas especialmente criadas por coredgrafos nacionais
e internacionais.

O inusitado olhar do ‘entre-imagens’ provocado pela ideia de um casamento
linguistico entre o cinema e a danca, provoca, neste breve instante em que os
performers de si mesmos executam um giro sobre si mesmos, o extravasamento de
possiveis presengas ou copresencgas ativas do olhar para si a partir do olhar do(a)
outro(a) e vice-versa.

O percurso da investigacao trata de comentar a arte e recortar, no documentario,
a mise-en-scene das formas-fendas nestes breves instantes sem roteirizacéo prévia
e que se abrem a incontaveis redes de significacao e(m) experiéncia cinestésica: o
discurso e a voz subjetiva de corpos em movimento dancante exponenciados pelas
fissuras do olhar da camera cinematografica que registra a experiéncia.

E preciso frisar que nos documentarios contemporaneos a voz do saber, em sua
nova modalidade, perde sua autoridade exclusiva; torna-se diluida entre as demais
vozes dialdgicas.

Na concepcgao de Ferndo Ramos (2008), estes documentarios se caracterizam
“como a narrativa que possui vozes diversas que falam do mundo ou de si” (RAMOS,
2008, p. 24). Parte-se do principio, aqui, de que a ‘voz’ no documentario é uma
maneira de expressar um argumento. Esse argumento se manifesta a partir de uma
l6gica informacional calcada na experiéncia e na subjetividade do criador/diretor. A
partir dessa decorréncia, assume-se que a voz diz respeito ao ‘como’ 0 argumento ou
o ponto de vista é transmitido na organizac&o do texto documental.

2| EVALDO MOCARZEL E O DOCUMENTARIO DANCANTE

Evaldo Vinagre Mocarzel nasceu em 1960 em Niter6i-RJ. Formou-se em Cinema
na Universidade Federal Fluminense e trabalhou como jornalista/editor do Caderno 2,
do jornal O Estado de Sdo Paulo, durante oito anos. Cursou Cinema na New York Film
Academy e fez parte do Circulo de Dramaturgia do diretor Antunes Filho, no Centro de
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Pesquisa Teatral (CPT-SESC-SP). Em 2018, tornou-se Doutor em Artes Cénicas pela
ECA-USP. Em seu repertério cinematografico constam curtas e longas-metragens
com énfase em cinema documental.

De seu repertoério cinematogréfico, fazem parte curtas e longas-metragens com
énfase em cinema documental. Sendo um ‘apaixonado’ pela linguagem da Danca,
Mocarzel dirigiu/criou os seguintes documentarios dancgantes: Sao Paulo Companhia
de Danca (2010); Lia Rodrigues: Canteiro de Obras (2010); Sdo Paulo Companhia de
Danca - Ensaio sobre o Movimento (2012) e Buracos no Céu (2013).

Em depoimento escrito a autora, via email, o cineasta declara:

meu grande objetivo com a criagdo de documentarios de/sobre danga é o casamento
linguistico da danca com o cinema e vice-versa, sem que uma linguagem fique
subserviente a outra: respeitar as especificidades linguisticas das duas artes e
coloca-las ludicamente para namorar, trocar sem palavras, unidas pelo movimento
(MOCARZEL, 2016).

Essa € a ‘voz documental’ proferida pelo diretor/cineasta e reiterada na publicagéo
de seu ensaio intitulado Cinema e danca: dialogos linguisticos em casamentos artisticos
marcados pelo movimento (2016).

Neste momento da investigacdo cabe salientar que, embora as mensagens que
circulam por intermédio do correio eletrébnico tenham carater informal, interpessoal
e efémero, ainda assim, sdo reconhecidas como interessantes coletas acerca do
pensamento, raciocinio e acesso as teorias dos sujeitos investigados, como o presente
caso da abordagem metodoldgica da Teoria dos Cineastas e, portanto, se revestem
de informacéo de fonte primaria. Para preservar o material, enquanto fonte cientifica/
técnica de pesquisa, todas as correspondéncias efetivadas por meio deste recurso
online, foram impressas e catalogadas (por data) pela autora da pesquisa.

Desta forma, a voz do cineasta também se faz presente neste estudo analitico,
por meio deste material coletado de forma alternativa.

Bill Nichols em Introdug¢do ao documentdrio (2012), afirma que “a voz do
documentario fala por intermédio de todos os meios disponiveis para o criador’
(NICHOLS, 2012, p. 76). a partir desta premissa, € possivel comentar que Mocarzel,
ao realizar seu texto documental, traduz audiovisualmente o seu ponto de vista sobre
0 universo historico-referencial com o qual ira trabalhar, e também deixa impresso em
sua obra a sua forma de envolvimento com o assunto tematizado: o corpo em acgéao
dancante.

Em sua Carta de Montagem, Mocarzel expde ao cineasta/montador Marcelo
Moraes, de forma reiterada, o seu ponto de vista, a intencédo de tentar uma espécie de
comunhé&o artistica e linguistica entre a danca e o cinema por meio do procedimento
da montagem cinematografica.

E preciso mencionar que a referida Carta de Montagem foi escrita pelo diretor e
encaminhada ao cineasta Marcelo Moraes, em sua versao final, em 15 de outubro de
2008. O documento digitado, contendo nove péaginas, ndo foi ainda publicado. Uma
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versao da Carta foi cedida a autora da investigacéo, em correspondéncia eletronica,
para uso exclusivo neste trabalho.

E, neste documento, que se constitui em uma fonte priméaria de investigacao,
uma das questbes destacadas pelo diretor refere-se a alteridade, a filmagem do(a)
outro(a) pelo olhar do(a) outro(a), abrindo-se a possibilidades inusitadas.

Mocarzel relata:

Depois dos ensaios, fiz experimentos com alguns bailarinos e bailarinas que podem
e devem ser usados na montagem. Experimentos que foram improvisacdes e que
talvez possam ser usados nos momentos em que vocé vai explorar os estudos
cinematograficos que fiz sobre o movimento no chéo, nas vidracas, no espelho
e no chao de lindleo coberto de riscos. Usei uma micro-camera em varias partes
do corpo dos bailarinos e bailarinas: na palma da mao, no pulso, na perna, no
torax, enfim, em muitos lugares inusitados do corpo, e isso gerou imagens muito
interessantes [...] S&o solos, as vezes duos, com menos frequéncia, mas sao
improvisagdes, experimentos IUdicos com gestos a partir da utilizagdo dessa
micro-camera [...]JNa mesma linha de experimentacéo Iudica, também depois dos
ensaios, criamos improvisacfes com uma espécie de ‘espartilho’, que, na verdade,
€ um ‘body-cam’ grudado no corpo do bailarino e ele entdo contracena com a
camera... (MOCARZEL, 2008, p. 6).

Estes experimentos improvisados constituem-se em uma mise-en-scene do risco
e do inesperado e consiste no olhar da cdmera sobre o corpo dangante, inserindo,
desta maneira, uma diferente perspectiva sobre o gesto, o olhar do corpo movente em
relacdo ao espaco em uma espécie de coreografia cinematogréafica propiciada pelo
acoplamento tecnolégico: o dispositivo body-cam. Sobre esta possibilidade, comenta
o cineasta: “com a utilizac&o do ‘body-cam’, o ponto de vista do bailarino é incorporado
aimagem. Se a bailarina gira, 0 mundo gira, e a camera logicamente também vai girar,
pois esta acoplada ao seu corpo” (MOCARZEL, 2008, p. 6).

O documentario mocarzeliano, longe de se assemelhar a um ‘teatro filmado’
com cameras frontais e praticamente imoveis a capturar a trajetoria do corpo em
movimento coreografico deslocando-se de um lado a outro do enquadramento, em
plano sequéncia, reveste-se de uma acentuada (des)ordem sequencial, sobretudo nos
arranjos dos planos com suturas em falsos-raccords.

A figura ou técnica de montagem cinematografica denominada raccord, pode ser
caracterizada como a passagem de um plano para o outro, garantindo a coeréncia
entre eles; trata-se das ligacées verossimeis entre os planos, por meio de efeitos
visuais, sonoros ou de linguagem, dando continuidade a narrativa filmica.

O falso-raccord, por sua vez, € uma mudanca de plano (intencional) que foge
da logica transparente da continuidade, que procura transcender esta mesma logica
de sentido. Esse tipo de procedimento procura mostrar variados pontos de vista e
perspectivas da imagem. Admite-se que € falso pois explora uma outra possibilidade
néao convencional de montage cinematografica.

Nestes casos de falsos-raccords, espagco e tempo colidem frequentemente e
abrem-se a incontaveis possibilidades de ressignificacdo de mise-en-scene.

O cineasta e tet6rico Jean-Louis Comolli no ensaio ‘Sob o Risco do Real’ (2008),
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faz-se uma pergunta: “o que acontece com aqueles que filmamos, homens ou mulheres,
que se tornam, assim, personagens de filme?” (COMOLLI, 2008, p. 175). Indo mais
além, Comolli reflete sobre o tempo suspenso da filmagem atentando para o fato de
que ele interrompe o curso normal/real das acdes dos personagens fixando-os, em
uma mise-en-scene nem sempre programada.

Mocarzel, por sua vez, responde temporariamente, a partir de sua praxis
cinematografica, como resultaria a voz/corpo de personagens documentados como
atores sociais de uma companhia de danga, quando solicitados a se mover/filmar
enquanto se filmam ao dancar.

As pistas deste desejo cinematografico podem ser evidenciadas também em
outro texto escrito e autoral: a Carta de Montagem encaminhada a cineasta Guta
Pacheco (27/09/2012), para a realizacao de outro documentario, onde Mocarzel afirma
enfaticamente:

Essa é uma ideia que me persegue como documentarista e que me fascina:
perspectivar o ponto de vista de quem danca com a cadmera acoplada aos corpos
dos intérpretes, e ainda imprimir na imagem, dentro do quadro, a cadéncia, o
balanco, o ritmo do movimento de quem danca. Em determinados momentos, a
propria bailarina ou o préprio bailarino vira uma espécie de fotégrafo de si mesmo,
0 que também me interessa muito como documentarista, pois trata-se de passar a
bola para a alteridade, para o ‘outro’ se autodocumentar. Como ja comentei com
vOCé, para mim, documentario é sempre fruto do atrito entre linguagem e alteridade
(MOCARZEL, 2012, p. 11).

Segundo Comolli, reter as ‘alteridades’ em um documentario, significa “estar as
voltas com a desordem das vidas, com o indecidivel dos acontecimentos do mundo,
com aquilo que do real se obstina em enganar as previsdes. Impossibilidade do roteiro.
Necessidade do documentario” (COMOLLI, 2008, p. 176).

Portanto, se o atrito entre a linguagem e a alteridade sao motes recorrentes na
obra documental de Mocarzel, este principio ecoa também nas palavras de Comolli
para o qual filmar pessoas/personagens na(da) vida real significa estar atento e aberto
as imprevisibilidades dos acontecimentos em processo de filmagens.

31 A CAMERA NO CORPO DE QUEM DANCA E SE FILMA NO PROCESSO

Além da documentacdo observacional do processo de criagdo da primeira
coreografia da S&o Paulo Companhia de Dancga, Mocarzel afirma que utilizou
propositalmente “duas traquitanas capazes de levar a camera para o corpo de quem
danca, para a pele suarenta de quem labuta diariamente essa fascinante linguagem
de gestos, ainda tentando imprimir movimentos na imagem.” (MOCARZEL, 2016a, p.
42).

Noinicio[00:31a01:47]dodocumentario Canteiro de Obras: Sdo Paulo Companhia
de Danga (2010), observa-se, uma clara intencéo alusiva a tridimensionalidade
inerente da danga: um dancarino performa seguidos giros sobre si mesmo e, neste

Arte Comentada Capitulo 6




mover simbdlico, usa microcameras acopladas em seu corpo: na palma da méao, no
pulso e no torax (figura 1).

Figura 1 : Sequencia de imagens com o dancarino que se move acoplado a cameras/
body-cam

Fonte: (frames de Canteiro de Obras-S&o Paulo Companhia de Danca - 2010)

O resultado deste experimento inusitado sdo imagens lacunares e borradas,
transbordamentos de limites espaciais demarcados, subjetividades em movimento e,
acima de tudo, a experiéncia do mover-se enquanto se move a camera que registra o
fugaz instante.

Mocarzel inclui em seu documentario sobre a S&do Paulo Companhia de Danca, —
especificamente sobre o processo de criacdo da obra Poligono, do coreodgrafo italiano
Aléssio Silvestrim —, as imagens do ator social/dangarino ja na abertura de seu filme.
As formas imagéticas que deixam tracos cinéticos provenientes do corpo-camera do
dancarino — acédo cinematogréfica e dancante simultadnea — trazem dados inéditos ao
olhar do documentarista. Mocarzel acaba por recriar, cinematograficamente, alguns
instantes fotograficos da obra coreografica.

Segundo o autor/diretor, com o body-cam, em determinados angulos, podia
perceber, com o monitor da camera voltado para o rosto de quem dancava, “um
radical exercicio de alteridade: a prdpria bailarina ou o proprio bailarino se filmavam,
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enquadravam a sala de ensaio, o palco, os proprios gestos, os desenhos e rastros das
frases coreograficas que estavam dancando.” (MOCARZEL, 20164, p. 43). Exercitava-
se a mise-en-scéne do inesperado: do risco calculado. Formas-fendas dancgantes
somavam-se a narrativa documental mocarzeliana.

Em outro momento da narrativa documental, especificamente no excerto [43:34
a 44:25], um novo sistema de escrita documental colaborativa tem inicio.

Destarte, uma dancarina improvisa giros e gestos com seus bracos e maos,
enquanto tem, acoplada ao seu corpo, uma determinada ‘traquitana’ cinematografica.
Foi por sua prépria sugestdo que uma microcamera foi acoplada ao seu corpo e gerau
raras e poéticas atmosferas imagéticas.

Explica o diretor:

Com essa segunda traquitana, uma rapida explicacao técnica: como a microcamera
filma, mas n&o grava, pois ndo tem suporte de captacao, nés criamos um segundo
dispositivo na traquitana que era um video-concha, com uma fita mini-dv, envolto
em elastico, preso com velcro e também grudado ao corpo de quem danga/fiima.
O sinal de captacao da diminuta camera era entéo enviado para a fita mini-dv do
video-concha. No processo de montagem, a permanente busca pelo casamento
artistico da danca com o cinema, e vice-versa (MOCARZEL, 20164, p. 43).

Neste momento se esbarram no espagco e no tempo de representacdo o0s
estilhagcamentos de movimentos capturados pelo olhar da camera do diretor, associados
ao olhar do corpo-camera da bailarina (figura 2).

Figura 2

Sequéncia de icones Cinéticos no documentario

Fonte: (frames de Canteiro de Obras-Sao Paulo Companhia de Dancga - 2010)

Em depoimento a autora (2016b), o documentarista afirma que havia, sim,
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recriado por meio da montagem, a obra coreografica pelo viés do estilhagamento
do movimento, “da linguagem do cinema e com o dom da ubiquidade da camera”
(MOCARZEL, 2016b, p. 1).

A partir desta assertiva é possivel depreender que a narrativa documental do
processo de criagao de uma obra coreografica — Poligono — para a companhia néo
se interrompe em seu desenrolar documental, mas o que acontece neste excerto
€ um esgarcamento da narrativa pela insercdo de material advindo de uma dupla
perspectiva: a ubiquidade da camera e a alteridade do olhar conjugada pela mise-en-
scene de si mesma.

Para Comolli, “omovimento do mundo ndo seinterrompe paraque odocumentarista
possa lapidar seu sistema de escrita. As formas colocadas em ac¢ao sao desarranjadas
pela propria forma que elas tentam abarcar” (COMOLLI, 2008, p. 177). E Comolli ainda
destaca a precariedade, a instabilidade e a fragilidade dos ‘dispositivos documentais’
ao afirmar que os dispositivos “sdo Uteis apenas para permitir a exploragdo do que
ainda néo é de todo conhecido” (COMOLLI, 2008, p. 177).

Neste sentido, a aposta mocarzeliana em um dispositivo documental calcado
na alteridade e na voz/olhar (com)partilhados promove um encontro, ou melhor, um
casamento linguistico e artistico entre a danca e o cinema (MOCARZEL, 2016a).

Na exploracdo de novas possibilidades do movimento existir, enquanto
danca documentada, Mocarzel descreve, em um depoimento a autora, mediante
correspondéncia eletrénica (2017), que nos filmes que realizou sobre o universo da
danca a bussola sempre foi a comunhdo linguistica entre estas duas formas de arte.
Outro ponto de contato/atrito entre as linguagens era a “possibilidade de prescindir de
palavras” (MOCARZEL, 2017, p. 3).

Nichols admite que o documentario, em si, € 0 que poderiamos chamar de
“conceito vago” (NICHOLS, 2012, p. 48). E continua o autor: “os documentarios nao
adotam um conjunto fixo de técnicas, nao tratam de apenas um conjunto de questoes,
ndo apresentam apenas um conjunto de formas e estilos” (NICHOLS, 2012, p. 78).

Aparentemente existem tensbes entre as expectativas instituidas no que
se concerne ao ‘género’ filme documentario e as abordagens individualizadas e
constantes, alargando, desta forma, os limites entre filme documental e filme ficcional.

Segundo Nichols, “a montagem em continuidade, por exemplo, que opera para
tornar invisiveis os cortes entre as tomadas [...] tem menos prioridade [...]. Portanto, o
documentario apoia-se muito menos na continuidade para dar credibilidade ao mundo
a que se refere do que o filme de ficcao” (NICHOLS, 2012, p. 55-56).

Ao se afirmar que os documentarios ndo apenas se abrem para 0 mundo,
para a captura do que imaginamos como mundo, mas “sdo atravessados, furados,
transportados pelo mundo” (COMOLLI, 2008, p. 170), € possivel deduzir, portanto,
que ocorre um esgarcamento de possibilidades de registros quando a realidade — real/
referente — é capturada pelo olho da camera.

Neste breve instante € o icone cinético que vem a cena enquanto tragos de
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movimentos aleatérios, improvisados e capturados com o auxilio de traquitanas
acopladas ao préprio corpo/medium da bailarina.

Em seu processo de criacdo da mise-en-scene de si mesmos, enquanto
performam movimentos aleatérios, os atores sociais atuam na primeiridade — quali-
signo— e os movimentos dai decorrentes e observados no documentario mocarzeliano
na categoria de icone cinético, surgem como uma qualidade de sentimento, buscando
configurar uma ideia simples e, ao mesmo tempo, complexa de movimentos, mas sem
ainda a intencéo de formatar algo concreto.

Nesta temporalidade momentéanea, enquanto tracos, sombras, riscos, formas do
rosto distorcidas, méos e geometrias espaciais do ambiente ao redor o proprio corpo
dos dancarinos, girando, entretecem o0 espaco de construcdo e concretizacao do
sentido motor em danca: o corpo-camera entra em didlogo e conexdes permanentes
com o meio em que desenvolve a sua mise-en-scene. O corpo-camera em movimento
dancante encontra, portanto, o seu sentido documental quando se percebe um icone
cinético.

Décio Pignatari em seus estudos sobre a aplicabilidade da Teoria Geral do Signos
de Charles Sanders Peirce (1839-1914), nos campos da Comunicacéo e das Artes,
reconhece que “algumas caracteristicas do icone peirceano revelam os aspectos
profundos da natureza da linguagem em geral e da linguagem artistica em particular”
(PIGNATARI, 1979, p. 32-33).

Para Pignatari, as signagens artisticas constituem-se em um sistema aberto
de signos que nao séo subordinados uns aos outros e, desta forma, atuam em um
agrupamento em rede/rizomatico e sem hierarquias.

Cabe mencionar que o termo/neologismo ‘signagem’, foi cunhado por Pignatari
(1984), ao se referir aos fenbmenos n&o-verbais, como os sistemas de signos nas(das)
diferentes formas de Arte.

Nas palavras do autor:
Eu sei que o0 uso ja consagrou expressdes como ‘linguagem musical’, ‘linguagem
arquitetoénica’, ‘linguagem televisual’, etc. Mas, na era da semidtica, ou teoria geral
dos signos, essa invasao do verbal pra cima do nao-verbal, dos codigos verbais em
relacéo ao codigos iconicos ou dos codigos audiovisuais pode induzir distor¢oes.
Por essa razao, utilizo signagem em lugar de linguagem (PIGNATARI, 1984, p. 8).

Para Pignatari, as signagens artisticas constituem-se em um sistema aberto
de signos que nao séo subordinados uns aos outros e, desta forma, atuam em um
agrupamento em rede/rizomatico e sem hierarquias.

Cabe destacar que um signo sempre ‘representa’ algo, ou seja, o seu objeto.

Para a (de)codificagcdo dos possiveis e abertos significados dos movimentos
visualizados no documentario mocarzeliano, a partir da body-cam acoplada ao corpo
da bailarina movente, torna-se necessaria a mediagdo do signo a partir do processo
infinito da semiose em busca de possiveis significados.

Desta forma, o contetdo ou busca ‘infinita’ por aparentes e flexiveis significados
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a partir dos tragos cinéticos que se apresentam no documentario de Mocarzel podem
ser apreendidas unicamente pelo processo de semiose.

Enquanto significado, um signo ou um icone cinético—como o material audiovisual
apresentado nos excertos em questéo — contém multiplas concepcoes e, dependendo
do contexto, do repertério dos sujeitos envolvidos na leitura, recepcao e producao de
sentido por meio da relagéo entre os sistemas de signos, a somatoéria das experiéncias
e analise do meio, constituira a concepcéo geral da mensagem e do préprio significado
da experiéncia cinética subjetiva.

Fenomenologicamente, o sentido se desenvolve na experiéncia e é gerado pela
integracdo entre experiéncias subjetivas do presente e do passado.

A experiéncia/fendbmeno tracada pelo corpo-camera em movimentos icénicos
cinéticos torna-se, portanto, o proprio contexto da signagem hibrida: cinema
documentario-danga.

O conceito de hibridacao adotado nesta investigacéo € proveniente da proposi¢ao
de Raymond Bellour, como a mistura de meios e de formas de representacdes ou
signagens, tais como gravura, cinema, fotografia, video, musica, danca, entre outras.

O autor, em sua obra Entre-Imagens: foto, cinema, video (1997), articula esta
ideia a denominacéao entre-imagens, por entender a hibridacado — a mescla de meios —
como um espaco-tempo de passagem, de intervalo em potencial ampliando as redes
de criagao, pelas fissuras ou esgarcamento de fronteiras limitrofes entre os diferentes
tipos de signagens.

O corpo-camera da performer ao dancar e filmar simultaneamente seus gestos,
amplifica o espaco de construcéo e concretizacéo do sentido na(em) danca. E pelo
processo de (des)construgcdo na/pela montagem cinematografica mocarzeliana que
estas imagens iconicas, elaboradas na primeiridade, esgarcam territdérios entre as
linguagens e entre o proprio espago-tempo de representacéo cinematografica. E isto
se reveste de um pensamento autoral.

Mocarzel coloca em praxis cinematografica um conceito/pensamento que
permeia suas crencas artisticas. Esta premissa pode ser verificada a partir do seguinte
depoimento do diretor:

Pensamento autoral? Sim, acho que esta busca pela imagem do corpo, as miriades
de movimentos, a obsessdo dos raccords na montagem, minimalismo do digital
desnudando o corpo como um mosaico, um universo de pontos de vista, tudo isso
€ movido pelo mesmo conceito, pelo mesmo pensamento autoral: respeitar a danca
como linguagem misteriosa e promover um casamento artistico do cinema com a
danca sem que uma linguagem seja subserviente a outra. Procuro colocar no papel
em forma de argumento cinematografico os conceitos que quero experimentar,
filmo e al escrevo cartas de montagem para contaminar os montadores para
tudo o que experimentei e que ainda quero experimentar, além de contextualizar
a natureza especifica daquele projeto e ainda tentando esbocar uma primeira
estrutura dramaturgica para a narrativa do filme a ser construido. Mas esta tudo
ligado: a pesquisa, os textos prévios sempre com alguma teoria, as filmagens e
as cartas de montagem, a hora da ‘verdade’ da teoria-pratica experimentados nos

dispositivos cinematograficos-coreograficos que tentei experimentar. Uma coisa
vai retroalimentando a outra... (MOCARZEL, 2017, p. 3).
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41 CONSIDERACOES FINAIS

A partir do pensamento teérico que alicerca o ato criativo dos cineastas —
abordagem metodolégica da Teoria dos Cineastas —, foi possivel determinar algumas
possibilidades e procedimentos estilisticos, por meio dos quais a iconicidade dos gestos
dos dancarinos/performers, tendo acopladas aos seus corpos diferentes traquitanas/
microcameras, transformaram a narrativa documental mocarzeliana em uma mise-
en-scene do risco e do inesperado repleta de experiéncias cinéticas e cinestésicas
subjetivadas pelos alicerces da alteridade e da ubiquidade da camera documental.

O percurso reflexivo desta investigacdo apresentou uma possivel leitura, um
possivel comentario analitico para a arte documental audiovisual Canteiro de Obras:
Sao Paulo Companhia de Danca (2010), de Evaldo Mocarzel.

A comunicagao das possiveis mensagens dos corpos performaticos, atuando
a partir das formas-fendas cinematograficas, encontrou, em suas semioses infinitas,
porosidades significativas.
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RESUMO: Este trabalho
das reflexdes da pesquisa desenvolvida no
Projeto de Pesquisa - “Mostra de filmes de
arquivo — ensaio, compilacado, familia e found
footage”, desenvolvido na UNESA, no campus
Jodo Uchéa, a partir de um Cineclube, cuja
premissa especifica € a exibicdo de filmes
que utilizam imagens de arquivo, objetiva
estimular o desenvolvimento de uma reflexao
critica, através da analise das imagens e dos
multiplos processos de montagem. A proposta
€ articular, problematizar e comparar as
perspectivas estéticas de dois diretores, Jonas
Mekas e Harun Farocki, a partir da avaliacao
entre os quatro filmes exibidos, dois de cada
um dos autores; Reminiscences of a Journey to
Lithuania e Scenes from the life of Andy Warhol,
de Mekas e Videogramas de uma Revolucao e
Trabalhadores saindo da fabrica, de Farocki.

representa uma
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ABSTRACT: This work represents one of
the reflections of the research developed in
the Research Project - “Mostra de filmes de
arquivo — ensaio, compilagdo, familia e found
footage”, developed at UNESA, at the Joao
Uchb6a campus, starting from a Cineclube,
whose specific premise is the exhibition of films
that use archival images, aims to stimulate the
development of a critical reflection, through the
analysis of the images and the multiple montage
processes. The proposal is to articulate, to
problematize and to compare the aesthetic
perspectives of two directors, Jonas Mekas and
Harun Farocki, from the evaluation between the
four films shown, two of each one of the authors;
Reminiscences of a Journey to Lithuania and
Andy Warhol’s Scenes from the Life of Mekas
and Videograms of a Revolution and Workers
leaving the factory, from Farocki.

KEYWORDS: Cineclube; Montage; Archive-
image; Film essay; Aesthetics

11 INTRODUCAO

No inicio de 2015, iniciou-se no campus
Jodo Uchoa da Universidade Estacio de Sa
o0 Projeto de Pesquisa intitulado; “Mostra de
filmes de arquivo — ensaio, compilacao, familia e
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found footage”. Ao longo do primeiro semestre foram exibidos vinte filmes. As sessbes
eram abertas para toda a comunidade e aconteciam todas as 22 feiras as 11h, sempre
seguidas de debate e trocas de experiéncias e impressodes, tanto orais, como escritas,
de forma qualitativa e quantitativa.

A premissa da pesquisa possibilitou o contato com diferentes obras
cinematograficas, elaboradas a partir das imagens de arquivo, estimulando a reflexao
critica e a percepg¢ao agucada através do exercicio da visualizagcdo das imagens de
arquivo e seus possiveis diadlogos, proporcionado por um local, como o cineclube.

Além disso, gerou também um questionamento central acerca dos inumeros
procedimentos de montagem possiveis, ou seja, os multiplos arranjos que poderiam
ser executados e, por conseguinte, as consequéncias destas escolhas estéticas.

Com o cinema, a obra de arte adquiriu um atributo decisivo, que 0s gregos ou
n&o aceitariam ou considerariam o menos essencial de todos: a perfectibilidade. O
filme acabado n&o é produzido de um s6 jato, e sim montado a partir de inUmeras
imagens isoladas e de sequéncias de imagens entre as quais 0 montador exerce
seu direito de escolha — imagens, alias, que poderiam, desde o inicio da filmagem,
ter sido corrigidas, sem qualquer restricdo. (BENJAMIN, 1996, p.175).

A perfectibilidade, apontada por Walter Benjamin, deve ser investigada nas obras
elaboradas com imagens de arquivo, uma vez que estas imagens foram capturadas
para cumprir uma primeira finalidade. Todavia, em sua retomada, passaram por um
processo de pesquisa, uma etapa de selecdo, um burilamento. O montador exerce
suas atribuicbes de maneira determinante, num trabalho continuo de apropriacéo e
construcao de sentido, mediante a articulacao de fragmentos marcados pelo tempo
e pela memoria. Ou seja, um arduo processo de correcao, no sentido benjaminiano.
Uma busca incessante pela perfectibilidade, mediante a lapidacdo das imagens de
arquivo, na procura dos seus rastros.

Neste sentido, selecionou-se filmes, com as maiores variagbes possiveis, com
diferentes teméaticas, periodos historicos, qualidade imagética, utilizagdo do som, enfim,
uma ampla gama de elementos audiovisuais distintos, que viabilizassem discussoes e
debates sobre o fazer cinematogréfico.

2|1 METODOLOGIA

Como recorte para o presente artigo, que visa ilustrar a multiplicidade mencionada
acima, optou-se por uma analise comparativa entre a proposta estética de dois diretores
em duas de suas obras. Harun Farocki, considerado o diretor alemao desconhecido
mais famoso e Jonas Mekas, um diretor de nacionalidade lituana, que reside nos
Estados Unidos desde o final de 1949.

Juntamente com esta perspectiva de andlise de imagens, ha uma combinacao
entre uma metodologia quantitativa e outra qualitativa organizadas através de
qguestionarios coletados no final das sessdes, bem como a filmagem das impressées e
reflexdes acerca das obras cinematograficas visualizadas. Sendo assim, é importante
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mencionar algumas informacdes sobre as condi¢cées de exibicdo de cada um dos
quatro filmes que seréo aqui analisados.

Oprimeirodelesfoi “Videogramas de um Revolucdo”, apresentadoem 16/03/2015.
Haviam vinte pessoas presentes na sessao, a maioria estudantes de Cinema (trés do
curso de Fisioterapia). Entretanto, nenhum dos presentes, com excec¢ao do professor,
tinha assistido o filme até entdo. Um dos alunos de Cinema registrou: “Acheiinteressante
a tematica revolucionaria por meio de registros independentes que unidos ilustram
como foi o acontecimento, e também como ele faz refletir sobre as manifestacées no
nosso pais” (resposta observada no questionéario aplicado no final de cada uma das
sessoes. Referente a Unica pergunta aberta do questionario: “Qual sua opinidao sobre
o filme exibido nesta sesséo?”)

Cabe ressaltar, que na véspera da exibicao do filme de Harun Farocki, no dia
15/03/2015, houve manifestacdes populares contrarias ao governo Dilma espalhadas
pelo pais. Outro aluno, este de Fisioterapia, afirmou: “O filme sobre a revolucéo
romena, faz-nos pensar na situacdo cadtica do governo brasileiro, com inumeros
casos de corrupcéo, desvio de dinheiro para com a populagcao” (resposta observada no
questionario aplicado no final de cada uma das sessdes. Referente a unica pergunta
aberta do questionario: “Qual sua opinidao sobre o filme exibido nesta sessao?”).
Desta forma, é possivel apontar que a observagcédo de imagens de arquivo possibilita
a reflexdo politica, traz a tona debates que tangenciam nossa realidade e estimulam
a troca de opini6es e o exercicio da cidadania. A visualizacéo das imagens de arquivo
selecionadas pelo diretor alemao parecem suscitar questionamentos em torno da
conjuntura politica-econémica na qual o Brasil se encontrava em 2015. Ou pelo menos
a forma como as imagens sao registradas evidenciam um estética comum ao retratar
uma mobilizac&o popular.

Na sequéncia, o segundo filme exibido foi “Scenes from the life of Andy Warhol”,
em 06/04/2015. Nesta sessdo havia metade das presencas da sessao anterior.
Todos os presentes eram do curso de Cinema, mas além dos alunos e do professor
coordenador do projeto havia outro professor do curso que potencializou o debate e
a analise do filme de Jonas Mekas. No questionario proposto o professor declarou:
“Otima possibilidade de compreender o found footage e sua incompletude: A relagéo
entre dois artistas” (resposta observada no questionario aplicado no final de cada uma
das sessoOes. Referente a Unica pergunta aberta do questionario: “Qual sua opiniao
sobre o filme exibido nesta sessédo?”), ou seja, a utilizacdo da imagem de arquivo
como uma possibilidade de avaliacao e comparacéao estética. O dialogo entre o fazer
artistico de duas personalidades que somadas transbordam e deixam brechas para
interpretacbes a partir da subjetividade, de cada espectador. As caracteristicas das
imagens, em 8mm, que se impdem e que, inevitavelmente, séo alvo de inumeras
reflexdes e analises, tanto através do ritmo construido na montagem, quanto da propria
textura da imagem.

O terceiro filme apresentado foi “Reminiscences of a Journey to Lithuania”. Nesta
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sessao estiveram presentes doze pessoas, sendo que duas delas eram estudantes de
Publicidade da Universidade Federal Fluminense (UFF), duas do curso de Fisioterapia
e oito do curso de Cinema da Universidade Estacio de S4. Houve uma dificuldade
coletiva, devido ao fato do filme ter sido exibido sem legenda, apenas com audio original
em inglés. Varios foram os comentarios salientando a dificuldade de compreenséo. Ao
mesmo tempo, houve também muitos elogios a montagem organizada por Jonas Mekas.
“Achei interessante a edicdo e montagem. Muitos recortes com uma preocupagcéo em
contar histéria” (resposta observada no questionario aplicado no final de cada uma das
sessoes. Referente a Unica pergunta aberta do questionario: “Qual sua opinido sobre
o filme exibido nesta sessao?”). Esta foi a sétima sessédo do Cineclube e foi curioso
observar, analisando as respostas dos questionarios, que os alunos que retornavam
estavam mais atentos as estratégias de montagem.

Por fim, o quarto filme selecionado para ser analisado no presente artigo
“Trabalhadores saindo da fabrica”, foi exibido em 15/06/2015. Nesta sessao,
infelizmente, apenas os dois autores deste texto estavam presentes. O periodo de
avaliacbes na instituicdo pode explicar, em certa parte, a auséncia de alunos durante
a exibicao do filme. Um filme incrivel que retoma a primeira imagem da histéria do
cinema, produzida pelos irmaos Lumiére e busca refletir acerca de um cddigo imagético.
Através do recurso da repeticao, da paragem da imagem e da pesquisa de imagens
com conteudo semelhante, Farocki costura sua reflexdo em torno do operariado e da
luta de classes.

Harum Farocki e Jonas Mekas, nos seus filmes ensaisticos, abriram a possibilidade
de discussao das ideias apresentadas, de forma transgressora, reestruturando a ordem
do pensamento. As similitudes entre os dois autores esta no uso da transtextualidade
como forma de amplificacdo dos seus ensaios e o que os diferenciara sera a forma de
composicao desses ensaios.

31 VIDEOGRAMAS DE UMA REVOLUCAO

Nesta obra, datada de 1992, Harun Farocki apresenta, através da combinagao
das imagens da transmissao da televisdo com imagens de cinegrafistas amadores, a
queda da ditadura comunista de Nicolau Ceausescu que vigorava por mais de quatro
décadas na Roménia. O diretor alem&o consegue reconstruir, a partir do vasto material
coletado, a tensao existente naquele instante de transicao de poder. A narrativa evoca
reflexdes sobre a relagao entre midia e poder. Mais que isso, 0s questionamentos em
narracao off, diante das imagens, elaborados pelo diretor alemao, conduzem o olhar
do espectador sobre 0 que pode ser filmado e as orientagdes pré-existentes sobre a
forma como um evento politico deveria ser filmado naquela conjuntura.

Um exemplo, sobre o procedimento adotado por Farocki, pode ser observado
no momento em que a transmissao televisiva sai do ar. Neste instante, &€ possivel
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ouvir a voz de Nicolau Ceausescu gritando, na tentativa de ser ouvido pela massa.
Em cena, visualizamos uma imagem inusitada que apresentava algumas informacgodes
importantes: a direcdo para a qual o cinegrafista é orientado a apontar sua camera
(lado oposto ao palanque no qual encontra-se o ditador) e um quadrado menor ao
lado esquerdo da tela, completamente vermelho, que apresenta o que estava sendo
televisionado naquele momento.

Todavia, a investigacdo, proposta pelo diretor, ndo se detém nesta primeira
confrontacdo da liberdade de expresséo da midia. Um pouco mais adiante no filme,
através da retomada, ou seja, da observacdo daquele mesmo instante a partir de
uma outra camera, somos informados do que realmente havia acontecido e que nao
estava sendo noticiado; a populacéo havia rompido a barreira de seguranca e tentava
forcar a entrada do comité central. E interessante salientar que estas imagens s&o
apresentadas em siléncio apenas com algumas poucas legendas, uma espécie de
tentativa de deixar a imagem de arquivo falar por si, uma estratégia de convocar
0 espectador a prestar mais atencédo e pensar, a partir de imagens de arquivo, de
maneira critica. Outro fator que também merece observacao € a qualidade da imagem,
fica nitida a diferengca de granulacédo da imagem, evidente que se trata de uma outra
camera, de um outro dispositivo tecnoldgico, operada por outro cinegrafista, que de
alguma forma resiste ao modelo estético imposto. A resisténcia fica evidente nas
imagens em siléncio que funcionam como prova historica, como um grito contido na
garganta de um povo oprimido por longos anos.

Farocki compreende, desta forma, potencialidades existentes e pouco
desenvolvidas na maneira de conduzir o préprio olhar e de investigar as imagens.
Propde uma nova utilizagao das imagens ja existentes, posiciona-se diante das imagens
como um arquedblogo em busca de pistas que possibilitem novas interpretacoes.
Thomas Elsaesser (2004) avalia seu trabalho como sendo de um artista-arteséo que
trabalha com realidades ja constituidas; mostrando varias vezes uma mesma imagem
em busca de pequenas diferengcas de modo que alguma coisa a mais se torne visivel
na repeticdo, nas lacunas, através da duplicacéo.

Outro momento do filme que merece destaque € o momento em que o primeiro-
ministro declara a rendncia do governo. Farocki faz questdao de apresentar este
incidente através de trés cameras diferentes, repete consecutivamente o procedimento.
Entretanto, o gesto politico precisa ser repetido, pois a renuncia ndao havia sido
televisionada. Uma situagédo comica que evidencia, por um lado a obrigatoriedade
de legitimar o movimento popular, por outro a incompeténcia para se apropriar do
dispositivo midiatico e de seus procedimentos técnicos. A euforia daqueles lideres
populares fica inscrita nas imagens e transborda para que o0 espectador possa
completar o sentido.

Harun Farocki defende o ineditismo da reapropriacdao de imagens. “Convidam o
espectador a imaginar seu fora de campo, evocam a historia complexa dos olhares que
se colocaram sobre elas, esclarecem a evolucao do contexto de leitura e interpretacdo.”
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(LINDEPERG, 2010, p. 330). Sugere e desenvolve uma estratégia politica de trabalho
gue se baseia numa légica antagdnica a pratica telejornalistica formal e cinematografica
classica. Desempenha um trabalho de investigacao em busca de rastros deixados nas
imagens e que, num primeiro olhar, ndo foram apreendidos ou explorados. E capaz de
extrair, do previamente conhecido, algo novo e extraordinario.

Thomas Elsaesser define o cineasta e escritor alem&o como um “arquivista-
alegorista”. Para ele, Farocki € um observador das mudancas tecnoldgicas, aponta-o
como um cronista de como as midias eletrénicas transformaram a sociedade. O autor
declara, também, que o cinema tem muitas histérias e que algumas pertencem aos
proprios filmes. Portanto, é necesséario um artista arquedlogo, mais que um historiador,
para detectar, documentar e reconstrui-las. “A préatica cinematografica, assim, obrigou
Farocki a ser um teérico, fazendo dele um tipo especial de testemunha, um cuidadoso
leitor das imagens, e um exegeta exorcista das fantasmagorias das ‘ilusdes 6ticas.”
(ELSAESSER, 2004, p. 13). Neste sentido, Farocki torna-se um leitor mais atento das
imagens encontradas.

Justamente, por isso, observar e analisar as obras cinematograficas deste diretor
aleméo é um continuo exercicio de aprendizagem, uma tarefa essencial ao aluno de
Cinema que pretende estimular a percepcéo e o olhar do outro. As estratégias e os
artificios aplicados por Farocki, neste filme, apontam a necessidade de se debrucar
diante das imagens de arquivo em busca de novas possiveis informagdes que possam
surgir no dialogo construido na montagem.

Parece fundamental, como aponta Thomas Elsaesser, uma postura mais
antenada diante de filmes que utilizam imagens de arquivo como principal fonte de
transmissdo de conhecimento e informag¢ao. Acompanhar o raciocinio proposto pelo
diretor que opera a partir de ressignificacbes demanda uma predisposicdo maior do
espectador para exercer o pensamento. Exige mais do que apenas uma postura de
fruicdo e enlevo diante das imagens. Requer como sugerido pelo proprio Farocki, estar
sintonizado na frequéncia correta para que ndo haja ruidos.

4| SCENES FROM THE LIFE OF ANDY WARHOL

A proposta apresentada por Jonas Mekas é completamente diferente da
metodologia observada no trabalho de Harun Farocki. Em seus diarios filmicos o
cineasta lituano trabalha com imagens pessoais e particulares de tal forma que
consegue construir a partir delas sentidos abertos com os quais o espectador pode se
identificar.

Desenvolve uma metodologia particular de trabalho na qual faz da camera uma
extensao de seu préprio corpo. Mergulha profundamente no passado e ao revisitar
suas experiéncias pessoais, apresenta obras singulares, potentes em possibilidades
de reutilizac&do das imagens de arquivo. No caso da obra Scenes from the life of Andy
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Warhol, Mekas reune uma quantidade significativa de imagens do cotidiano do icone
da Pop Art. Imagens inusitadas que revelam tracos inesperados da intimidade e das
relacdes interpessoais do artista.

Mekas partilhava com Andy Warhol e principalmente com o Fluxus a aspiracéo

de uma arte indistinta da vida e para a qual é necessario a completa abolicéo e
anarquizacao dos meios e suportes especificos de criacao.

O manifesto Fluxus é claro naquilo que defende: uma “arte-diversdo”, “simples,
divertida, voltada para insignificancias, e sem necessidade de qualquer habilidade
ou ensaio”. (MOURAOQ, 2013, p. 24).

Esta diversao parece estar inscrita nas expressoes faciais daqueles que aparecem
em cena, mas, sobretudo, na montagem do filme. A estética das cameras de 8mm
€ uma das marcas do trabalho de Mekas, a granulacdo das imagens que parecem
aceleradas e, principalmente, a utilizacao de jump cuts. A estrutura fragmentada que
se organiza através de uma ldgica que busca evidenciar os pequenos gestos e as
interacdes, os olhares compartilhados com o dispositivo. Registros que nédo parecem
ter significancia e, justamente, por isso evidenciam a proposta estética do diretor
lituano.

Cabe enfatizar também a importancia dada ao proprio aparato cinematografico.
Em diferentes cenas da obra € possivel visualizar algum dos personagens segurando
sua camera e brincando, interagindo de maneira organica com as situagdes que o
cercam. Mekas apresenta Warhol em seu trabalho no estudio produzindo polaroides,
a curiosidade do sobrinho no primeiro contato como uma camera de video e a familia
reunida, todos com suas respectivas cameras super 8. Ou seja, a producdo de
imagens como premissa criativa, tanto em momentos de descontragcéao familiar, quanto
em ensaios fotograficos profissionais realizados em estudio.

Outro elemento que merece atencao é o som; uma trilha musical intermitente que
comeca sendo reproduzida de maneira distorcida e que em didlogo com as imagens
de 8mm e os jump cuts provocam inquietacdo no espectador. Esta estratégia parece
corroborar com a auséncia de necessidade de um design sonoro elaborado e, neste
sentido, refor¢ca o posicionamento anarquico. Mais adiante, com o desenrolar das
cenas da vida de Andy Warhol é possivel constatar uma polifonia de sons e ruidos
dissonantes que provocam desconforto, mas ao mesmo tempo, evocam a atengao do
espectador, de forma intermitente.

Jonas Mekas afirma que né&o filmava de acordo com um planejamento, capturava
imagens, sem o prévio conhecimento do que iria acontecer diante de sua camera. Nao
havia, assim, um roteiro ou premissa narrativa que norteasse o trabalho do diretor,
sua unica preocupacao era registrar as situagcdes que estava vivenciando. Somente
apos a solicitacao do Centre Pompidou, durante uma retrospectiva de Andy Warhol,
foi que Mekas revisitou 0 material de arquivo que possuia e organizou sua montagem
vertiginosa e provocativa. Ou seja, sua obra sé foi concluida apés uma demanda
especifica pela visualizagdo de um material até entdo inédito. Imagens que revelam
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aspectos da personalidade de Warhol, que potencializam momentos singulares de sua
vida e ficam disponiveis para que o espectador possa visualizar instantes e situagcdes
com as quais pode se identificar e ao mesmo tempo se surpreender.

51 REMINISCENSES OF A JOURNEY TO LITHUANIA

Jonas Mekas, nascido na Lituadnia em 1922, possui sua trajetéria marcada pelos
tragicos acontecimentos da Segunda Grande Guerra. Portador de uma bolsa de
estudos, parte, na sua adolescéncia, para a Austria, tendo seu trem interceptado pelos
nazistas. E encaminhado para o campo de concentragdo, com o seu irmao. Refugia-
se nos Estados Unidos, no pds-guerra, sendo apresentado ao cinema underground
através do cineclube Cinema 16, curadoria de Amos Vogel.

Adquire uma técnica filmica pessoal de desenvolver seus ensaios, utilizando
para esse filme, material autobiografico coletado entre 1950 e 1971, parte mostrando
os imigrantes no Brooklin, entre 1950 e 1953, parte na Lituania (1971) e parte no
campo de concentracdo e Austria.

Utiliza, para os seus diarios ensaisticos, uma céamera Bolex, que funciona
também como elemento agregador, de um homem que se sente estrangeiro de sua
prépria histéria. Procura extrair do passado, o sentimento de pertencimento que se faz
no instante mesmo do processo de rememoragao.

Sua escrita filmica permite ao observador atento imaginar a singularidade da
existéncia, através de uma crénica de costumes, instituidos a partir do espelhamento do
seu eu lirico. Dissertara sobre a sua experiéncia ao montar os fragmentos constitutivos
do seu olhar sobre a vida:

Ao ver aquele material antigo, notei que havia varias conexdes nele. As sequéncias
que considerava totalmente desconectadas de subito comecaram a parecer
um caderno de notas com muitos fios unificadores, mesmo naquela forma
desorganizada. Percebi que havia coisas nesse material que voltavam de novo e
de novo. Pensava que cada vez que filmava algo diferente, eu filmava outra coisa.
Mas nao era assim. Nao era sempre “outra coisa”. Eu voltava aos mesmos assuntos,
as mesmas imagens ou fontes de imagens. (MEKAS, 2013, p. 217).

Mas do que uma reacdo a realidade, Mekas, no seu filme-diario reflete suas
impressées memorialisticas, tomando de empréstimo as imagens que constituem
também, auséncia e esquecimento, para delinear os contornos destruidos pela guerra.
Longe da cultura atual dos selfies, onde a imagem vale mais do que o acontecimento,
do que a vivéncia, Mekas utiliza-se desse material como parte reconstitutiva de um
sobrevivente a um sistema de poder que solapou um periodo de sua histéria. Mais
do que um filme autobiogréafico, se apresenta como um filme de resisténcia, uma
possibilidade subversiva de recontar a histéria da humanidade, a partir da sua proépria,
expondo sua subjetividade. Utiliza-se de uma camera para desalojar a consciéncia
da submissao a um regime fascista, aos campos de concentracdo que alienam, que
fazem desaparecer individualidades.
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Aponta para reminiscéncias dos habitos, dos costumes e das relagdes
interpessoais que permanecem nas entrelinhas das imagens e indicam caminhos
a serem percorridos pelo espectador. A memoéria como elemento estruturante do
discurso, uma memoria seletiva que deixa escapar elementos e, simultaneamente, se
detém em detalhes simbdlicos que, de certa forma, estruturam o proprio diretor lituano.

Diferente da montagem vertiginosa observada no filme com as cenas da vida
de Andy Warhol, nesta jornada ao local de pertencimento, ha momentos nos quais é
possivel verificar uma tentativa de mascarar ou atenuar o corte, movimentos que se
perpetuam de umaimagem para outra, raccords que ligam e organizam o pensamento.
Outro elemento que merece atencdo dentro desta obra de Mekas € o intertitulo.
Utilizado como uma opg¢éo constituinte da linearidade da narrativa, os nUmeros séo
apresentados de forma sequencial, como uma espécie de capitulos ou fases da vida
gue merecem ser relembradas.

6 | TRABALHADORES SAINDO DA FABRICA

Farocki utiliza o filme-ensaio Trabalhadores saindo da fabrica, 1995, como um
corpo editorial, mostrando a sua perplexidade diante da alienacéo de trabalhadores,
frente a producédo em massa. Faz uso de fragmentos de documentarios, de filmes
sobre industrias, noticiarios e filmes ficcionais. Inicia com a primeira pelicula exibida,
em 1895, pelos irmaos Lumiére, atravessa um século de histéria, para sugerir que,
através dos sistemas de controle e vigilancia, instituido nas fabricas, os trabalhadores
funcionam como autématos, robotizados, catalogados, de acordo com suas funcdes
operativas.

Estes arquivos, assim agrupados, ativam a memoéria e a imaginacéo que acabam
por reconfigurar o presente e possibilitar um olhar critico sobre a sociedade de trabalho.
Através da reconstituicdo das cenas triviais de entrada e saida das fabricas, o filme
promove um dialogo, entre diversas areas do conhecimento, quer sejam a sociologia,
economia ou filosofia, deslocando a percepcéao do lugar-comum.

Em 1995, na revista Meteor, Harun Farocki explicara a relevancia desse filme, na
questdo memorialistica:

A primeira camera da histéria do cinema focalizou uma féabrica, mas, depois de
cem anos, pode-se dizer que a fabrica como tal atraiu pouco o cinema; mais
exatamente, a sensacéo que causou foi de repulsa. O cinema sobre o trabalho ou
o trabalhador ndo se constituiu em um género central, e o espaco diante da fabrica
ficou relegado a um lugar secundario. A maioria dos filmes narra aquela parte da
vida que se da depois do trabalho. Tudo o que constitui uma vantagem do modo
de producéo industrial diante de outros: a divisdo de trabalho em etapas minimas,
a repeticao constante, um grau de organizacao que quase nao requer tomadas de
decisdo individuais e concede ao individuo um campo de agdo minimo, tudo isso
dificulta a aparicao de fatores inesperados para a construgao de um relato. Quase

tudo o que ocorreu na fabrica nos ultimos cem anos, palavras, olhares ou gestos,
escapou a representacéo cinematografica. (FAROCKI, 2015, p. 213).
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Farocki, através da pesquisa e elaboragcdo dos fragmentos de uma historia
“‘indesejada”, concebe o0 seu cinema como uma forma arrojada de encontro com o
real, com o social, atravessado por sua ideologia e visao politica de mundo. Através
desse movimento diario de massa de trabalhadores, ndo individualizados, o autor
explica a dindmica do trabalho, no mundo moderno. Vai ainda sugerir, 0S muros e 0s
portdes como uma terra de fronteiras, entre emprego/desemprego, liberdade/priséo,
coletividade/individualidade, luta/submisséo, onde o capital norteia a dinamica social e
sujeita o individual & cAmeras de vigilancia e sensores de movimento.

Ao reconhecer e chamar a atencao do observador, durante trinte e sete minutos,
sobre a agao e reacao do coletivo, preso a uma estrutura de trabalho alienante, suscita
uma apreensao da sua ideia, do seu ponto de vista e permite, ao observador, um
encontro de consciéncias, através do questionamento sobre as praticas repetitivas, ao
longo da historia.

Os fragmentos escolhidos pelo autor, nos autorizam a imprimir significado, e a
tracar um enfoque para interpretacédo dos simbolos estrategicamente ordenados na
montagem, num olhar préprio de entender o mundo, ndo a coisa em si, mas a sua
representacdo. Essa abordagem vai de encontro ao que se define como filme-ensaio
editorial, nas palavras de Timothy Corrigan, no seu livro O filme-ensaio:

(...), os filmes-ensaio editoriais revelam e analisam n&o apenas as realidades e 0s
fatos que s&o documentados, mas também as agéncias subjetivas (emaranhadas
nos filmes e em sua recepcéo) dessas realidades e desses fatos. Na condicdo
de relatos sobre acontecimentos diarios, esses filmes-ensaio, como outros tipos
de editoriais, destacam a interacdo necessaria de subjetividades consciente e
decisivamente moveis dentro desses relatos; relatos nao apenas a respeito de
fatos, realidades, pessoas e lugares descobertos e revelados, mas também a
respeito da possibilidade da prépria agéncia em um estado de coisas atual que
ja ndo é transparente nem facilmente acessivel. (CORRIGAN, 2015. p. 154-155).

Assume as fabricas como um pandptico foucaultiano alienante e com forca
persuasiva, bem demonstrado pelos hinos entoados quando da entrada na industria,
Farocki convida o espectador a subjetividade, dentro do ritmo em que se organiza
0 movimento, na poténcia que carrega o olhar, na permanéncia memorialistica que
subverte o espago-tempo, no exercicio de novas percepcdes e reagdes em relacéo ao
gue é exposto, nos indicios pressupostos, numa desconstru¢cao da mimesis aristotélica.

7 | CONSIDERACOES FINAIS

O trabalho de pesquisa desenvolvido na Universidade Estacio de Sa, como um
dos desdobramento da dissertacao de Mestrado (Publicada como livro em 2016 sob o
titulo; Imagens de arquivo: montagem e ressignificacao no documentario 6nibus 174)
defendida em 2012 na PUC-Rio, evidencia as potencialidades das imagens de arquivo
e as multiplas possibilidade de montagem. Os varios filmes exibidos, no Cineclube,
formam um panorama que permite ao estudante, especialmente do curso de Cinema,
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desenvolver novas habilidades audiovisuais, bem como ampliar seu repertério de
referéncias cinematograficas e aprimorar seu olhar e pensamento intuitivo.

Através dos resultados observados a partir da tabulacdo dos questionarios
aplicados € possivel afirmar que o Cineclube é um espaco democratico que viabiliza o
encontro e a troca de experiéncias entre estudantes de diferentes cursos e instituicoes
de ensino. Todavia, ainda precisa ser apropriado e valorizado de maneira mais
intensa pelo corpo discente. O espac¢o do Cineclube tem potencial para fomentar
inUmeras atividades relacionadas ao campo cinematografico, mas o engajamento e o
compromisso com 0O projeto precisa ser sempre coletivo.

A andlise de imagens e dos procedimentos desenvolvidos pelos dois diretores
selecionados no presente artigo evidenciaram elementos especificos, tanto do filme-
ensaio, quanto do found footage. A poténcia do arquivo e sua caracteristica lacunar
que demanda um trabalho de articulagdo, um distanciamento que acarreta novas
compreensoes através de um exercicio de sintonia sensivel, um trabalho do olhar.
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RESUMO: O presente trabalho compreende
a analise do filme Sombras do Passado (Red
Dust), cuja esséncia concentra-se no periodo
de transicdo da ditadura para um regime
democratico, na Africa, tendo as Comissdes de
Verdade de Reconciliagdo como marco nesse
novo periodo. A obra cinematogréafica relata
os trabalhos da Comiss&o Reconciliagdo, ao
analisar a possibilidade de conceder anistia
com relagdo aos crimes cometidos durante o
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periodo, mas sob a condicdo do agente expor a
verdade sobre o ocorrido para obter tal perdéao.
A ideia da comisséo era contar os fatos para
gue a nagao tivesse conhecimento da gravidade
e unisse para evitar outro banho de sangue e
de sofrimento. Diante das cicatrizes contraidas
nesse tempo, o instituto do perdao através da
anistia, propor uma possivel cura ao expor a
verdade sobre os fatos, como uma reconciliacéo
no tempo entre o presente e o passado para
livra-se desta passagem e recomecar. O perdao
mostra-se como mecanismo que concilia
a lembranca e o esquecimento de forma a
possibilitar que o passado seja desligado e que
a promessa de um novo futuro se torne a saida
dessas feridas.

PALAVRACHAVE: Anistia. Comissao de
Verdade e Reconciliagdo (CVR). Perdao.

ABSTRACT: The present work includes the
analysis of the film Red Dust, whose essence
focuses on the period of transition from
dictatorship to a democratic regime in Africa,
with the Truth Commissions of Reconciliation
as a milestone in this new period. The
cinematographic work reports on the work of the
Reconciliation Commission, when analyzing the
possibility of granting amnesty in relation to the

crimes committed during the period, but under
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the condition of the agent exposing the truth about what happened to obtain such
forgiveness. The commission’s idea was to tell the facts so that the nation would have
knowledge of gravity and unite to avoid another bloodbath and suffering. Before the
scars contracted at that time, the institute of forgiveness through amnesty, propose
a possible cure by exposing the truth about the facts, as a reconciliation in the time
between the present and the past to get rid of this passage and start over. Forgiveness
shows itself as a mechanism that reconciles remembrance and forgetfulness so that
the past is turned off and the promise of a new future becomes the way out of these
wounds.

KEYWORDS: Amnesty. Truth and Reconciliation Commission (TRC). Forgiveness.

INTRODUCAO

Em principio, todo Estado tem a prerrogativa, normalmente definida em sua
constituicao, de perdoar aquele que ofende suas leis. Na Constituicdo Federal brasileira
de 1988, a anistia consta como competéncia da Unido' e do Congresso?. Quando é
proclamado para todo um segmento social, o perdao se denomina anistia, palavra que
geralmente vem associada aos direitos humanos.

Perdao e anistia tém sido utilizados ha muito tempo na histéria da humanidade,
as vezes, por benevoléncia (aplicada aqueles que ja sofreram alguma punicao por
seus crimes), por motivos politicos (para pér fim as guerras civis ou insurrei¢coes), por
legalidade (absolvendo pessoas que apelam por sua inocéncia) e em eventos festivos
(para celebrar alguma data importante). As constituicbes de cada Estado procuram
determinar quais sao as condi¢cdes ou limites para a aplicacdo do perdao individual
ou coletivo. Novamente citamos o exemplo da Constituicdo Federal brasileira, em seu
art.5.°, XLIIl, que dispbe sobre os limites da anistia, vedar que os crimes de tortura,
trafico e terrorismo nao poderao ser anistiados.

O uso mais frequente da anistia no Ocidente tem sido para p6r fim aos conflitos
civis ou revolugdes, como uma medida militar de interrupcdo de hostilidades (caso da
Guerra Civil americana). Mas também tem sido usada para conter conflitos politicos e
restaurar a ‘tranquilidade’ da vida social e politica de uma nagéo.

A aplicacdo da anistia para tornar inimputaveis membros de governos acusados
de corrupgao ou de violagao aos direitos humanos tem sido um lugar-comum. Ha que
se notar que a anistia concedida a perseguidos politicos de regimes de excecéao visa
exatamente o contrario, ou seja, encerrar uma injustica cometida no passado, em
geral pelo Estado, e restituir a cidadania ao individuo atingido.

O perdao pode ser Util para as transi¢coes politicas, mas deixam muito a desejar
no que diz respeito a obrigacdo de processar e punir 0s responsaveis pelas violacdes

1 Art. 21. Compete a Unido: [...]; XVII - conceder anistia.
2 Art. 48. Cabe ao Congresso Nacional, coma sancéao do Presidente da Republica, [...] dispor sobre
todas as matérias de competéncia da Unido, especialmente sobre: [...] VIII - concessao de anistia.
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aos direitos humanos. Uma comisséo de verdade pode servir ao valioso propdsito de
justica desde que seja organizada de forma independente do governo e das instituicdes
politicas, coletando evidéncias para subsequentes julgamentos mostrando a verdade
dos fatos apurados.

A reconciliacao politica sob o angulo da anistia € analisada para os riscos
deste instituto que visa recobrar a paz civil, na transicdo para um regime em geral
democratico, apos graves acontecimentos de desestabilizacdo social. A reconciliagéo
politica com estas finalidades pragmaticas, todavia, tem seus proprios fundamentos e
pressupostos, mas anistiar crimes e criminosos leva certamente as indagag¢des sobre
o imperdoavel e a ocasiao para o perdao propriamente dito.

Assinala o filme “Sobras do Passado”, a historia de uma advogada (Hilary Swank),
que retorna & Africa do Sul, seu pais de origem, para acompanhar um processo de
anistia envolvendo um amigo, ativista dos direitos humanos, Alex Mpondo (Chiwetel
Ejiofor) que durante o apartheid foi duramente torturado sob as ordens de um oficial
da policia, Dirk Hendricks (Jamie Bartlett).

A histéria concentra-se na audiéncia da Comissao de Reconciliacéo e Verdade
sobre o pedido de anistia do oficial Dirk Hendricks. Destaca-se que, no filme a lei de
anistia baseava-se exclusivamente na apuracao sobre a verdade dos fatos, conforme os
depoimentos e eventuais provas apresentadas, ou seja, o perdao estava condicionado
em troca da verdade, como um tribunal penal inverso, cujo autor dos fatos ndo era
punido, desde que, apresenta-se cabalmente a verdade sobre os crimes praticados.

O aludido conjunto normativo procurou trazer a verdade a tona e amenizar as
vitimas dos conflitos. A intencdo do governo africano era buscar a verdade dos crimes
praticados nesse periodo, sob a condicdo de anistiar os crimes praticados, como
mecanismo de reconciliagdo e restauracéo civil.

Como se depreende, a anistia da ensejo a muitas criticas, no seu uso,
especialmente para fatos graves. Assim, pode-se falar numa verdadeira anistia
institucional, em determinadas situagdes, sob o0 peso de que o evento nao tivesse
ocorrido.

O preco pelo esquecimento das acdes lesivas cometidas, pelo ndo—saber, pelo
fingir ndo saber, é pesado. Todas as mas acbes estdo contidas nesta pretensao
inacreditavel de apagar os tracos das discérdias publicas.

Para perdoar é preciso ter inteiro conhecimento dos fatos. O perdao tem vinculo
com a verdade, independentemente da circunstancia ou eventual punic¢do (judicial ou
extrajudicial), como apurado pelas Comissbées de Verdade e Reconciliagéo, através
da narrativa em que a memodria é trazida a linguagem, a possibilidade da historia ser
contada de outra maneira, do ponto de vista dos participantes diretos e indiretos. A
verdade passa por um crivo de reconhecimento do que se passou.
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11 0 PERDAO COMO FORMA DE BUSCAR A VERDADE

O engajamento cultural e politico na luta contra apartheid na Africa do Sul, evocou
em grandes linhas, a experiéncia da Comissao Verdade e Reconciliagdo (CVR), sob um
modelo de troca (anistia individual condicionada a confissdo dos crimes e a revelacéo
detalhada da verdade) e de reescrever a histéria. Denominou o trabalho da Comissao,
em favor de toda uma populacao ferida, como as irrupcdes de bondade e de inocéncia
no tempo (2004).

Diante do excesso do mal, da propor¢cdao dos crimes contra a humanidade,
da introdugdo da criminalidade no dominio publico, com os Estados criminosos, a
propria atuacao do direito encontra limites para a retribuicdo penal e civil, pois é dificil
imaginar qual a medida para punir proporcionalmente estes crimes ou saldar esta
divida irreparavel.

Assim, questionam-se 0s crimes aos quais ndao se pode punir adequadamente
e nem perdoar, por transcenderem todas as categorias morais e explodirem todos os
padroes de jurisdicao — e que impuseram aprender e rediscutir as licoes aprendidas
na tradicdo, e que seriam ensinadas de novo, tanto dentro como fora dos tribunais. E
diante deste imperdoavel, que se coloca entdo a prova central do perdao (RICOEUR,
2007).

Nesse contexto, a anistia opera como elemento de prescricdo seletiva e pontual
que deixa fora de seu campo certas categorias de delinquentes, quer dizer, um
esquecimento institucional. Posto isso, a figura da amnésia pode se confundir com a
anistia, quando imposto sobre uma condi¢cdo ou uma recusa da memoria.

Na verdade, a anistia tem por finalidade a reconciliagcdo entre cidadaos inimigos,
ou seja, propde a paz civil. Trata-se de um esquecimento juridico limitado, mas de vasto
porte, na medida em que o0s encerramentos dos processos judiciais se equivalem a
apagar a memoéria na sua expressao como testemunha e, finalmente, dizer que nada
se passou.

Se uma forma de esquecimento podera entdo ser evocada isto ndo serd um
dever de calar o mal, mas de dizé-lo de um modo apaziguado, sem cOlera. Isto nao
serd nem um comando, nem uma ordem, mas um voto de vontade.

Entretanto, a Unica forma que possuimos para tornar a memoria presente é
buscando o passado, rememorando a verdade dos acontecimentos. No momento do
esquecimento dos rastros, dos vestigios, do testemunho, ndo ha passado, este nao
existe, foi transposto, esquecido, € o indizivel. Nao se esta aqui chegando ao momento
do perdao, mas do esquecimento puro e vazio. Na medida em que ha a recordacgéao,
a reiteracao do passado, visando o perdao futuro e o possivel esquecimento. Para
esquecer o trauma é também necessario lembrar os acontecimentos.

Seré a partir da narrativa que ocorrera a reconstrucao da meméria da ditadura e
também da meméria da Lei daAnistia, narrativa esta essencialmente critica, que desvela
as verdades impostas e abre espaco para as verdades construidas, denunciando uma
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amnésia vestida de esquecimento. Esta amnésia consiste no simples exercicio de
fechar os olhos para o passado e tampa-lo em um local onde este ndo possa ser mais
discutido e desmascarado, diferente do esquecimento, que se alcanga com o perdao.

E exatamente por essa razdo que anistia e perddo no Brasil sempre foram
conceitos tao distintos, para nao dizer antitéticos. A anistia consistiu num apagamento
que foi bem além da execucé&o das penas. Incluiu, outrossim, a proibicao de acbes em
juizo, ou seja, proibicao de todo e qualquer processo movido a criminosos e também a
proibicdo de mencionar os proprios fatos com sua qualificagéo criminal.

Dessa forma, Ricoeur (2007), tratar a anistia como uma verdadeira amnésia
institucional que nos faz agir como se o fato ndo tivesse ocorrido. Para o autor, todos
os delitos do esquecimento estdo contidos nessa incrivel, para nédo dizer ‘magica’,
pretensao, de apagar os vestigios das discérdias publicas e, &€ nesse sentido que a
anistia é o contrario do perdéo, pois este exige memoria.

Enquanto amnésia comandada, a anistia dissimula um passado declarado
proibido, entretanto, ndo tem o condao de provocar o seu total esquecimento. Se
assim o fosse, a memoria individual e coletiva seria privada da fundamental crise de
identidade que possibilita uma volta ao passado e de sua carga traumatica. Inclusive
0 que ocorre € justamente o0 oposto: cada vez que o sujeito ou o Estado tentam
submeter as lembrancas a um processo de amnésia forcada, estas voltam com mais
forca, uma vez que elas passam a se constituirem como trauma para o individuo ou
para a sociedade (TELES, 2005).

O problema que emerge é que justamente uma lembranca mal resolvida pode
acarretar o risco da repeticdo também na esfera publica. A ditadura se insere aqui, no
sentido em que quanto mais se resiste ao exercicio de transbordar nossa memdria
compartilhada, mais a ferida aumenta.

Portanto, n&o lembrar nao significa esquecer a divida, a dor, o trauma e caminhar
diante de um futuro que se abre aos cidadaos. Mas permanecer religado a um passado
gue atormenta e que pode vir a se repetir na historia.

Quanto a questéao do filme, pode-se trazer os ensinamentos de Ricoeur sobre
o perddo como uma questdo polémica e divergente, a exemplo de sua posi¢cao a
respeito do mal, que veio reelaborando constantemente. Para o filosofo, a problematica
especifica do perdao € a culpabilidade e da reconciliacao é o passado (MIGLIORI,
2009). Nessa guisa, faz a convergéncia entre a origem do mal. O mal nao é apenas
um problema tedérico, mas sim:

[...] exige convergéncia de pensamento, acdo e uma transformacéo espiritual
de sentimentos através do que denomina imaginacao ética, este poder de abrir
novas possibilidades, de olhar as coisas de outro modo. Nesta matéria, propde
uma mudanca de interpelacédo que leve a pensar mais e de forma diferente, pois,
segundo ele, ndo se trata de procurar a origem do mal, que é inescrutavel, um dos
maiores desafios reconhecidos da filosofia e da teologia, mas, tornando esta aporia

produtiva, no plano das exigéncias da acao, e sob o angulo do futuro, considera-lo
como aquilo que deve ser combatido (MIGLIORI, 2009, p. 249).
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Acentuando-se a luta pratica contra 0 mal, a vantagem € néo se perder de vista
o sofrimento. Ao contrario, todo mal cometido por um ser humano, € um mal sofrido
por outro. Fazer mal é fazer alguém sofrer. A violéncia ndo para de refazer a unidade
entre mal moral e sofrimento. A partir disso, toda acdo politica ou ética que diminua a
guantidade de violéncia exercida pelos homens uns contra os outros diminui a taxa de
sofrimento no mundo.

A capacidade de um ser que age e sofre, na sua fragilidade e vulnerabilidade, &
necessariamente uma capacidade reencontrada ou reconquistada. A tens&o entre a
espessura do mal e a poténcia de si atravessa todo o filme. E, depois de uma situacéo
efetiva de culpabilidade ou de sofrimento que o sujeito pode esperar reconquistar a
capacidade de agir. Trata-se da passagem de uma vontade culpada a uma vontade
regenerada.

No epilogo, enfrenta-se o0 que denomina o “enigma do perdao”. Indaga-se, se o
perddo existe e se tem um sentido. E neste contexto que se baseia o trabalho. Ensina
entdo que o perdao constitui 0 horizonte comum dos trés temas desenvolvidos na
obra: a memoria, a historia e o esquecimento. Os seus efeitos se entrelagam com
todas as operacgdes constitutivas destes trés campos.

Existe, pois, uma espécie de divida para designar uma relacdo de crédito e
débito, que vincula vitimas e ofensores — a ser saldada nos campos juridico, politico,
ético, religioso, em especial na tradicéo judaico-crista, no caso do perdao, mediante as
condicdes da confisséo, arrependimento, expiacdo e novas promessas. Essa divida
€, no entanto, ambigua. Por um lado, em geral, uma impossibilidade de se restituir as
coisas ao estado anterior as perdas e ofensas, como a divida das vitimas, dos mortos,
ou seja, podera ocorrer uma despropor¢cao na reparacao em face do perdao.

Ademais, no caso do perdao, este deve sempre ser individual (vitima e ofensor),
segundo Ricoeur (2009). Assim, no primeiro plano o perdédo enfrenta ndo somente
os pecados privados, mas o mal na esfera global e publica, o que obrigou, apos a
Segunda Guerra, a se repensar sobre questdes politicas, juridicas e principalmente
éticas ante os crimes massivos praticados.

Estes acontecimentos motivaram a criagdo da ONU (Organizacédo das Nacdes
Unidas), da Declaragdo dos Direitos Humanos de1948, com tipificacdo de crimes
contra a humanidade e Tribunais competentes para julgar esses casos, como forma
de resposta, como paralelamente, as convencgdes e as recomendacgdes para ampliar
os direitos do homem e sua protecéo universal.

Ressalte-se que, para grande maioria poderia servir como alento as atrocidades
cometidas por estes sujeitos. No entanto, para Ricoeur (2009), somente a vitima pode
perdoar, em termos juridicos, perdao personalissimo. Ou seja, o instituto do perdao é
pessoal e excepcional.

Esses pedidos de desculpa podem ser considerados uma espécie de reparacao
simbdlica, através do reconhecimento do erro cometido ao longo da histéria, ao lado
das penas e das indeniza¢gbes materiais. A reconciliacdo politica sob o angulo da
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anistia visa recobrar a paz civil, na transicdo do regime militar para o democratico,
apoés graves acontecimentos de desestabilizagdo social.

A reconciliagcao politica com estas finalidades pragmaticas, todavia, tem seus
préprios fundamentos e pressupostos, mas anistiar crimes e criminosos leva certamente
as indagacgdes sobre o imperdoavel e a ocasiao para o perdao propriamente dito.

Apesar das aparéncias, a anistia ndo conduz, de modo nenhum, a justa
compreensao da ideia do perdao e em alguns aspectos constitui sua antitese, como a
interdicéo de toda perseguicao, julgamento e punicéo dos criminosos. A anistia de fato,
da ensejo a muitas criticas, no seu uso e abuso para fatos graves (MIGLIORI, 2011).

Segundo a definicao utilizada por Ricoeur, dar é “abandonar” alguma coisa a
alguém sem nada a receber de volta. O perdao representaria mais uma parada, um
estancamento, um ponto final, para poder partir do zero (2007).

As questbes que se apresentam na tematica interdisciplinar e transversal do
perd&o atravessam o campo vizinho do direito e interpelam. Aclama-se uma apuracéo
de como é aplicada a justica, de quais sdo as suas propostas diante dos crimes e de
sua irradiacao na sociedade.

Toda essa crise do direito nos leva a repensar as formas de justica: menos
violentas. Para Ricoeur, a sancao deve ter um futuro. Este futuro é dado, segundo
o filbsofo, sob as formas da reabilitacdo e perdao, e neste par o reconhecimento é
fundamental (2007). A reabilitacdo, na verdade, operando como uma medida que
acompanha a execucdo da pena, visando restaurar a capacidade da pessoa, ou seja,
a reinser¢cao como cidadao de corpo inteiro, no fim de sua pena.

Com efeito, a ideia que a preside é o restabelecimento de direitos da ser humano,
da sua capacidade, do estado juridico que tinha perdido. Apagar as incapacidades,
restabelecer os direitos. Este restabelecimento da capacidade do sujeito € uma das
ideias-chave da equacgao do perdao.

Na verdade, a concepcgao da reconciliacdo e restauracéo supera-se a questao
punitiva corporal ou patrimonial de reparagdo, o processo restaurativo ndo se cerca
somente dessas repara¢cdes material como Unico objetivo, mas em busca de respostas
e verdades sobre os fatos ocorridos. As partes (autor e vitima) devem estar prontos
para o dialogo para encerrar aquela macula do passado e definir os novos rumos de
suas vidas, sem que a impunidade e inverdade reine a sociedade o que contraria todo
0 senso de justica e verdade. Nesse sentido:

o didlogo entre as partes ndo se estabelece para atribuir culpa e mensurar
danos, mas, para expor as razdées que levaram cada participante ao processo e
compreender o significado individual de cada ser humano que ali se encontra;
uma exposicao da vida, das dificuldades, das problematicas e da forma como se
enfrenta; uma oportunidade de falar sobre o criem e como ele afetou o cotidiano
da vitima, com sua sensacado de dano e inseguranca; o arrependimento e a
conscientizacdo da ofensa. (SALIBA, 2009, p. 179).

A reconciliagdo ndo se torna um ato esquecimento do ocorrido, mas sim uma
verdadeira solucao para tal problematica. As partes devem estar cientes e conscientes
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da participacéo ativa para consecucéao do problema, estando disposto a reconciliar-se
e perdoar.

No paradigma de justica contido no que se denomina atualmente, justica
restaurativa. O objetivo desta justica é o de restabelecer os lagcos sociais do autor e da
vitima, por meio da responsabilizacédo e da reparagao do dano, mas tendo as partes
uma participacéo ativa, na busca pela reconciliagao.

Nesta linha, o perd&o pode ser colocado como horizonte (punigéo, reabilitacao e
perdéo) e, segundo o filbsofo, constitui uma lembranga permanente de que a justica €
apenas a justica dos homens e ndo podera erigir-se em juizo ultimo.

Reconhece como nascidas do perdao para a justica, todas as manifestacoes de
compaixao e benevoléncia, no interior da prépria administracdo da justica, como se
ela, tocada pela graca ou dadiva, visasse, na sua esfera prépria, a este extremo, um
meio termo, seguindo os legados de Aristoteles (2001).

A punicao restabelece, talvez, a ordem, ela ndo da a vida (MIGLIORI, 2011).
A possibilidade de desligar o agente do seu ato é a proposta na qual desemboca o
ensaio do perdao. O culpado capaz de recomecar sera a figura do desligamento que
comanda todas as outras. Este desligamento ou separacéo seria possivel, provavel.

Aresposta ao arrependimento, esta sim, chega no tempo, quer ela seja repentina,
ou progressiva, a prova de uma vida inteira. Com fundamento em Kant, entende entao
0 pensador que o mal, por mais radical que seja nao é originario. Diante disso, sob
o signo do perdao, o culpado teria restituido a sua capacidade de agir, e com isso,
aquela de continuar, de comecar. E desta capacidade restaurada que decorreria a
promessa que projeta a agcdo em direcao ao futuro (MIGLIORI, 2011).

Em sequéncia, entra-se na questdo do perdao interno, ou seja, o qual ninguém
pode perdoar a si proprio. O perdao necessita que o outro veja os defeitos e os perdoe,
visto que, 0 homem jamais conseguiria enxergar dentro do seu narcisismo, seus erros.
Dentro desse contexto, Arendt também distingue o perdao da compreenséao. Afirma-se
gue a compressao € interminavel, ndo podendo produzir efeitos e por um fim ao ciclo,
ja que existe uma constante evolucéo e a lidar com essa realidade, isto é, compreender
e aceitar a nossa vida.

Quanto ao perdao, eleva-se como uma das grandes capacidades humanas, uma
das mais ousadas acdes do homem “[...] desfazer o que ja foi feito — e tem éxito
em instaurar um novo come¢o onde tudo parece ter chegado ao fim” (2009,p.118),
finalizando-se, consumindo em uma agao unissubsistente.

Nesse contexto, pode se afirmar que: “o perdao significa que embora, ferio vocé
opta por se magoar e sofrer menos. O perdéao significa que se torne ponte da solugéo.
O perdao é para vocé e mais ninguém” (FREDERIC, 2007, p. 95).

Destaca-se que, o filme é audacioso ao passar o perdao como uma forma de
atingir a paz interior, que emerge quando assume o sofrimento ocorrido, bem como da
responsabilidade sentir e encarar, sob outra perspectiva, ndo mais como vitima.

Desta forma, o perddo mostra-se ndo sendo facil, necessitando de meditacéo e
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reflexdo a todo o momento e principalmente, forca e atitude para tal. Assim, o perdéo
a outro ser humano é uma dadiva do préprio homem, como um ser supremo aos olhos
de Deus, podendo minimizar indesejaveis sofrimentos.

Assim, o filme deixa um legado ao questionar a busca pela verdade como
elemento ético, moral e principalmente como mecanismo de transformacao do ser
humanao.

21 A LEI DE ANISTIA E O VERDADEIRO PERDAO?

A Comiss&o de Verdade e Reconciliacdo (CRV) da Africa do Sul surgiu com a
inteng@o de investigar os atos cometidos de marco de 1960 até maio de 1994. Seu
objetivo era investigar e divulgar os atos criminosos praticados contra a populagéo no
regime apartheid.

Criada pela Lei de Promoc¢ao da Unidade e Reconciliacdo Nacional de 1995
tinha como fungao estabelecer e registrar os casos mais graves de violagao de direitos
humanos ocorridos entre 1960-1994. Instituida pelo Presidente Nelson Mandela,
prisioneiro politico de 1963/64 a 1990, e presidido pelo arcebispo anglicano da Cidade
do Cabo, Desmond Tutu, o qual o ganhou o Prémio da Paz em 1984.

Foram trés anos de trabalhos (1995-1998), no qual foram examinados e narrados
os relatos das vitimas e dos criminosos, para tornar publicos os crimes praticados
durante o periodo apartheid. A Comissédo Verdade e Reconciliacédo, além de ser um
acontecimento politico representou uma reflexao ndo somente filoséfica, mas também
politica, antropologica, juridica e ética:

[...] foi um acontecimento cujas dimensdes excedem as duas justificativas politicas
(rupturacom oregime apartheid respeitando os termos do acordo que ndo objetivava
“caca as bruxas”, técnicas (encerrar 0 antigo regime e organizar a sucesséo),
psicolodgicas (as vitimas pediam para serem publicamente reconhecidas) e que,
ainda hoje, assados anos do encerramento dos trabalhos e da entrega de seu
relatorio (1998), tem sido objeto de reiteradas e renovadas analises, sob diferentes
angulos, tal a riqueza dos sentidos e tensdes de sua experiéncia sem precedentes
e de seus efeitos (MIGLIORI, 2009, p. 223).

Utilizaram-se quatro conceitos de verdade na Comissdo: a verdade forense
(anistia); verdade pessoal (as audiéncias e os relatos das vitimas, dos criminosos);
verdade social (ligada ao processo de partilha entre ofensores e as vitimas) e a verdade
gue cura (justica restaurativa), na busca de uma verdade eficaz:

Assim, na perspectiva da verdade dos fatos (ou forense), apresentam-se as
questbes da anistia e suas relacées com a problematica do perdao; na da verdade
pessoal e narrativa e na da verdade social (temas tratados em parte no Capitulo 4,
Terceira Parte, no tocante ao trabalho de Iuto e lembranca); na verdade que cura
(bealing) apresentam-se os principios da justica restaurativa empregada pela nova
unidade africana (MIGLIORI, 2009, p. 226)

A Comissdo era norteada nao pela justica criminal, mas sim pela justica
restauradora. Foi a primeira e a unica Comissdo com a prerrogativa de anistiar os
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criminosos da época. Buscava-se uma justica social com bases no ouvir, no reparar e
restabelecer a dignidade as vitimas.

Foram mais de 22 (vinte e dois mil) vitimas e 07 (sete mil) perpetradores do
apartheid ouvidos e que deram seus testemunhos perante a CVR. As audiéncias eram
publicas e com ampla transmissdo nos meios sociais:

O primeiro e segundo paragrafos do Epilogo constituem uma retomada em
perspectiva do processo de democratico. O segundo paragrafo evoca, pela
primeira vez, a ideia de reconciliagdo e reconstrucédo da sociedade. As referéncias
a esses objetivos sdo apenas declaratérios. Nada se diz sobre no que consistem
a reconciliagdo e reconstrucdo. O terceiro paragrafo é o coracdo da matéria,
explicando o papel assinalado a Constituicdo nesse processo. [...] Esse paragrafo
refere-se, de maneira mais direta, a critérios juridicos precisos/; a violacdo dos
direitos do homem e os principios de direito humanitario. [...] O quarto paragrafo
contempla a filosofia do mecanismo que sera utilizado. [...] O paragrafo quinto do
Epilogo, que trata da anistia, reconhece que a promoc¢ao da reconciliagcédo e da
reconstrucdo passa por uma concessao da anistia para os atos, agcoes, abstengdes
e infracBes cometidas com a finalidade politica durante os anos de conflito. [...] O
paragrafo sexto, por fim, aparece como uma conclusdo do conjunto do processo

constitucional. Declarando que, com essa Constituicdo e seus compromissos, um
novo capitulo da histéria da Africa do Sul se abre, os constituintes o reconhecem

como um conjunto (2009, p. 229-231).

Pretendeu-se assim com o reconhecimento dos crimes praticados e a devida
reparacao das vitimas e que 0s excessos 0 periodo sangrento nédo seja esquecido
pela concessao da anistia.

Evidencia-se que impés ao legislador a obrigacdo da promocéao da reconciliagao
através. A constitucionalizagcédo visava o conhecimento e o reconhecimento e néo o
esquecimento. Assim, a principal funcdo da CVR baseava-se em: “reconciliar um pais
inteiro, realizar, a todo custo, 0 sonho de uma nacgéao unificada” (2009, p. 232).

O filme discute o processo de reconciliagao a partir do dialogo, fazendo com que
houvesse uma transi¢ao pacifica do regime do apartheid para a democracia. Ressalte-
se que para que houvesse a anistia, haveria um preco: a confissdao. Portanto, a anistia
era individual e condicionada. Assim, os agentes deveriam se submeter a todas as
exigéncias e critérios para entdao o Comité pudesse avaliar o pedido de anistia. A
referida normativa pretendia-se com isto, a verdade como cura e a reparacéo. A anistia
era somente um meio para que se concretizasse.

Indiretamente aconcessao da anistia estavaligada nareconciliagdo e reconstrucao
da harmonia entre os homens, da capacidade do homem de compreender e aceitar o
outro, dos desafios do novo regime politico e da unido entre a populacéo.

Assim, o perddao mascarado pela anistia, configura-se pela generosidade,
solidariedade, fraternidade, amor, unidao, e o bem comum. Isto demonstra que para
alcancar a paz era preciso a manifestagdo do amor e néo de represalias, 6dio e mais
vinganca.

Composta por 29 membros a Comissao contava ainda com a ajuda de trezentos
pesquisadores, juristas, arquivistas, secretarias, entre outros. A Comissao dividia-se
em trés comités: o Comité de Violagao dos Direitos do Homem, o Comité de Reparacao
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e de Indenizacdo, o Comité de Anistia. Cada um com fun¢des autbnomas, mas com
um objetivo: alcancgar a reconciliacéo e a reconstrucao da unidade nacional.

Os perpetradores relatavam com a confiangca que eles seriam anistiados. E as
vitimas davam seus testemunhos com a confianca de reparacédo. Entretanto, esta
reparacao era dificil pela falta de recursos do Estado.

Todavia, para o filosofo Derrida, quem esta pedindo perdao n&o sdo as pessoas
e sim as entidades, descaracterizando o perddo. Ao discorrer tendo em vista “quem
deve perdoar?”, Derrida menciona o caso da mulher da Africa do Sul que foi convidada
a escutar o relato de seus assassinos. Ao perguntar se ela esta pronta para perdoar,
ela responde: “Nenhum governo pode perdoar (siléncio). Nenhuma comisséo pode
perdoar (siléncio). E eu nao estou pronta para perdoar” (2009, p. 266). Dessa forma,
isto demonstra que o Estado ou a instituicao publica ndo pode perdoar. Isto significa
que o perdao nada tem a ver com a justica judiciaria, ou seja, o perdéo nao pode ser
institucionalizado.

Vimos que na Africa do Sul, pés-apartheid, foi instaurado a Comissao de Verdade
e Reconciliacdo, onde seu trabalho foi tornar publicos os crimes cometidos durante o
periodo do aparheid.

Tracando esta linha, pode-se mencionar a anistia no Brasil, cujo préprio governo
militar promulgou, em 1979, a Lei de Anistia. O pais estava fragmentado pelas disputas
de poder, entédo, o Presidente da Republica, Jodo Batista Figueiredo, numa busca de
restabelecer a unido nacional, promulgou a Lei de Anistia. Sua funcéo era impor o
esquecimento dos crimes de tortura dos agentes do Estado, numa época de transicao
democratica que o Brasil estava vivenciando.

Em 2006, a discussao da revisdo dessa lei ganhou nova expressao quando a
familia Teles moveu acgéo civel contra o coronel reformado Carlos Alberto Brilhante
Ustra. Tratava-se de uma agéo de natureza declaratoria, onde o pedido principal era o
reconhecimento das praticas de tortura as quais foram submetidos os membros dessa
familia. O coronel Ustra era o diretor do Destacamento de Operacdes de Informacgdes
— Centro de Operacdes de Defesa Interna (DOI-CODI) em S&o Paulo entre setembro
de 1970 e janeiro de 1974, periodo durante o qual houve 502 denuncias de tortura e
49 mortes nas dependéncias do DOI-CODI.

O juiz do caso, Gustavo Santini Teodoro aceitou julgar o coronel, na justificativa
que a Lei de Anistia ndo impedia acbes na area civel em que se tratava de violagcéo
de direitos humanos. Houve criticas na época. Mas, esta iniciativa foi importante para
reabrir discussao acerca da Lei de Anistia, de 1979, que perdoou os crimes politicos
ou conexos no periodo de 1961-1979. “Ao contrario do que fizeram os argentinos, a
sociedade brasileira costuma deixar barato o resgate de grandes injusticas da histéria
para nao manchar sua reputacao de povo cordial e feliz. Mas pagamos um alto preco
por essa suposta felicidade” (2009, p. 294).

Por fim, o pensamento de Tronca no sentido de Foucault:
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[...] a histéria como lugar de apagamento da memoria, capaz de evocar a memoria/
reconhecimento em detrimento da memodria involuntario. O carater instituinte da
linguagem e do imaginario coletivo acaba por converter a memoria do passado em
narrativas histéricas, marcando o presente e projetando o futuro dos grandes males
da histéria da humanidade (2009, p. 296).
Assim para nao alimentar o ressentimento, o autor trabalha a memoria que deve
ser capaz de escrever como se fosse o pensamento de Foucault. Ricoeur ao escrever
sobre a anistia entende ser ela um “esquecimento institucional”’, como se fosse um

esquecimento comandado, for¢cado:

N&o é possivel tratar os fatos histéricos dolorosos como algo que nunca aconteceu.
Isso ndo funciona. As sociedades ndo esquecem. A degeneracdo (tal como os
terapeutas a chamam) em nome da conciliagdo nacional. Tal como ocorreu com a
Lei de Anistia no Brasil, pode ter um efeito terapéutico, mas é suspeita do ponto de
vista da verdade e da justica (2009, p. 299).

Para Ricoeur, a anistia é contraria ao perdao. O perdao, em suas palavras,
manifesta-se por meio da lembranca, exigindo a memoria viva dos fatos. Ja, na
anistia, isto ndo ocorre, posto que se exige um esquecimento forcado, uma “amnésia
comandada” (2009, p. 298), em nome da paz social.

E exatamente por essa razdo que anistia e perddo, no Brasil, ha tempos sdo
conceitos téo distintos. A anistia consistiu num apagamento que foi bem além da
execucao das penas. Incluiu, outrossim, a proibicdo de ac¢des em juizo (ou seja,
proibicado de todo e qualquer processo movido a criminosos e também a proibicéo
de mencionar os proprios fatos com sua qualificagéo criminal). Dessa forma, trata-se
a anistia de uma verdadeira amnésia institucional que nos convida a agir como se 0
fato nado tivesse ocorrido. Para o legislador, todos os delitos do esquecimento estao
contidos nessa incrivel, para nao dizer “magica”, pretensdo, de apagar os vestigios
das discérdias publicas e, é nesse sentido que a anistia € o contrario do perdao, pois
este exige meméria (MIGLIORI, 2009, p. 259).

Enquanto amnésia comandada, a anistia dissimula um passado declarado
proibido, entretanto, ndo tem o condao de provocar o seu total esquecimento. Se
assim o fosse, a memoria individual e coletiva seria privada da fundamental crise de
identidade que possibilita uma volta do passado e de sua carga traumatica. O que
ocorre € justamente o oposto, contudo: cada vez que o sujeito ou o Estado tentam
submeter as lembrancas a um processo de amnésia forcada, estas voltam com mais
forca, uma vez que elas passam a se constituir como trauma para o individuo ou para
a sociedade (TELES, 2005, p. 322).

Portanto, “n&o lembrar” ndo significa esquecer a divida, a dor, o trauma, mas, do
contrario, o retorno a um passado que atormenta e que pode vir a se repetir na histéria
brasileira.

Por tal motivo, entende-se que somente o perdao pode ser visto como elemento
de reconciliagdo nacional. Um perdao que nao olhe para quem “mais sofreu” ou “mais
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impds sofrimento”, mas que apenas atenta a sua estrita finalidade de fornecer ao
passado (e quem com ele sofre) uma boa dose de tranquilidade e paz. Caso a Lei da
Anistia brasileira venha a ser revista em um futuro proximo, modestamente se entende
que o caminho do punitivismo puro e simples ndo é o mais adequado, tendo em vista
que somente promovera mais 0dio, rancor e o risco de um futuro incerto para o povo
brasileiro. Que a anistia brasileira seja, pois, condicionada a “verdade”: somente
através dela é que conseguirao os infratores (independentemente do lado que estejam)
o perdéo da sociedade brasileira, da historia, e de suas préprias consciéncias. Essa é
a verdadeira esséncia de uma justica que restaure os lacos de paz do Brasil. Essa é a
correta forma de utilizar a justica de transicdo como elemento da justica restaurativa.

CONLUSAO

O perdao encontra-se num jogo de temporalidades. Diferentemente da memoria,
nao se opera olhando unicamente para tras, ele consiste num caminhar em direcéo
ao amanha, ou melhor, caminhar para o horizonte de liberdade. Mas, para isso, é
necessario também perpassar pela representacdo do passado, buscando nela um
outro horizonte possivel: o da superacéo. E um lembrar para se esquecer, que se opera
com os olhos de uma memoria critica e feliz, porque reconhece a divida passada, mas
ainda assim é capaz de domina-la. A lembranca é aqui meio para recriar os lagcos com
0 passado a partir do acoplamento com uma sempre nova promessa.

Por outro lado, o que nos parece, é que as tentativas de apagamento dos rastros,
dos documentos e dos crimes da ditadura na Africa do Sul e no Brasil caminham num
sentido bem diferente daquele preconizado pela cura indicada pelo perdao. A memdéria
€, nesse sentido, impedida por um esquecimento de fuga, instituindo uma relacao
patolégica com o passado traumatico.

Possibilitar o julgamento dos agentes publicos que cometeram delitos na época
de repressao néo é simplesmente mexer em feridas ou fomentar o 6dio, mas permitir
trilhe seu caminho em direcéo a busca pelo perdao. Isso implica reconhecer o papel
terapéutico da construcdo de uma memoria que busque a verdade dos fatos e a
narracdo das vitimas, conforme a Comisséo Verdade buscou na Africa do Sul e no
filme.

Operdéo, nessalogica, é interrompimento, mas ndo € impunidade; € esquecimento
da divida, mas ndo dos fatos; & generosidade. Assim, deve reconhecer os atos
praticados durantes esse periodo sangrento, recontar essa historia e reconhecer as
préprias potencialidades de um “homem capaz” de recontar a sua histéria e de se
responsabilizar pelas suas faltas como unica forma de seguir em frente.

Dessa maneira, o perdéo significa afirmar que o homem n&o se reduz a suas
faltas e a negatividade pelos delitos praticados. Mas é justamente, por isso, que ele
também esta suscetivel a serimputado dentro de uma esfera juridica, que lhe assegure
também o momento da sua narracéo. A partir do devido processo, o individuo encontra-
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se na posicao de ser perdoado pela vitima e de ter restabelecida a sua dignidade.

Todavia, ha algo no perdao que extrapola todo o calculo do direito que € a sua
generosidade incondicional. Ele é sublime demais para ser unicamente juridico, mas
nem por isso encontra-se totalmente desligado do papel a ser desempenhado pelo
processo judicial. O perdao encontra, sim, no direito a capacidade de estabelecer-
se no mundo dos homens que é sempre contingente, indicando caminhos para a
superacdo das doencas da memoria e da relacdo obsessiva que instituimos com o
nosso passado.
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RESUMO: Neste textoinvestigaremos a Garapa,
especificamente na realizacdo do projeto
de sua autoria intitulado Correspondéncias.
Objetivamos analisar as metodologias adotadas
para realizacdo audiovisual neste projeto.
Neste sentido, quais as estratégias narrativas
da producao audiovisual realizada por quem se
afirma coletivo artistico? A metodologia utilizada
para a construcao desta reflexdo foi a pesquisa
bibliografica, a entrevista em profundidade
e andlise de imagens em movimento. Como
resultados, pretendemos contribuircomo debate
sobre o fenbmeno contemporaneo de realizar
audiovisual em agrupamentos que, devido
aos seus modos de fazer, se autodenominam
coletivos.

PALAVRAS-CHAVE: coletivismo, dispositivo,
metodologia

ABSTRACT: In this text we will investigate the
Garapa, specificallyintherealization ofthe project
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of his authorship entitled Correspondence. We
aim to analyze the methodologies adopted for
audiovisual realization in this project. In this
sense, what are the narrative strategies of the
audiovisual production performed by those
who claim artistic collective? The methodology
used to construct this
bibliographical research, the in-depth interview

reflection was the

and the analysis of moving images. As a result,
we intend to contribute to the debate about
the contemporary phenomenon of performing
audiovisual in groups that, due to their ways of
doing, call themselves collective.

KEYWORDS:
methodology

collectivism, strategies,

11 INTRODUCAO

Neste texto, investigaremos a Garapa,
especificamente na realizagéo do projeto de sua
autoria intitulado Correspondéncias (GARAPA,
2013b, 2013c, 2013d, 2013f). Objetivamos
analisar as metodologias adotadas para
realizacdo documental neste projeto. Neste
sentido, quais as estratégias narrativas da
producdo de um grupo que se afirma coletivo
artistico?

Ametodologia utilizada para a construgao
desta reflexdo foi a pesquisa bibliografica

(STUMPF, 2005), a entrevista em profundidade

Capitulo 9




(DUARTE, 2005), analise de imagens em movimento (ROSE, 2002), bem como
normatizacao do texto (ISKANDAR, 2010). A fim de compreender sobre o fenébmeno
contemporaneo de realizacdo audiovisual em coletivo, buscamos compreender
sobre como se constituem, como se organizam e a partir de quais motivacdes. Como
resultados, pretendemos contribuir com o debate sobre o fendmeno contemporéaneo
de realizar audiovisual em agrupamentos que, devido aos seus modos de fazer, se
autodenominam coletivos.

2 | COLETIVISMO ARTISTICO EM DESTAQUE

Crusco (2013, p. 94) ao fazer uma retrospectiva sobre o debate publico brasileiro
em 2013 argumenta que os coletivos, “grupos de pessoas que se unem em prol de um
objetivo comum, seja ele politico, artistico ou puramente profissional”’, se destacam.
Apresenta ainda que conceitos como horizontalidade das relacdes, trabalho coletivo,
ambiente compartilhado, autogestdo, descentralizacdo das decisdes, flexibilidade,
mobilidade, nomadismo sdo utilizados com alguma recorréncia por grupos que se
autodenominam coletivos.

Em termos historicos, Stimson e Sholette (2007, p. 3) alertam para o fato de que
a coletivizacdo na arte ndo € uma novidade, mas “é apenas o renascimento intenso, o
ressurgimento dos fantasmas do passado, uma retomada de oportunidades e velhas
batalhas”. Os organizadores do livro Collectivism after Modernism — The Art of Social
Imagination After 1945 (2007), contudo, propdéem uma periodizacao histérica que
serviria para analisar os coletivos atuais de acordo com suas diferentes ambicoes em
relacéo ao coletivismo anterior a Segunda Guerra Mundial. Se nesta época as formas
de voz coletivas falavam em nome de uma nacgao ou classe ou ainda da humanidade,
0s coletivos posteriores a ela renascem sob um diferente fetiche: a virada cultural.

Os autores argumentam que a virada cultural é originaria de um periodo de
guerra nao declarada oficialmente entre capitalismo e socialismo, ou seja, entre o fim
da Segunda Guerra Mundial, 1945, e a queda do Muro de Berlim, representando o
fim da Guerra Fria, 1989. Apresentam que desde este periodo a cultura gradualmente
adquire um peso politico e reciprocamente a politica assume um tom cultural.

Da luta dos direitos civis graficamente representados na revista Life aos slogans
de Maio de 1968 inspirados nos Surrealistas, da emergéncia da Nova Esquerda
ela mesma renascendo da contracultura a uma variedade de transformacdes e
contradicdes compdem-se a virada cultural, que reorganiza a vida diaria e as lutas
das classes subalternas. (STIMSON; SHOLETTE, 2007, p. 9)

Alegam ainda que entre estas duas datas, modos coletivos de trabalho e
associacgdes artisticas sofriam rotineiras denuncias e represalias diretas ou indiretas de
campanhas anticomunistas e pressdes conservadoras, como ocorreu com The Artists
League e Artistis Equity. Fundada em 1947, a Artistis Equity Association (AEA) foi
criada para proteger a condicdo econdémica de artistas norte-americanos que viveram

Arte Comentada Capitulo 9



nos EUA durante a guerra e, na medida do possivel, apoia-los no periodo pés-guerra.
Sokol (1999) afirma ser dificil perceber a pouca atencao que foi dada as condi¢des
econdmicas dos artistas norte-americanos num periodo em que mercado da arte se
aquecia, os museus de arte contemporanea expunham obras e a vida destes artistas
e os jornais das cidades cobriam estas exposic¢oes.

Contudo, o apoio governamental a estes artistas tinha desaparecido durante a
Grande Depressao e os primeiros anos da Segunda Guerra Mundial. Além disso, 0s
colecionadores de arte se voltaram para o mercado Europeu e paraobras de artistas com
reputacao internacional e também no periodo imediato do pds-guerra, organiza¢des
artisticas eram vistas com desconfianga por criticos e politicos conservadores, primeiro
devido a uma antipatia ao ativismo de grupos como o Artists’ Union, segundo por causa
da mentalidade conspiratéria desenvolvida durante a Guerra Fria. E neste contexto
que surge a AEA.

Também nas ficgdes cinematograficas hollywoodianas do periodo supracitado
0 panico era expresso através de narrativas conspiratorias, infiltracbes comunistas e
invasdes alienigenas. Seed (1999) argumenta que a Guerra Fria foi uma metafora. O
autor relata que o termo geralmente datado do discurso proferido por Bernard Baruch
em 1947 e depois popularizado pelo jornalista Walter Lippmann, ja tinha sido usado
em 1945 por George Orwell em seu artigo You and The Atom Bomb no qual previu
uma situacao de paralisia armada, de hostilidade nunca antes vista entre combatentes
governamentais.

Ao examinar discursos de politicos norte-americanos, o autor argumenta que
a percepcao deles sobre a Guerra Fria era estruturada por meio de metaforas como
a que associou a Unidao Soviética a predadores perigosos. Muitas destas metéaforas
tornaram-se narrativas cinematograficas. Ele cita o filme Them! (Gordon Douglas,
1954), traduzido como O mundo em perigo, argumentando que sua dupla metafora -
formigas como monstros e formigas como pessoas - foi utilizada para dramatizar o medo
de um imprevisivel ataque Comunista por meio de armas quimicas e radioatividade

Mas se especialmente nos Estados Unidos foi levantado uma bandeira de
perseguicdo contra o coletivismo artistico, também 14 ele reemergiu da cultura
marcado pelo compartilhar das experiéncias, pelo desejo de falar em uma voz coletiva,
possibilitando rupturas ao dar lugar a questionamentos sobre cristalizadas narrativas
sociais.

Stimson e Sholette (2007) argumentam que sob a égide de uma virada cultural, o
coletivismo artistico apds a Segunda Guerra Mundial raramente interessa-se por uma
unidade como a singularidade de vanguarda, pois sua aspiracéo é, ao invés de lutar
contra a inevitavel heterogeneidade, abarca-la. Argumentam ainda que o coletivismo
depois do modernismo esta organizado em redes de grupos artisticos informais, que
com independéncia politica e ativista se volta para o mercado do espetaculo, tentando
usar sua rede de significacao e distribuic&o para intervir no mundo da cultura de massa.

Drew (2007) acrescenta a esta discussao o recorte do coletivismo na videoarte,
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buscando outros caminhos para observar sua origem como expressao artistica e
exemplificando como alguns coletivos de video ficaram a margem da historia devido as
rigidas fronteiras estabelecidas pela critica e historiadores. Nao nos interessa resumir
aqui sua reflexdo, mas aproveita-la como referéncia para coletivos que se utilizam do
audiovisual nos dias atuais.
Muitos criticos de arte, curadores, e outras autoridades da arte mundial tém se
fixado na forma e frequentemente ignoram o trabalho fundamentado no contetddo
ou no contexto. Do mesmo modo, eles tendem a repudiar trabalhos classificados
como arte politica ou ndo arte, como a arte que esta focada em questdes sociais
ou a arte que estéa situada na esfera publica, que é também despersonalizada e
menos individualizada e, entdo, menos inerente a aprovacao e comercializacao
e ao esteredtipo de arte sensivel e criativa. [...] Movimentos artisticos como o
Surrealismo e o Dadaismo, movimentos muitas vezes falsamente aprovados pelo
establishmentda arte, eram interessados em tais questdes como outros movimentos
culturais que exigiram a fusdo da vida cotidiana com a expresséo artistica, como
os Situacionistas, os Beats, os Diggers e os Hippies. Muitos coletivos de video
continuam a trabalhar inspirados pela tradicao iniciada por estes movimentos.
(DREW, 2007, p. 97)

Como veremos a seguir, Paulo Fehlauer (2013a), membro fundador da Garapa,
idealizador e proponente do Correspondéncias, tem nos Situacionistas uma referéncia
fundamental tanto para o coletivo quanto para o projeto. E preciso compreender que os
Situacionistas foram um grupo de intelectuais e ativistas franceses liderados por Guy
Debord e Raul Vaneigem. Segundo Mann (2010, p. 27), o trabalho deles “culminou
em duas grandes proposicoes tebricas, ambas publicadas em 1967: A sociedade do
espetaculo de Debord e A revolucéo da vida cotidiana de Vaneigem”.

Quando explicava sobre a metodologia do Correspondéncias, Fehlauer (2013a)
afirma que para o trabalho do projeto nascer da experiéncia de percorrer a cidade foi
fundamental a “ideia dos Situacionistas de criar trajetos, de percorrer, de absorver a
cidade, de criar situa¢des para que a criacao surja a partir dessa experiéncia”. A partir
dessa referéncia, apresentaremos o coletivo Garapa, especialmente sua realizacéo do
projeto Correspondéncias.

Afinada com a terminologia contemporanea do coletivismo artistico, Garapa
pode ser compreendida como um estudio, bureau ou mini-produtora que articula
colaboradores em seus trabalhos comerciais e autorais. Desenvolvido em 2013, com 0
apoio financeiro da nona edi¢cdo do Programa de Rede Nacional Funarte Artes Visuais,
pela Garapa, o projeto Correspondéncias levou oficinas de produ¢cdo multimidia a
cinco capitais brasileiras: Curitiba, Fortaleza, Goiania, Rio Branco e Sao Paulo. As
oficinas, como explicou Fehlauer (2013a), durante uma entrevista realizada na sede da
Garapa em S&o Paulo, ndo eram técnicas, antes tinham como objetivo jogar fagulhas
de producao coletiva em outros cenarios e produzir a partir do encontro, possibilitado
pelas oficinas. No projeto Correspondéncias, ele argumentou, os documentarios foram
produzidos coletivamente e em rede.

Desse modo, o projeto se desenvolveu pela Garapa, um grupo com quatro

membros fixos, mas em cada capital onde as oficinas foram realizadas (Curitiba,
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Fortaleza, Goiania, Rio Branco e Sao Paulo) um coletivo distinto se estruturou.
Segundo Hollanda (2013, p. 2),
Os coletivos s&o formados apenas em fungao da producao de um ou mais projetos.
Estruturam-se para aquele fim especifico e em seguida se recompdem com novos
participantes em fur]géo de outro projeto. Isso quer dizer que a composicao de um
coletivo n&o é fixa. E movel.

Portanto, a primeira distincdo que nos interessa fazer € entre o coletivo Garapa e
o coletivo do Correspondéncias em cada capital. Em outras palavras, compreendemos
que cinco coletivos distintos foram formados, no projeto no momento das oficinas
presenciais. Embora o Correspondéncias tenha sido unicamente composto por
sessenta participantes, doze por cidade, mais os membros da Garapa e alguns
parceiros locais durante os dialogos e trocas por meio das redes virtuais, no presencial
0Ss grupos se constituiram distintamente em cinco. A relacdo estabelecida resultou em
caminhos diversos sinalizando diferentes escolhas, dentro de um mesmo tema a ser
trabalhado nos documentarios: a mobilidade urbana.

Fehlauer (2013a) quando apresenta as razdes do processo de realizagao exigir
a alteracdo de um unico documentario para o que ele denominou de vinte “narrativas
fragmentadas” afirma que “seria muito dificil fazer um trabalho linear, por exemplo, uma
narrativa linear a partir de uma experiéncia que passa por cinco cidades diferentes, com
cinco grupos completamente diferentes, em momentos diferentes”. Sua compreensao
consubstancia a forma de organizacao dos coletivos refletida por Hollanda (2013) para
guem eles sao formados em fungcéo de um projeto ou um fim especifico e recompdem-
se com novos membros em seguida.

No caso da Garapa ha uma dupla questao envolvida, pois além de se intitular
um coletivo que realiza projetos autorais com a intencdo de provocar a criagcao de
outros coletivos — jogar fagulhas de producéao coletiva — € também uma organizacao
comercial, um bureau ou mini-produtora. Mesmo existindo essa ambiguidade na
sua composicao, perceberemos a seguir na sua organizacao caracteristicas que lhe
conferem tracos marcantes de um coletivo.

Seguindo a prépria argumentacdo de Hollanda (2013) os coletivos tém como
caracteristicas a intervencao no espaco urbano; a denuncia social e a discussao da
producdo no mercado de arte; a organizacdo independente, rizomatica, nébmade,
descentralizada, flexivel e situacional; a busca por patrocinio e a oferta de cursos e
trabalhos em design, ilustracéo e video para a realiza¢éo das suas agdes; a autogestao
dos préprios produtos, eliminando a figura do curador, das galerias e outras autoridades
do circuito artistico; a composicdo moével e vinculada apenas a projetos pontuais e
imediatos; o uso frequente de tecnologias virtuais para as trocas de informacdes de
modo relacional, por meio de redes; e finalmente, o agir imediato e concreto e por
necessidade.

De todas as caracteristicas apontadas acima, apenas a composicao movel néo se
aproxima do modo como a Garapa tem integrado seus membros, por isso, afirmamos
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gue este item é questionavel na argumentacao da autora, bem como compreendemos
que a Garapa atua como um coletivo artistico, ou seja, se compde e organiza suas
producdes na perspectiva do coletivismo desenvolvido apds a Segunda Guerra Mundial
segundo Stimson e Sholette (2007).

A partir de agora trataremos de Correspondéncias Goiania, que apesar de ser
montado pela Garapa configurou-se, depois desta selecdo, um coletivo autbnomo
e distinto, pois apresenta outros participantes, outras experiéncias e trocas e ainda
porque nele outros aprendizados foram construidos. Ainda sobre a composicéo,
Fehlauer (2013a) afirma que,

E como processo [coletivo] é uma coisa que nos interessa muito, levamos para
outros meios, outros ambientes. E por isso que quando a gente leva oficina para
outros lugares, noés tentamos sempre criar grupos. Primeiro, selecionar pessoas de
perfis bastante diferentes. Entdo no caso do Correspondéncias tinha — era super
aberto — tinha arquiteto, jornalista, fotdgrafo, gente do video, das artes — era bem
amplo o espectro de pessoas.

Segundo o texto do projeto publicado em um site especifico para sua divulgacéo
nacional, “os grupos de trabalho serdao montados considerando a complementaridade
dos perfis” desejados os quais estavam listados por artistas e “estudantes e profissionais
do campo das artes visuais, do audiovisual e da comunicacé&o” (FEHLAUER, 2013Db).

Quando observamos o objetivo da complementacao dos perfis dentro do projeto
Correspondéncias, notamos que esta selecao é determinante para composicao dos
cinco coletivos. Ela sinaliza um modo de trabalho dentro das oficinas, que foram os
encontros presenciais. Elas foram caracterizadas por pequenos nucleos de trabalho,
com lideres funcionando como monitores que auxiliaram os demais participantes e
consequentemente a coordenacéao do projeto. Em outras palavras, observamos que o
perfil desejado aponta para o planejamento de uma organizacdo de trabalho nuclear.

Acho que neste caso, como o trabalho viajou por cinco cidades, cada uma tinha
uma realidade diferente, né? E cada grupo também acaba tendo uma realidade
diferente. A gente tenta, na hora de montar os grupos, a gente também tenta

compensar essas diferencas. Entdo ndo vai ter um grupo com todos os fotografos
e outro com nenhum, sabe? A gente tenta misturar isso para que a coisa fique mais

equilibrada. E ai o proprio grupo acaba se ajudando. Entédo aquele cara que ja
trabalha com fotografia, o cara que trabalha com video, ele vai, ele mesmo vira um
nucleo ali, ele orienta as outras pessoas sobre o funcionamento, né, que é uma das
coisas que a gente coloca sempre no primeiro encontro: € que ndo € uma oficina
técnica, ndo € o objetivo, tanto que acontece, é bastante comum que exista uma
evasdo logo depois do primeiro encontro. (FEHLAUER, 2013a)

Além de sinalizar o trabalho dos supostos doze participantes (afinal eram doze
vagas) em nucleos, essa organizacao nuclear assinala-nos que as oficinas eram muito
mais um misto de espaco do encontro e trocas de experimentagdes coletivas para
uma realizacdo audiovisual do que um ambiente tradicional de aprendizado sobre
documentarios em rede. Por isso, Fehlauer (2013a) afirma,

a gente nem usa muito o termo ensinar como uma ideia, porque no fundo a gente
faz € meio que um trabalho, a gente faz € uma articulagcao assim, t& no meio de
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pessoas que ja tém conhecimento, que tem algo a contribuir com o processo. E
entdo tanto que nesse caso a gente ja fez um recorte de publico, que é um publico
ja capacitado.

Neste sentido, observamos que as oficinas, neste projeto, funcionaram como o
situacional, nos termos de Hollanda (2013), ou seja, 0 espaco para o encontro que
resultara na producéo coletiva. Desse modo elas funcionam como um coletivo que
se encontra para realizar. As duvidas técnicas, de linguagem ou de estilo narrativo
foram abordadas caso os membros perguntassem, durante estes encontros, fossem
eles virtuais ou presenciais. Assim temos ainda que as oficinas foram o espaco dos
proprios coletivos existirem, foram alegoricamente pretextos para que os grupos se
articulassem e realizassem audiovisual juntos.

3 | DISPOSITIVO NARRATIVO COMO METODOLOGIA COLETIVISTA

Para a captacéo e montagem das imagens do documentario o projeto partiu de um
dispositivo narrativo, ou seja, de uma metodologia para construcao narrativa intitulada,
neste projeto, jogo cartografico. Migliorin (2005) afirma que o conceito de dispositivo
tem sido recorrente em dois campos especificos do audiovisual contemporaneo, no
documentario e em producoes ligadas a videocriacao.

Embora o autor, no referido texto, diferencie o uso que faz do conceito de
dispositivo do popularizado por Dubois (2004, p. 33), notamos que ambos os autores
tém nocdes que se assemelham, pois para o segundo na dimensao “maquinica” do
dispositivo cinematografo “a técnica e a estética” nele “se imbricam” assim como nas
artes rupestres o dispositivo

institui uma esfera ‘tecnolégica’ necessaria a constituicdo da imagem: uma arte do
fazer que necessita, ao mesmo tempo, de instrumentos (regras, procedimentos,
materiais, construcdes, pecas) e de um funcionamento (processo, dinamica, acao,
agenciamento, jogo).

Migliorin (2005) pensa no dispositivo como o deflagrador de um processo narrativo,
como um jogo ou estratégia que gera acontecimento no mundo e, por conseguinte, na
imagem.

O artista/diretor constroi algo que dispara um movimento nao presente ou pré-
existente no mundo, isto é um dispositivo. E este novo movimento que ird produzir
um acontecimento ndo dominado pelo artista. Sua producao, neste sentido, transita
entre um extremo dominio - do dispositivo - e uma larga falta de controle - dos efeitos
e eventuais acontecimentos. O dispositivo é a introducé&o de linhas ativadoras em
um universo escolhido. O criador recorta um espaco, um tempo, um tipo e/ou uma
quantidade de atores e, a esse universo, acrescenta uma camada que forcara
movimentos e conex8es entre os atores (personagens, técnicos, clima, aparato
técnico, geografia etc.). O dispositivo pressupde duas linhas complementares:
uma de extremo controle, regras, limites, recortes; e outra de absoluta abertura,
dependente da acdo dos atores e de suas interconexdes; € mais: a criacao de
um dispositivo ndo pressupde uma obra. O dispositivo € uma experiéncia néo
roteirizavel, ao mesmo tempo em que a utilizacao de dispositivos ndo gera boas ou
mas obras por principio. (MIGLIORIN, 2005, p. 3)
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Mesmo que nao concorde com o uso de Dubois (2004), o dispositivo de criagao
€ também por Migliorin (2005) pensado em termos de instrumentos (as regras
para o jogo narrativo, 0 uso de ‘novas’ tecnologias de imagem e do audiovisual) e
de funcionamento (o deslocamento da direcdo do autor na narrativa, a abertura da
conducéo narrativa aos participantes dela, a definicao do processo pelo tempo ou
espaco, a supremacia do processo em detrimento do resultado, a imprevisibilidade
do resultado dada a abertura do jogo narrativo aos agentes). Outros autores tém
pensado no dispositivo como estratégia de narrar, como Lins (2007), Mesquita (2007)
Almeida (2016), todos dialogando com a discussao de Foucault (1979) para pensar
o documentario independente contemporaneo, fazendo uso de seus termos como
estratégia, dispositivo, relacées de forca, jogos de poder, agenciamento. Além disso,
estratégias narrativas deflagradas por dispositivos se referenciam em Deleuze (1996),
a partir de quem,

Temos que o dispositivo, possuindo uma natureza essencialmente estratégica,
sempre lidara com relacGes de forga, instaurando um jogo de poder, com
interesses diversos. Ou seja, podera ser definido como um conjunto de ‘estratégias
de relacdes de forca sustentando tipos de saber e sendo sustentadas por eles’,
atuando dessa maneira como maquinas, ‘maquinas de fazer ver e de fazer falar’
(ALMEIDA, 2016, p. 13, grifos do autor).

Nesta direcdo, a fim de repensar a relacdo entre aquele que filma e aquele
que é filmado, a construcdo das suas mise-en-scénes (pois ambos a constroem), e
a distancia entre a cadmera e aqueles que ela filma, Comolli (2008, p. 54) propde o
dispositivo como uma “regra do jogo”, como uma brincadeira “muito simples” que tenta
“acolher a polimorfia dos acontecimentos e sua alma aleatéria”.

Considerando que o autor € também um realizador e um professor, sua provocagéao
consiste em questionar alguns procedimentos, distancias e lugares cristalizados na
producéo audiovisual ficcional e televisiva. O autor assim o faz por meio de repensar
a relacdo entre quem filma e é filmado, ou seja, ele procura enfatizar a relacéo e a
simplicidade dela em detrimento de um procedimento padréo do fazer audiovisual.
Assim, ao se referenciar ao dispositivo comenta que se trata de

organizar o0 menos possivel, e, nos momentos de graca, ndo organizar mais
nada. Deixar, entdo nossos personagens, sozinhos ou juntos, se encarregarem
da organizacdo de suas intervencdes e aparicdbes em cena. Responder as suas
proposicdes em vez de fazé-los entrar nas nossas. Como se, em uma ficgdo, em
vez de mandar os atores trabalhar, seguissemos a légica dos personagens: n&o se
trata mais de ‘guiar’, mas de seguir. (COMOLLI, 2008, p. 54)

A partir disso, o jogo cartografico proposto no Correspondéncias se constituiu
como um dispositivo que gerou a narrativa documentaria, como o deflagrador de
um acontecimento, iniciado nas interacdes via redes virtuais e encerrado dentro das
oficinas presenciais. Desse modo, o tempo do dispositivo foi demarcado pela duragéao
do projeto entre estes dois espacgos: as redes virtuais e as oficinas presenciais.

Os diversos percursos vivenciados pelos participantes sdo o acontecimento
deflagrado. Inicialmente, eles percorreram suas cidades para cumprir a segunda tarefa

Arte Comentada Capitulo 9



do projeto, proposta no Tumblr e discutida no Facebook: eles tinham que escolher um
ponto fixo aleatério para elaborar uma colecdo de vistas ou uma paisagem visual e
ao publica-la no grupo, tinham que inserir o endere¢co completo deste ponto. Quando
escolheram este ponto, eles ndo sabiam, mas souberam depois nas oficinas presenciais
gue ele seria uma correspondéncia com o ponto A, que o Google Maps define para
cada capital. Visto que cada capital contava supostamente com doze participantes
(desconsiderando as evasodes) nas oficinas presenciais, 0 mapa desta cidade teria até
doze correspondéncias com o ponto A. No site oficial do projeto, na pagina intitulada
Correspondéncias e Deriva, o método foi explicado,
Durante as semanas que antecederam as oficinas praticas, os participantes foram
estimulados a produzir e publicar videos de curta duracéo (aproximadamente um
minuto) que apresentassem uma breve paisagem visual de suas cidades, como
uma espécie de fotografia em movimento. Foram publicados 38 videos no Tumblr
do projeto, que também serviu de plataforma para a apresentacdo e discussao
de referéncias. Em seguida, cada cidade teve um mapa de sua mancha urbana
impresso, em alta definicdo e a partir de escalas idénticas, em papel vegetal, e cada
video publicado pelos participantes foi entao georreferenciado no mapa impresso
correspondente. Durante as oficinas praticas, o primeiro exercicio proposto aos
participantes era sobrepor o mapa de sua respectiva cidade aos das demais — a
transparéncia do papel vegetal e o georreferenciamento ‘feito a mao’ fizeram com
que os pontos demarcados em um mapa (as paisagens visuais) pudessem ser
transpostos para outro, criando assim um ponto de partida para a elaboracé&o das
correspondéncias. (FEHLAUER, 2013c)

Estas duas origens de correspondéncias, feitas no mapa em papel vegetal,
geraram diversos percursos, dentre os quais quatro foram eleitos pelos participantes
para serem percorridos. Na figura a seguir, temos o mapa de Rio Branco, contendo
a marcacao dos percursos (vide os tracos) e os pontos escolhidos (vide os numeros)

desta e das outras capitais.

-3
&

Figura 1: Mapa de Rio Branco em papel vegetal com as marca¢cées manuscritas. Autoria:
Garapa (2013b, 2013c, 2013d, 2013f)

Ap6s o citado georreferenciamento feito a mao, um segundo nivel de
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correspondéncias ocorreu. O mapa em papel vegetal da cidade onde a oficina
estava sendo realizada. Por exemplo, o mapa de Goiania ficava sobre os demais
com 0s quais ele iria se corresponder. Assim os pontos georreferenciados nas outras
cidades eram também georrefenciados neste mapa, tendo cada capital uma cor
diferente. As distancias de uma capital e outra que estes pontos refletem por meio
das correspondéncias foram discutidas nestes encontros. Quando um participante do
coletivo em Goiania tenta explicar um instrumento do dispositivo que se perdeu no
processo, chamada Diario de Bordo, ele afirma

a ideia do video [a segunda tarefa intitulada paisagem visual] era — vou explicar
o dispositivo que foi usado — eles imprimiram cinco folhas dos cinco mapas em
escala, namesma escala, em papel vegetal, em alta qualidade assim de impressao.
Em todos os mapas o meio era o ponto A, que era o ponto do Google, que ele
marcava o centro da cidade, por exemplo, pro Google, né, ndo sei se € mesmo.
E ai cada cidade, por exemplo, Goiania “ah, o meu video eu gravei nesse ponto
aqui”, ai eu marcava o meu pontinho 14, sabe? Marcados todos os pontos de todos
os videos de todas as cidades, al sobrepunham-se 0s mapas nos pontos, entédo
dava pra vocé ver. Como o papel era vegetal, entdo o ponto de S&o Paulo vocé
via em Goiania. Por exemplo, o ponto de Fortaleza vocé via em Goiania, porque a
nossa primeira folha era Goiania, né? O ponto de Rio Branco vocé via em Goiania.
Entao a ideia era, por exemplo, qual ponto de... por exemplo, eu fiquei com o ponto
de Fortaleza e Sao Paulo, a gente tinha que pegar um ponto préximo ao ponto A,
que é o ponto central, e um ponto mais distante “ah de Sao Paulo o ponto préximo
€ esse aqui” — ndo, o de Sao Paulo foi 0 ponto distante e o de Fortaleza foi o ponto
proximo — por exemplo, o de Fortaleza caiu na rodoviaria, o ponto B, o de Sdo Paulo
caiu num setor & na frente da Avenida Anhanguera. E ai eu acho que o Diario de
Bordo era isso de vocé sair do ponto A e era uma descricdo em imagem e som
desse trajeto até o ponto B, eu imagino que seja isso, né? Porque as vezes, sei la,
as vezes ia de 6nibus, as vezes ia — 0 pessoal — ia de bicicleta. (MARIANQO, 2013)

Também as condi¢cdes (e falta delas) de deslocamento entre estas distancias
foram discutidas em correspondéncia. “Como é que eu fago pra ir de Goiania para
Fortaleza?” foi a primeira pergunta feita aos transeuntes de Goiania que estivessem
dentro do percurso citado acima por Mariano e disponivel a participar do documentario.
De todas essas respostas, a narrativa apresenta algumas correspondéncias numéricas,
como vemos na figura abaixo, sugerindo-nos que elas emergiram do acontecimento,
do dialogo com os entrevistados engendrado na feitura do percurso.

A

%?I;- g

B8 0)nia - FORTALEZA

Distaneiaotal:_2519}66 km

Carro Onibus | Avido [Trem

Gasto: R$ 700,00 | 400,00 | 700,00 | -
Tempo: 30h 44h 9h

Figura 2: Frame (quadro) retirado do micro-documentario Goiania // Fortaleza. Autoria: Garapa
(2013b, 2013c, 2013d, 2013f)
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Intitulado Goiania // Fortaleza (Ié-se Goiania em correspondéncia com Fortaleza),
o trecho percorrido para essa narrativa resulta de um ponto de Sdo Paulo (préximo
ao ponto A do Google Maps, em Goiania foi localizado na Avenida Anhanguera, vide
figura 3) e de um ponto de Fortaleza (chamado ponto B, em Goiania localizado no
Terminal Rodoviario da capital, vide figura 4).

Figura 3: Cena que indica o inicio do percurso, o ponto A, situado na Avenida Anhanguera,
Goiania. Autoria: Garapa (2013b, 2013c, 2013d, 2013f)

Figura 4: Cena que indica o final do percurso por meio do ponto B, no canto inferior direito.
Autoria: Garapa (2013b, 2013c, 2013d, 2013f)

Além dessa primeira correspondéncia entre Goiania e Fortaleza, materializada
nas respostas dos entrevistados ao longo do micro-documentario e também no mapa
dos meios de transporte, distancias e custos da figura cinco, temos uma segunda
correspondéncia que € sobre o percurso feito entre o ponto A e B, dentro de Goiéania.
A narrativa do micro-documentario nos sugere que este percurso foi feito a pé porque
o primeiro entrevistado que aparece em cena afirmou nao ter outro meio de transporte
além do taxi para fazé-lo. Isto €, nos € sugerido que o dispositivo narrativo, que aqui €
0 acontecimento deste percurso do ponto A ao B, néo tinha regras pré-fixadas quanto

Arte Comentada Capitulo 9



aos meios de realiza-lo e que estes meios emergiram do proprio percurso. Assim,
0 acontecimento seria caracterizado como uma deriva aos moldes das derivas dos
situacionistas.

O Correspondéncias apresenta as derivas situacionistas como referéncia
para o projeto ao indicar do site oficial do projeto, via link, o texto Breve historico da
Internacional Situacionista escrito por Paola B. Jacques (2003, p. 3) para quem

Guy-Ernest Debord (1931-1994), o fundador da Internacional Situacionista — IS,
€ quase inclassificavel. Muito influenciado pelo movimento Dada e também pelo
Surrealismo (que depois sera um dos maiores alvos de suas criticas), o jovem
Debord encontrou em 1951, no festival de cinema de Cannes, um grupo com
influéncias e interesses parecidos, os Letristas de Isidore Isou. Ja em seu primeiro
filme em 1952, Hurlements en faveur de Sade, Debord entrou em conflito com Isou
e deixou os “velhos letristas” para fundar nesse mesmo ano, com alguns amigos,
a Internacional Letrista — IL. [...] Os letristas, reunidos em torno de Debord — entre
os mais influentes membros, editores de Potlatch, estavam Michéle Bernstein,
Franck Conord, Mohamed Dahou, Gil Wolman e Jacques Fillon —, j& anunciavam
algumas idéias, praticas e procedimentos que depois formaram a base de todo
0 pensamento urbano situacionista: a psicogeografia, a deriva e, principalmente,
a idéia-chave, inspiradora do préprio nome do futuro grupo, a ‘construcdo de
situacdes’. [...] a experiéncia psicogeografica estava diretamente ligada a pratica
da deriva, varios textos letristas comentavam e propunham diferentes derivas, entre
eles o Résumé 1954, assinado por Debord e Fillon (Potlatch, n. 14, novembro 1954).
‘As grandes cidades sao favoraveis a distracao que chamamos de deriva. A deriva
€ uma técnica do andar sem rumo. Ela se mistura a influéncia do cenario. Todas
as casas sao belas. A arquitetura deve se tornar apaixonante. N6s ndo saberiamos
considerar tipos de construcdo menores. O novo urbanismo é inseparavel das
transformagées econémicas e sociais felizmente inevitaveis. E possivel se pensar
que as reinvidicagdes revolucionarias de uma época correspondem a idéia que
essa época tem da felicidade. A valorizacédo dos lazeres ndo é uma brincadeira.
NO6s insistimos que é preciso se inventar novos jogos’.

Apesar da referéncia as derivas situacionistas, lemos que,

a gente usou, por exemplo, do ponto A daqui de Goiéania era no cruzamento da
Republica do Libano com a Anhanguera, ai a gente foi de 1a até a rodoviaria a
pé, por exemplo, porque era mais proximo. Ai nesse trajeto a gente, antes de sair
elaborava o que ia ser abordado, “oh, pode ser abordado tal coisa”, por exemplo,
no trajeto da rodoviaria até o... do ponto A até a rodoviaria, na Tocantins era o
antigo Aeroporto, era a antiga pista do Aeroporto, tinha a Praca do Avido que era o
antigo Aeroporto, a gente levantava temas ligada a mobilidade nesse trajeto antes
de sair pra gente ter um norte, sabe? (MARIANQO, 2013)

Assim, fica-nos a duvida se o dispositivo narrativo definiu os meios de
deslocamento para realizar o percurso de A a B ou se esses meios emergiram do
proprio percurso, como nos sugere a narrativa. Considerando com Migliorin (2005)
que o dispositivo narrativo apresenta duas linhas complementares, uma de controle
e outra de abertura, nesta perspectiva do acontecimento, parece-nos que a narrativa
nos sugere uma abertura ao percurso, mas que o dispositivo ja o tinha definido como
controle.

Ainda sobre o acontecimento e a experiéncia oriunda dele, observamos na
narrativa desse percurso um interesse por imagens que correspondam aos conteudos

das falas. Esta é a ultima correspondéncia que gostariamos de abordar por enquanto:
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a correspondéncia das imagens com os textos das entrevistas. Se houve abertura do
dispositivo ao imprevisto e 0 seu controle definiu o tempo e a duracéo, temos entao
gue as imagens surgem dos textos, dos didlogos travados entre os participantes do
projeto e as pessoas que abordadas durante o percurso concordaram em se relacionar
com seu acontecimento.

Argumentamos que as imagens surgem dos dialogos dado o formato de entrevista
definido para a relagcdo com o acontecimento, ou seja, 0 percurso € apresentado pelas
falas as quais também o conduz visualmente. Um exemplo disso esta ja nas cenas
iniciais: apds a primeira fala, a do jornaleiro, que afirma ter apenas taxi para o destino
do coletivo, os seus membros aparecem andando a pé. Por isso, inferimos que o
coletivo foi do ponto A ao B a pé.

Ainda nesta perspectiva, temos que o tempo do percurso foi de um dia, pois o
ponto A filmado no inicio da manha e o ponto B, ao entardecer. Essa duragao de tempo
confirma o deslocamento a pé, pois mesmo que a distancia n&o seja tdo grande em
termos reais, na narrativa compreendemos que o percurso durou um dia. Isto é, a
imagem reiterou 0 argumento do jornaleiro, que, em outras palavras, criticou a falta de
meios de transporte para o percurso, sugerindo que se consumiu um dia para cumpri-
lo.

41 CONSIDERAGOES FINAIS

Os dispositivos como estratégias de narrar sdo para coletivos artisticos um
pretexto para deflagrar encontros e para criar historias a partir deles. Neste sentido,
o dispositivo configura-se em uma metodologia de narrar projetos documentais que
anseiam por promover experiéncias de alteridade entre autores e personagens.
Portanto, ressalta nas imagens resultantes a propria metodologia de construcao
narrativa, ou seja, 0 modo como personagens foram convidados a participar do filme,
as negociacoes e 0s agenciamentos presentes nesta relacao.

Especificamente no dispositivo do jogo cartogréafico criado pela Garapa, mesmo
que as falas das personagens conduzam o trajeto entre os pontos A e B, diversas
imagens nao diretamente ligadas a elas expressaram o olhar do coletivo autor sobre os
acontecimentos. Assim, durante o percurso vemos motos no transito, motos a venda,
carros no transito, carros a venda, a faixa de pedestre invadida por carros durante
a travessia, engarrafamentos. Estes assuntos visualmente abordados n&o aparecem
nas falas, apenas nas imagens.

Notamos que 0s processos ocorreram por meio das trocas e interagdes entre
todos os participantes, ndo apenas unilateralmente dos membros da Garapa para
os participantes do Correspondéncias. Estes processos formaram uma camada que
esteve presente em todo o projeto, do inicio ao fim do mesmo. Observamos que outra
camada também esteve presente durante todo o projeto: a nog¢éao de grupo de trabalho,
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o desejo de que todos ali estivessem em horizontalidade de relagdes e se reunissem
para realizar um documentario.

Observamos ainda outra camada constituida: dado que o objetivo principal foi
a realizacdao documentaria, o modo de fazer, as regras do jogo tomaram a frente do
processo, tornando-se mais visiveis, chamando para si a forca do projeto. Por isso, a
sua alteracéo de foco no género filmico documentario no inicio para uma énfase no
jogo cartografico — metodologia do dispositivo — do meio para o fim do processo.

As trés camadas estiveram a todo tempo de duracdo do projeto presentes.
Observamos, contudo, que em planos distintos de visualizacado e énfase durante o
processo. Acamada do aprendizado se deu por meio de trocas e interagdes poliformes,
assistematicas e multivocais. Foi uma camada percebida indiretamente e submetida as
duas outras, por essa razao observamos na prdpria discussao aqui proposta poucos
elementos desta aprendizagem. Ja as duas outras camadas estiveram em primeiro
plano, pois ao percebermos as oficinas como espacos do encontro para a realizacéo
audiovisual, tanto essa realizacéo quanto seu o método ressaltam, tornam-se o centro
das atencoes.

Foi assim que o jogo cartografico sobrepds o género documentéario durante o
processo, processo este que determinou os resultados. Uma vez que o dispositivo
era aberto as interferéncias dos participantes das oficinas de cada capital, tornou-se
inviavel a edicao de um documentario unico. Por isso, argumentamos que 0 processo
de experimentacdo do dispositivo foi o determinante para a nocdo de narrativas
fragmentérias, isto é, foi a observagéao ao processo que possibilitou um documentario
se transformar em vinte micro-documentarios sem uma relagdo narrativa linear entre
eles.
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RESUMO: Como identificar em um texto a
presenca explicita de outro(s) texto(s)? Qual
efeito de sentido € buscado com essa utilizagéo?
A fim de evidenciar esse mecanismo linguistico,
selecionamos algumas cenas da série televisiva
intitulada 220 volts lancada em 2014 pelo ator
Paulo Gustavo, o qual apresenta, dentre outras
personagens, a comica lvonete, uma mulher
negra e pobre que luta pela sobrevivéncia.
Como o intuito da série era a producao de
humor, Ivonete foi ridicularizada, exagerada em
suas caracteristicas negras, o que nos remete
a técnica do Blackface. Nisso, vislumbramos

a intertextualidade que se estabelece nessa
série com a referida técnica. Entretanto, nao
temos uma simples retomada do Blackface:
estamos diante de um quadro invertido dos
fatos ocorridos no passado que traz como
resultado uma parédia. Desse modo, notamos
a presenca de aspectos dialdgicos e polifénicos
na série. Segundo o criador da personagem,
o efeito de sentido pretendido & enaltecer a
mulher negra e empoderada. Contudo, para
isso, foi preciso ridicularizar o negro, utilizando
a criticada técnica do Blackface. A partir do
exposto, abordaremos os efeitos de sentidos
produzidos com tal personagem, buscando
compreender até que ponto a comédia pode
se valer de praticas racistas para a producéo
de humor. Para tanto, aplicamos os conceitos
de paroddia e intertextualidade na concepcéo
de Favero (2003), Sant’Anna (2002), dentre
outros.

Palavras-chave: Intertextualidade; Blackface;
Parddia

ABSTRACT: How to identify in a text the
explicit presence of other(s) text(s)? Which
effect of meaning is searched with this use? In
order to evidence this linguistic mechanism, we
select some scenes from the television series

1 Uma versao deste texto ja foi apresentada no evento VI Eneimagem em 2016.
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titted 220 volts launched in 2014 by the actor Paulo Gustavo, which presents, among
other characters, the comical Ivonete, a black and poor woman who fights for survival.
Since the purpose of the series was the production of humor, Ivonete was ridiculed,
exaggerated in her black characteristics, which brings us to the blackface technique.
In this, we see the intertextuality that is established in this series with the mentioned
technique. However, we are not faced with a simple resumption of the blackface: we
are faced with an inverted picture of the events occurred in the past that results in a
parody. In this way, we notice the presence of dialogical and polyphonic aspects in
the series. According to the creator of the character, the intended effect is to enhance
the black and empowered woman. However, for this, it was necessary to ridicule the
black, using the criticized blackface technique. From the above, we will approach the
effects of senses produced with such a character, trying to understand to what extent
the comedy can use racist practices for the production of humor. For that, we apply the
concepts of parody and intertextuality in the conception of Favero (2003), Sant’Anna
(2002), among others.

KEYWORDS: Intertextuality; Blackface; Parody

INTRODUCAO

Em meados do século XX, vigorou na Africa do Sul um regime politico em que os
negros nao tinham permissao legal para frequentar teatros, nem como expectadores
tampouco como atores. Isso ocorreu em um dos mais emblematicos regimes racistas
conhecido por Apartheid, que proibia os negros de coabitarem com os brancos, sendo
passiveis de severas puni¢cdes. Quando uma peca teatral necessitava da figura de um
negro para representar as classes sociais mais baixas - como escravos, servicais, entre
outros - os atores brancos pintavam grotescamente os seus rostos com tinta preta ou
utilizavam-se de mascaras. Essa técnica foi denominada Blackface. Recentemente,
essa questao voltou em cena, quando o ator Paulo Gustavo apresentou no teatro e
na TV, a personagem negra Ivonete, em que o referido humorista pinta-se de negro
para compé-la. A partir do exposto, abordaremos os efeitos de sentidos produzidos
com tal personagem cdmica, a fim de compreender até que ponto a comédia pode
se valer de praticas racistas para a producao de humor. Além disso, buscaremos:
a) identificar as marcas do blackface na personagem de Paulo Gustavo, verificando
se ha alguma caracteristica racista nesta apresentacédo; b) compreender o que o
movimento Blackface representou ao longo da histéria, no intuito de saber o porqué
de o0 negro ndo poder representar-se a si mesmo nas pecas teatrais; c) refletir sobre
quais mudancgas ocorreram dessa representacao do negro nos palcos desde 1848,
quando se inicia o Blackface, até o presente momento, quando vislumbramos o negro
com voz social mais ativa.

O que motivou inicialmente a pesquisa foi o fato de que, ao analisar a personagem
comica Ivonete de Paulo Gustavo — a qual ganha vida em sua realidade na favela —
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notamos tracos do movimento Blackface em sua constituicdo e, nisso, vislumbramos
um texto heterogéneo, isto &, a presencga de outros textos constituidos historicamente
na construcdo do seu sentido. Em consequéncia, garimpamos 0s conhecimentos
prévios de outras fontes referenciais para a compreensdo do significado dessa
manifestacdo, considerada hoje uma forma de discriminacédo racial. Sobre isso,
buscamos respaldo teérico em Fiorin e Savioli (2004) para quem os conhecimentos
prévios para a compreensdo de um texto podem ser expressos de forma marcada,
facilmente identificada por meio de marcas linguisticas ou de maneira ndo-marcada,
quando se posiciona implicitamente na tessitura textual. Desse modo, revelam os
autores, os textos tém propriedades intrinsecas de se constituirem a partir de outros
textos, isto é, todo texto € atravessado, constituido pelo discurso/texto do outro. Essa
retomada do discurso-outro, pontuam Fiorin e Savioli (2004), pode ser realizada tanto
para concordar quanto para discordar do texto a que se faz memdria. Pretendemos
retomar essa memoria sobre o Blackface para o melhor entendimento do tema em
pauta. Nesse sentido, a justificativa deste estudo se da pelaimportancia de entendermos
este fendmeno artistico sendo recuperado na atualidade pela personagem Ivonete. Ha
um incOmodo causado por esse tema, tao singular e complexo, a que nos deparamos
em uma personagem como a lvonete, que rememora o movimento Blackface.

11 RACA, RACISMO E BLACKFACE: VISITANDO CONCEITOS

A fim de melhor compreender a questao que nos rodeia, julgamos ser imperante
estudar as nogdes de raga e racismo. Definir raca € enumerar os elementos visiveis
da pessoa: a cor de pele, a altura média, a cor dos olhos, a textura dos cabelos, etc.
Em outras palavras, para se definir uma racga, observa-se as caracteristicas fisicas de
um sujeito. Sobre o assunto, Santos (1980) pontua que toda caracteristica externa é
formada também por um conjunto de outras caracteristicas internas, chamadas de
“racas invisiveis”:

A raca preta, por exemplo, esta formada de inumeras “racas invisiveis”. Como a
espécie humana sempre se misturou, conclui-se que uma “raca invisivel” de pele
preta pode ser igual a uma “raca invisivel” de pele branca, ou amarela, ou vermelha,
etc.(SANTOS, 1980, p. 12)

Isso nos mostra que nao existem “ragas puras”, como foi defendido em um
determinado periodo historico, como o nazi-fascismo, € que ndo ha como aceitarmos
0 argumento de que algumas ragas sao superiores a outras, como por muito tempo se
difundiu em nossa sociedade, tendo em vista essa miscigenacgao: “Se ha algo dificil de
provar nesses assuntos raciais [...] € a unidade da espécie humana: qualquer grupo
racial pode cruzar com outro que nascerao criaturas normais e saudaveis” (SANTOS,
1980, p. 13-14).

Definir a superioridade de um grupo sobre outro a partir de um conceito de raca
é desconstruir o individuo como um ser humano e coloca-lo em uma iluséo imagética
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de “coisa” que nao tem direitos, apenas deveres. A ideia de raca tem sido elaborada e
elevada através da Histéria e essa definicdo de raca contida no racismo se torna ainda
mais dificil de definir ao passo em que a pesquisamos.

Essas conjecturas sobre raca sempre foram justificativas encontradas para o
confinamento dos “grupos inferiores”, a comecar pela segregacao. Esta pode ocorrer
de duas formas: legalmente e extralegalmente. A segregacéo pela raca na Africa do
Sul, por exemplo, teve inicio com o periodo colonial, com a supremacia branca imposta
pela escravidao, mas foi com o apartheid que os negros dessa regidao foram proibidos
de coabitar ou frequentar os lugares denominados como dos brancos. Figurando como
um regime absolutista, o apartheid passou a tratar o racismo com embasamento legal
e com total influéncia sobre a formacéo da sociedade em que se instalou e, tendo sido
instaurado por eleigdes gerais, dividia os habitantes em grupos raciais. Tal movimento
vigorou de 1948 a 1994, na Africa do Sul e levou para prisdo e puniu severamente
milhares de negros (e também alguns brancos) que nao aceitavam seguir o rigor de
suas regras.

Para que possamos ter uma pequena amostra do que foi a realidade do apartheid
e suas implicacbes sociais, pesquisamos algumas leis que fizeram parte da politica
restritiva desse regime?: proibicdo de casamento e relagdes sexuais entre pessoas
de racas diferentes; o cidadao deveria portar consigo um cartéo para identificar a qual
raca pertencia; locais publicos passaram a ser reservados para determinadas racas,
dentre outras proibicoes.

Por meio da leitura do livro de Santos (1980) notamos que a propagacdo do
pensamento pejorativo a respeito do negro é algo que se da a partir dos primeiros meses
da vida de uma crianca. O refor¢co negativo de algumas expressdes consideradas
parte de um vocabulo aceitdvel socialmente constrdi a imagem de que o negro €,

2- Lei de Proibicéo de Casamentos Mistos (1949) — passou a ser ilegal 0 casamento entre pessoas de
racas diferentes.

- Lei da Imoralidade (1950) — tornou crime as relacdes sexuais entre pessoas de diferentes racas.

- Lei do Registro Populacional (1950) — todo cidad&o, com idade superior a 18 anos, deveria ter e car-
regar consigo um cartéo de identificacdo especificando a qual grupo racial fazia parte.

- Lei de Areas e Agrupamento (1950) — lei que passou a determinar onde cada raca deveria habitar,
separadamente das demais. Em 1951 foi acrescido um adendo a essa lei que permitia que o governo
demolisse, sem aviso prévio, favelas habitadas por negros e obrigada a seus empregadores que cons-
truissem suas moradias em locais devidamente autorizados.

- Lei de Supressao ao Comunismo (1950) — instaurada com o objetivo de reprimir qualquer resisténcia
ao regime apartheid, extinguiu o Partido Comunista Sul Africano e todos as outras organizacdes poli-
ticas que o governo decidisse considerar comunista. Qualquer cidaddo que se manifestasse contra o
regime, ou organizasse encontros longe ao governo, era considerado comunista e tido como ameaca
ao regime sendo sujeito a severas punicoes.

- Lei de Educacgéo Bantu (1953) — essa lei separou a educacgé@o dos negros, que eram preparados ape-
nas para os trabalhos bracais. Em 1956 a discriminagéo racial em locais de trabalho foi formalizada e
em 1959 foram criadas instituicdes de ensino especifica para negros, mesticos e indianos.

- Lei de Reserva dos Beneficios Sociais (1953) — essa lei tornou a segregacao parte do dia-a-dia das
pessoas. Locais publicos passaram a ser reservados para determinadas ragas, criou-se separagéao
em Onibus, praias, calcadas, escolas, hospitais, entre outras coisas. Com isso, aos negros poderiam
ser oferecidos servigcos de inferior qualidade sem que houvesse responsabilidade governamental, ain-
da em menor escala estavam 0s mesticos e os indianos. Disponivel em https://historiaonline.com.
br/2013/12/12/as-leis-do-apartheid, acesso em 10/08/2016
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biologicamente falando, inferior ao branco. Ndo é raro vermos em programas de
TV, propagandas e outros meios de comunicagao, 0s negros elencados apenas em
personagens com fungdes ja tratadas pela sociedade como inferiores. Ademais, em
uma analise especulativa sobre o assunto, abordou-se primeiro a cor e depois disso
um adjetivo para caracterizar um negro. Sobre essa discussao, Santos (1980) nos
mostra que certas expressdes e pensamentos nos rodeiam desde o inicio de nossa
formacao, como, por exemplo, “Vocé esta preto de sujeira!’. Quem ouve isto desde os
primeiros meses de vida, dificilmente, mais tarde, fara uma ideia positiva de negros”
(SANTOS, 1980, p. 20).

O percurso que o racismo percorre mostra que houve um dado momento em
que ele era determinado, ou sugerido, ja nas raizes culturais da sociedade. Havia o
racismo entre 0s grupos e as comunidades, na qual uma se sobrepunha sobre a outra
em busca do reconhecimento de sua superioridade e gléria. Em outro dado momento,
0 racismo passa a ser praticado como uma forma bioldgica de discriminacéo, na qual
negros sao comparados a macacos, sub-humanos, etc. Por esse e por tantos outros
aspectos, o racismo, seja em que momento histérico se apresente, € uma forma de
discriminagcao considerada injusta e irracional, pois, biologicamente falando, a espécie
humana é uma so.

A partir da disseminacao dos ideais racistas citados, todo homem que nao fosse
branco passava a ser visto como uma sub-raca, merecedora de tratamento inferior e
passivel de violéncia. Dentro deste pensamento, com o0 avancgo do sistema capitalista,
por volta de 1860, teve impulsionada a venda do bem mais precioso naquela época:
a mao de obra. Os europeus, entdo, afirmam sua intelectualidade racial superior ao
passo que a ideia de que os lugares ocupados por “gente de cor” passam a ser vistos
e nomeados como lugares onde ndo ha como existir ciéncia:

Os intelectuais europeus — dignos sucessores daquele Ginés de Sepulveda, que
comparava astecas a simios porcos — comecaram a ensinar que nos tropicos a
pobreza é inevitavel: aqui o homem so tem energia para pensar em sexo e baixezas.
Sendo, além disso, habitado por gente de cor, seu futuro é triste. (SANTOS, 1980,
p. 26)

Acreditar, com tanta certeza, que o negro € incapaz de pensar em ciéncia, produz
nos europeus um sentimento de superioridade racial, na mesma medida em que se
aumenta, assim, o complexo de inferioridade dos outros povos. Geograficamente nao
foi uma imposicéao politico-econdmica o espago ocupado pelo negro; a separacao étnica
se deu como produto da dispersao do homem em suas diferentes condi¢des ecoldgicas.
No mercado de mao de obra fomentado pelo sistema econémico capitalista, a cor da
pele como um fator segregacionista apenas contribuiu, de forma muito peculiar, para
0 seu desenvolvimento.

E dentro desse contexto, com o crescente pensamento absolutista de uma
sociedade regida pela classe dominante, que se evidencia o Blackface (“black” =
negro; “face” = rosto). Ele inseriu-se dentro da chamada Lei de Reserva dos Beneficios
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Sociais (1953), a qual reservava locais publicos aos brancos. O Blackface fez parte do
apartheid, um regime radicalista provocado pela unido de recursos governamentais
racionalmente justificados por um grupo de pessoas que se viram no direito de usar
o conceito de raca em prol de causas proprias e, em seguida, na influéncia de uma
nacao que, historicamente, ja se via com crencas e ideais colonialistas.

O Blackface surgiu no teatro no inicio do século XX e foi uma tradicdo
marcadamente racista a qual teve adeséo do teatro americano por cerca de 100
anos, com inicio por volta de 1830 e que rapidamente se tornou popular em outros
lugares, especialmente na Gra-Bretanha, onde a tradicdo durou mais do que nos EUA,
sendo exibida em horario nobre na TV. O Blackface consistia em maquiar pessoas
brancas a fim de que se parecessem com 0 negro. A maquiagem e a encenacao
dos negros nesta época eram grotescas, trazendo um tom de animosidade utilizado
nestas encenagdes. Pintavam-se os rostos brancos com tinta preta, procurando-se
acentuar também o volume dos labios; em alguns casos, chegava-se a pinta-los de
vermelho, para chegar a certa “representacao” desejada para os negros. O tdo comum
Blackface dos cinemas e teatros logo galgou espaco dentro daquela nova midia que
crescia durante o iniciar do século XX. No cinema, temos inumeras amostras deste
mecanismo, hoje bastante criticado por conter conteidos puramente racistas.

Vamos refletir um pouco sobre o movimento Blackface, a partir da compreensao
da imagem ao lado, que representa a caracterizagcdo do negro em pecas teatrais.
Nela, temos um homem descaracterizado (nota-se que ele esta com o cabelo e a
roupa bem alinhados, limpos, tipicos dos rapazes europeus de classe alta, brancos,
pertencente a elite europeia) e a sua representacdo enquanto negro dentro do seu
personagem. Nota-se que houve um exagero na caracterizacdo do negro, por meio
dos labios grossos e vermelhos, a cor negra de sua pele e o cabelo despenteado,
marcando o cabelo afro, representando o negro como alguém descuidado. A partir da
referida pratica, o uso do Blackface ganha destaque, sendo praticamente imortalizado
no mesmo, cena que reflete o preconceito e que demonstra o uso pitoresco deste
artificio racista.

TRE AONGLEGEN -
. COMEDIaN. |l

Figura1.Disponivel em: http://fineartamerica.com/featured/billy-van-the-monologue-comedian-everett.html

Essa pratica teve grande reproducédo e virou tradicdo nos teatros americanos
durante mais de 100 anos, sendo determinante na criacdo e fortalecimento dos
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esteredtipos a respeito dos afro-americanos. Como vimos, 0 negro que nunca havia
conquistado algum direito civil igual ao dos brancos, perde até mesmo o seu direito de
circulagcéo e habitagao.

2 | TEXTO, INTERTEXTO E PARODIA

Mikhail Bakhtin, ao longo de seus estudos, percebeu que, para a observagao de um
fenébmeno linguistico, &€ necessario que o situemos, pois 0 seu emissor e 0 seu receptor
precisam fazer parte do mesmo contexto linguistico e sociocultural para que haja uma
comunicacéo eficiente e, deste modo, também a constru¢do de uma linguagem. Para
Bakhtin (1997), a substancia da lingua ndo é constituida em seu sistema abstrato
de formas e nem pela enunciagdo monolégica isolada, €, ao contrario, constituida
pela interacéo verbal da lingua, sendo um fenémeno social que se constitui por meio
de relacbes dialégicas manifestadas no momento da enunciagdo. A partir desses
pensamentos, o autor desenvolve o conceito de dialogismo: um processo de interacao
entre textos/discursos, que nao sao vistos isoladamente, mas correlacionados com
outros textos/discursos. Assim, a linguagem é percebida a partir de uma concepcgao
dialogica. A esse respeito, Barros (1999) revela que Bakthin desdobra o conceito em
dois aspectos: o dialogismo e interacdo verbal, que compreende a interacéo entre o
enunciador e o enunciatario do texto; desse modo: “(...) concebe-se o dialogismo como
0 espaco interacional entre 0 eu e 0 tu ou entre o eu e o outro, no texto.” (BARROS,
1999, p. 03); e o dialogismo e intertextualidade, que segundo a autora, ocorre o “(...)
dialogo entre os muitos textos da cultura, que se instala no interior de cada texto e
o define” (IDEM, p. 04). Sendo assim, as palavras do falante, bem como os textos
produzidos por ele, estao sempre atravessadas por palavras de outros textos/falantes,
ou seja, tanto o texto quanto o falante na interacdo verbal é atravessado pelo outro que
0S permeia e 0s constitui.

A partir do dialogismo, notamos que, para a construcao de um texto coerente,
€ imperante pensarmos em sua formacéao histérica, em que, como analisam Fiorin e
Savioli (2004), ha partes solidarias entre os sentidos alcados no texto no momento de sua
constituicdo. Na harmonizacao desses sentidos, em que uma unidade de significacao
menor esta inserida em uma maior, conseguimos entdo conectar informacgdes, dar
continuidade ao sentido e fazer com que o texto seja coerente.

Tendo em vista essa concepcdo de sentido baseada no momento histérico em
que é construido, vale também pensarmos nas vozes que estdo sempre presentes
na concepcgao textual. Para Fiorin e Savioli (2004), todo texto contém, pelo menos,
duas vozes: aquela que defende e aquela que se opdem as condi¢des em que ele
se solidifica. Transferindo essa condicao histérica do texto para o nosso corpus de
analise, percebemos que, durante o apartheid muitos brancos também foram presos
e acoitados por defenderem os direitos do negro e por ndo concordarem com a politica
e a pratica da exclusdo. Nesse sentido, defendem os referidos autores, ndo ha uma
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perspectiva unica sobre uma determinada questdo, uma vez que a sociedade é divida
em grupos sociais com interesses divergentes. Em consequéncia, o discurso pode
ser visto como uma arena, um lugar em que 0s pontos de vistas divergentes lutam em
defesa de suas concepcgdes, analisam Fiorin e Savioli (2004).

Tendo em mente essa questao do discurso como arena, nota-se que o Blackface
foi um recurso utilizado para a dissipacéo da representacédo de que 0 europeu era
superior perante as sociedades de outras naturalizagdes. A popularidade alcangcada
por esse movimento edificou e legalizou o pensamento racista europeu, compartilhado
por uma populacéo essencialmente eurocéntrica. A utilizagéo da técnica do Blackface
atingiu toda a comunidade europeia, de forma a ridicularizar e desumanizar o
negro. Envoltos nessa questdo, vislumbramos que as mensagens sugeridas com a
representacao exagerada e caricata do negro tiveram grande influéncia no pensamento
europeu e o levou até o momento da instauracéo do apartheid, em 1950. Desse modo,
percebemos o quanto a construcdo dos sentidos de um texto envolve sistemas de
valores socio-historicos.

A partir do conceito de dialogismo, notamos que, quando alguém diz “ele € negro”,
nao esta apenas fazendo uma afirmag¢do, uma vez que, se estiver dizendo isso do
ponto de vista caracteristico como significacdo de uma cor de pele, estara opondo-
se a discursos que tratam a mesma expressao como forma de discriminacédo e como
manifestacéo de racismo. Dessa forma, temos o blackface como o periodo historico
gue nos leva a entender o motivo pelo qual criou-se a pratica teatral de pintar os rostos
dos atores brancos com carvao de cortiga representando personagens negros de uma
forma caricata e exagerada. A caracterizacdo do racismo, através das personagens
do teatro, dialogava com a sua materializacéo social apoiado pela populagcao em que
estava inserida.

Dentro dessa concepg¢ao dialégica da linguagem, podemos encontrar o conceito
de intertextualidade. Esta nocdo se torna essencial para a analise proposta, pois
ha uma relacéo intertextual entre a personagem lvonete e o movimento Blackface. A
respeito deste conceito, Fiorin (2003, p. 30) expde que: “aintertextualidade é o processo
de incorporacdo de um texto em outro, seja para reproduzir o sentido incorporado,
seja para transforma-lo”. Barros (1999) a esse respeito, diz que a intertextualidade é
a dimenséo primeira de que o texto deriva. Além disso, revela a autora, o dialogismo
comporta um aspecto a ser considerado que € o dialogo entre textos, que mantém
um didlogo em que varias vozes, advinda de lugares diversos, cruzam-se, opdem-se,
completam-se, por vezes se polemizam.

Tendo em vista que a parddia é um efeito de intertextualidade e que ela se encontra
em nosso objeto de analise, pretendemos trabalhar com essa nog¢édo. A construcéo e
a recepcao da parédia dependem do conhecimento prévio de suas referéncias e toda
retomada de sentido deixa uma marca, seja ela verbal ou ndo-verbal, de forma ou
de contetdo. Na parédia, essa marca intertextual fica bastante visivel e evidente. O
discurso se converte em uma corrente de diversas vozes. Nesse sentido, segundo
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Favero (2003, p. 60) a polifonia é marca fundamental da parddia, pois ela: “a faz
absorver um texto para depois repeli-lo, recriando-o num modelo préprio (...)". Para a
autora, a linguagem torna-se dupla na parodia, sendo impossivel a jun¢do das vozes
presentes. Falar de parddia é também falar de humor, sendo este um elemento-chave
do referido conceito. Sobre o assunto, Lauriti, (1990, p. 234 apud Favero 2003, p. 60)
revela que: “Ela (a parddia) ndo se reduz a uma mera repeticdo do texto primitivo,
mas soa como um eco deformado e as palavras do Outro se revestem de algo novo,
tornam-se bivocais (grifo nosso)”. Bakhtin (1970 apud Favero, 2003) concebe que, na
parodia, um Unico discurso pode revelar duas orientacées interpretativas, duas vozes.
A esse respeito, 0 estudioso russo expde que na parddia “o discurso se converte em
palco de luta entre duas vozes (BAKHTIN, 1970, p. 252 apud FAVERO, 2003, p. 53)”,
nao sendo possivel fundir essas vozes, ja que elas se colocam de modos antagbnicos.

Ao explicar a parddia, Favero (2003) faz um contraponto com a parafrase e mostra
que esta € um texto que procura tornar mais claro e objetivo aquilo que se disse em
outro texto. Portanto, € sempre a reescritura de um conteldo ja existente, uma espécie
de ‘traducdo’ dentro da propria lingua. O autor da parafrase deve demonstrar que
entendeu claramente a ideia do texto e expressar o conteudo com fidelidade. Nesse
sentido, a parafrase:

E a reafirmacdo em palavras diferentes, do mesmo sentido de uma obra escrita.
Uma parafrase pode ser uma afirmacédo geral da ideia de uma obra como
esclarecimento de uma passagem dificil. Em geral ela se aproxima do original em
intencao. (SANT'ANNA, 2002, p 17).

Ao observarmos a parddia, vemos que ela ndo tem a obrigacao de fidelidade em
seguir o sentido do texto que a parafrase tem, pelo contrario, é esperada a subversao
do sentido em textos parodiados. Sobre esse assunto, Sant’anna (2002) revela que
a parafrase e a parodia se entrelacam na intertextualidade: “Falar de parodia é falar
de intertextualidade das diferencas. Falar de parafrase é falar de intertextualidade
das semelhancas” (SANT’ANNA, 2002, p. 28). Nesse sentido, o estudioso revela que
a parddia é uma utilizacdo negativa do texto original, distanciando-se de seu sentido
primeiro, sendo um contra-estilo dele. Ja a parafrase, estaria mais préxima do texto
original, sendo considerada pro-estilo. Para o referido autor, a parddia coloca as coisas
fora de seu lugar, deixando visivel 0 ambiguo, o duplo figurando na construgéo dos
sentidos; ela funciona como um quadro invertido ou uma lente que aumenta e exagera
os detalhes.

31 (RE) SIGNIFICACOES NA/DA HISTORIA: ARETOMADA DO BLACKFACE PARA
A PRODUCAO DE HUMOR

O corpus de analise proposto para pensarmos a questdao do Blackface na
atualidade consiste em cenas do cotidiano de uma mulher negra, empregada doméstica,
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pertencente a classe social baixa e moradora de favela. A seguir, apresentamos o
nosso objeto de estudo, a fim de realizarmos as discussdes propostas para este artigo.

Nas imagens ao lado, vemos a primeira representacdo de Ivonete na série
220 volts langada em 2014 e a outra imagem evidencia as modificagdes que tal
personagem sofreu ao longo do tempo, ja em 2016. Por elas, fica claro que a primeira
usou a mesma técnica do Blackface: pintar uma pessoa branca de preto, evidenciar
os labios vermelhos, a palma da méao é branca e o cabelo caricatura o estilo afro.
Como o intuito era a producéo de humor, lvonete foi ridicularizada, exagerada em suas
caracteristicas, o que nos remete a técnica do Blackface. Ja na segunda imagem,
vislumbramos as modificaces atuais: a cor da pele ndo é tao negra, a cor dos labios
nao foi tao exagerada, o que evidencia que a caracterizagao da personagem busca
fugir da representacao pitoresca e negativa do Blackface. O proprio ator reconheceu,
em um comentario postado em redes sociais, que preferiu modificar a personagem
para desvincular sua imagem do Blackface®. Com essa retratagao, percebemos que
o objetivo inicial ndo era ridicularizar o negro, tampouco fazer remissdo ao movimento
racista. No entanto, como vimos a partir do ensinamos de Bakhtin, todo texto é
dialégico; nesse sentido, o discurso racista torna-se intrinseco ao falante, que nao
percebe o preconceito criado com sua personagem.

Figura2. As caracterizacdes de Ivonete ao longo da série 220 volts

A caracterizacdo de Ivonete é textual, produz sentidos historicamente marcados
e mostra claramente as ideias do Blackface sendo retomadas, mesmo que de forma
nao-intencional. Nesse sentido, é inevitavel que a construc¢ao da referida personagem
deixe marcas dialdgicas, isto €, ndo funciona isoladamente, tendo a necessidade de
se relacionar com outros textos inscritos na histoéria para significar. E por esse motivo

3 Quando o comediante Paulo Gustavo postou em sua conta no Facebook uma foto da personagem
Ivonete, ele foi duramente criticado por usar a técnica do blackface, ao se pintar para representar o ne-
gro. Na época, ele se defendeu dizendo que seu programa 220 Volts, transmitido pelo canal GNT, ndo
ri da personagem, mas de quem a discrimina. O ator, porém, decidiu rever suas declaragdes e concluiu
que nao iria mais fazer o blackface: “Nesses Ultimos dias li, ouvi, pensei e entendi que ha uma longa dis-
cussao sobre o uso de blackface muito anterior € muito maior do que eu”, disse. Ele ainda apresentou a
nova versao de lvonete. Disponivel em: http://www.otempo.com.br/divers%C3%A30/paulo-gustavo-se-
-desculpa-e-muda-visual-de-ivonete-de-220-volts-1.1327152
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que, ao vislumbramos a caracterizacao de Ivonete, fizemos remisséo a pratica teatral
cristalizada historicamente na memoéria social por meio da técnica do Blackface. Além
disso, temos também a materializacdo de discursos racistas, os quais permitiam que
tais praticas fossem realizadas. A figura da personagem em analise esté inserida em
um contexto marcado por ideias racistas e separatistas, as quais sempre destinam ao
negro a posicéo de inferior e escravizado. Ndo ha como analisa-la de forma isolada de
seu entorno, emoldurada, apenas levando em conta que ela foi criada para a producgéo
de humor. A historia que é convocada com esta personagem reclama interpretacoes.

Para compreender a nogao de histéria funcionando na construcéo imagética da
personagem /vonete, buscamos respaldo em Nora (1993), o qual propde o conceito
de lugares de memdria. Os lugares de memoria sao (re)construcdes historicas
baseadas em documentos, fragmentos, imagens, discursos, enfim, lugares onde
possamos encontrar a memoéria de um momento historico. Seguindo a concepgéo
desse historiador francés, ndo ha memoria, o que temos séo tentativas de reviver
o passado, de ritualiza-lo; um espaco onde possamos edificar lugares que possam
instalar as lembrancas dos fatos, sem que eles caiam no esquecimento: “Os lugares de
memoria sdo, antes de tudo, restos. A forma extrema onde subsiste uma consciéncia
comemorativa numa histéria que a chama, porque ela a ignora” (NORA, 1993, p.12).
Desse modo, ndo ha a possibilidade de reconstruir uma histéria total assim como
também ndo podemos reconstruir uma memoria global. O que € possivel, segundo
o autor, € a construcédo dos lugares de memoria, isto €, a reconstrucdo dos fatos
historicos. Para isso, é preciso: “[...] criar arquivos, organizar celebra¢des, manter
aniversarios, pronunciar elogios funebres, notariar atas, porque estas opera¢des nao
sao naturais” (IDEM, p. 13). Nesse sentido, para que as memdrias existam, é preciso
qgue haja lugares para fixa-las e sejam lembradas por uma dada coletividade, ou seja,
lugares onde sejam ancoradas as memorias coletivas. A nosso ver, esse lugar de
memoria que Ivonete evoca esta ancorado no Blackface e no Apertheid, os quais
retornam juntos com a criacéo deste quadro do programa 220 volts.

Apb6s analisarmos o texto néo-verbal, passamos ao texto verbal, o qual traz
reflexdes interessantes sobre o assunto. A fala a seguir trata de Ivonete, em sua laje,
conjeturando sobre a possibilidade de ir a Nova lorque:

Gente, céis nao sabem da maior! T6 juntando uma grana agora, arrumei um extra,
umas roupas pra lavar, que eu t6 com uma meta agora de juntar uma grana e ir la
pro “states”. Me jogar la pros Estados Unidos, & pra Nova lorque, imagina, gente!
Eu ficaria até mais branca naquele lugar! Eu ia adorar! Vocé imagina eu chegar la
com esse meu gingado, aquela gringalhada inteira ficar que nem mosca varejeira
em volta de mim. Eu ja ia chegar & assim, 6!

Neste momento da cena, inicia-se uma trilha sonora ao fundo; a musica é
de carnaval e Ilvonete comeca a dancar sensualmente, fazendo remissao ao ritmo
brasileiro. Em seguida, o cenario muda e ela aparece em uma laje em Nova lorque.
A musica brasileira cessa e a personagem profere os dizeres: “Gente, mas aqui em
Nova lorque ndo € assim nao, ta?! Aqui em Nova lorque é assim 6!”. Logo apds, ela
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canta uma musica em um inglés, marcando a cultura americana por meio da escolha
da cancéo. Nesse ato, € visivel que lvonete ndo domina a lingua inglesa, uma vez que
ela comeca a embromar a letra da muasica. De repente, 0 cenario volta para a laje na
casa da lvonete:
Se bem que eu tava pensando aqui, gente, que ndo vai da pra mim ir pra Nova
lorque n&o. Sabe por qué? Porque o que eu t6 ganhano aqui eu vou conseguir
juntar essa passagi, quer ver, tamo aqui quase em novembro, novembro, dezembro
... Eu vou conseguir juntar essa passagi em abril de dois mil e trinta. Com o que
eu t6 ganhano aqui, seria em abril de dois mil e trinta. Eu ndo vou mais pra Nova
lorque nao! Ah, é melhor ficar aqui mermo também. E melhor ficar aqui e n&o ficar
sonhando muito alto ndo porque aqui eu encontro a coisa mais maravilhosa desse

mundo que é o que? Sabe 0 que é a coisa mais maravilhosa desse mundo pra
mim? E o homem brasileiro! Da espécie brasileira! Da fauna brasileira! Aqui em

»oow “

casa é mais conhecido como “meu nego”, meu chamego”, “meu dengo”, “meu

tesdo”, “minha coisa mais louca” e eu me embolo toda neles, 6! Fico louca com

eles! Vou ficar aqui, ndo vou pra Nova lorque nado! (Disponivel em: <https://www.
youtube.com/watch?v=-tRDxPOBPt4> Acesso em 15/10/2016)

Neste video, a personagem Ivonete diz estar capitalizando um dinheiro extra,
conseguido através de roupas que lavou, com a meta de ir para os Estados Unidos.
Ela se coloca imaginariamente no “pais dos gringos”, onde poderia mostrar todo o
charme e rebolado brasileiro. No entanto, ela reconhece que, por mais dinheiro que
acumulasse, ndo seria o suficiente para realizar tal viagem. Ela ironiza o fato de que
conseguiria juntar o dinheiro somente no ano de 2030, tendo em vista seus ganhos. Ao
final de sua fala, percebendo a impossibilidade de realizar seu sonho, a personagem
diz se contentar com o0 homem brasileiro.

Algumas de suas falas, como quando ela revela que esta buscando dinheiro extra
com o trabalho de lavar roupas, mostram a dificuldade que o negro economicamente
desfavorecido tem de viajar e conhecer o exterior, ndo sendo algo de seu cotidiano. O
final da fala da personagem, em que ela se refere ao homem brasileiro, mostra uma
espécie de prémio de consolacéo, ja que ela ndo pode realizar o sonho de conhecer
o exterior, devendo contentar-se com o homem brasileiro. A nosso ver, o discurso de
Ivonete retoma representagcdes negativas da mulher negra, relacionado-a ao trabalho
fisico, ao sexo e a danca sensual; em outras palavras, a mulher negra € vista como
alguém em que se pode explorar o corpo. O negro é representado nesta cena com uma
caricatura pejorativa, sobretudo quando a personagem diz: “...até ficaria mais branca
naquele lugar!”, ao se referir aos EUA. Tal enunciado evidencia o efeito racista sobre a
personagem, transformando o branco em um ideal a qual todo negro se vé submetido
socialmente. Com a cena em analise, temos a real situacdao de uma empregada
doméstica negra sendo parodiada e ridicularizada com o objetivo de produzir humor.

Passamos para a segunda cena selecionada para este trabalho. Nela, a
personagem esta em sua casa:

Agora n&o vai demorar uma semana eu vou pedir minhas contas na casa daquela

mulher. Eu ndo vou trabalhar mais ndo porque eu t6 de saco cheio de ficar
trabalhando na casa dos outros € n&o ser valorizada. Porque essas patroas nédo
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d&o valor pra gente nao, ndo dao mermo. S6 botam a gente pra trabalhar, s6 sabe
d’s esporro. Da umas roupa que n&o cabe mais nela, elas ndo dao. Entendeu? Da
uma roupa de marca, ai € que elas ndo dao mermo. Ah, eu hein! T6 cansadal T
afim de ficar aturando a familia dos outro ndo! A gente atura a nossa familia por
causa da coisa do carma. Ai a gente atura! Entendeu? Que aqui em casa ta tudo
acoplado aqui, 6! A gente fomo botano uns puxadinho atras do outro aqui e tem
gente aqui desde os ancestrais da gente aqui. Se a gente for pegar e ir batendo
nas portas, tem gente desde o macaco aqui comigo. Entendeu? Agora, na casa
dos outros eu ndo sou obrigada! Nao sou obrigada mermo! Eu, hein! A gente fica
no meio daquele fogo cruzado la e eles ficam achando que, porque a gente é
empregada, a gente é retardado. A gente ndo é retardada ndo, minha filha! A gente
entende tudo que vocés falam! A gente fica sonsa! A gente fica sonsa, quieta, mas
a gente sabe! A gente sabe que o filho da senhora é ruim, a gente sabe que a filha
da senhora € sonsa, a gente sabe o que eles fazem, que eles envolvem a gente na
merda. A gente sabe! Mas a gente fica quieta por qué? Pra ndo dar problema! Por
qué? Porque a gente precisa do dinheiro. Entendeu? Porque se a gente largar o
emprego a gente fica encalacrada. Nao vou poder largar o emprego n&o, porque eu
t6 muito encalacrada. Vou ter que ficar na casa dessa mulher até conseguir pagar
0 negocio do banco. Brabo! To muito encalacrada mermo. Mas aquela menina €
sonsa! Aquele povo la é sonso! Todo mundo sonso! E eu fico sonsa junto! Sonsa
com sonsa! (Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=16mfsnj4MRU>
Acesso em 15/10/2016)

Neste video, Ivonete deixa claro que esta indignada com sua situagao financeira
e também com as condi¢des de trabalho a que esta submetida. Ela realiza uma critica a
baixa valoriza¢ao do seu servico, diz estar cansada e quer parar de trabalhar. Contudo,
ela logo reconhece que € um erro abandonar o emprego, uma vez que o salario,
mesmo que pouco, é destinado aos custos de sua sobrevivéncia. Tais conclusdes
podem ser comprovadas com passagens do texto, falas como “pedir minhas contas”,
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“nao ser valorizada”, “s6 sabe dar esporro”, “da uma roupa de marca, ai é que elas
nao dao mesmo”, “a gente é retardo”, respectivamente representam: uma mulher que
€ empregada, desvalorizada, explorada, sem recompensa e taxada como irracional.
Além disso, frases como “a gente fica sonsa, quieta, mas a gente sabe!” e “mas a
gente fica quieta porqué? Pra ndo dar problema!” evidenciam que a empregada sabe o
lugar social que ocupa e nao interfere na vida do patréo, porque nao € sua fung¢ao. Por
fim, quando ela diz “a gente fica encalacrada” evidencia que ela precisa sobreviver,
pagar as contas e, por isso, aceita tais humilhacdes.

Como ensinam Fiorin e Savioli (2004), um texto permite que possamos destacar
multiplas relagdes, relacbes essas necessarias para a producao de sentido, ja que
o texto ndo pode ser isolado de seu contexto historico-social. Ademais, pontuam
os autores, uma mesma frase pode ter sentidos distintos dependendo do contexto
dentro do qual esta inserida. E o que ocorre com a fala de Ivonete nesta cena. A
partir do texto em analise, € possivel relacionar o que ela profere verbalmente com as
condi¢cdes humilhantes, desvalorizadas, taxados como irracionais em que 0s negros
estdo submetidos ha muito tempo.

A fala de lvonete n&o é uma simples retomada da vida de uma empregada negra
(uma parafrase) com suas dificuldades e lutas; ha o humor sendo construido por meio
das frases e da caracterizacao da personagem, o que nos leva a pensar em parodia.
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Neste sentido, temos a retomada das condigdes sociais em que 0 negro esta inserido
com o intuito de ridiculariza-lo, atingindo um efeito de parddia.

Arepresentacao do negro pobre e explorado se da através das marcas verbais —
a fala de lvonete — e nao-verbais, representados pelo cenario e pela caracterizacao
da personagem. O ambiente em que ela aparece € precario, marcado pela pobreza
e pela falta de organizacdo. Seu discurso € marcado pela exploracao trabalhista de
gquem se coloca como uma vitima da sociedade e por sua necessidade financeira,
incluindo a auséncia de recursos para a educacgéao dos seus filhos. A caracterizagdo do
Paulo Gustavo para incorporar a personagem também é explorada, retratando o negro
como uma figura cOmica e, muitas vezes, ridicula aos olhos de quem assiste. Tendo
em vista que o ator usa do humor para fazer suas personagens, € provavel que as
caracteristicas racistas estejam camufladas no cémico, pois se nos faz rir, entdo nao é
um problema, como se pelo humor, tudo fosse permitido.

Como bem explicam Fiorin e Savioli (2004), todo texto tem um carater histérico:
€ produzido por alguém, em um lugar, em certo tempo e revela ideias e concepcdes
de um grupo social numa determinada época. A tal concepcao de texto, convocamos
0 conceito de intertexto, uma vez que todo texto retoma dizeres ja produzidos por
um sujeito num dado tempo/espacgo, sendo essa caracteristica intrinseca a qualquer
producao textual. Sobre, isso os autores revelam que todo texto é constituido pelo
discurso/texto do outro. Nesse sentido, é impossivel nao relacionar as falas de lvonete
a representacdo negativa do negro: pobre, explorado sexualmente e financeiramente,
sem voz ativa na sociedade, nem direito de sonhar. A intertextualidade se da, no
ambito verbal, de forma ndo-marcada, implicita em que tais representa¢des aparecem
camufladas na alegria, na atitude e na mulher empoderada que Ivonete quer nos fazer
acreditar que ela é, em um primeiro momento. No entanto, ao voltarmos nosso olhar
para as falas dela, foi possivel notarmos claramente um discurso preconceituoso se
fazendo presente. Tais discursos, por ndao estarem explicitamente marcados no texto,
colocam-se como naturais e normais. Estamos diante de diferentes vozes que se
colocam no interior do discurso, de forma nao explicita, mas que deixam brechas para
observarmos o dialogismo que perpassa esta producéo.

Em relagcdo ao plano néo-verbal, analisamos que a retomada do blackface
encontra-se bem marcada quando do lancamento da personagem em 2014: pintar uma
pessoa branca de negra, evidenciar os labios vermelhos, a palma da mao ser branca
e o cabelo afro, retomam marcadamente o movimento. Ao observar tais marcas, nos
questionamos se representar a raca negra desta forma, caricaturada, explorada em
varios campos, n&o seria um retrocesso em relacéo as conquistas dos negros.

Retomando os ensinamentos de Favero (2003) e Sant’anna (2002) apresentados
acima, percebemos que temos os dois fenbmenos apontados pelos autores: a
parafrase e a parddia. Segundo Sant’anna (2002), na parédia vemos 0 ambiguo, o
duplo figurando na construcé&o dos sentidos. Ela funciona como um quadro invertido
ou uma lente que aumenta e exagera os detalhes. A nosso ver, foi 0 que aconteceu
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com a personagem em analise, uma vez que as marcas verbais e imagéticas
(frases, gestos, atitudes, etc.) apresentadas nos mostram um dialogo entre o sério,
representado pela mulher negra, que sofre preconceitos, € desvalorizada, e o cémico,
quando Ivonete brinca com a condi¢c&o social em que se encontra. Essa recuperacao
intertextual acaba por ridicularizar a mulher negra. Nesse momento, vemos o intertexto
funcionando na constru¢ao dos sentidos; no entanto, ele retorna de forma subvertida,
dai a comicidade, um processo contra-estilizacdo. A parafrase, por sua vez, pode
ser notada na caracterizacdo inicial da personagem de Paulo Gustavo: ao mostrar
uma negra caricaturada e com fortes tracos do Blackface, produziu sentidos muito
parecidos com a representacdo que se fazia nos teatros americanos e europeus a
partir de 1830. Nesse sentido, os deslocamentos do texto original (0 homem branco
representando o negro nos teatros) ndo provocaram mudangas, ocorrendo, portanto,
um processo de pro-estilizagdo, uma reescritura de um conteudo ja existente, isto &,
uma parafrase, como bem ensinam Sant’anna (2002) e Favero (2003).

Além do apresentado, estamos diante do conceito de derrisdo. Realizando
pesquisas em autores que retratam o tema, vimos que o termo tem origem no século
XIIl e provém do latim derisio, que remete ao sentido de zombaria, desprezo que
traz divertimento a partir da humilhacédo de alguém. De acordo com Baronas (2005),
esse conceito, na época classica, era visto como um antigo recurso enunciativo, uma
técnica de oratéria definida pelos retéricos classicos como fropos zombeteiros, cuja
finalidade se pautava na acéo de inferiorizar o adversario por meio do riso gerado no
publico. Em outras palavras, a zombaria era usada para desqualificar um oponente.
Pela derriséo, ridiculariza-se o adverséario por meio do humor e jogos de palavras
usadas, esquivando-se de ter que se responsabilizar pelo dito:

Todo o perigo e a forca dessas férmulas esta no fato de poder divertir até mesmo
aqueles que as condenam: por meio do prazer assim provocado, o autor do jogo
de palavras ou da caricatura injuriosa consegue estabelecer uma cumplicidade
forcada com o seu auditério, em detrimento da pessoa visada (BONNAFOUS,
2003, p. 42).

E como se fosse uma violéncia verbal permitida e compactuada, ja que pelo humor
€ admissivel ofender. Isso n&o seria possivel se esses discursos fossem proferidos de
maneira direta ao sujeito atacado.

A derrisao foi tema da Revista francesa Hermeés publicada em 2001 a qual tinha
como titulo Dérision — Contestation. Tal numero esteve sob a coordenacéao de Arnaud
Mercier. Nele, o autor francés pontua que na sociedade em que vivemos, 0s sujeitos
sdo obrigados a respeitar muitos cédigos de comportamentos e regras sociais. A
ofensa e a agressividade, por exemplo, ndo sdo socialmente aceitaveis ou sao vistas
com maus olhos. A forma socialmente aceitavel de se fazer criticas, ofender e agredir
alguém pode ser feita por meio do recurso da derriséo, ja que ndo ha puni¢ao para a
critica feita por meio do humor.

Muitas vezes, o humor baseia-se no preconceito com negros, homossexuais,
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loiras, mulheres, obesos, baixinhos, dentre outros. Com a revolugdo dos movimentos
sociais, como o feminismo, na década de 1960, assim como outros movimentos sociais
— negros, homossexuais, minorias étnicas, dentre outros — houve um forte denuncia
as formas diversas de opresséo e discriminacédo. Tais movimentos, de acordo com
Hall (1997), foram muito importantes para a humanidade, uma vez que eles lutavam
em busca de identidade social, o que trouxe, como consequéncia, o0 protesto contra
discursos discriminatorios de qualquer natureza. Aliado aisso, temos a chegadarecente
da ideia do politicamente correto. A partir deste conceito, grupos minoritarios buscam
derrubar mitos e tabus preconceituosos no intuito de obter mais respeito e dignidade.
O politicamente correto prega a abolicao de qualquer forma de discriminacao. Nesse
sentido, tal concepc¢éo defende que, se continuarmos construindo o humor baseados
em preconceitos, estaremos disseminando ideias que maculam a imagem dos grupos
minoritarios.

CONCLUSAO

A construgcdo de uma personagem negra empoderada, cheia de atitude, alegre
e “independente” que Paulo Gustavo buscou criar, esbarrou no fato de que o humor
precisa retomar preconceitos, representacdes racistas e assuntos tdo frageis a
negritude. Foi por esse motivo que o humorista precisou reformular lvonete. Assim
como a imagem do negro vem mudando ao passar dos ultimos anos, também mudou
a personagem lvonete, que, depois da manifestacdo de seu publico, precisou se
adequar a construgcdo de uma negra menos caricata e mais proxima da realidade.
Tendo em vista todos os aspectos ja abordados nesse artigo, vemos que a mudanca
de postura e da caracterizagao da personagem ora analisada mostram que as lutas
em torno dos direitos individuais e coletivos do negro comegam a vigorar em nossa
sociedade.

Quanto a intertextualidade, pudemos notar a presenca da parddia, quando o
humorista brincou com assuntos tabus para o negro (desvalorizagdo, preconceitos
raciais, etc.) e a parafrase, no fato de ele ter retomado, na caracterizacao de Ivonete,
os elementos do Blackface. Desse modo, as cenas mostradas constroem sentidos em
uma relacéo dialégica com a situac&o do negro ao longo da historia, evidenciando que
um texto nunca deve ser visto como isolado, mas correlacionado com outros textos/
discursos.
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CAPITULO 11

DA LEMBRANCA AO SONHO: ANALISE FIiLMICA
DE “A DANCA DA REALIDADE”, DE ALEJANDRO

Ana Carolina Ribeiro
Universidade Estadual de Londrina

Depto de Musica e Teatro- CECA
Londrina — PR

RESUMO: O presente artigo tem como objetivo
analisar as imagens de um trecho do filme “A
Danca da Realidade”, recentemente produzido
por Alejandro Jodorowsky. Nesta obra o
cineasta chileno revisita a infancia e a partir de
suas lembrangas constitui uma narrativa que
se distingue pela dicotomia entre o real e o
imaginario. A partir da metodologia de analise
filmica proposta por Jacques Aumont e Michel
Marie e com base nos conceitos de “imagem-
sonho” e “imagem-lembrancga” apresentados na
teoria de Gilles Deleuze, pretende-se observar
como o cineasta explora as memobrias de
sua infancia através de uma linguagem que
transborda a realidade, fazendo prevalecer
estética do sonho na contemporaneidade.
PALAVRAS-CHAVE: imagem-sonho, imagem-
lembranca, Alejandro Jodorowsky.

INTRODUCAO

Entre as transformacdes decorrentes do
século XIX e XX surgiu o cinema, um fenbmeno
da imagem em movimento que tao logo se
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estabeleceu como linguagem. Foi neste mesmo
momento que o “sonho” também passou a ser
um tema amplamente explorado a partir das
teorias de Sigmund Freud e através do Primeiro
Manifesto Surrealista na Arte, escrito por André
Breton. O primeiro argumento completo para
um filme surrealista foi escrito ainda na década
de 1920, pelo poeta e tebrico surrealista
Antonin Artaud. Nele, incita a construcdo de
uma narrativa fragmentada e sem linearidade,
condicao espectador
acostumado com o encadeamento loégico dos
filmes classicos (ARTAUD, 2011).

Desde entdojase pensavanaequivaléncia

surpreendente  ao

de um filme com a linguagem dos sonhos,
considerado que a estrutura filmica, mesmo
quando propbe uma narrativa linear, compoe—
se de fragmentos recortados da realidade
que ao serem montados s&o resignificados.
Segundo a psicanalista e pesquisadora Tania
Rivera, a invencdo do cinema sempre esteve
relacionada ao sonho, pois apresenta uma
“producéo singular de imagens em movimento,
de carater alucinatorio e, portanto, em geral,
acompanhadas de uma forte impressado da
realidade” (2011, p.19). Assim, independente da
forma narrativa que o cineasta explora, o tempo
filmico e o espaco filmico sdo, por natureza,
descontinuos, tal qual é a natureza dos sonhos.
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Entretanto, o cinema moderno reafirma a linguagem onirica quando rompe com
a linearidade em que se delimita o cinema classico. O teérico francés Gilles Deleuze,
pautado pela teoria bergsoniana, explora este aspecto através dos conceitos da
imagem-sonho e imagem-lembrancga. De acordo com o teorico, a fusdo do real com
o imaginario atinge a indiscernibilidade correspondente a zona das lembrangas, dos
sonhos e do pensamento. (DELEUZE, 2007).

As obras filmicas de Jodorowsky instauram a condicdao de indiscernibilidade
através da enorme profusao de imagens perturbadoras que rompem com a linearidade
narrativa e nos transporta a uma atmosfera onirica. Carregadas de simbolismos,
passa por universos poéticos, infernos e paraisos simultdneos que proporcionam
distintas percep¢des ao espectador. Em “A Montanha Sagrada” (1973), por exemplo,
a exploracéo do onirico € percebida tanto na composicdo das imagens impactantes
e reveladoras, que transbordam a realidade, quanto na composicédo estrutural, na
montagem, através da auséncia de l6gica da sequéncia de quadros.

Em “A danca da realidade” (2013) Alejandro Jodorowsky, apoés vinte e trés anos
sem filmar reestreia com uma producéo autorreferente, homénima ao livro publicado
em 2001. A obra investe na linguagem onirica através de uma narrativa que parte da
lembranca de experiéncias vividas na infancia pelo diretor e que se confundem com o
virtual, imaginado pelo mesmo. Segundo Jodorowsky, trata-se de uma “autobiografia
imaginaria” em que convida a realidade de suas memodrias para “dancar” e transforma-
as em poesia (2004).

Para nortear esta pesquisa buscaremos amparo nas teorias de analise filmica
propostas por Jacques Aumont e Michel Marie. Segundo os teéricos, um filme € uma
obra artistica autbnoma que permite engendrar um texto e constituir uma analise
textual fundamentada nos significados que compde a estrutura narrativa e os dados
visuais e sonoros, produzindo um efeito particular no espectador. Ressaltam ainda
aspectos relativos a histéria das formas, dos estilos e de sua evolugao. (2004, p. 10).

Assim, a partir do recorte de um fragmento da primeira parte do filme “A danca
da realidade”, este artigo busca analisar o carater onirico, sob a perspectiva do cinema
moderno, através dos conceitos apresentados por Deleuze sobre a “imagem-sonho” e
a “imagem-lembranca’.

11 AIMAGEM-SONHO E A IMAGEM-LEMBRANCA

Para Deleuze o cinema é uma forma de pensamento e os grandes cineastas
sdo pensadores, mas nao pensam conceitualmente como os filésofos, pensam por
imagens. Sendo assim, é possivel fazer pensar através do cinema, pela profuséao
de suas imagens e de seus signos. Na classificacdo das imagens cinematogréficas,
Deleuze classifica o cinema em duas categorias: as imagens-movimento, caracterizado
pelo cinema classico e as imagens-tempo, que dizem respeito ao cinema moderno.

O cinema classico é um cinema de acgao, porque revela um encadeamento
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sensoério-motor, um tempo cronoldgico, sequencial. Ja no cinema moderno, hd uma
ruptura com o sistema sensorio-motor, em que o tempo ndo esta subordinado ao
movimento, mas € o movimento que esta subordinado ao tempo. Ha apenas uma
construcao de situacdes oéticas e sonoras puras. Ai residem os conceitos relacionados
ao sonho e abstracao. (DELEUZE, 2007).

Ao elaborar sobre o assunto, Deleuze apresenta os termos “imagem-
lembranca” e “imagem-sonho” e estabelece as consecutivas distingbes. A lembranga
necessariamente é virtual e se atualiza. Para ele “a imagem-lembrancga n&o restitui o
passado, ela somente representa o antigo presente que o passado “foi™. (2007, p.70)
No sonho as imagens da pessoa que dorme subsistem no estado difuso de nuvem de
sensacoes atuais, ou seja, escapam a consciéncia. Além disso, no sonho a imagem
virtual se atualiza em outra imagem que desempenha o papel de imagem virtual, esta,
por sua vez, atualiza-se em uma terceira, ao infinito. Explica: “0 sonho ndo é uma
metafora, mas uma série de anamorfoses que tracam um circuito muito grande.” (p.73).

Deleuze acrescenta que as imagens-sonho ainda podem ser constituidas em sua
producao técnica. Seja através de “fusbes, superimpressdes, desenquadramentos,
movimentos complexos de camera, efeitos especiais, manipulagcbes de laboratério,
chegando ao abstrato, tendendo a abstracédo”, ou através dos cortes bruscos,
chamados montagem-cut, que oferecem a sensacao de imagens que sao interrompidas
aleatoriamente, tal qual ocorre nos sonhos. (p.75).

O tedrico salienta que da mesma forma que a imagem-lembrancga, a imagem-
sonho, nacondicao de constante atualizacéo, também ndo assegura aindiscernibilidade
do real e do imaginario (p.75). Para Deleuze, a indiscernibilidade, diz respeito a
impossibilidade de separar o virtual do atual, sendo que a atualizagao nao é o oposto
do virtual, mas a maneira pela qual a virtualidade se singulariza. Contudo, busca-se,
aqui, identificar em um fragmento de “A Danca da Realidade” alguns elementos que
dialogam com tais conceitos.

21 “ADANCA DA REALIDADE”: DA LEMBRANCA AO SONHO.

Ap6s duas décadas Jodorowsky volta a produzir para o cinema assinando a
direcado e o roteiro de “A Danca da Realidade” que estreou em 2013, na Franga. Sob
um plano de fundo do Chile nos anos 1930, traz a histéria do pequeno Alejandrito, filho
de Jaime, um stalinista ferrenho e bastante rigido com a familia, e Sara, a mée, que no
filme sb se comunica cantando, como se estivesse em uma Opera.

O filme se estrutura em duas partes. A primeira parte, muito semelhante as
primeiras paginas do livro homonimo, retrata as vivéncias do garoto Alejandrito diante
de conflitos existenciais e sob a severidade do pai. A segunda parte, totalmente
alegdrica de acordo com o proprio cineasta, € protagonizada pela personagem Jaime.
Sua cegueira politica o faz perder a lucidez, abandonar a familia e partir para uma
jornada de purificacdo que o levara a se deparar com a verdade para enfim desconstruir
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suas convicgoes.

Como uma espécie de deja-vu, muitos elementos retornam a cena e nos fazem
lembrar outras producdes de Jodorowsky. Sangue, pessoas multiladas, personagens
misticos, circenses, o deserto, o sagrado, a peregrinacao do pai e principalmente, as
criticas aos diversos setores da sociedade: a religido, a politica, ao exército, a familia.
N&o ha como nao comparar a imagem da personagem do pai, na segunda parte do
filme, com a personagem do ladrdo na primeira parte de “A Montanha Sagrada”. Como
se todos esses elementos que constituem a identidade da obra do cineasta também
fizesse parte de seu repertorio de lembrancas, poderiamos concluir que as obras de
Jodorowsky se atualizam em “A Danga da Realidade”.

A compilagao de lembrangas que constituem o filme resulta em uma narrativa que
escapa a linearidade e na dicotomia entre o real e o virtual,faz prevalecer a sensacao
desonho. A ruptura com 0 espaco-tempo sequencial € um desses elementosque
justificam essa condicao indiscernibilidade. Nos momentos em que Jodorowsky surge
a cena junto ao garoto ocorre esta ruptura com o tempo cronoldgico. Pela perspectiva
da estrutura narrativa ofuturo encontra-se com o presenteem um mesmo espaco-
tempo, mas sob uma perspectiva do espectador, é o presente que se encontra com 0
passado. Jodorowsky surge para Alejandrito. como se pudéssemos com a bagagem
adquiridadas experiéncias da vida, acalentar o espirito ingénuo que constitui a infancia.
(imagem 1).
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Imagem 1: frame de “A danca da realidade”

31 ANALISE DE UM FRAGMENTO

O fragmento escolhido para analise diz respeito a cena em que Jaime leva
Alejandrito a barbearia para cortar os cabelos, longas madeixas que a mae mantinha
no filho por acreditar que ele era a reencarnacéo do avo.

A sequéncia se inicia no momento em que o garoto se oferece para cocar as
costas de um soldado multilado que aparece na porta da loja da familia. Alejandrito
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€ surpreendido pela violenta repreensado do pai, que afugenta o soldado e questiona
a hombridade do filho nas seguintes palavras: “Para que estava abracando aquele
nojento? Vocé gosta de homens? Com esse cabelo de menina, 0 que mais se poderia
esperar de vocé? Com esse cabelo parece um veado!”. A mée entoa: “Néo lhe falte

o respeito, Alejandro é sagrado”. O pai responde: “sagrado € 0 meu caralho”™

e pede
para Sara contar o motivo pelo qual chama Alejandrito de pai e nao filho. Sara relata a
historia de seu pai e em seguida inicia-se uma cena que ilustra a tragica morte de seu
pai — um bailarino russo que morreu ao subir em um barril de alcool para acender uma
lampada com uma tocha de fogo. Nao suportando o peso, a tampa quebrou-se e ele
caiu sobre o liquido inflamavel.

Na sequéncia de imagens, Sara olha para a camera, em uma tomada em plano
médio, como quem consegue visualizar algo que esta em sua memoria. Em seguida,
a montagem sugere a lembrancga, com imagens em que predominam o tom azul. Na
cena, 0 pai aparece nu, apenas com um coturno nos pés, dangando com uma tocha
de fogo na mao, enquanto sobe os barris para acender a lampada. Posteriormente, a
imagem da explosdo mostra uma grande chama de fogo amarela sobre o fundo azul.

Na sequéncia de imagens, Sara olha para a camera, em uma tomada em plano
médio, como quem consegue visualizar algo que esta em sua memoria. Em seguida,
a montagem sugere a lembrancga através de imagens em que predominam o tom azul.
Na cena, o pai aparece nu, apenas com um coturno nos pés, dan¢gando com uma tocha
de fogo na mao, enquanto sobe os barris para acender a lampada. Posteriormente, a
imagem da explosdo mostra uma grande chama de fogo amarela sobre o fundo azul.

1Trecho do didlogo entre personagens extraido do filme “A danca da realidade”.
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Imagem 2: frames de um trecho de “A danc¢a da realidade”.

A narracdo de Sara, em off, ndo nos convence de que seu pai estava dangcando
quando foi morto pelo tragico acidente, tal como a cena sugere. Sara diz, em tom
operistico, que o pai era “um belo bailarino russo que fugiu com sua mae dos cossacos
antissemitas, imigrando na Argentina onde cultivaram com muito trabalho um pequeno
pedaco de terra”. Parece, portanto, que seu pai, quando ocorrido o acidente, ja ndo era
mais um bailarino, n&o estaria dangcando, nem mesmo estaria nu. No livro homénimo
ao filme, outra versdo é apresentada sobre a morte do avé de Jodorowsky:

Sara era orfa de pai. Jashe tinha se apaixonado por um bailarino russo ndo-judeu,
um goi, de corpo bem formado e de cabeleira dourada. Quando estava gravida de
oito meses, este avd subiu num barril cheio de élcool para acender uma lampada.
Atampa quebrou e ele caiu no liquido inflaméavel que comecou a arder. As histérias

da familia contam que ele saiu correndo pelo meio da rua envolto em chamas,
dando saltos de dois metros de altura e que morreu dancando (2009, p.31).

2 Trecho extraido da fala da personagem Sara no filme “A danca da realidade”
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De acordo com a transcricdo acima, Sara nao havia nem mesmo nascido quando
tal acidente ocorrera com seu pai, sendo, portanto, impossivel lembrar-se do fato
ao qual nem mesmo vivenciou. Assim como também o desfecho se difere da cena
construida para o filme, em que o avd sai pelas ruas se debatendo entre as chamas
pelo corpo. Também a predominancia monocromatica como opcao estética para as
imagens € um recurso técnico que opera para instituir a bifurcacéo entre o passado e
o presente. Trata-se, portanto, de uma atualizacdo de um acontecimento do passado a
partir da imaginacéo de Sara. Jodorowsky recria a histéria de seu avo a partir de suas
escolhas estéticas. Eis a imagem-lembranca.

ApOs o relato de Sara, Jaime decide levar o filho a barbearia para cortar os
cabelos. Ao sair da loja com o filho pelos bracos, um anao fantasiado de zorro chicoteia
um cifrdo amarelo. Este personagem aleg6rico, conforme mencionado no livro, retrata
uma das estratégias que o pai utilizava para dar visibilidade ao seu empreendimento. Ao
fundo, figurantes transitam com mascaras neutras na face ocultando suas fisionomias.
Amascara é um elemento legitimamente teatral. Os figurantes mascarados reaparecem
em diversas cenas no decorrer do filme e nos levam a compreender que assim como
em um sonho ou na lembranca de algo temporalmente distante, nao conseguimos
reconstituir com precisao as fisionomias de algumas pessoas.

- -.-lllll""““

Imagem 3- frame do filme “A danca da Realidade”

Na barbearia, a cena se inicia com dois senhores cortando os fios de cabelo
em primeiro plano. Na sequéncia esta imagem passa para um plano de fundo sem
nitidez e, em primeiro plano, um senhor de descendéncia oriental sentado na cadeira
ao lado recita um mantra em japonés. Em plano de fundo, o barbeiro deixa de cortar
0s cabelos e retira cuidadosamente a peruca com as maos, mostrando-a ao garoto
que chora ao ver. Posteriormente, em primeiro plano a peruca se desfaz nas méos do
barbeiro transformando-se em um pé dourado.
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A cena procede como em um circuito de anamorfoses vivenciado durante um
sonho. O cabelo torna-se peruca que por sua vez torna-se um p6 dourado e desaparece
da mé&o do barbeiro. A peruca aqui € um objeto altamente simbdlico, pois representa
o avlO. A desmaterializacdo da peruca, portanto, desfaz esta representatividade. Por
outro lado, a apresentacéo da peruca como artificio cénico rompe com o aspecto de
verossimilhanca da cena filmica e nos aproxima do realismo. Para a personagem
Alejandrito, a perda dos cabelos vem representar a perda da mée, que no filme, o
rejeita ao vé-lo de cabelo cortado. Jodorowsky explica: “eu chorava porque, ao perder
os cachos dourados, perdia também o amor de minha mae.” (2009, p.31).

Na analise deste fragmento, observamos que um universo de metaforas destitui
o0 encadeamento cronoldgico no espago-tempo proposto pelo cinema classico, surge
entdo uma estética que se préxima do universo onirico.

Imagem 4 — frames do filme “A danca da realidade”.

CONSIDERACOES FINAIS

“A danca da realidade” trata-se de uma obra autorreferente, em que Jodorowsky
revisita o passado a partir de sua memoria afetiva. Na apresentacéo do ftrailler oficial
de divulgacéo do filme, o cineasta afirma: “s6 temos memdria, nunca realidade, o que
se faz ja ndo existe mais”. Nesta obra as memorias da infancia do cineasta néo surgem
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na frustrada tentativa de reconstituicdo do real, mas apresenta-se em um estado de
devir, através da atualizacao de lembrancas que sao apenas o ponto de partida para
uma narrativa repleta de reflexdes, personagens fantasticos e situagcdes imaginarias
que proporcionam um novo sentido a sua vida.

Jodorowsky, que teve sua formacao artistica através do teatro, constitui em
sua obra um hibridismo entre essas duas linguagens: teatro e cinema. A peruca, as
mascaras neutras, as personagens fantasticas que surgem na obra mais parecem
elementos pertencentes ao palco teatral do que ao cinema. Condicdo que vem
reafirmar a estética do sonho como elemento predominante na obra, uma vez que a
limitacdo espacgo-temporal € um elemento inerente ao teatro quando consideramos
que a narrativa teatral se constroi sob as delimitagcbes de um palco cénico e do que o
espectador é capaz de imaginar diante dele.

Este artigo restringiu-se a analise de um pequeno fragmento do filme, entretanto,
€ valido ressaltar que a obra por completo poderia nos oferecer muitos outros subsidios
para a analise a partir dos conceitos da imagem-lembrancga e imagem-sonho, discutidos
por Deleuze a partir do cinema moderno.

REFERENCIAS

ARTAUD, Antonin. Linguagem e vida. S&o Paulo: Perspectiva, 2011

AUMONT, Jacques; MARIE, Michel. A analise do filme. Trad: Marcelo Félix. Lisboa: Armand Colin,
2004. 3% ed.

DANCA da realidade, A. Direcao e Roteiro: Alejandro Jodorowsky. Producao: Moisés Cosio, Xavier
Guerrero Yamamoto, Alejandro Jodorowsky, Michel Seydoux. Chile: 2013 (130min)

DELEUZE, Gilles. A imagem-tempo. Trad: Eloisa de Araujo Ribeiro. Sdo Paulo: Brasiliense, 2007.
JODOROWSKY, Alejandro. A danca da realidade. Trad: Sueli Farah. Sdo Paulo: Devir, 2009.

MONTANHA sagrada, A. Direcéo: Alejandro Jodorowsky. Producgéo: Alejandro Jodorowsky, Allen Klein,
Robert Taicher, Roberto Viskin. México, 1973. (113min) color.

RIVERA, Tania. Cinema, imagem e psicanalise. 22 edi¢do. Rio de Janeiro: Zahar,
2011

Arte Comentada Capitulo 11



CAPITULO 12

BREVES APONTAMENTOS SOBRE O ONIRICO, OU
UMA PRIMEIRA IMERSAO NAS IMAGENS SEM LUZ

Carlos de Azambuja Rodrigues
Prof® Associado Il da Escola de Belas

Artes da UFRJ
Doutor em Comunicacgao e Cultura
Grupo IMAGINATA - Linha de Imagem e Cultura

Vice-Coordenador do Programa de Pos-
Graduacéao em Artes Visuais

PPGAV - EBA/UFRJ (CAPES 6)

RESUMO: Este texto reintroduz uma discussao
indicada no final de um outro trabalho produzido
sobre a questdo da imagem apresentado neste
mesmo evento quatro anos atras. Naquela
ocasido para além das Trés Dimensbes da
Imagem do titulo (ver Anais do Il ENEIMAGEM,
2011), identificamos também a existéncia de
um outro campo diferenciado de estudo das
imagens: o Onirico. O trabalho ora apresentado
€ uma primeira aproximacao desta questao
para além da relacdo dialdgica sujeito/objeto;
psicologia/ontologia; representacéo/referéncia.
Nele procuramos examinar brevemente
algumas das abordagens filosoficas, cientificas
e conceituais atualmente aceitas e oferecidas
como forma de entendimento sobre o fenbmeno
dos sonhos. E caminhamos na diregdo daquilo
a que elas convergem, cientes de que se trata
de um levantamento ainda preliminar e que
a penumbra de onde vém ou nascem estas
imagens permanecera ainda misteriosa e oculta
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ao final deste trajeto, damos aqui, portanto,
apenas pequenos passos ho caminho que leva
aos sentido das imagens em geral e das oniricas
em particular.

PALAVRAS-CHAVE:
Onirismo.

Imagem, Biofoton,

ABSTRACT: This text reintroduces a discussion
indicated at the end of another work produced
on the image issue presented at this same event
four years ago. At that time, beyond the Three
Dimensions of the Image of the title (see Annals
of Il ENEIMAGEM, 2011), we also identified the
existence of another differentiated field of study
of images: Onirism. The work presented here
is a first approximation of this question beyond
the subject/object dialogic relation; psychology/
ontology; representation/reference. Init, we seek
to briefly examine some of the philosophical,
scientific, and conceptual approaches currently
accepted and offered as a form of understanding
about the phenomenon of dreams. And we walk
towards what they converge, aware that this
is a preliminary survey and that the penumbra
from where these images come or are born will
remain mysterious and hidden at the end of this
path, we give here, therefore, only small steps
in the way that leads to the sense of the images
in general and the dreams in particular.
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11 PROLOGO SOBRE UM RETORNO AOS SONHOS

“Brilho errante noctivago, estranha luz, na cercania da terra...
sempre se deixando fascinar pelo brilho do Sol”

Heraclito

Embora seja um fato e algo de existéncia indiscutivel, 0 mundo das imagens
oniricas foi durante um longo periodo negligenciado pelo pensamento ocidental
desde o lluminismo, ou mesmo ja durante a idade média. Como j& escrevi uma vez,
“o Onirismo tem uma mé& fama”', adquirida de certo como uma heranca da reacao
do pensamento escolastico cristdo contra o paganismo em geral, para o qual, em
algumas culturas, os sonhos poderiam conter verdades ainda ocultas ou servir mesmo
a premonic¢des sobre importantes eventos por vir.

Este estado de coisas perdurou na dita cultura “erudita” ocidental até o inicio
do século XX quando entdao Sigmund Freud com seu “método” restaurou o campo do
onirico como uma forma de conhecimento, e, pouco depois, Carl Jung reafirmou uma
dimensédo — num certo sentido — “ontolégica” das imagens simbolicas, como formas
atavicas néo apenas a um individuo em particular mas comuns a toda a humanidade.
Aqui entdo a importancia dos sonhos ressurge se re-definindo como “desejo” ou como
uma forma de “re-ligagcdo” humana, num sentido talvez cosmico, com o mundo material
a nossa volta.

Assim, hoje, aquilo que atravessou todo o iluminismo quase como puro non-
sense, mero devaneio de uma exata mente sempre consciente e racional, apenas
durante 0 sono momentaneamente adormecida e colocada num estado livre de suas
enormes responsabilidades, retornou no inicio do século passado, renovado e cheio
de significados, para o palco de representacdes da vida humana e, novamente, como
um protagonista da mais relevante importancia para nés.

21 ARTEMIDORO, OS SONHOS SIMPLES E OS SONHOS ONIRICOS

Afirma-se aqui que se trata de um “re-torno” porque, embora possa se considerar
gue o reconhecimento da importancia do estudo dos sonhos foi reintroduzido no século
passado a partir de Freud, ndo é, entretanto, correto supor que bem antes disso ja nao
se tivesse produzido qualquer tentativa de um estudo sistematico dos sonhos. De
fato, ja no século Il surgiu a “Oneirocritica — juizos e interpretagdes dos sonhos”, um
conjunto de cinco livros escritos por Artemidoro de Daldis, intérprete de sonhos, que
ofereceram na época uma abordagem sistematica dos sonhos e alguns exemplos de
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suas interpretacées segundo o autor que, de modo semelhante ao de um terapeuta
contemporaneo, justamente dedicava-se ao oficio de intérprete de sonhos. Logo no
inicio de seu livro primeiro, Artemidoro propde uma interessante distincdo entre os
“Sonhos Simples” e os “Sonhos Oniricos”. Sendo os “Sonhos Simples” causados por
estados circunstanciais e pontuais que vulgarmente atormentam nosso corpo como
fome, sede ou uma ma digestao, e até mesmo 0 nosso espirito como eventuais alegrias,
preocupacgdes ou tristezas; enquanto os outros, que ele denomina de “Oniricos”,
seriam repletos de significados mais profundos, com simbolismos transcendentes que
tanto poderiam remeter as mensagens que 0os homens buscam enviar aos deuses
sobre algo que lhes aflige, quanto recebé-las destes mesmos deuses na forma de
antevisdes, premonicdes de eventos por vir.

Como se sabe, nas culturas antigas assim como na greco-romana, os deuses de
fato existiam e frequentemente davam pistas sobre suas vontades ou manifestavam
seus humores. Nao havia, portanto, nada de estranho em pedir algo a algum deus
durante um sonho ou entédo receber uma mensagem dele por este mesmo canal de
comunicacéao. Curioso é observar-se aqui como aquilo que esté afligindo um individuo
durante o seu estado de vigilia, pode também surgir em um sonho como um “pedido aos
deuses” de uma forma bastante similar ao que afirma Freud acontecer nesta mesma
“plataforma onirica”, ja que para a psicanalise durante o sonho se manifestam ideias
inconscientes que clamam intimamente por uma solug¢édo. Por outro lado, é também
igualmente interessante observar como que, as mensagens “enviadas pelos deuses”
através dos sonhos de Artemidoro guardam grande similitude com a ideia dos sonhos
arquetipicos da psicologia analitica Junguiana. Certamente, isso indica que, no que
diz respeito ao estudo dos sonhos, ndo se pode afirmar qualquer ponto de partida,
uma vez que o inicio das artes de sua interpretacéo se perde na poeira dos tempos
e a sua origem se da no advento da propria humanidade. Nada também nos garante,
entretanto, que haja um porto seguro ao final do trajeto a ser percorrido, ja que as
atuais pesquisas contemporaneas a respeito dos sonhos, como era de se esperar, se
mantém inconclusivas sobre a natureza do onirico. Atualmente, para a maioria dos
pesquisadores, 0 que se mantém ainda como dado é o fato — um tanto ébvio — de que
guando adentramos o mundo dos sonhos parecemos dialogar “com nés mesmos” —
nossa mente e nosso corpo — e que esta experiéncia potencialmente nos leva para um
“outro lugar”, talvez um além.

31 O CEREBRO SONHADOR

Assim como acontece com os disturbios e as doengas mentais, a principal forma
de abordagem contemporanea do onirico é fisiolégica/psiquiatrica: os pesquisadores da
neurofisiologia buscam associar as etapas relacionadas com os sonhos com as regides
do cérebro que estéo ativas naquele exato momento em que estamos sonhando e para
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alguns é so6 esta atividade cerebral que de fato € determinante. O estudo fisiologico
do sono nédo chega a ser algo inédito ou mesmo tao recente assim, pois as pesquisas
sobre 0 sono desenvolvidas por Nathaniel Kleitman que levaram a descoberta da
etapa R.E.M. (Rapid Eyes Movement) no sono — que corresponde ao momento em
gue efetivamente estariamos sonhando enquanto dormimos — data de 1953. Estudos
recentes, entretanto, realizados no Evolutionary Neurodehavior Laboratory da Boston
University, dirigido pelo Professor Patrick McNamara, indicam a ocorréncia de sonhos
também em etapas do sono que nao sao as R.E.M., mas as N.R.E.M. (No Rapid
Eyes Movement). Nas etapas R.E.M. os sonhos tenderiam a ser mais agressivos e
desagradaveis, enquanto nas N.R.E.M. estariam associados a experiéncias mais
agradaveis. Assim, ainda segundo esta pesquisa, pessoas deprimidas ou depressivas
tenderiam a ter mais sonhos do tipo R.E.M do que individuos emocionalmente mais
equilibrados.
Este primado da abordagem fisioldgica/psiquiatrica legou-nos todo um conjunto
e drogas para o tratamento de nossos disturbios emocionais e psiquiatricos cuja mais
famosa talvez tenha sido mesmo o PROZAC, criado pela companhia farmacéutica
americana Eli Lilly e langcado no mercado em 1970, como um messias quimico contra a
depressédo. No entanto, apesar do acréscimo significativo que estas diversas pesquisas
trouxeram na compreensao do fenbmeno sono e, consequentemente, dos mecanismos
neurologicos associados a ocorréncia dos sonhos, talvez pouco tenham acrescentado
sobre a sua finalidade para os homens: a maioria das explicagdes fornecidas por
diversos pesquisadores transita entre algo que seria uma reles simulagéo, Gtil como
“forma de treinamento” e aprendizado para situacées de risco; a uma forma de fixagao
das memoérias do dia e elaboragcdo emocional de suas experiéncias, passando ainda
pela negacéo pura e simples de uma maior importancia do ato de sonhar. Ou seja, se
hoje conhecemos melhor como nosso corpo se relaciona com o ato de sonhar, por outro
lado o sentido original de sonharmos continua sendo um mistério insoluvel, enquanto
sua funcéo basica — aquilo que para que “servem” — continua oferecendo uma miriade
de possiveis explicacbes e aplicacdes, tantos quanto sdo os pensamentos que as
motivem. Ha espaco inclusive para a afirmacao de que os sonhos sao “nada mais do
que interpretactes fantasiosas, ad hoc de impulsos neurais aleatérios ondulando-se
a partir do tronco cerebral, o motor do R.E.M.” [TM]?, como afirmou J. Allan Hobson,
psiquiatra de Harvard. Este mesmo Hobson, talvez avido também por causar polémica
com as diversas sociedades psicanaliticas, afirmou também que “sonhar é um evento
automatico pré-programado no cérebro e ndo uma resposta a um estimulo exdgeno
(experiéncias diarias) ou endbégeno (visceral)’[TM]®. Esta concepcdo mais do que
meramente fisiol0gica é fisicista (materialista) e recusa qualquer significado oculto:
“Eu discordo de Freud porque creio que 0s sonhos ndo sdo nem obscuros ou
contém algo expurgado, mas séo transparentes e n&do-editados. Eles contém um
claro significado, indisfarcavel, impulsos altamente conflituosos que sdo dignos

da atencao pelo sonhador (ou qualquer intérprete). Minha posicao encontra eco
na nocado de Jung de que 0s sonhos tém um significado transparente...” [TM]
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(Hobson, 1977)

Pode-se considerar que esta atitude, de um modo um tanto ingénuo, negligencia
o Homo Symbolicum, o ser que produz constantemente significado, bem estabelecido
por Ernest Cassirer e faz ainda uma leitura um tanto enviesada e superficial das ideias
de Carl Jung: o fato de para Jung os sonhos apresentarem, de vez em quando, simbolos
arquetipicos bem definidos (mas nao “literais”) ndo os tornam necessariamente
“transparentes”, afinal ha ainda um “inconsciente”, mesmo que “coletivo”, em Jung.
Talvez haja nesta afirmacdo de Hobsom sobre Jung, o desejo oculto de reduzir os
“arquétipos junguianos” um tipo de “meme” ou vé-los como sendo determinados
geneticamente nos moldes definidos por cientistas e pesquisadores neo-darwinistas
como Richard Dawkins e Daniel C. Dennett. De fato, a concep¢ao de Hobson citada
acima sobre o que sdo os sonhos (“...interpretacdes fantasiosas, ad hoc de impulsos
neurais aleatérios ondulando-se a partir do tronco cerebral...”) encontra paralelo
na negacado da existéncia da consciéncia humana formulada por Daniel C. Dennett
em seu Tipos de Mentes (Dennett, 1977), para quem nao existe “consciéncia” mas
apenas um conjunto de impulsos, percebidos como ideias, presentes no cérebro num
dado momento.* O que deve ser ressaltado, entretanto, € que o que ambos fazem
€ recusar a complexidade ao fenbmeno estudado, utilizando o artificio da reducéo
de sua importéncia ou pela simples negacdo de sua existéncia. Nao deixa de ser
espantoso que esta atitude intelectual deseje ser aceita e entendida justamente como
sendo “cientifica”.

Assim, na sua postura mais extremada, a do fisicismo neo-darwinista, aabordagem
meramente neuro-fisioldgica como que despotencializa o sonho, reduzindo-o a mera
consequéncia de um evento cerebral. E aqui parece entao retornar, renovada, aquela
mesma atitude do iluminismo, ndo mais como “pré-psicanalitica”, mas talvez agora,
pretensamente como “pos-psicanalitica”. Felizmente, entretanto, ha outras pesquisas
em andamento que seguem outros caminhos.

4| IMAGENS SEM LUZ?

Em Agosto de 2004 uma fisica brasileira — Gabriela Barreto Lemos, pesquisadora
da Universidade Federal do Rio de Janeiro, realizando um po6s-doutorado na
Academia Austriaca de Ciéncias — publicou na revista cientifica Nature o resultado
de um interessantissimo experimento “fotografico”: Gabriela e sua equipe, baseando-
se num conceito da Fisica Quéntica chamado “entrelagamento ou emaranhamento
guantico”, separou dois feixes de fétons antes entrelagcados, fazendo um deles incidir
sobre um objeto e 0 outro diretamente sobre uma placa fotografica.®> O resultado foi
surpreendente, pois o feixe de fétons que incidiu sobre a placa formou a imagem do
objeto sobre o qual o outro feixe incidiu, i.e., uma imagem se formou sobre a placa
fotossensivel sem que as particulas (fétons) que a sensibilizaram tenham entrado em
contato com o objeto desenhado. A “comunicacao” de estado entre os dois feixes
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antes entrelagcados, mas agora separados, permitiu um deles remotamente comportar-
se como o outro e formar a imagem do objeto que seu “antigo” par de entrelagcamento
estava a percorrer e desenhar.

Obviamente que aqui ha “luz”: esta presente na formacéao de uma imagem um
fluxo de fétons, mesmo que numa faixa de frequéncia nao visivel ao olho humano
(os feixes tinham comprimentos de onda acima e baixo do vermelho e do azul). O
impacto da “fotografia quantica” (como vem sendo chamado desde entdo o resultado
desta experiéncia) sobre uma “Teoria da Imagem” no que diz respeito a relacéo objeto-
imagem ou imagem-referente ndo pode ser considerado relevante, uma vez que o
objeto iluminado pelo feixe “referente” € 0 mesmo que é formado no sensor fotografico
pelo outro feixe, que podemos chamar de feixe “impressor”. Portanto, ocorre referéncia
aum objeto concreto que € representado na formacao da imagem. A grande estranheza
neste fendbmeno consiste na falta de contato direto entre o feixe que ilumina o objeto
e aquele outro que incide sobre a superficie fotossensivel onde é desenhada a sua
imagem. Porém esta estranha circunstéancia talvez possa, pensada em conjunto com
um outro fenémeno ja conhecido, o Biof6ton, jogar alguma luz sobre as imagens do
sonho, as imagens “sem luz”.

O Bioféton é uma emisséao celular de luz (radiacédo eletro-magnética) coerente
(como o laser) de baixissima intensidade na faixa Optica (visivel) do espectro e
também no infravermelho e ultravioleta, que todas a celulas vivas apresentam, e foi
descoberta pelo cientista soviético Alexander G. Gurvich em 1923, que os chamou
de “raios mitogenéticos”, ja que ele estava estudando o processo de diferenciacéo
no desenvolvimento celular. Depois de décadas de experimentos inconclusivos e
consequente descrenca da comunidade cientifica coube ao biofisico Fritz-Albert Popp
na Universidade de Marburg provar a sua existéncia nos anos 1970. Popp demonstrou
que a emissédo de radiagdo eletromagnética se dava entre os 200nm e 800nm,
englobando a faixa visivel aos nossos olhos que vai dos 400nm (vermelho) aos 700nm
(azul). Ele propbs entao que os biofétons seriam emitidos periodicamente e seriam
uma emissao de luz coerente como o laser, 0 que permitiria supor ser possivel uma
comunicacéo via uma radiacdo eletromagnética — portanto, na velocidade da luz —
entre tecidos e organismos vivos, para além dos processos quimicos e elétricos ja
estabelecidos.®

Mais recentemente, num artigo conjunto de 2010 os pesquisadores: Majid
Rahnama, Peyman Sardar, Vahid Salari, do Departamento de Fisica Shahid Bahonar
da Universidade de Kerman, no Ird; o canadense Jack A.Tuszynski, do Departamento
de Fisica da Universidade de Alberta no Canada; Istvan Bokkon, da Escola Doctoral
de Farmacéutica e Ciéncias Farmacologicas da Universidade Semmelweis da Hungria
e Michal Cifra, Departamento do Campo Eletro-magnético, Faculdade de Engenharia
Elétrica da Universidade Técnoldgica Tcheca, de Praga propuseram que os biofétons
desempenham importante papel interagindo nas atividade neurais em adicdo as

atividades elétricas e quimicas.’
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Assim, seria possivel especular sobre um possivel papel dos biofétons nas
atividades cerebrais durante o sono R.E.M., quando os sonhos acontecem, ou ainda
se eles desempenham algum tipo de ag¢ao sobre a retina na formagéo das imagens
mentais que produzimos sem a presenca da excitacao direta de luz. Poderiamos
indagar ainda se haveria algum tipo de interacédo entre os biofétons e a luz com que
o mundo exterior banha nossas retinas durante a vigilia: Sera que os sonhos podem
estar relacionados — através dos raios de luz internos e externos, “emaranhados”
a grandes distancias e no tempo infimo dos eventos quanticos — com antevisdes e
descobertas, e assim levar e nos trazer aquelas mensagens dos deuses de que nos
falava Artemidoro?

Longe de querer dar respostas a estas especulacdes e a outras possivelmente
bem melhor fundamentadas, a Unica conclusao permitida no momento nos tras de volta
ao nosso ponto inicial: nos sonhos estamos frente a um evento intimo de comunicagao,
causado pelo atrito entre 0 mundo exterior e nosso mundo pessoal, um constructo, ao
que tudo indica, iluminado pela nossa propria luz interior.

NOTAS

1 - Ver 0 meu texto, As Trés Dimensbes das Imagens em: http://www.uel.
br/eventos/eneimagem/anais2011/trabalhos/pdf/Carlos%20de%20Azambuja%20
Rodrigues.pdf

2 - Ver a cita sobre J. Allan Hobson no texto online de Patrick McNamara:
http://aeon.co/magazine/psychology/was-freud-right-about-dreams-all-along/

3 - idem.

4 - Seus criticos apelidaram este ser que se move segundo seus estados mentais
“aleatérios” de o “zumbi’ de Dennet.

5 - Ver matéria de Ciéncia Hoje On Line:
http://cienciahoje.uol.com.br/blogues/bussola/2014/09/diga-2018xis2019-gato-

de-schroedinger

6 - Um breve resumo deste histérico pode ser obtido em:
http://www.amebrasil.org.br/2011/node/250

7 - Texto completo na Cornel University Library on line:
http://arxiv.org/abs/1012.3371
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RESUMO: Eporquenaosé-lasapenasimagens?
Esse é o ponto central que envolve esse estudo:
localizar a imagem na contemporaneidade.
Este artigo ambiciona convidar a reflexdo
sobre a visualidade, objeto central dos estudos
visuais a partir de pontos de interseccao entre
imagem, estudos culturais, cultura da midia e
poder social, a deriva do formalismo historico
da arte, no sentido de compreender as variadas
posicdes do sujeito que emerge através dessas
relagcbes visuais. Através de uma narrativa
videogréafica publicada no canal Dbrasileiro
oficial “Disney Princesa Brasil” no Facebook,
é proposta uma analise de complexidade pés-
linguisticafundamentada em Evans; Hall (1999),
Guash (2006) e Mitchell (2009) em ‘Instituicao’,
‘Aparatos’, ‘Corpos’ (incluindo a representacéao
e recepcao do espectador) e questdes estéticas
de ‘Figuralidade’ da imagem.
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ABSTRACT: And why notjustbe images? Thisis
the central point that this study implies: to locate
the image in contemporaneity. This article aims
to invite reflection on visuality, the central object
of visual studies based on points of intersection
between image, cultural studies, media culture
and social power, the derivation of the historical
formalism of art, in the sense of understanding
the varied positions of the subject that emerges
through these visual relationships. Through a
videographic narrative published on the official
Brazilian channel “Disney Princesa Brasil”
on Facebook, an analysis of post-linguistic
complexity based on Evans is proposed;
(1999), Guash (2006) and Mitchell (2009) in the
‘Institution’, ‘Apparatus’, ‘Bodies’ (including the
representation and reception of the viewer) and
aesthetic questions of ‘Figurality’ of the image.

KEYWORDS: Visual Studies; Cultural Studies;
Media Culture; Disneyzation

11 AIMAGEM NAO NASCEU TEXTO

Ser imagem, se assumir e se fazer
significar como tal em um mundo, linguistico
por esséncia, talvez seja o maior desafio da
visualidade na contemporaneidade. “O mundo
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das imagens € um enorme campo de batalha subterrdneo. Por cima vemos a beleza,
que é muito importante, mas, na verdade, a beleza ndo é nada repousante”, bradou
o professor fildsofo e historiador da arte, Didi-Huberman, em entrevista concedida ao
jornalista Daniel Augusto do Estadao Jornal Digital (2017).

Antiga como o homo sapiens, a imagem nasceu arte. Seu uso como artefato
remonta a Era Paleolitica. Embora tenhamos tomado consciéncia da imagem como
representacdo apenas ha alguns séculos, a imagem, com seu poder de visualidade
nos conta a histéria da vida e nos faz imaginar o quéo rico era as relagdes humanas
num dado tempo histérico. E certo que nos primérdios, esta linguagem imagética tinha
a mesma natureza e significagdo mitica e colaborava para a assimilacdo do mundo, a
mesma medida em que se limitavam aos homens deste mundo. Se pensarmos o signo
visual como antecessor do signo linguistico, a génese destas linguagens artisticas
deveria repousar sobre a experimentagdo com materiais, ou seja, da agdo das méaos
se originavam as imagens.

Estudar a imagem e entender como s&o construidas as representacdes de forma
multidimensional, n&o linear e ndo expressa, necessariamente, por signos linguisticos
ou para além dos formalismos historicos da arte, tem sido o desafio de alguns
pesquisadores dos Estudos visuais, Cultura Visual ou Estudos da Cultura visual.
Um campo de estudo que se fez emergente em um momento crucial da visualidade
contemporanea, ainda nos idos do século XX.

Naquele momento acreditava-se que, a possibilidade de uma abordagem
generalizante dos Estudos Visuais pudesse promover um entendimento simplista
da analise cultural, implicando em uma perda radical de criticidade. Assim, desde
sua origem tem sido sabatinado por especialistas em arte contemporénea, criticos
e tedricos da visualidade, como ocorreu na publicacéo da edicdo n° 77 de 1976, da
Revista October - uma das mais conceituadas publica¢des cientificas do MIT Press,
fundada em 1976. Na edicdo n° 77 Rosalind Krauss e Hal Foster publicaram o resultado
de um questionario denominado “visual culture questionnaire” que foi enviado a varios
criticos, pesquisadores e artistas com o objetivo de entender melhor o conceito de
cultura visual. Naquele momento, os estudos das visualidades ja davam sinais de
preocupacgdes aos pensadores quanto a possivel perda da criticidade tradicionalmente
mantida pela Historia da Arte.

Até entao formatado sob o juris antropolégico, o estudo da Cultura Visual parecia
desejar relegar o “estado de arte” a outras praticas de discurso e significagcéo que se
aproximavam do estagio do capital globalizado a partir de uma concepg¢ao do visual
como “imagem desencarnada” e, neste contexto desprivilegiando o estatuto da arte.
Monteiro(2008), a partir da publicagao Cultura visual: definicdes, escopo, debates,
aborda essa preocupacgao sobre a localizagao dos estudos visuais em relacéo a arte
reticentes da abordagem interdisciplinar dos estudos destinados as visualidades, com
uma preocupacgao, de que, em certa medida, fosse tratada indiscriminadamente dentro
de uma meta-disciplina de cultura visual, nivelando a diferenca entre arte e imagem
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Midiatizada. Ainda, no final dos idos de 1980, os Estudos Visuais roubam a atencéo
do cenario académico anglo-saxao pelo seu carater de inclusdo interdisciplinar que
envolvia: a histéria da arte, a antropologia, a linguistica, os estudos do cinema e a
literatura comparada e encontram refugio na teoria pos-estruturalista e nos Estudos
Culturais. (Dikovtskaya apud Monteiro, 2008: p.131)

Ainda segundo Monteiro (2008) “alguns esforgos pioneiros na area dos como o
artigo Ways of Seeing (1972), de John Berger; o artigo Vision and Painting: The Logic
of Gaze (1983), escrito por Norman Bryson; e o texto History of Bourgeois Perception
(1983), de Donald Lowe, além de Iconology (1996) de Mitchell” foram imprescindiveis
ao que Evans e Hall (1999) denominaram de dupla troca: da arte para a cultura visual
e da histéria para a cultura.

Porém o pleno reconhecimento do campo de estudo visual se fortaleceu na virada
do século, a partir do Jornal of Visual Culture - periddico criado 2002 e publicado pela
SAGE. Monteiro (2008) afirma que o assunto seguiu em ampla discussao a partir
de féruns, protagonizados por Nicholas Mirzoeff seguido da reedi¢cédo do The Visual
Culture Reader e da American Studies Association, além de uma nova serie livros
sobre o tema publicado pela University of Rochester que, segundo Martin (2003),
balizaram a localizagcéo do estudo da Cultura Visual.

Envolto as polémicas e reminiscéncias, W. J. T Mitchell (2003) é enfatico ao
responder as criticas sobre o chamado “campo emergente” questionando essa relacéo
de (in) dependéncia da Arte ou da Estética, uma vez que a nova virtude deste novo
campo é nominar uma problematica ou invés de se relegar a um objeto tedrico. A
partir de uma viséo peculiar localiza precisamente a abordagem dos Estudos Visuais
como um amplo campo de estudo e coloca a Cultura Visual como objeto questionando
como e por que as “praticas de ver” transformam o nosso olhar. O teérico centra ainda
suas analises no viés da critica da constru¢cdo do visual em artes, midia e imagens
do cotidiano, e os estabelece para além das belas artes e com enfoque na formacgéo
social do campo visual.

Ao ser questionado sobre a necessaria associacdo dos Estudos Visuais com
os Estudos Culturais, dada a importancia social da Cultura como fértil campo de
contestacao e conflito de praticas de representacao erguidas a partir da formacéao de
grupos sociais, Mitchell (1995) deixa claro que a caracterizacdo do estudo € social,
para além das questdes politicas ou académicas. “A cultura visual é a construgao visual
do social (um lugar de experimenta¢do dos mecanismos sociais da diferenciacéo), ndo
unicamente a construcdo social do visual (imagens e experiéncias)”. Mitchell (2003)
declara abertamente as referéncias, contribui¢cdes e influéncias dos Estudos Culturais
e da mesma forma sdo exaltadas as contribuicbes da Psicanalise, Semibtica, da
Linguistica, da Estética, da literatura, da Antropologia, da Histéria da Arte e do estudo
do Cinema.
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2| ENTRE E, A PARTIR DAS VIRADAS.

A Pictorial Turn - originariamente escrita em inglés, proposta por Mitchell (1994)
formulada com énfase nas préticas sociais e nas relagdes como pratica de significados.
Surge da relacéo ou da ‘ndo mais relacéo’ entre visibilidade e discurso que, de certo
modo privilegiava o modelo linguistico de representacdo, sob o pressuposto de
gue todos os signos ou significacbes imagéticas estdao necessariamente ligados a
um dominio pré-linguistico previamente estruturado. Para Pegoraro (2011) a virada
situa, exatamente, a metade do caminho entre o que Thomas Kuhn chamou de um
‘paradigma’ e uma ‘anomalia’ uma vez que aparece frequentemente como um debate
fundamental nas ciéncias humanas. Visao contraposta por Dias e Fernandez (2014,
P. 103), que afirmam que a virada imagética englobam mudanc¢as de carater filosofico
e se aproveita de cddigos do sistema nao linguistico, ndao partindo da lingua como
paradigma do significado.

Paradigmas sdo modelos, representacdes e interpretacbes de mundo,
universalmente reconhecidas, que fornecem problemas e solu¢cées modelares para

uma comunidade cientifica. As anomalias, por sua, vez s&o discordancias entre
previsao e resultados, ndo atribuiveis a falhas do experimentador (KUHN, 1991,

p.13)

Para Guasch (2006) em Los Estudios Visuales um estado de la cuestién, a
‘virada de Mitchell complementa a fala de Jonathan Crary (1990) no que tange o
conceito de visdo e as novas relagdes entre a imagem (objeto observado) e o sujeito
(espectador, para além da condigéo de observador). A autora, que embora porte uma
visdo mais conservadora da virada imagética estreitamente ligada a Historia da Arte,
acrescenta que a virada imagética representa um descobrimento pos-linguistico e
pds-semidtico da imagem: uma completa interacéo entre a visualidade, as instituicoes
o discurso, o corpo e a figuralidade. E, sobretudo, esta convencida de que as visadas,
as praticas de observacao e o prazer visual do espectador podem ser alternativos as
formas tradicionais de leitura unidas proporcionando deciframentos, decodificagcbes e
interpretacoes.

Mitchell (2009, p.12) para além, abre polémica referenciando os meios como
‘mistos’ e de representacao ‘heterogénea’ nao existindo artes puramente visuais
ou verbais corroborando com Guash (2006) sobre as questdes pds-linguisticas
relacionando as imagens a um complexo jogo entre: visualidades, os aparatos, as
instituicoes, os discursos, os corpos, expandindo a fung¢ao de figuralidade mencionada
pela autora a atividade do espectador, suas préaticas observacao, vigilancia e prazer.

Mais pragmatico, o professor Nicholas Mirzoeff (2002) adota multiplos pontos de
vista para entender as causas e efeitos da cultura na contemporaneidade, fomentada
pela convergéncia, Tecnologia digital e multimidia. Para o autor, vivemos um periodo
de Intervisualidade, na qual ha exibi¢cao e interacdo simultdnea de uma variedade de
modos de visualidade caracterizando-a, assim, como “transdisciplinar”.

Mas para Anna Maria Guash (2003) a Cultura visual, demonstrava exacerbar o
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transito tornando-se uma caixa de miscelaneas onde questdes como: género, raga,
identidade, sexualidade, pornografia, e ideologia convivem com questionamentos
especificos de visualidades. A autora critica arduamente Mirzoeff no que tange a
“transdisciplinaridade” da Cultura Visual, alegando que a liberdade espistemoldgica
do estudo extrapolava o ferramental metodologico. Acredita-se que o carater pés-
estruturalista do estudo tenha levado a autora a uma preocupacéo de carater didatico
na busca de uma sistematica investigativa de parametros rigidos que néo se aplicava,
ou nao tinha tanto peso formal naquele ou em qualquer momento, uma vez que 0s
estudos visuais tem, como propdsito, questionar como e porque, as praticas de ver
(visualidade e visibilidade) tem transformado o universo de compreensao simbdlica.

A cultura visual ndo é simplesmente uma historia das imagens, € uma interacao
entre 0 signo visual, a tecnologia que possibilita e sustenta tal signo e o espectador
(Mirzoeff, 2003, p.34). E uma abordagem para o estudo da vida na contemporaneidade
do ponto de vista mais do consumidor do que do produtor. Por meio do estudo da
Cultura visual é possivel entender os sinais de resposta do consumidor da midia
visual. O autor (1999) aborda a dependéncia da cultura visual ao olhar do espectador,
a partir da tendéncia moderna de visualizagdo da existéncia e sua relagdo com a
mesma, forma e interfaces com todas as disciplinas que lidam com visualidade. Knauss
(2006) propde cultura visual como producéo social, por isso, o olhar do espectador
é definido pelo autor como uma construcéo cultural que é estabelecida socialmente
através da competéncia visual do mesmo.Assim, na visdo de Monteiro (2008) parece
interessante substituir o conceito de autonomia da arte pelo de intertextualidade a
partir da percepcéao do valor estético como uma construcéo social. Substitui-se, assim,
a historia da arte pela histéria da imagem.

3| REFLEXOES DA IMAGEM MiDIA

Os meios de comunicagcdo de massa se tornam cada vez mais agentes
transmissdes e disseminadores de valores. Eles configuram padrdes estéticos e
comportamentais, influenciam pessoas, alteram visées de mundo auxiliando-as
no arduo trabalho de composicéo identitaria, contribuindo, midiaticamente, para a
producédo e articulagdo de novas formas culturais. E nessa composi¢cdo, onde séo
mapeadas questées de ordem econdmica, politica e social sé&o validadas apropriacdes
de ideias, fatos, todas referenciadas midiaticamente, em um espaco confortavel, frouxo
e pretensiosamente permissivo. Um espago de dialogo, construcéo das relagbes de
poder, interacdo, demandam adaptacéo e exige negociacgao.

As imagens de midia se manifestam através de ideias, acdes, artefatos culturais.
Como ocorre a construgdo das imagens/midia em um processo histérico socialmente
situado? E impossivel entender e analisar culturalmente a imagem midiatizada sem
considerar os embates sociais, as contradi¢coes, interesses, inquietacbes e temores
fantasias, desejos e utopias de uma sociedade que se utiliza de mecanismos silenciosos:
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capitalismo, alienagéo, consumo ha tanto anunciada pela Cultura da Midia que molda
a vida diaria, influenciando o modo como as pessoas pensam e se comportam, como
Se enxergam e enxergam 0S outros e como constroem sua identidade.

Os Estudos Culturais recorrem a uma gama dispar de campos a fim de teorizar os
efeitos de uma ampla variedade de formas de midia/cultura/comunica¢cdées em nossas
vidas e demonstram como essas produgdes servem de instrumento de dominagao, e
também oferecem recursos para a resisténcia e a mudanca.

A distingdo entre cultura e comunicacdes é arbitraria e rigida, devendo ser
desconstruida. Seja “cultura” como os produtos da cultura superior, quer como
modos de vida, quer como contexto do comportamento humano, etc. Veremos que
ha uma intima ligacdo com a comunicagdo. Toda cultura para se tornar um produto
social, portanto, serve como mediadora da comunicacdo e é por essa mediada,
sendo, portanto, comunicacional por natureza. Assim, a comunicacéo € mediada pela
cultura. E um modo pelo que a cultura é disseminada, realizada e efetivada. Nao ha
comunicacéo sem cultura e nao ha cultura sem comunicacgao (Kellner, 2001).

Assim, pela teoria culturalista é possivel analisar questdes de imagens midia
por um viés social, de poder e de conhecimento. Detectar mudancas estratégicas
através da visualizagdo e percepcao de como sao imbricadas e diversificadas em
distintas eras histéricas. Kellner (2001) ainda assume a condicao material da Cultura
da Midia partir das premissas marxistas de Raymond Williams sobre materialismo
cultural e suas formas de significacdo dentro dos meios e condi¢gbes de produgdo
ressaltando a importancia de se analisar dentro do sistema de producéo, de distribuicéo
e consumo bem como a forma como s&o produzidos e recebidos. Uma abordagem
materialista cultural ressalta a importancia da economia politica da cultura, do sistema
que constrange ao que pode e ao que nao pode ser produzido, que impde limites
e possibilidades para a producao cultural. Fala-se, portanto, de producé&o midiatica,
intimamente imbricada em relacbes de poder e serve para reproduzir interesses e
forgas sociais poderosas, promovendo a dominacgéo e dando aos individuos forca para
resisténcia e luta.

Por outro lado, esse materialismo focaliza os efeitos na imagem, no espetaculo.
Para o materialismo cultural, os textos da midia seduzem, fascinam, comovem,
posicionam e influenciam seu publico. Servem como um anestésico capaz de paralisar
reduzindo-os a espectadores sem discernimento. O espetaculo visual faz parte da vida
cotidiana.

Para Debord (1991) as imagens decorrentes da relagdo capital/consumo
funcionariam como uma espécie de conformacéao hipnética, como se toda a tragédia do
mundo contemporaneo residisse no fato de as coisas se tornarem imagens, afirmacéo
veementemente criticada por Machado (2001, p. 19) que diz estarmos vivendo o
quarto Iconoclasmo da histéria ocidental. Os produtos, provenientes das imagens que
nos escolhem. “O espetaculo, nesse sentido transforma o mundo em imagens, em
representacéo/iluséo daquilo que antes da revolucéo industrial fora vivido diretamente,
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sem mediacdes” (Martins; Sérvio, 2106, p. 241).

Entende-se, portanto, a eficacia e os efeitos materiais da cultura da midia. Um dos
objetivos dos Estudos Culturais e analisar de que modo determinados textos/imagens
afetam seu publico, e que espécie de efeito real os produtos da cultura da midia
exercem, quais os potenciais efeitos ‘contra hegemobnicos’ e quais as possibilidades
de resisténcia e lutas cabem neste contexto tedrico.

4|1 ANALISANDO O CORPUS

O conhecimento do mundo, as experiéncias com a realidade dependem do
que vemos e de como vinculamos cotidianamente com as representagoes visuais.
Ao deslocar o fato das categorias artisticas tradicionais e disciplinas académicas no
estudo dos objetos (...) ao explorar conexdes e contrastes entre as diversas formas de
arte popular e das belas artes, ao incluir e discutir o impacto das imagens de cinema,
de publicidade, de jogos de computador e historia em quadrinhos sobre criancas,
adolescentes, jovens e adultos; ao ampliar os limites culturais e educativos que
abrangem outro segmento ou grupos culturais, suas imagens e artefatos, ao enfatizar
deliberadamente a relagao arte e vida, ou seja, arte e imagem como parte do cotidiano,
como parte de uma convivéncia diaria com a nossa diversidade (Martins, 2012).

Como mencionado por Evans; Hall (1999), Guash (2006) e Mitchell (2009),
a complexidade pdés-linguistica que cerca a imagem na contemporaneidade, em
seu complexo jogo de praticas, torna possivel a sua significagdo. Assim, a analise
desta narrativa audiovisual midiatica sera balizada pelos elementos: Instituicdes
(identificacao, visada social e relagcdes de poder); Aparatos (midias de producéo e
circulacéo imagética e vigilancia); Corpos (representacéo e acéo dos sujeitos, incluindo
a atividade do espectador proposta de Mitchell (2009), como praticas, observacao e
prazer); Figuralidade (pelo viés estético e para além do registro visual — relacionado
as significacoes)

4.1 Instituicoes

Marca: Walt Disney Company. Produto: Franquia Princesas Disney - A franquia
oficial de Princesas Disney foi criada em Janeiro de 2000 por Andy Mooney, entao
presidente de produtos da the Walt Disney Company com o objetivo de comercializar
0s produtos das personagens femininas que tem alta repercusséo junto ao publico
infantil. Meio de Divulgacao: Pagina oficial da franquia Disney Princesas Brasil no
Facebook. Foi criada no ano de 2011, pela Walt Disney Company. Atualmente utiliza
a tag #SouPrincesaSouReal em todas as publicagdes. Atualizada com até cinco
postagens mensais, frequéncia considerada baixa nos ‘parametros Brasil’ em que
as fanpages chegam a obter até trés postagens diarias. Os posts chegam a ter 13
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mil likes (curtidas). Na data de analise deste estudo, 19/07/ 2017, a pagina brasileira
possuia 292.577 mil seguidores brasileiros. Quanto ao conteudo das postagens,
a sua maioria segue o contexto proposto de que todas as mulheres sao princesas
da vida real, e, portanto, buscam interacdo e cumplicidade a partir da identificacao
das imagens de princesas apresentadas ao perfil das meninas/adolescentes e, por
consequéncia, suas maes/adultas fas das princesas da Disney e seguidoras da pagina
social. Os posts s&o essencialmente imagéticos formados por videos bem elaborados,
com trilha sonora e outros com giffs ou imagens estaticas, utilizando cenas dos
filmes e explorando a imagem das princesas. Todas as postagens sao seguidas da
#SouPrincesaSouReal

4.2 Aparatos

A versao brasileira da narrativa videografica: Sou Princesa, Sou Real - Sonhe
alto, foi postado na fanPage do Facebook Disney Princesas Brasil, dia 5 de marco
de 2017, domingo, as 17h09 seguido do texto-legenda: Vocé pode ser o que quiser,
s6 depende de vocé! Qual é o seu maior sonho? #SouPrincesaSouReal. A narrativa
visual, atualmente’ com 187 mil visualizagbes, 2.270 reacgbes (likes/curtidas) e 316
compartilhamentos trazuma mensagem de otimismo atodas as criancas e adolescentes
brasileiras, mostrando em imagens o que é ser verdadeiramente uma princesa. Atrilha
sonora da musica “Hall ofFame” The Script, sofreu adaptagcdes na letra e, no video é
entoada pela voz doce de uma jovem.

4.3 Corpos e Figuralidade

Arepresentacéoimagéticaocorre emtorno daideia central #SouPrincesaSouReal.
Ser princesa é ser ativa, ter disposicao, é ter opinido, ser ousada, ser brilhante, ser
vencedora e participar do corredor da fama, mostrando o seu valor ao mundo. E
traz uma mensagem final: “Sonhe alto. Sempre tem uma princesa que mostra que
€ possivel”. A narrativa mescla cenas de corpos de meninas/adolescentes em acgao.
Envoltas as brincadeiras em grupos ou individuais, executando atividades fisicas ao ar
livre com cenas classicas dos filmes de animacéo que mostram as princesas da Disney
em acoes semelhantes. Em todas as imagens da narrativa as criangas aparecem
felizes e sdo mostradas de forma positiva. A montagem do video “Sou Princesa, Sou
Real — Sonhe alto” é cadenciada pela batida da trilha sonora que anuncia que ser
princesa € “estar no corredor da fama”. A trilha, portanto, instiga a um ludico menos
melancélico e mais relacionado as relacées de poder. As cenas (corte seco) séo
rapidas e encadeadas a partir da trilha sonora. Durante a narrativa, muitas princesas
aparecem com identidade espelhada. Sao elas: Merida, Rapunzel, Mulan, Tiana, Ariel,
Pocahontas, Bela, Jasmine, e Cinderela.
]
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Segue, na sequéncia, a captura de alguns frames do video que demostram a partir
de gestuais e olhares algumas a forca das imagens e quanto elas podem significar,
quando justapostas a partir de um objetivo definido. E importante frisar que ndo se
trata de uma andlise filmica classica, com preocupacgdes analiticas de linguagem
filmica (planos de camera e efeitos) e sim possuem enfoque poés-linguistico, a partir
das significacées das imagens fundamentadas nos elementos ‘corpo e figuralidade’,
aliadas as relacdes de poder, espetacularizacéo e recepcao.

O video inicia com a imagem de adolescente do género feminino em um ambiente
externo (floresta) colocando um capacete de bicicleta na cabeca. Ela o faz a partir de
um gesto simbdlico, de coroagao. Ela representa a princesa da contemporaneidade.
Seu olhar fixo no horizonte demonstra seguranca e determinacao. A trilha sonora da
musica Hall off Fame - The Script acompanha uma sequéncia de imagens positivas que
demonstram altruismo. A sequéncia inicial acaba na ginasta que consegue finalizar seu
movimento com perfeicao e vencer a competicdo. No semblante, o sorriso da vitéria.

Figura 1: Frames capturados — Video: Sou Princesa, Sou Real — Sonhe Alto.

Fonte: Facebook

Na primeira sequéncia imagética que ocorre de forma espelhada com asimagens
dosfilmes de animacéao de princesas Disney, deixam claros os objetivos de aproximacao
da figuralidade da princesa a identidade de infantil. Pela montagem sé&o, claramente,
perceptiveis a intensao de mostrar a aproximacao identitaria das princesas, as criangcas/
adolescentes reais. Nesta imagem, uma crianga demonstra coragem ao escalar uma
montanha. Na sequéncia, aparece espelhada a corajosa princesa Mérida, do filme
Valente realizando o mesmo ato. Embora o plano da imagem esteja em outro angulo
€ possivel entender a associagao proposta na juncéo das imagens.

Figura 2: Frames capturados — Video: Sou Princesa, Sou Real — Sonhe Alto.

Fonte: Facebook
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O segundo espelhamento imagético ocorre a partir da classica cena do filme
Enrolados, onde Rapunzel, mostrando-se determinada, se langa sobre os seus vinte
e um metros de cabelos dourados. Em fuséo aparece uma ginasta infantil, também
usando vestimentas cor purpura (auxiliando, assim, visualmente a aproximacao
imagética). Ela demonstra a destreza nos movimentos. Aimagem da menina passa ao
espectador a mesma determinacao de Rapunzel sobre uma barra paralela.

Figura 3: Frames capturados — Video: Sou Princesa, Sou Real — Sonhe Alto.

Fonte: Facebook

O terceiro espelhamento imagético ocorre através do atletismo. Criancas correm
em uma competicdo e vencem. A cena do poédio é reproduzida a partir do orgulho das
criangcas concentradas e segurando a medalha conquistada. O gesto é repetido na
cena do filme da princesa chinesa, Mulan, na cena classica de reconhecimento pela
sua vitdria. As cores das roupas da atleta central do video e da audaciosa princesa
Mulan se aproximam, auxiliando o espelhamento. E importante pontuar que, no filme
a princesa precisa se disfarcar de homem para treinar com seus colegas e conquistar
seu sonho.

Figura 4: Frames capturados — Video: Sou Princesa, Sou Real — Sonhe Alto.

Fonte: Facebook

Oquartoespelhamentoimagéticodovideo ocorre emumacenanadaconvencional.
Uma menina se diverte tocando bateria em um show de rock demonstrando, assim,
suas habilidades musicais. A cena que acompanha é do filme A princesa e 0 sapo.
Tiana é uma princesa batalhadora, com talento culinario e muita imaginacao para
driblar os problemas da vida. Ela solta a voz com muito alto astral. O fundo marrom
presente em ambas as cenas auxiliam nesta aproximagao.
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Figura 5: Frames capturados — Video: Sou Princesa, Sou Real — Sonhe Alto.

Fonte: Facebook

O quinto espelhamento imagético ocorre a partir da cena do filme A Pequena
Sereia. Ariel é uma sereia adolescente que se apaixona por um humano. Na imagem,
uma crianga faz mergulho no fundo do mar, como se tivesse a energia de Ariel e
explora o fundo do mar como se fosse uma sereia. Interessante notar a sensibilidade
da montagem a partir da composicéo daprincesaAriel olhando admirada a sua imagem
espelhada. A aproximacao da imagem se da também, atravésdos raios de sol que
incidem na agua eas nuvens.

Figura 6: Frames capturados — Video: Sou Princesa, Sou Real — Sonhe Alto.

Fonte: Facebook

O sexto espelhamento imagético ocorre a partir do Filme Pocahontas, uma
princesa nada convencional que se apaixona por um capitdo inglés. Indigena forte
e sensivel. Ela demonstra suas habilidades durante a trama. E importante notar que
o espelhamento imagético ocorre pela agéo (corrida), porém percebe-se uma clara
aproximacado da cor predominante vermelha nas duas cenas. A menina, assim,
demonstra sua habilidade como corredora.

A

¥

Figura 7: Frames capturados — Video: Sou Princesa, Sou Real — Sonhe Alto.

Fonte: Facebook

O sétimo espelhamento ocorre novamente a partirde uma cenado filme Enrolados.
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Suspensa pelos seus longos cabelos mostra toda a sua habilidade e sensibilidade
de pintora. Sob a grande luminosidade da janela aparece timidamente e, de costas,
talvez a Unica criangca do género masculino protagonizando um espelhamento. Ele
veste roupas mais sObrias e aparenta concentracdo ao expressar sua arte. Esse
espelhamento é o mais rapido do video, aparentando ter sido realizado por formalidade,
para ndo demonstrar discriminacéo de género no filme. A aproximacéo das cores no
espelhamento também é nitida e ambos estdo no mesmo angulo filmico auxiliando a
aproximagéo imageética.

Figura 8: Frames capturados — Video: Sou Princesa, Sou Real — Sonhe Alto.

Fonte: Facebook

O oitavo espelhamento do video ocorre a partir de uma cena do filme Bella e a
Fera. A jovem, por amor ao seu progenitor, decide se entregar a um estranho em troca
da liberdade do seu pai. Na cena Bella aparece por traz de uma arvore e olha para
a camera. Ela sorri timidamente. A cor do fundo gelado é branca e azul. O mesmo
acontece na imagem seguinte. Sob 0 mesmo plano (plano médio) e sob o mesmo
olhar, a menina sorri timidamente para a camera. Ela esta em um ambiente escolar,
mas com aproximacdes de tons de azul. Ha a presenca do vermelho nos 6culos da
menina.

Figura 9: Frames capturados — Video: Sou Princesa, Sou Real — Sonhe Alto.

Fonte: Facebook

O nono espelhamento do video ocorre com Jasmine, a princesa do Filme Aladdin.
Apaixonada pelo plebeu Alladin, a princesa arabe € roméntica e doce. Na imagem, ela
voa no tapete magico de Alladin e abre os bracos, num gesto de liberdade. Na cena
em espelhamento, a jovem de etnia oriental, danga com seus amigos e seus passos e
bracos abertos passam a sensacgédo de que a menina flutua. Notem o olhar das duas

representacoes, ambas parecem usufruir da liberdade de forma pura e verdadeira.
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Figura 10: Frames capturados — Video: Sou Princesa, Sou Real — Sonhe Alto.

Fonte: Facebook

E finalmente, o décimo e ultimo espelhamento do video ocorre a partir de outra
cena de ginastica, agora ginastica artistica. A menina em um movimento circular com a
fita rodopia em seu eixo, da mesma forma como a princesa cinderela o faz. A imagem
de espelhamento utilizada é do classico filme Cinderela de 1950. A imagem mostra
uma das cenas da princesa em rodopio. Embora a imagem escolhida no video passe a
ideia da representacédo, a cena, de transformacao da jovem em princesa, com vestido
azul envolta ao pé magico da fada madrinha parece ser mais adequada.

Ao fim das representacbes em espelhamento surge o castelo da Cinderela a
princesa mais classica da Disney como imagem final do video. O castelo aparece
ao fundo da imagem envolto por luzes. O plano se fecha, aproximando-o ao castelo.
O background do video abaixa e surge uma locucgao feminina em off: “Sonhe alto.
Sempre tem uma princesa que mostra que é possivel”. E o video finaliza reforgando o
conceito. “Sou princesa, sou real”.

Pensando na corporalidade da imagem a partir da atividade do espectador,suas
praticas de interagéo, observacéao e prazer, propostas por Mitchell (2009), nos fazem
analisar a repercussao midiatica e a receptividade do material. Como esse video foi
percebido e criticado pelo seu publico? Mais de 187 mil pessoas ja assistiram ao
video, somente através da plataforma Facebook. Importante pontuar que este video
esta disponivel, também, da plataforma Youtube, desde o dia 05 de margo de 2017.
Até o dia do acesso, 20 de julho de 2016, as 12h36, o video no Youtube obteve 24.465
visualizacoes.

Analisando a postagem, a partir dos dados publicados, mais de duas mil pessoas
reagiram ao video, aprovando-o, em sua maioria. Cinquenta e quarto pessoas, todas
do género feminino interagiram com o video através de comentarios. Algumas pessoas
comentaram o video através de imagens (giffs animados, emoticons, coragdes);
outras teceram algunscomentarios elogiosos ao video e a pagina. Alias, o primeiro
comentario do post tem carater social e se formaliza como um pedido da espectadora
a Walt Disney Company: fazer um filme com uma princesa careca, que lute contra o
cancer.

Muitas pessoas marcaram amigos, sugerindo o video como conteudo. Outras
perguntaram sobre a musica e os proprios usuarios responderam. Algumas apenas
desabafaram sobre o desejo de se tornar atleta profissional (jogadora de futebol,
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ginasta, etc). Todos os comentarios publicados, a principio, parecem positivos, porém
a pagina menciona que se reserva o direito de excluir qualquer mensagem ou material
da pagina que considerarem “n&o relacionado ou inadequado, questionavel ou contrario
aos direitos de qualquer terceiro”.

CONSIDERACOES FINAIS

Na sociedade contemporanea, "a vitalidade e o poder da imagem sao evidentes
através da influéncia que elas exercem sobre a imaginacdo das pessoas” (Mitchell
apud Tourinho; Martins, 2010, p. 41), sobretudo nas criangas. Assim, as imagens
culturais da midia, como o cinema, séries de TV e propagandas que invadem o
cotidiano tem se tornado uma forma dominante de cultura popular. Sdo as influéncias
dessas mercadorias simbolicas, disseminadas pela industria cultural, que modelam o
lazer, as opinides e os comportamentos, “fornecendo o material com que as pessoas
forjam sua identidade” (Kellner, 2001, p. 9).

E em seus estudos sobre a “Disneyzacédo da Cultura Infantil”, Henry Giroux
(1995) afirma que a cultura infantil € uma esfera onde o entendimento, a defesa de
ideias politicas e o prazer se encontram pra construir concepgdes do que significa
ser crianga — uma combinacéo de posi¢coes de género, racial e de classes define a
relacdo a uma diversidade de outros. Os filmes infantis fornecem um espaco visual
onde se encontram fantasia, porém ndo sao inocentes, estdo numa esfera comercial
de consumismo e mercantilizacdo, nao sao diversdes transparentes. Zipes (1995), um
importante tedrico dos contos de fada argumenta que os filmes da Disney celebram
um tipo masculino de poder reproduzindo um tipo de esterebtipo de género. Este,
por sua vez, exerce um efeito adverso sobre as criangcas, em contraste com o que
0s pais que pensam ser inofensivos. Assim, esse estudo demonstra-se urgente e
de grande relevancia para pesquisadores culturais, educadores e pais refletirem e
discutirem criticamente a forga e o poder da imagem midiatizada, ndo subestimando
0s meios audiovisuais e digitais e forma a perceber como a Cultura da Disneyzacgéao,
se insere no dia-a-dia das criancas e adolescentes, a partir das imagens filmicas,
aparentementeinofensivas.
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CAPITULO 14

QUESTOES ESTETICAS DAS MIDIAS: LATITUDES
COMO EXEMPLO TRANSMIDIATICO

Vanessa de Cassia Witzki Colatusso.
Universidade Federal do Parana — Doutoranda
em Meio Ambiente e Desenvolvimento na linha de
Comunicagao Ambiental.

RESUMO: Aestética, comofonte de significacao,
abrange, ndo somente, mas também, reflexdes
sobre fendmenos artisticos e socioculturais.
Na sociedade contemporénea, o capitalismo
exacerbado influencia a geragdo de uma
producéo midiatica superabundante e faz surgir
uma nova forma de relacionamento das pessoas
com 0s meios de comunicagao, assim também,
obras que optam por seguirem esses caminhos,
como o projeto transmidiatico Latitudes (Felipe
Braga 2013).
estética como instrumento interpretante, de

Este estudo visa recorrer a

como essas praticas vem se realizando, citando
o0 inicio do cinema e também o atual, estudado
por tedricos prologos das vertentes estéticas,
como por exemplo, Hugo Munsterberg e Jean
Mitry, passando pelas mudancas ocorridas com
a televiséo, através de autores como Douglas
Kellner, Maria Immacolata Vassallo Lopes e
finalmente as novas midias, abordadas por
Robert Stan (2005) e sob o olhar de Gilles
Lipovetsky e Jean Serroy (2015).
PALAVRAS-CHAVE: Estética; Consumo de
Conteudo; Cinema; Televisao; Internet.
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ABSTRACT: Aesthetics, as a source of meaning,
encompasses, not only, but also, reflections
on artistic and sociocultural phenomena. In
contemporary society, exacerbated capitalism
influences the generation of an overabundant
media production and gives rise to a new form
of relationship between people and the media,
as well as works that opt to follow these paths,
such as the transmissive project Latitudes
(Felipe Braga , 2013). This study aims to use
aesthetics as an interpreting instrument, of how
these practices are being carried out, citing the
beginning of the cinema and also the current one,
studied by prological theorists of the aesthetic
aspects, for example, Hugo Munsterberg and
Jean Mitry, going through the changes With the
television, through authors like Douglas Kellner,
Maria Immacolata Vassallo Lopes and finally
the new media, approached by Robert Stan
(2005) and under the eyes of Gilles Lipovetsky
and Jean Serroy (2015).
KEYWORDS:Aesthetics; ContentConsumption;
Movie theater; TV; Internet; Latitudes.

11 INTRODUCAO

Este artigo pretende resgatar algumas
ideias lancadas por autores ligados as teorias
das artes e contemporaneidades, que trazem
luz sobre as questdes voltadas a estética como
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fonte de significacdo no meio comunicacional e de suas obras. O advento das novas
midias trouxe um impacto na sociedade e uma modificagdo na forma como as pessoas
consomem o0s produtos audiovisuais e como elas se relacionam com as obras através
da intersecgao entre diversas midias (a transmidialidade) e destas com outras formas
de expressao. Autores como Carole Talon-Hugon (2009) explicam como a arte deixou
de ser apenas material com finalidade ritualistica na sociedade primitiva, para ser
objeto que visa um consumo estético “desinteressado e gratuito” na atualidade.
Assim também como outros autores que diferenciam a estética em cada meio de
comunicacéo, citaremos Hugo Munsterberg e Jean Mitry para o cinema, Douglas
Kellner, Maria Immacolata Vassallo Lopes para a TV e Robert Stan, Gilles Lipovetsky
e Jean Serroy para a internet.

Utilizaremos ainda o projeto Latitudes (Felipe Braga, 2013) como exemplo de
obra que se apoia nessas trés plataformas citadas, seguindo a tendéncia estética
da transmidialidade com a intencdo de atrair maior publico e maior rentabilidade
econdmica, visto que, uma coisa € certa e que é atualmente facilmente identificada,
hoje ja ndo existe mais, nesse mercado das artes, as oposi¢oes até pouco constituidas,
“arte contra industria, cultura contra comércio, criacdo contra divertimento: em todas
essas esferas, leva a melhor quem for mais criativo” (Lipovetsky, Serroy 2015, 27).

2| A ESTETICA COMO FONTE DE SIGNIFICACAO

O presente artigo visa utilizar como objeto de estudo a estética e suas
conceituacbes como disciplina “portanto a estética é explicitamente apresentada
como uma teoria da sensibilidade, mas da sensibilidade como modo de conhecimento”
(Talon-Hugon, 2009, p.45) chegando ao que hoje alguns autores compreendem
como sendo uma estetizagcdo do mundo; e por ser um conceito aberto, suscetivel de
evolucao, sera utilizada como sendo uma possibilidade de entender o que a nossa
contemporaneidade nos tem proporcionado, aqui mais especificamente, no campo do
audiovisual.

Fazendo um resgate do que alguns autores consideram como estética, podemos
iniciar com Carole Talon-Hugon (2009) que em sua obra A estética — historia e teorias
clarifica o seu percurso desde a sua constatacao até a sua aplicabilidade como disciplina.
Ressalta as primeiras ideias lancadas por Baumgarten que batizou aquilo que ele
considerava a “ciéncia do modo sensivel do conhecimento de um objeto” por estética,
assim também como as conceituagbes de outros autores, como Kant que na obra
Critica da faculdade do juizo, examina a questao que atravessa o século: saber como
€ que o juizo estético, que é subjetivo pode, ndo obstante, ter uma validade universal.
Para ele existem duas grandes categorias: as que se ocupam da beleza (sé&o os juizos
de gosto) e as que se referem ao sublime, sendo que a diferenca essencial que ha
entre elas estd em a beleza repousar nas formas espaciais e temporais dos objetos
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(portanto, no que é limitado no espacgo e no tempo), enquanto o sublime repousa na
ilimitacdo. No que se refere ao juizo de gosto, para Kant, repousa num sentimento de
prazerou de desprazer, sendo subjetivo. Porém, ndo esta ligado ao belo, feio, agradavel,
aos interesses pessoal, intelectual ou moral. Ele é um sentimento desinteressado. “O
desinteresse permite compreender a estranha pretensao a universalidade do juizo do
gosto” (Talon-Hugon 2009, p.49).

Porém, nem sempre as artes foram concebidas tendo a intensdo e o consumo
puramente estéticos e desinteressados, mas sim, visando osrituais. Com a emancipacéo
do artista em relagéo as corporacgdes, estes déo inicio a autonomizacdo do dominio
artistico e estético. A partir de entéo, surge a necessidade do “ter” algo que se exprima
a beleza, seja na arquitetura, na pintura, nos ornamentos, enfim, tudo o que possa
seduzir e atrair a atencao alheia.

Ao mesmo tempo em que uma parte das artes emancipava-se do dominio burgués,
das encomendas aristocraticas e da igreja para criar de forma livre e independente,
também de forma econémica das leis de mercado, surge uma arte comercial voltada
para o lucro.

Tudo opbe esses dois universos da arte: sua estética, seu publico, bem como sua
relacao com o econémico. A era moderna se mudou na oposicao radical entre
a arte e o comercial, a cultura e a industria, arte e diversdo, o puro e o impuro,
0 auténtico e o kitsch, arte de elite e a cultura de massa, as vanguardas € as
instituicdes. Um sistema de dois modos antagonistas de produgéo, de circulacéo e
de consagracéo, que se desenvolveu essencialmente apenas nos limites do mundo
ocidental. (LIPOVETSKY, SERRQY, 2015, p. 21)

Mesmo com a deficiéncia de criar um estilo préprio, a modernidade industrial
nao se absteve de uma nova maneira de estetizar em massa, forma essa, trazida
pela industria cultural e pela transformacdo da grande distribuicdo. Importante
reconhecer que, segundo Gilles Lipovetsky e Jean Serroy (2015), foram antes as
l6gicas industriais e mercantis, e ndo a esfera da arte propriamente dita, que tornaram
possivel o processo de estatizacdo de massa. Com o advento das artes de massa e
das estéticas mercantis que o cinema, a fotografia, a publicidade, a musica gravada,
o design, as lojas de departamentos, a moda, os produtos cosméticos, desencadeou-
se pela primeira vez uma dinamica de producéo e de consumo estético na escala da
maioria.

Para os autores aqui citados, atualmente assiste-se a um fené6meno geral de
estetizacdo do mundo, para Talon-Hugon, dizer que 0 mundo se estetizou &, em primeiro
lugar, dizer que se tornou belo “do corpo dos individuos estabelecido pelos cosméticos,
dos centros de fitness e da cirurgia estética”, também quando envolvem as cidades
€ 0S espacos “as cidades, cujos centros sao objetos de renovacgdes cuidadas, sendo
as rotundas entregues 0s paisagistas e a construcdo de novos programas grandes
nomes da arquitetura, por toda a parte se manifesta preocupacéo da aparéncia” (Talon-
Hugon 2009, p.100). Para ela a estetizacdo do mundo é também uma estetizacéo dos
olhares e das atitudes, a estética aqui sugerida nao qualifica somente os objetos, mas,
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também qualquer coisa no sujeito (uma atitude, uma atencdo, um olhar, um juizo,
caracterizados pela disténcia, pelo desinteresse, pela ligeireza, pela gratuidade, pelo
cuidado com aparéncia). Lipovetsky e Serroy sustentam a ideia de que uma quarta
fase de estetizacdo do mundo se instalou, além do que Talon-Hugon cita, os autores
dizem que esta é remodelada no essencial por légicas de mercantilizacdo e de
individualizac&o extremas, um mundo transestético.

A partir dai, a preocupacéo com que tantos autores e artistas estejam a cada dia
produzindo mais obras personalizadas, onde os estilos sdo multiplos, assim como as
tendéncias, os espetaculos, os locais de arte, a moda, o imaginario e as emog¢des. Um
exemplo de obra realizada nesse momento transestético em que estamos vivendo é
Latitudes (2013), um trabalho nacional realizado pelo diretor Felipe Braga no ano de
2013 e que ganhou o prémio de melhor série para televisdo da Associacdo Paulista
de Criticos de Arte (APCA 2013). A obra é do género drama e narra 0 romance entre
Olivia e José. Ela, executiva de moda, moderna e ativa. Ele, fotégrafo, comedido e
romantico. Ambos viajam muito a trabalho e numa dessas viagens eles se conhecem e
comecam um relacionamento. Embora queiram estar juntos, discutem durante toda a
trama sobre as consequéncias de abrir mao de suas vidas pessoais e profissionais para
isso. E um projeto transmidiatico, considerando alguns de seus elementos narrativos
como integrantes de um conjunto de estratégias adotadas visando a constituicao de
um universo narrativo que se desdobra em diversas plataformas (televiséo, internet e
cinema) e diferentes formatos (série de televisdo, websérie e filme). Segundo Jenkins
(2009), as ideias comuns expressas pelo termo transmidialidade incluem o fluxo de
conteudos através de varias plataformas, a cooperacdo entre as multiplas industrias
midiaticas, a busca de novas estruturas de financiamento que recaiam sobre os
intersticios entre antigas e novas midias e comportamento migratério da audiéncia,
que vai a quase qualquer lugar em busca das experiéncias de entretenimento que
deseja.

Estamos num momento em que nunca se produziu tanta informacgéo e, tampouco
tivemos tamanha dificuldade em dar conta desse volume imenso de conteudo, gerando
um movimento contrario entre a riqueza de informacédo e a pobreza da atencéo pelo
fato de que, o publico vai buscar apenas aquilo que |he interessa, surgindo entéo, o
desafio para quem produz e uma vasta op¢ao para quem consome.

31 AESTETICA DOS MEIOS — DO PRAZER DESINTERESSADO A ESTETIZACAO
DO MUNDO

A pouco mais de um século, o cinema se tornou parte integrante de nossas vidas,
preenchendo nossos momentos de lazer e o imaginario. Os filmes nos proporcionam
experiéncias e sensacOes variadas. “Isso ndo acontece por acaso. Filmes séo
concebidos para ter certos efeitos sobre seus espectadores” (Bordwell, Thompson
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2013, p.29, grifo do autor), como o0 apego aos personagens, a identificacdo pessoal
com a narrativa, a descoberta de novos lugares dentre outros. Uma das hip6teses
desse estudo € que essas experiéncias e sensagdes ndo ficam represadas nas
salas de cinemas, elas permeiam por outros meios e ambientes, aumentando as
oportunidades de experimentacdes. Tais possibilidades também nao estéo restritas
apenas a narrativa do filme, mas, a forma, os meios e as tecnologias envolvidas sao
partes importantes do processo para se contar uma histéria.

O objetivo principal da teoria do cinema é verificar as suas proposi¢des ou algum
aspecto dele e em vezes é incorporado a questao estética e muitas sdo as obras
tedricas que ligam as duas vertentes. Para Jacques Aumont (2012, p.14) “esses dois
termos ndo abrangem os mesmos campos e € util distingui-los”. Para o autor, a medida
gue uma obra esta sujeita a multiplas abordagens, ndo cabe apenas uma unica teoria,
mas sim, algumas que correspondam a cada uma dessas abordagens. A estética do
cinema acaba sendo um desses bracos de pesquisa, o qual se dedica ao “estudo do
cinema como arte, o estudo dos filmes como mensagens artisticas” (Aumont et al.
2012, p.15). Aestética do cinema esta diretamente ligada a questao do gosto, do belo,
e depende da estética geral que trabalha filosoficamente o conjunto das artes.

A estética do cinema apresenta dois aspectos: uma vertente geral, que considera
o efeito estético préprio do cinema, e uma vertente especifica, centrada na andlise
de obras particulares: é a andlise dos filmes ou a critica no sentido pleno do termo,
tal como € utilizado em artes plasticas ou musicologia. (AUMONT et al., 2012, p.16)

A estética baseada nos principios kantianos, como ja citado anteriormente,
busca explicar o nosso interesse por determinados objetos e experiéncias, onde esse
aspecto afetivo ndo é puramente governado por causalidades fisicas, mas explica-se
pelo principio do prazer que sentimos ao apreciar o “belo” ou aquilo que para Kant &
uma “objetividade sem objetivo” (Andrew, 1989, p.31). Uma apreciacéo desinteressada
e sem a intencdo de ganho explica a existéncia da transcendéncia.

Ao aplicar tais conceitos ao cinema Munsterberg ndo aceitou que ele fosse

considerado uma arte menor que as outras que ele apreciava e estudava.

Os que afirmam ser este um mero derivado da arte do teatro ignoram o fato de que,
quando vemos uma fotografia da pintura renascentista, desejamos ver o original e,
desse modo, n&o ficamos realmente satisfeitos com o objeto em frente a nés; mas
guando vemos um bom filme ficamos satisfeitos e ndo consideramos um teatro
deslocado. Nossas mentes sao invadidas por esse objeto na tela e sdo afastadas
de todos os outros compromissos. O filme entdo desliza para a sua conclusdo
moldado de tal forma que se mantém longe do mundo real e nos mantém no que
tem sido chamado de estado de “atencdo extasiada”. Em vez de tentar usar tal
filme, ou mesmo compreende-lo, ficamos contentes por percebé-lo em si mesmo,
isolado de todo o resto valioso por si s6. Esta € a resposta de Munsterberg ao
objetivo final do cinema. (ANDREW, 1989, p. 32)

Para Munsterberg o cinema nao era apenas uma representacao da realidade,
embora essa também possa ser uma opg¢ao do diretor em retratar uma figura ou
paisagem real, mas para o estudioso, essa nao é a capacidade estética total do filme,
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mas de estimular nosso interesse pela experiéncia que o filme apresentou. Assim, nem
todos os filmes, segundo a visédo de Munsterberg, conseguem ser objetos estéticos,
0 que para tal eles devem seguir a ordem advinda dos preceitos kantianos de tempo,
espaco e causalidade. O filme, para o autor, € diferente do sonho, mas também como
ele totalmente mental. O que os difere é que o filme dispensa a energia envolvida nas
fantasias e emocodes geradas durante o sonho. Apenas apreciamos, nos extasiamos
e ao sairmos do cinema nossas vidas cotidianas retomam o rumo natural do qual
fazemos parte.

Mitry, grande estudioso do cinema, além de produtor e historiador, percebe o
cinema como um gerador de experiéncias e que nos traz um universo paralelo a nossa
realidade, a possibilidade de experimentar a visao do outro.

O processo estético do cinema compartilha uma profunda realidade psicolégica
e satisfaz nosso desejo de entender o mundo e uns aos outros de um modo
poderoso, mas necessariamente parcial. A estética do cinema baseia-se em sua
verdade e necessidade psicoldgica. E assim o cinema é a maior das artes, pois vai
ao encontro dessa necessidade, mostrando-nos o processo de transformacéo, o
mundo artistico humanizado. No cinema, os seres humanos dizem uns aos outros
0 que a realidade significa para eles, mas o fazem através da propria realidade, a
qual cerca o seu mundo como um oceano. (Andrew, 1989, p. 209)

O cinema continua desde a década de trinta com a mesma esséncia, de ser uma
arte de massa que é realizado por grandes conglomerados, mas dominado ainda pela
producao americana. Certamente € um exemplo de dispositivo voltado para o consumo
estético-emocional que a era industrial instaurou. Visto pelo angulo comercial, logo
em suas primeiras décadas, 0 cinema ganha codificagcdes a fim de determinar as
estratégias de producéo em larga escala de obras ficcionais. Os géneros sao definidos
para que os filmes sejam facilmente identificados pelo grande publico. Os estudios
se organizam contratando diretores versateis capazes de passar facilmente de um
género para outro e com curtos prazos pré-determinados como uma verdadeira linha
de montagem. Também o Star-system contribuiu na construgéo da arte comercial do
cinema, sendo o artista totalmente controlado pelo estudio em que fosse contratado
tendo sua imagem montada para gerar lucro. Era um produto estético transformada
em imagem sublime.

Criacbes artificiais, as estrelas femininas classicas sempre estéo elegantemente
vestidas, penteadas e maquiadas de forma estudada, oferecem uma imagem de
perfeicdo ideal da feminilidade associada ao glamour, ao sexy, ao luxo, a opuléncia.
Como diz Dyer, “a imagem geral da estrela pode ser vista como uma versdo do
sonho americano, organizado em torno dos temas do consumo, do sucesso € da
banalidade”. Inventam-lhe um nome, se o dela ndo convém; inventam-lhe também
uma vida privada e uma existéncia romanesca capazes de fazer sonhar, tiram até
sua voz, dublando-a como no caso de Rita Hayworth, cuja voz a Columbia acha
“sugestiva demais”. (LIPOVETSKY, SERRQY, 2015, p. 204)

As primeiras exibi¢cdes do cinema eram feitas em locais precarios, tdo populares
guanto um circo ou um bar. Ganhou notoriedade ao ser desenvolvido por grandes

nomes da literatura e do teatro, surgindo o Film d’Art. O fato de ser uma arte dirigida

Arte Comentada Capitulo 14 178



ao grande publico ndo o impediu de ter ambicbes estéticas, retratando em absoluto
todas as correntes artisticas. Assim como, “a dimensao estética da sétima arte tem, no
entanto, a particularidade de n&o se reduzir a um cinema de autores, criadores elitistas
cuja obra seria reservada a um publico restrito, Unico capaz de alcanga-la intelectual e
culturalmente” (Lipovetsky, Serroy 2015, p. 200).

Hoje, bem menos democratizado, o cinema restringe-se ao que economicamente
o alcance do publico possibilita. Este tipo de cultura esta cada vez mais restrito as
classes mais favorecidas. Assistir um filme nas atuais salas de exibicbes é uma
verdadeira experiéncia estética desde o momento em que a cadeira reclina a ponto
de deitar-se dentro da sala escura. Ajeitar-se aos 6culos 3D ja € um ato natural e
quando as luzes se apagam, as cadeiras movimentam-se conforme a acéo do filme.
Em muitas salas existem até mesmo garcons que servem bebida e jantar ali mesmo.
Para finalizar tamanha aventura é necessario fotografar e postar tudo na rede social.

O autor de Latitudes, Felipe Braga divulgou em entrevistas e no proprio canal
da obra no Youtube que a sua intensdo quando pensou em desenvolver esse projeto
era poder possibilitar as pessoas uma maneira democratica de consumir. Aqueles que
nao conseguiriam pagar ingressos poderiam assistir ao conteudo de maneira gratuita
na internet, assim como muitas obras estdo disponiveis nessa plataforma. Vale aqui
ressaltar entdo, que as diferengas estéticas de consumo entre as plataformas estéo
nas experiéncias que elas nos proporcionam. Isso explica porque o autor buscou
desenvolver uma obra que contemplasse mais de uma opg¢éo para o grande publico.
Afinal, o cinema ha muitos anos, deixou de ser a Unica midia a explorar as narrativas
ficcionais. Com a televisao, o cinema precisou se reinventar, e buscar novas fontes de
inspiracao. Inclusive, as duas midias precisaram se unir para fortalecerem-se, assim
também como outras também o fizeram. Arlindo Machado (2007) ao refletir sobre como
as pessoas, hoje, relacionam-se com “as imagens técnicas' pela convivéncia diaria
com a televisdo e outros meios eletrénicos, exemplifica como os filmes em videos
cassetes (ou hoje em CDs, Blu Ray, internet e etc) se parecem com os livros, onde,
0 espectador faz a leitura solitaria, no horario mais apropriado, iniciando e parando a
leitura conforme o seu tempo.

No Brasil, o0 modo que as pessoas encontraram para definir sua fisionomia
midiatica? foi, principalmente, pelas imagens vistas pelas telas da televisédo, que,
segundo Jesus Martin-Barbero e German Rey (2001) “falam de nds e para nés e
onde nds poderiamos nos ver, como em um movimento especular.” E completam, “o
laco é fundamental, faz com que nos sintamos uma sé nac¢ao, um sé povo” (Barbero,
Rey 2001, p. 114). Sugerem também que “a televisao constitui um ambito decisivo do

1 “As imagens técnicas, ou seja, as representacdes iconicas mediadas por aparelhos, ndo podem cor-
responder a qualquer duplicacdo inocente do mundo, porque entre elas e 0 mundo se interpbem trans-
dutores abstratos, os conceitos da formalizacao cientifica que informam o funcionamento de maquinas
semioticas tais como a camera fotografica e o computador” (MACHADO 1997, p. 03).

2 Conjunto das caracteristicas distintivas e particulares voltados ao consumo midiatico.
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reconhecimento sociocultural e que a melhor demonstragdo dos cruzamentos entre
memorias e formato, entre ldgicas de globalizac&o e dindmicas culturais € constituida
pela telenovela” (Barbero, Rey 2001, p. 114). Esse género televisivo esta presente nas
telas brasileiras desde os anos 60 e cativou o publico, que se acostumou com a ficgao
serializada.

Esta n&o é apenas uma tendéncia cultural nacional, mas sim, mundial. Visto a
quantidade de producgdes ficcionais serializadas em todo o globo e que a cada dia mais,
esse numero aumenta, tornando improvavel para uma pesquisa académica quantificar
precisamente o numero de producdes. Em Latitudes, para as duas plataformas
(internet e TV) a obra foi serializada. Para manter um vinculo forte com o publico, algo
caracteristico do meio televisivo, o autor incluiu 0 making off nos capitulos que foram
exibidos no canal de televisao TNT, mostrando o0s ensaios, a passagem de texto dos
atores, discussdes com o diretor o que trouxe para a obra uma linguagem prépria
dessa plataforma, diferenciando-a dos outro meios (internet e cinema). Ao contrario do
cinema onde a narrativa artistica pode fluir em muitas vertentes, “a televisdo comercial
€ predominantemente regida pela estética do realismo representacional” (Kellner
2001, p. 301).

Dentre os muitos eventos que estdo ocorrendo no campo do audiovisual, ha
duas grandes tendéncias que podem resumir 0 panorama do ambiente comunicativo
atual, segundo Rogério Covaleski (2015), a primeira delas é que, com a convergéncia
midiatica e a evolugéo das rela¢des de consumo, passou o cinema de midia de massa
para a segmentada, até chegar - com a interatividade - a uma midia praticamente
personalizada; a segunda tendéncia é a de se evitar a interrupcéo do conteudo editorial
e/ ou artistico que a publicidade, evidentemente, gera com seus breaks comerciais
e anuncios. Pode-se supor que a publicidade instituiu o habito da interrupcéao;
especializou-se em interromper o conteudo para despertar a aten¢do do publico. Esse
mesmo publico enquanto ndo dispunha de como reagir a estas interrupgdes, aceitou-
as de maneira passiva, candida. Mas com o aparecimento do controle remoto do
digital video recorder e do ad-skipping, a tecnologia criou possibilidades que antes
0 publico néo possuia: evitar ai a interrup¢ao; controlar ou interferir parcialmente no
conteudo.

Alguns teéricos como Douglas Kellner (2001) consideram a televisdo como
um instrumento de entretenimento subordinada aos codigos narrativos e da historia
contada, onde o publico se reconhece e se diverte com histérias contextualmente
simplistas. Argumenta também que essa “pobreza estética do meio provavelmente foi
responsavel pelo desprezo com que tem sido ele tratado pelos tedricos eruditos e pela
sua designacao como um vasto “ermo intelectual” por parte daqueles que tem outros
gostos e valores estéticos” (Kellner, 2001, p. 301). Embora, seja perceptivel a mudanca
de foco da televisdo atual, ela esta se adaptando as mudang¢as comportamentais do
publico, mais exigente em relagdo ao consumo de contetudo devido a maior numero
de opcdes de midias, tem se especializado para nao perder audiéncia, que em outros
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tempos era absoluta e para Gilles Lipovtzky e Jean Serroy (2015) os momentos de

tédio e a decepcéo frequente diante da televisdo por algum motivo ndo nos impedem

de abandonar a mania de assisti-la.
Os consumidores das sociedades desenvolvidas consagram em média 40% a 50%
de seu tempo livre —ou seja, trés horas por dia na Europa — a televiséo, apesar de as
vezes obterem com isso, conforme eles mesmos dizem, menos satisfacao do que
com sua atividade profissional . Como se sabe, a escuta da televisédo € flutuante
e distraida, acompanhada de mudancas frequentes de canal e, além do mais ela
proporciona uma sensacéo de “perda de tempo” e vacuidade. Os consumidores
zapeiam, denunciam a nulidade a estupidez dos programas, mas somente 23%
dos franceses declaram que a televisdo nao lhes faria falta se fossem privados
dela. (LIPOVETSKY, SERROY 2015, p. 381)

Esse é o retrato da sociedade contemporanea que induzida por uma rotina
frenética, dedicam seu tempo livre para atividade que nao Ihes agregam valor e n&o lhes
trazem satisfacdo. Ao analisarem o capitalismo na sociedade atual, Gilles Lipovetsky
e Jean Serroy (2015), levantaram as questdes referentes aos novos comportamentos
sociais frente as varias op¢des de consumo. Sejam referentes a arte, moda ou midias,
as pessoas estao cada vez mais exigentes em relacdo a aparéncia das coisas. A
beleza, o estilo e o design se tornam estratégias importantes para as marcas na
diferenciacao dos produtos.

Os autores conceituam o que chamam de “sociedade de hiperconsumo”, onde
as pessoas nado sao mais passivas diante das mercadorias, mas sim coprodutoras
daquilo que consomem. Nao diferente acontece com as novas tecnologias de
informacdo e da comunicag¢do. O consumidor compra seus produtos pela internet,
instala e faz manutencéo através de /inks e tutoriais. E o triunfo do capitalismo artista
que langa continuamente modas em todos o0s setores e cria em grande escala o sonho,
o imaginario, as emocdes. Um universo de superabundéncia ou de inflagdo estética
se molda diante de nossos olhos. Temos o0 mundo ‘“transestético” uma espécie de
hiperarte, em que se infiltra nas industrias, em todos os intersticios do comércio e
da vida comum. Esta cada vez mais presente de forma online nas redes sociais,
séo intercambiaveis entre os internautas, desenvolvendo assim, segundo Lipovetsky
e Serroy (2015, p. 373), um “uso estético do virtual digital”.

Gracas as novas tecnologias, a experiéncia estética tende a se infiltrar em todos
0s momentos da vida cotidiana: ouve-se musica em todos os lugares e em todas
as situacdes e pode-se assistir a flmes em quase toda parte, no trem, no aviao,
no carro. Nunca o publico teve tanto acesso a tantos estilos musicais, a tantas
imagens, espetaculos e musicas. No tempo da internet, dos DVDS, da musica
digitalizada, o consumo cultural se emancipou de seus antigos rituais sociais, das
formas de programacao coletiva e até de qualquer limite espaco temporal: ele
ocorre sob demanda, num supermercado cultural proliferante, hipertréfico, quase
ilimitado. (LIPOVETSKY; SERRQY, 2015, p. 373)
A tecnologia digital traz a possibilidade dos espectadores produzirem contetdos
para circular nas redes e ndo necessitar de mecanismos de mediacdo como a época
da exibicdo original. Um fenébmeno novo que atualmente movimenta os acessos ao site
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do Youtube, sdo os famosos canais dos youtubers, esses competem diretamente com
a televisdo, fazendo migrar a audiéncia, principalmente do publico jovem. Eles partem
do principio do “faca vocé mesmo”, ou seja, conquistam o publico com seus proprios
conteudos. Essa liberdade gera afinidade entre quem produz e quem assiste, muito
mais que isso, uma fidelidade, criando assim novos astros. Muitos desses personagens
recebem convites de trabalho para atuarem fora da internet, como, participacédo em
filmes para o cinema como personagens ou como dubladores, campanhas publicitarias,
presenca em eventos e outros, tornando a atividade rentavel financeiramente.

Seguindo esta tendéncia, a websérie Latitudes deu inicio ao projeto, com um
tom de inovacgao, pois, procurou seguir as caracteristicas da plataforma digital, com
episddios curtos, didlogos emoldurados em sequéncias de cenas rapidas. Além de
estar totalmente disponivel na web num canal proprio no site do Youtube, onde seu
publico pode fazer comentarios e assistir quantas vezes quiserem. Essas ferramentas
capacitam os individuos ao arquivo, a apropriacéo e recirculacdo do conteudo das
midias, mudando as suas relagcbes com os meios. Henry Jenkins (2009) destaca
que, “se os antigos consumidores eram previsiveis e ficavam onde mandavam que
ficassem; os novos consumidores sdo migratorios, demonstrando uma declinante
lealdade a redes ou a meios de comunicac¢ao” (Jenkins 2009, p. 47).

41 CONCLUSAO

O objetivo deste estudo foi de verificar os fenbmenos estéticos que perpassam
pelos trés meios de comunicacdo de massa, cinema, televiséo e internet, que néo
constituem mais mundos periféricos de arte, mas sim, estdo integrados nos universos
de producdo, de comunicacédo e de comercializacdo, o que Jenkis (2009) conceitua
como convergéncia das midias.

Ao pensar o atual cenario de producado artistica, dominado pelo capitalismo
gerador de tendéncias e estilos, onde tudo o que envolve essa area transforma-se
em grandes projetos feitos em larga escala, como enfatiza Lipovetsky e Serroy (2015,
p. 27) a arte esta passando por um momento de “desdefinicao” que para os autores
implica numa forma inédita de experiéncia estética, num universo de superabundéncia
e inflacdo estética, um mundo “transestético” (idem) em que a arte se infilira nas
industrias, virando uma necessidade de consumo e que ja ndo pode estar fora da
vida das pessoas. Um exemplo citado foi a obra brasileira transmidiética Latitudes
desenvolvida dessa maneira para que atingisse um publico maior, 0 que acarreta
numa leitura estética diferente conforme a sua plataforma. No cinema, quando traz ao
expectador um momento insuperavel da felicidade da evasédo. Aquele momento em
gue se volta a uma realidade que se faz flutuar, que extasia e remete ao sonho sem
precisar sonhar. E que hoje, altamente estetizado no quesito comercial, proporciona
uma experiéncia surreal momentanea.
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Na televisdo, aparato indispensavel como que fosse um membro do corpo
humano, ou como um integrante da familia que ja faz parte da rotina escuta-la mesmo
gue sem querer. Ligada, muitas vezes nao interfere no ambiente, mas se desligada
parece provocar um imenso vazio. A dependéncia desse equipamento faz girar um
universo sociocultural, seja através da aproximacao que faz com a realidade por meio
da identificagcado do publico com as imagens, ou, seja pela imposi¢ao estética que ela
proporciona pelas suas obras ficcionais.

E na internet, ja incorporada na rotina das pessoas, liberta o publico a partir do
momento em que nao se faz necessario a submissao aos padrées culturais dispostos
pela industria. Pode-se acessar a conteddos nos momentos oportunos, podendo
transformar expectadores em produtores, atores, participantes e realizadores.
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RESUMO: Apresente pesquisa nasce a partirda
dissertacao de mestrado em artes desenvolvida
no Programa de Pés-Graduagdo em Artes da
UFPA e tinha como foco a compreensédo de
como funciona a relagdo arte e memdria no
aplicativo Instagram, em virtude da identificagao
da mudanca do suporte da imagem, do campo
concreto o album para o virtual, da imagem
postada. A partir disso chegou-se a proposta
atual que visa buscar essarelacdo entre imagem
e memoria através dos profissionais que atuam
com fotografia em Belém do Para, pois este
grupo se dedica a efetivar o registro de diversos
grupos sociais em seus ritos coletivos como
casamentos, festas de aniversario, formaturas,
entre outros. Dessa forma, suas memorias
sobre esses grupos estao efetivadas a partir dos
recortes realizados por meio das imagens que
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PROFISSIONAL

estabelecem entre a memoaria do profissional e
a memoria coletiva do grupo. Outro aspecto que
marca o fotografo profissional como um marco
significativo de estudo, pois, 0 arquivo segundo
Derrida € um elemento de poder, visto que este
profissional & detentor do material que sera
disponibilizado para realizagdo de memorias
coletivas. A fotografia pode ser entendida como
a relacéo entre a Experiéncia de Mundo e a
Experiéncia Vivida, levando em conta que a
primeira tem relacdo com aspectos sociais e
culturais, ou seja, podendo se relacionar com a
memoria coletiva e a segunda tem a ver com as
percepg¢des do individuo no mundo, que podem
ser entendidas como as memoérias do individuo
em torno da imagem retratada. No caso da
pesquisa, pode-se pensar que o primeiro tem
relacdo com o grupo social retratado e da
experiéncia do Fotografo Profissional com esse
grupo e o segundo com as subjetividades do
proprio profissional. A presente pesquisa tem
como abordagem a Fenomenologia. Segundo
Masini (2000) a pesquisa com abordagem
Fenomenologica possui carater no homem
enquanto animal racional que garante a ele
sua identidade. Ou seja, vé no individuo sua
importancia na forma como ele racionaliza o
mundo vivido, ou seja, “propde um retorno a
essa totalidade do mundo vivido”.

PALAVRAS-CHAVE:
Memodria, Profissional de Fotografia, Memoria

Fotografia, Imagem,
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Coletiva.

11 INTRODUCAO

Essa pesquisa nasce a partir da dissertacéao de mestrado em artes desenvolvida
no Programa de Pos-Graduacéo em Artes da UFPA e tinha como foco a compreenséo
de como funciona a relagdo imagem e memoéria no aplicativo Instagram, em virtude da
identificacdo da mudanca do suporte da imagem, do campo concreto o album para a
galeria virtual.

Durante a pesquisa na efetivacdo do recorte do campo, foi tomado o blog do
aplicativo' como parémetro para selecéo dos atores sociais que seriam pesquisados.
Ao efetuar a selecéo, fui desenvolvendo uma tessitura de profissionais que atuam com
a imagem como designers, artistas e fotografos.

Esses ultimos relataram durante a pesquisa seu envolvimento com a fotografia
seja como técnica, ou como espectadores da imagem, péde-se perceber que esses
profissionais possuem dois tipos de relagdo com a memoria por meio da imagem,
deles como individuos retratados e de como aqueles que retratam.

A partir disso chegou-se a proposta atual que visa buscar essa relacao entre
imagem e memdria através dos profissionais que atuam com fotografia em Belém
do Pard, pois este grupo se dedica a efetivar o registro de diversos grupos sociais
em seus ritos coletivos como casamentos, festas de aniversério, formaturas, entre
outros. Dessa forma, suas memorias sobre esses grupos estéo efetivadas a partir
dos recortes realizados por meio das imagens que estabelecem entre a memoria do
profissional e a memoria coletiva do grupo.

21 O MUNDO SOCIAL E A FOTOGRAFIA

O mundo social € marcado pela presenca das imagens, estas que nos cercam

e nos fazem interpretar o mundo, ou seja, damos a elas significados diversos e a

usamos como linguagem ou para descrevé-lo e tornar nossas percepgdes tangiveis,

ou para ilustrar fatos ocorridos na relagcdo com o texto escrito. Nesse ponto a fotografia

faz parte da vida como elemento que registra 0 momento, a0 mesmo tempo em que

se dimensiona para além de suas bordas na construcdo de memérias. Para Dubois
(1993, p. 30)

O papel da fotografia € conservar o trago do passado ou auxiliar as ciéncias em seu

esforco para uma melhor apreenséo da realidade do mundo. Em outras palavras, na

ideologia estética de sua época, Baudelaire recoloca com clareza a fotografia em

seu lugar: ela é um auxiliar (um “servidor”) da memoria, uma simples testemunha
do que foi.

1 Ver em blog.instagram.com/
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A fotografia pode ser entendida como a relacéo entre a Experiéncia de Mundo
e a Experiéncia Vivida?, levando em conta que a primeira tem relagcdo com aspectos
sociais e culturais, ou seja, podendo se relacionar com a memoria coletiva e a segunda
tem a ver com as percep¢des do individuo no mundo, que podem ser entendidas como
as memorias do individuo em torno da imagem retratada. No caso da pesquisa, pode-
se pensar que o primeiro tem relagdo com o grupo social retratado e da experiéncia do
Fotografo Profissional com esse grupo e o segundo com as subjetividades do proprio
profissional.

Nesse didlogo em Benjamin (1994) vemos o contato entre dois extremos: da
técnica do fotdgrafo que efetua o registro e eterniza a meméria de forma poética por
meio da estética da imagem e do observador que

[...] sente a necessidade irresistivel de procurar nessa imagem a pequena centelha
doacaso, do aqui e agora com a qual arealidade chamuscou aimagem, de procurar
o lugar imperceptivel em que o futuro se aninha ainda hoje em minutos Unicos, ha
muito extintos, e com tanta eloquéncia que podemos descobri-lo olhando para tras.
(BENJAMIN, 1994, p. 94)
Nesse sentido, o olhar que retrata ou é retratado no momento ndo é o mesmo que
contempla, visto que nesse processo, ha o que esta além da imagem, seu contexto,
suas micro-historias® que estao no entorno da imagem e que servirao de mecanismos

motores para rememoracgao sob forma de imagens-lembrancas®.

31 AIMPORTANCIA DA RELACAO ENTRE IMAGEM E MEMORIA

Essa relacéo é importante ser estudada em virtude de primeiramente observar
esse movimento da memoria que tem a imagem como elemento mediador, nesse caso,
ela tem sido vista sob a perspectiva do observador, ou seja, daquele que vivencia o
momento que é retratado. Todavia, quem retrata € ao mesmo tempo um agente ativo,
pois registra o momento, por outro lado, no ato de rememorar é colocado como agente
passivo, pois nao participa da verdade material®, tornando esse individuo, um rastro de
memoria, entretanto, ele também possui suas memorias sobre o que ha dentro e fora
da imagem captada.

Assim, analisar a imagem do ponto de vista da memoria do arquivo € importante,
pois Derrida (2001) aponta primeiramente o conceito de arquivo como comeco e
comando, pois exerce um processo de ordenamento da memoria, no caso do Fotografo,
a imagem impressa representa o principio fisico, ou material do arquivo que inicia e
da comando ao processo de rememoracgao dos fatos, ao mesmo tempo em que esse
profissional como detentor da imagem, exerce poder sobre a memoria, visto que ele €
possuidor do recorte tempo/espaco na imagem, entéo, ele estabelece a ordem social

2 Ver em Benjamin (1994)
3 Ver em Bensa (1998)

4 Ver em Bergson (2006)
5 Ver em Derrida (2001)
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da memoria dos individuos retratados.

Outro ponto significativo nessa perspectiva da imagem como mediadora do
processo de memoria € o que aponta Bergson (2006), visto que ela representa um
mecanismo motor que ativa 0 movimento da Memoria Espontanea, que segundo o
autor, representa aquilo que esta presente, mas adormecido e que através desses
mecanismos é ativado e se manifesta através de imagens-lembrancas.

Nesse sentido, 0 em relacdo a esses dois universos (do produtor de imagens e
observado) observa-se que o que os diferencia € o olhar, com isso, em Barthes (2011)
encontramos a definicdo de dois tipos de olhares, o studiume punctum. Para o studium
o olhar é estabelecido pelo todo, de forma generalizada, sem observar detalhes, com
isso, € um tipo de imagem que se olha, mas ndo ha um relacionamento emocional
com ela, no sentido de que ela lhe traga algo de significativo. Diferente do punctum,
que é explicada pela analogia da ferida, ou seja, uma fotografia que fere através de
aspectos particularizados, esse tipo de imagem prende seu Spectator através de
aspectos perceptivos, como se este se sentisse mortificado pela imagem, nao pelo
todo, mas por detalhes particulares, na linguagem que tratamos aqui, o Spectator do
punctum em Barthes (2011) é o que chamamos de observador, no mesmo sentido na
linguagem fenomenoldgica de Merleau-Ponty (1999), o studium estd no campo da
percep¢ao enquanto que o punctum esta no campo dos sentidos.

Essa compreensao da imagem studium esta no entendimento de Barthes (2011),
na ordem do gosto/ndo gosto, like/l don’t, ou seja, o observador néo é estimulado a
desenvolver uma relagdo emocional com a imagem, pois € “um meio-desejo, um meio-
guerer; é a mesma espécie de interesse vago, uniforme, irresponsavel, que temos por
pessoas, espetaculos, roupas, livros que consideramos ‘distintos™”. (BARTHES, 2011,
p. 37)

A compreenséao do que foi levantado por Barthes em relagdo ao campo proposto
da pesquisa & compreender essa dimenséao de interacéo e interesse envolvido com a
imagem tanto do produtor, quanto do observador. Isso influencia diretamente na forma
como essa memdria sera construida a partir do arquivo.

E importante também sob o aspecto de ao conciliar os pontos de vistas sobre
esse arquivo, tanto do Fotografo quanto dos grupos retratados, podemos encontrar
estruturas da memodria a partir da imagem, que atuam num dialogo entre a memdria
dos individuos (Experiéncia de vida/Erlebins) e da memdria coletiva (Experiéncia de
mundo/Erfahrung)® e com isso, compreender como esses dois grupos ordenam esse
dialogo entre a verdade material e verdade historica a partir dessas imagens.

6 Erlebins tem relagdo com as experiéncias individuais, estas ndo compartilhadas, diferente de Er-
fahrung que tem relacdo com o ato coletivo de relatar as experiéncias vividas, estas séo sociais. Ver
em Benjamin (1994)
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41 0 QUE E A IMAGEM

Em Belting (2005) a imagem €& um processo simbdlico, pois tem relacdo com
a memoria e se relaciona entre o visual e o mental. Em Eliade (1979) a existéncia
humana e marcada por simbolos e estes marcada por imagens, dessa forma pode-se
dizer que nossa sociedade € da imagem.

Aumont (1993, p.78) afirma que nenhuma imagem é gratuita, pois as imagens tem
cunho individual ou coletivo e coloca que uma das razdes essenciais para producéo de
imagens “provém da vinculagdo da imagem em geral com o dominio do simbdlico, o
que faz com que ela esteja em situacao de mediacao entre o espectador e a realidade”.

Para o autor a imagem possui trés valores:

a. Valor de representacao
b. Valor simbdlico

c. Valor de signo

Nesse processo de construcdo da imagem ha a relagdo entre espectador que a
constroi, entretanto também & construido pela imagem nesse sentido “o espectador
consiste antes de tudo em trata-lo como parceiro ativo da imagem, emocional e
cognitivamente”. (AUMONT, 1993, p. 81).

A partir desse ponto da relagdo entre espectador e imagem, ha a visdao que
segundo Catala-Domenech (2011) extrapola a dimensao biolégica do olho, mas
esta na relagdo que o corpo possui com a realidade, dessa forma, as experiéncias
dimensionam a forma como construimos as imagens sobre 0 mundo que nos cerca,
com isso: “Perceber, ser receptor ou usuario de uma imagem, significa em primeiro
lugar iniciar um jogo entre a identidade social e a identidade individual” (CATALA-
DOMENECH, 2011, p. 19).

Diferente de Aumont (1993), Catala-Domeénech (2011, p. 23) aponta como fungao
da imagem:

a. Informativa (a imagem constata uma presenca);

b. Comunicativa (a imagem estabelece uma relacéo direta com o espectador
ou usuario);

c. Reflexiva (a imagem propde ideias);

d. Emocional (a imagem cria emocoes).

Essas funcdes estruturam a forma como a cultura organiza sua percepcédo em
torno dela. Nesse sentido, a fotografia representa a forma concreta de relacionar
essas funcdes e valores da imagem para a cultura. Para Barthes (2011) a fotografia é
0 campo da representacdo, ndo apenas da imagem que quer representar algo, mas
dos sujeitos que querem ser vistos, pois

A Foto-retrato € um campo cerrado de forcas. Quatro imaginarios ai se cruzam, ai
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se afrontam, ai se deformam. Diante da objetiva, sou ao mesmo tempo: aquele que
eu me julgo, aquele que eu gostaria que me julgassem, aquele que o fotégrafo me
julga e aquele de que ele se serve para exibir sua arte. (Barthes, 2011, p. 23).
Dessa forma, a imagem existente na fotografia, dialogando com o Catala-
Domeénech (2011) esta no campo da construcao da imagem enquanto discurso cultural,
pois, ela faz parte dos imaginarios construidos pela cultura, entdo o ato de fotografar
esta no ambito de efetuar o registro desses ritos que marcam a sociedade, entretanto,
esses eventos representados estao no campo da representacdo segundo Barthes
(2011), ha por tras da imagem, outras imagens que extrapolam a representacao e
desnudam o0s grupos sociais. Sobre isso Dubois (1993, p. 38) citando Rudolf Arnhein
afirma:
Arnheim propde uma enumeracao sintética das diferencas aparentes que aimagem
apresenta com relacéo ao real: em primeiro lugar, a fotografia oferece ao mundo
uma imagem determinada ao mesmo tempo pelo angulo de visédo escolhido, por
sua distancia do objeto e pelo enquadramento; em seguida, reduz, por um lado,
a tridimensionalidade do objeto a uma imagem bidimensional e, por outro, todo o
campo das variacbes cromaticas a um contraste branco e preto; finalmente isola

um ponto preciso do espaco-tempo e é puramente visual (as vezes sonora no caso
do cinema falado), excluindo qualgquer outra sensacéo olfativa ou tatil.

51 A IMAGEM ENQUANTO MEMORIA

Nesse ponto, a imagem como campo perceptivo, estimula o movimento de
memoria, a0 mesmo tempo em que a fotografia representa o ato concreto que estimula
esse movimento, pois para Yates (2007) enfatiza a partir de Aristételes que ha dois
principios que estimulam a “arte da memoria”: a associacao e a ordem.

Ricoeur (2007) pontua esse movimento em dois sentidos, do habito e da
memoria, ele afirma que a memoaria esta ligada ao passado e o habito ligado a vivéncia
com o presente. Em ambos os casos o tempo é o que ordena esses dois elementos.
Nesse sentido o ato de descrever auxilia no processo de classificar e ordenar as
experiéncias em relacéo ao tempo, com isso, a fotografia seria a forma visual de criar
esse ordenamento da memoria.

A imagem enquanto mecanismo motor para ativacdo da memoria é dividida em
duasoutras memorias (memoria habito e memoria espontanea) segundo Bergson (2006,
p. 88), “a primeira registra, por meio de imagens-lembrancas, todos os acontecimentos
de nossa vida cotidiana a medida que se desenrolam; ela ndo negligenciaria nenhum
detalhe; atribuiria a cada fato, a cada gesto, seu lugar e sua data”.

A memdria ndo atua somente no campo do individual, mas de acordo com o
Halbwachs (1990) apresenta uma construgcdo social e coletiva, visto que nunca
estamos sozinhos no mundo e as testemunhas dos acontecimentos que nos cercam,
ajudam a construir nossas memoérias que ele chama de “memdria coletiva”.

Nesse caso, ao contemplar uma imagem, ndo ha somente o individuo que lembra,
mas o grupo que faz parte da representacdo, além dessa coletividade, ha também
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guem esta por tras da objetiva, no caso o fotografo profissional que efetua o registro.

Esse processo do registro do fotografo ha a construcdo do arquivo que na
perspectiva de Derrida (2001) representa um ordenamento da memoria, nesse aspecto
a imagem a partir dos arquivos dos fotdgrafos profissionais que atuam em Belém,
representa esse ordenamento da meméria, que estabelece vinculos com o tempo e
espaco do acontecimento.

Esse ordenamento, por parte do fotografo é o poder que ele possui em estruturar
a memoria, definir aquilo que pode ou ndo ser lembrado, visto que ele é proprietario do
material registrado, ou seja, com isso ha nele o controle das suas memorias através
da imagem e daqueles que irao rememorar 0 acontecimento a partir do arquivo do
fotografo.

Nesse ponto, o arquivo € mais que um elemento fisico que auxilia no processo
de lembrancga, mas seguindo o que Derrida (2001) aponta, € o0 mecanismo motor que
auxilia no ordenamento da memoria e a fotografia representa esse movimento que
a memoria faz para relacionar o que Bergson (2006) fala entre a memoria habito e
memoria espontanea.

CONSIDERACOES FINAIS

Nesse artigo, procurou-se estabelecer um dialogo tedrico sobre os elementos
que dardo subsidios para se efetivar pesquisas em torno dessa relacao da memdria
tendo a imagem como mediadora, ou seja, como esse mecanismo motor que ativa
transformando a memoria espontdnea em memoéria habito de acordo com que trata
Bergson (2006).

Assim, pensar a memodria ndo somente por meio dos grupos sociais que
vivenciam o momento, mas através daqueles que registram € significativo, pois estes
personagens fazem parte da construgédo da tessitura da memoria coletiva em um outro
tipo de contexto.

A partir disso, a imagem se torna mediadora da memoéria no sentido de se colocar
entre aquele que olha e o que é olhado, pois, o0 registro do momento depende da
percepcao e do olhar desse profissional, com isso, ele possui poder sobre o que
sera revelado, assim, esse fotoégrafo ndo € um mero profissional contratado, mas um
interlocutor narrativo do momento a ser registrado.

E através de sua lente, a historia dos grupos sociais é contada sob o ponto de
vista ndo apenas de quem vivenciou o0 momento, mas também de quem o registrou,
nesse sentido, esse profissional deixa de ser um agente passivo da histéria e passa
ter voz ativa na construcéo dessas memorias coletivas.
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CAPITULO 16
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RESUMO: A proposta deste trabalho foi
identificar os profissionais que iniciaram
atividades fotograficas na cidade de Ponta
Grossa. A pesquisa foi desenvolvida tendo
como recorte temporal o periodo de 1895
a 1920. A investigacdo foi desenvolvida por
meio de analise de documentos publicos
e de edi¢cdes do jornal O Progresso (1907-
1912), arquivos disponibilizados pela Casa
da Memoria. A metodologia envolveu também
pesquisa bibliografica. Observa-se que o0s
profissionais, alguns andnimos, contribuiram
com seus registros para evidenciar o inicio da
fotografia na cidade e marcaram o surgimento
das primeiras empresas de fotografia, levando
as novas geragdes imagens que revelam
aspectos historicos do municipio. Uma das
evidéncias da pesquisa € que nesse periodo as
fotografias eram utilizadas de forma publicitaria,
demonstrando que os jornais ja trabalhavam
com anuncios para se autofinanciar.
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PALAVRAS-CHAVES: Documentos, Fotografia,
Ponta Grossa.

ABSTRACT: The purpose of this study was
to identify the professionals who started
photographic activities in the city of Ponta
Grossa. The research was developed with
the temporal cut from 1895 to 1920. The
investigation was developed through analysis
of public documents and editions of the
newspaper O Progresso (1907-1912), archives
made available by the House of Memory.
The methodology also involved bibliographic
research. It is observed that the professionals,
some anonymous, contributed with their records
to evidence the beginning of the photography in
the city and marked the appearance of the first
companies of photography, taking to the new
generationsimages that reveal historical aspects
of the municipality. One of the evidences of the
research is that in this period the photographs
were used in advertising, demonstrating that the
newspapers already worked with ads to be self-
financing.

KEYWORDS: Documents, Photography, Ponta
Grossa.

11 INTRODUCAO

Esta pesquisa se propds a fazer um
levantamento dos primeiros fotografos de Ponta
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Grossa a partir de uma analise no acervo da Casa da Memoéria e em edi¢des do Jornal
O Progresso, que circulou no Municipio no periodo de 1907 a 1912. Além de apontar
para o0 nome daqueles que iniciaram a profisséo de fotégrafo, o trabalho relaciona as
contribui¢cdes que tais profissionais legaram a cidade e ao desenvolvimento do campo
fotografico na regiao dos Campos Gerais. Com a indicacao das primeiras empresas
na area da fotografia.

O trabalho envolveu uma pesquisa bibliografica e documental, arquivos
imagéticos digitais, disponibilizados pela Casa da Memdéria do Parana, de Ponta
Grossa, que possui um grande acervo para pesquisa. Porém, os registros sobre
fotografia e seus autores encontram-se fragmentados. A intencdo néo é desenvolver
um estudo aprofundado sobre estes personagens e pioneiros da fotografia em Ponta
Grossa. Parte da historia desses fotografos foi pesquisada no periodo de 1895-1920,
por meio de suas publicacdes, “obras” arquivadas na Casa da Memodria.

Pode-se evidenciar a importancia de seus registros fotograficos, pois foram eles
que, ao congelar um momento no passado, possibilitam um resgate historico das
transformagdes da sociedade, da cultura e da histéria no final do século XIX e comego
do século XX, quando ainda se experimentava, em varias partes do pais, o uso da
fotografia.

Na pesquisa, identifica-se imagens que sao importantes historicamente para
Ponta Grossa, como é o caso da fotografia, produzida por Frederico Lange, que retrata,
em 1905, o Hotel Palermo, onde atualmente funciona o QG do Exército, localizado ao
lado do histérico prédio da Pro-reitoria de Extensédo da UEPG. Aquela area central,
sempre valorizada, abriga hoje a Igreja Matriz Catedral de Sant’Ana. Ele também é
o responsavel por fotos que retrataram as obras da Estrada de Ferro da cidade, que
ajudaram no desenvolvimento do Municipio, atraindo para a regido fazendeiros, e,
posteriormente, empresas e grandes industrias. Hoje, Ponta Grossa é reconhecida por
seu parque industrial.

O primeiro profissional a publicar anuncios no Jornal O Progresso foi Miguel
Herdace. Ele aproveitava o espago da imprensa para anunciar seus trabalhos e sua
empresa na area da fotografia, procurando atrair com esta estratégia a clientela de
Ponta Grossa.

Outra imagem que tem peso historico para a meméria da cidade, revelando estilo
de vida e comportamento, é de autoria Edmundo Canto. Um de todos trabalhos dele,
gue se encontra na Casa da Memdéria, mostra dois carros antigos, seus proprietarios
trajando Paletd, botas e chapéus - no ano de 1915-, o que evidencia o retrato de uma
época do Brasil e seus costumes.

21 FOTOGRAFIA E MEMORIA: O VALOR HISTORICO DA IMAGEM

Registrar por meio de pesquisa, o inicio da fotografia em Ponta Grossa, tém
importancia paraa memoria e historia da cidade. Afotografia, como ja observaram varios
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pesquisadores como, por exemplo, Kossoy (2001, p.28), é “um intrigante documento
visual, cujo conteudo € a um sbé tempo revelador de informagdes e detonador de
emocoes”. A fotografia e os fotdgrafos contribuem, com seus registros, para a histéria
e para a sociedade, mostrando o passado e as transforma¢des no meio social. Suas
imagens possibilitam pistas para contar histérias de um tempo passado. Ele enfatiza
que “toda fotografia € um residuo da histéria.” (KOSSQY, 2001, p. 47).

Veiga (2006, p. 17) salienta que a imagem transforma “em imortal uma historia,
uma pessoa, a singeleza de um gesto ou de um momento”. Outro que defende o valor
da fotografia € Straube (2012, p. 5). Ele define que “a fotografia registra um precioso
momento que sb o fotégrafo podera sentir, dentro de sua sensibilidade ética”. Lima
(1989, p. 39) observa que o fotografo trabalha “com o que vai desaparecer, pois nada,
nada mesmo, se repete”.

Sobre a importancia da maquina e do ato fotografico, convém neste momento
atentar para o que diz Straube:

O artista da maquina fotografica era, sem duvida, um privilegiado. Privilegiado
por ter captado cenas que hoje nos remetem ao passado, permitem reconhecer
familiares e pessoas ja falecidas, acontecimentos alegres e tristes, contar enfim a
historia de um momento e por terem, as suas expensas, trazidos até nds nostalgicos
momentos (STRAUBE, 2012, p. 5).

E impossivel voltar no tempo. Mas, gracas ao desenvolvimento da méaquina
fotogréfica e de outros dispositivos de gravacéo de imagens, consegue-se entender
0 passado. Hoje se compreende ou se tem pistas de como viveram os homens
das cavernas e de outras civilizagdes, por causa , por exemplo, de suas pinturas. Os
fatos e as imagens acompanham a histéria da humanidade em diferentes cenérios
e contextos. Neste estudo, a pesquisa foi ao encontro de registros dos pioneiros da
fotografia (1895-1920) em Ponta Grossa, procurando destacar o seu trabalho e suas
atividades em favor da histéria da cidade em seus varios aspectos.

Trata-se de um tempo em que os fotografos n&o se preocupavam em assinar
suas imagens. Muitas fotos disponiveis na Casa da Memoria sao anénimas, o0 que
dificultou a pesquisa, que tinha como propésito revelar os primeiros profissionais da
area na cidade, atividades e empresas no ramo. Essa preocupacao com o crédito da
imagem sO comeca a ser forte com a profissionalizagdo do jornalismo. A partir do uso
mais frequente da fotografia em jornais e da profissionalizagdo do fotégrafo, &€ que &
que iSsoO comegou a ser exigido.

Verificou-se que as informacdes pessoais e profissionais dos fotdgrafos da
época nem sempre eram registradas, mas os contetdos de suas imagens continuam
tendo valor histérico. De acordo com Straube (2012, p.5), tudo que passou pela retina
daquele que soube reconhecer um instante magico, permitiu “eterniza-1o”.

Percebeu-se que poucos profissionais tiveram a percepcéao a respeito do cuidado
com a fotografia e seus registros, fato comprovado no trabalho. Além de revelar alguns
nomes importantes da fotografia de Ponta Grossa, a pesquisa mostra que muito de
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suas imagens fazem referéncia a Ponta Grossa de antigamente, suas ruas, prédios,
pracas, monumentos e o cotidiano.

Na analise de O Progresso, verificou-se que as empresas fotogréaficas da cidade
fazem anuncios no jornal para divulgar seus produtos. Entre elas, Thomen&Bianchi,
Photographia, Atelier Photographico A Flamula&lrmdo. Miguel Herdace (O
PROGRESSO, 1909, p. 2), proprietario de Photographia, foi o primeiro fotografo a
anunciar neste jornal. Posteriormente, surgiram publicidades do estabelecimento
Thommen & Bianchi (O PROGRESSO, dez. 1909,) sendo um dos proprietarios Luis
Bianchi, que foi um dos grandes fotografos da cidade, responsavel pela cobertura de
solenidades sociais, politicas e outros eventos da cidade. Bianchi ainda ndo atuava
com fotografia, fato que veio acontecer logo em seguida. Thommené&Bianchi era uma
empresa de Secos&Molhados

Outra figura importante da area fotografica, que também aparece no Progresso,
foi Alfredo Flamuler. Ele, igualmente, utilizou o espagco no jornal para apresentar
seu trabalho. Era o proprietario do Atelier Photographico A Flamula & Irméao (O
PROGRESSO, 1910, p.2). A atividade fotografica na cidade neste periodo foi baseada
em albuns de familias e retratos, além de coberturas no trabalho, atividades de lazer,
fotos cotidianas, acompanhando o dia-a-dia da cidade.

31 UMA CIDADE DENOMINADA PONTA GROSSA

Ponta Grossa, fundada em 15 de setembro de 1823, segundo Fernandes (2003,
p. 63) “pode crescer e prosperar’. A cidade dona de um grande entroncamento
rodoferroviario, conforme Oliveira afirma, também ja foi nominada de Casa de Telha,
Estrela, Ponta Grossa, Pitangui. Pela lei n°® 309, de 05 de abril de 1872, retornou ao
nome atual - Ponta Grossa (OLIVEIRA, 1988, p.02 e 03).

Os anos passaram e Ponta Grossa acompanhava os padroes de modernidade
de cada época. Suas ruas centrais ganharam calcamentos, iluminacéao elétrica, entre
outras melhorias para atender a populacéo crescente e os visitantes vindos de diversas
localidades do estado, do pais e até do exterior. As comunicacdes tornam-se mais
ageis com o uso do telégrafo e do telefone. Os automoéveis passaram a dividir espacos
com carrocoes e charretes. As fabricas surgiram com as suas chaminés esfumacantes.
Seus operarios, colonos russo-alemaes e viajantes, compuseram um novo quadro com
personagens que chegaram para contribuir com este cenario emergente (MIKAELLI,
2008, p.3).

Na virada do ano de 1900, Ponta Grossa tinha 8.335 habitantes, mais que o
dobro de duas décadas anteriores. Seu crescimento populacional esteve relacionado
a chegada da ferrovia em 1894. “Este crescimento estimula a abertura de pequenas
e médias empresas e a integracdo a economia nacional” (BUCHOLDZ, 2007, p.20).

Habitos requintaram-se e a cidade se movimentou em meio a cafés, casas
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comerciais desfilando seus produtos, hotéis, cine-teatros, bailes, pracas arborizadas,
clubes sociais, espetaculos esportivos. Surgiram seus simbolos de poder como
Prefeitura, Catedral, Férum, Cadeia. Espagcos que estavam localizados no centro
da cidade foram ocupados por segmentos da elite que notoriamente controlavam a
politica e a economia do municipio (BUCHOLDZ, 2007, p.65-66).

Uns identificados e citados, outros an6nimos. Chaves (2009, p. 28) definiu esses
personagens, registrando que a cidade “se constréi exatamente a partir da agéo dos
homens que a ocuparam e que lhe deram vida e sentido”. Foram as pessoas que
diuturnamente, com seus trabalhos, costumes e acgdes fizeram a cidade prosperar e
progredir, deixando um legado para o futuro. Assim foi a contribuicdo dos profissionais
dafotografia. Que ao registrar, acompanhar os acontecimentos e evolugao do municipio,
com suas lentes, possibilitaram que a cidade de outrora pudesse ser conhecida e
pesquisada atualmente.

3.1 O JORNAL O PROGRESSO

Parte da contribuicdo desses profissionais, como ja foi explicado, encontra-se na
Casa da Memoria e nas publicidades do Jornal O Progresso, que revelavam o comércio
fotogréfico crescente na cidade. A escolha pelo jornal O Progresso se justifica pelo fato
do mesmo ter sido utilizado para a divulgacédo dos nomes de fotégrafos no periodo
pesquisado. Os meios impressos de comunicagcao tinham e tém um papel social e
documental importante na sociedade. Além disso, o jornal foi um dos documentos mais
representativo de preservacdo da memoéria da cidade, daquela época. Sao os seus
registros do cotidiano que possibilitam compreender o passado. Pontes (2006, p.12)
observa que O Progresso, fundado em 1907, teve por objetivo “ divulgar e impulsionar
0 avanco material e intelectual da cidade”.

Na busca por informacgdes sobre a imprensa ponta-grossense, o estudo deparou-
se com nomes de jornais que circularam pelo municipio. S&o periddicos registrados
em livros que tiveram “vida efémera”. O primeiro jornal registrado foi “O Precursor”
que surgiu, em 1892; posteriormente, no ano de 1893 e 1900, o Jornal “Campos
Gerais”; em 1898, o “Jornal Clube Pontagrossense” e “Gazeta dos Campos”; em 1903,
“O Ponta Grossa”, “Jubileu Operario”, “Luz Essenia” e “O Pigmeu”; e em 1904, “O
Ridor” e “O Commercio”; 1907, chega “O Progresso”. (CARDOSO, 1969, p. 216 a
219). Bucholdz (2007, p. 24) explica que 0s jornais ndo possuiam uma periodicidade.
Surgiam e desapareciam rapidamente. Havia muitas dificuldades financeiras e em
relacdo a estrutura, além de contendas politicas para manter um jornal em operacéo.
Por esta raz&o, muitos ndo conseguiram transpor o carater panfletario. Pontes retrata
um pouco desta situagao vivida pelos jornais da época:

O jornal é o lugar em que acontecimentos, regularidades, relacionamentos,

mudancas entram em conflito e, consonancia, provocam, registram, interferem. O
jornal é capaz de afetar, incitar, causar acées e reacdes € a0 mesmo tempo, ser
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afetado por discursos que permanecem em seu limiar e que lhe propdem escolhas
que definirdo o resultado de sua producéo (PONTES, 2006, p. 17)

Aldo Silva, proprietario do jornal O Commercio, segundo Bucholdz (2007, p.09)
relatou a Jacob a dificuldade em manter seu estabelecimento. Por este motivo, Aldo
ofereceu a um conto de réis a tipografia completa. Este, por sua vez, sendo um homem
empreendedor, vislumbrou a oportunidade. E, somado aos equipamentos, que lhe
rendeu ainda um - funcionario experiente -, Jodo Antunes foi o grafico do jornal. Com
ajuda de amigos, conseguiu o dinheiro e comprou 0s maquinarios, para entao fundar
0 seu jornal.

Assim surge O Progresso, que veio a substituir O Commercio. Ele foi criado
em 1907, pelo capitdo Jacob Holzmann. Seu processo de producédo foi totalmente
manual. Com apenas cinco colunas, sem titulos, sem fotos. Os textos seguiam o estilo
telegrafico, linguagem pessoal e periodicidade semanal. “Ao iniciarmos hoje na afanada
lida jornalistica com esse nosso modesto e despretensioso jornal hebdomadario, nesta
cidade inquestionavelmente predestinada a um grandioso futuro [...]” (BUCHOLDZ,
2007, p.21-25).

O crescimento da cidade foi visivel. Paralelamente, o jornal em meio a reformas,
seguiu 0 mesmo rumo. Passou a ser impresso em duas paginas, e trés vezes por
semana. Em 1911, Jacob e Hugo dos Reis deixaram o jornal. O novo proprietario
foi Eliseu Campos Mello, também dono da Companhia Tipografica Pontagrossense
que incorporou O Progresso e o pequeno acervo do Correio dos Campos. Em 14 de
novembro de 1912, nasceu um novo jornal que em 1913 troca de nome, passa a se
chamar O Diario dos Campos, (circulando até 1990, sofre uma interrup¢ao, voltando a
circular em 1999. E que permanece até os dias atuais) seguiu como um jornal diario,
“este era 0 sonho do antigo dono”, como afirma Bucholdz (2007, p. 30-40).

Muitos foram os temas tratados pelo jornal. A exemplo de saude, meio ambiente,
recados para familiares, recados por extravios de pertences e documentos, mudancga
de enderecos. A publicidade também fez parte do periddico. Ao constatar nas paginas
do periddico anuncios sobre a atividade fotografica em desenvolvimento em Ponta
Grossa. Observou-se que o perioddico contribuiu para que essa atividade popularizasse.
Foi possivel, com os registros em suas paginas, comprovar a existéncia de empresas
de fotografia no periodo da pesquisa e 0 nome dos profissionais que tocavam a
atividade.

A escolha do Jornal e da Casa da Memodria para a investigagdo deu-se pela
importancia desta ultima em manter intactos arquivos importantes da cidade e do
proprio O Progresso, onde se conseguiu registros sobre a atividade da fotografia e o
nome de alguns profissionais que atuaram na area. Humberto (2000, p. 98), trata do
valor da imagem ao explicar que por meio da fotografia retém-se um “fragmento do
real” o que é fundamental para a melhoria de um lugar.

Muitas imagens fotograficas daquela época foram encontradas na Casa de
Memoria, alguns delas sem nenhuma informacéo sobre seus respectivos fotografos.
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Outros dados foram encontrados em livros de alvaras da Prefeitura, livros de
pagamentos de impostos.

A pesquisa foi iniciada primeiramente pelo jornal O Progresso. Apesar de ter
conhecimento que, neste momento histérico, 0 mesmo ainda nédo fazia uso de imagens
fotogréficas, por outro lado dispunha de informacdes sobre a atividade, revelada por
meio de anuncios. Dai foi possivel identificar alguns dos profissionais que atuavam na
cidade e que se consagraram na profissao.

Apesar de ndo ser comum, encontrou-se nas paginas do jornal O Progresso
(1909, p.2) uma foto, retrato preto e branco, formato 3x4 cm, no ano de 1909. Esse
retrato documentava que o “Elixir de Nogueira” do Pharmaceutico Chimico, do senhor
Jodo da Silva Silveira, havia curado José Maria Pereira da Silva. Fato este acontecido
na cidade de Santos, o qual foi noticiado pelo periddico A Tribuna de Santos, de 1907.
Acredita-se ser a primeira foto publicada pelo O Progresso. Este fato chamou muito
a atencdo. A fotografia e o jornal foram usados para dar credibilidade a cura e ao
remédio. Ao mesmo tempo revelava que a fotografia teria futuro e importancia nos
jornais locais, 0 que se confirmou nos anos que se seguiram.

41 A FOTOGRAFIA EM PONTA GROSSA

Ao pesquisar as paginas do jornal O Progresso, agora digitalizado pela Casa
da Memdéria em Ponta Grossa (1909 - 2° semestre, 1910 refeito, 1911 e 1912), na
busca por fotografos e fotografias publicadas no jornal, identificou-se fotografos,
que utilizaram a publicidade, para se afirmar no comércio de Ponta Grossa. Nessa
investigacéo, verificou-se nomes como Bianchi, Herdace, Frederico Lange e outros
profissionais que adotaram a fotografia como atividade profissional. Abaixo, procura-
se relacionar alguns deles, conforme arquivos encontrados no Progresso e Casa da
Memoria.

4.1 Miguel Herdace, “trabalho o mais lindo e perfeito”

Como mencionado anteriormente, um dos primeiros fotdgrafos encontrados nas
paginas do jornal foi Miguel Herdace, em um anuncio publicitario em 12 de junho de
1909, quando o periddico fez referéncia a sua empresa denominada Photographia.
“Para obter retratos, trabalho o mais lindo e perfeito, physionomia verdadeira, artistica.
Em qualquer tamanho até o ponto natural s6 no Miguel Herdace, Rua Dr. Collares,
Ponta Grossa-Parana” (O PROGRESSO, 1909, p.2). Herdace seguiu publicando seu
trabalho sozinho até 1910. Em 11 de dezembro de 1909 (O PROGRESSO,1909, p.2)
Herdace passou a dividir espac¢o no periédico com a empresa Thommen & Bianchi.

Herdace também foi referenciado no Album do Parana, da época, como o
sobrenome Herdage. O estabelecimento, de sua propriedade e da esposa, Anna
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Herdage, “exerceu sua dificil e dedica arte por cinco anos (TRINDADE, 1924/1928.).
A empresa funcionava na rua Dr. Collares, n° 01. Foi verificado que o sobrenome
Herdace no periédico e Herdage no Album, era a mesma pessoa. Neste trabalho ndo
se encontrou imagens fotogréaficas sobre seus feitos.

4.2 Luis Bianchi, brinquedos, perfumaria, cine e foto

A empresa Thommen & Bianchi foi noticiada no Progresso pela primeira vez
em 11 de dezembro de 1909 (PROGRESSO, 1909. p.2). O anuncio, na pagina do
jornal, referia-se a um Bazar de Brinquedos. A empresa nao se dedicava a fotografia,
mas 0 nome Bianchi passou a ser de grande relevancia na fotografia da cidade até
os dias atuais. E em 05 de julho de 1910, a empresa de Bianchi trocou 0 nome para
Armarinhos-Brinquedos-perfumarias. Estes dois fotografos passaram a disputar os
espacos de anuncio do jornal. Percebeu-se a existéncia de uma concorréncia entre as
duas empresas em relagcéo a ocupacao dos espacos publicitarios.

Mais tarde, em 06 de outubro, de 1910, a empresa passa a se chamar Bazar
Cinematografico. Situado na rua 15 de novembro, n°® 33, esquina com Augusto Ribas.
Bianchi também emprestou seu nome a um Atelier de Pintura, em que sua esposa era
a proprietéaria (Atelier de Pintura Bianchi), em 1° de dezembro, 1910 (O PROGRESSO,
p. 2).

Luis Bianchi passou a atuar como fotdgrafo na cidade de Ponta Grossa,
oficialmente em 31 de dezembro de 1913, conforme registro em Alvara de numero,
714. Seu estabelecimento comercial era situado na Rua Cel. Theodoro Baptista Rozas,
(LIVRO 04, 1911-1914, alvara 714).

Bicudo (2010, p.20) relatou que Bianchi com suas imagens fotograficas retratou
as familias princesinhas, municipios paranaenses, lojas comerciais, casamentos,
igrejas, pracas, ruas, grupos musicais, futebol e outros temas. Seu acervo fotografico
foi adquirido em 2001 pela prefeitura e é disponibilizado ao publico na Casa da
Memoria. Por meio de suas imagens e dos demais fotografos tornou-se possivel
conhecer um pouco da histéria de Ponta Grossa do comeco do século 20. E Bianchi o
maior acervo fotografico disponivel na Casa da Memoria. Muitos pesquisadores usam
seus trabalhos para entender o passado e retratar as transformacdes da cidade. As
informacgdes sobre ele e seus cadernos de anotagdes demonstraram que Bianchi foi
uma pessoa que se preocupou com seus registros pessoais e imagéticos.

4.3 Atelier Photographico A Flamula & Irmaos

Outro nome importante foi encontrado no jornal, no desenvolvimento da
pesquisa. Trata-se do Atelier Photographico A Flamula & Irmaos, de propriedade
de Alfredo Flamuler, registrado nas paginas do Jornal, em 09 de agosto de 1910 (O
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PROGRESSSO, 2010, p.02). Neste momento, a disputa pelo espaco publicitario do
periddico € entre o Atelier de pintura Bianchi e A Flamula.

Em 20 de marco de 1913, A Flamula & Irmaos foi transferida para o Sr. Edmundo
Canto (LIVRO 04,1911-1914, alvara 656, p. 27). Porém, ndo foram encontrados
registros sobre as atividades dessa empresa, com a nova administracéo. Ha registros
de pagamento de impostos de Edmundo Canto, photographo, em 1914 (LIVRO583, p.38).
Também foi possivel encontrar uma fotografia dele em arquivos da Casa da Memoria,
datada de 1915. Nela consta Informagdo impressa, com a seguinte inscricdo “Atalipio
Macedo Pai do Dr. Fulton, Foto A Flamula e Cia”, (FOTOGRAFIA, n°, A.01601.001).

4.4 José Ruhland Photograpia

José Ruhland foi o primeiro fotdgrafo a ser identificado em atividade profissional
em Ponta Grossa, janeiro de 1901. Seu estabelecimento denominado de José Ruhlannd
e Companhia, era situado na Rua Quinze de Novembro, (LIVRO 01, 1899/1904, alvara
n°40. p. 10). Porém, ndo foram encontradas imagens fotogréaficas deste profissional.
Outra informacao encontrada do fotdégrafo José Rohland Photographia, foi em 30 de
setembro 1905. Ele havia pago seus impostos a prefeitura, em funcao das atividades
que exercia no Municipio (LIVRO 1901, n°45, p.23).

4.5 Frederico Lange de Secos e Molhados a Fotografia

Outra figura importante do mundo fotografico de Ponta Grossa e que fez historia
na cidade foi Rodolfo Carlos Frederico Lange, proprietario de uma empresa de Secos
e Molhados, localizada a Rua 15 de novembro, n° 17. Foi dono do Atelier Fotografico,
atendendo a clientela nas horas vagas. Fez registros fotograficos importantes das
obras da Estrada de Ferro de Ponta Grossa, produziu muitas fotografias do Parang,
do Brasil e mesmo do exterior. (LANGE, R, 2012, p. 123-124).

Foram varios os registros fotograficos encontrados com a sua assinatura, a
exemplo da foto do “Hotel Palermo, atual Quartel General do Exército, localizado ao
lado, naquela época, do 1° Correio de Ponta Grossa”, fotografia produzida em 1905.
(FOTOGRAFIA, n°, 008.01.002).

Ao analisar algumas de suas imagens fotograficas, a pesquisa observou que
em muitos momentos é possivel contar parte da histéria da cidade por meio dessas
imagens. Os fotografos vivenciaram a construcdo das primeiras avenidas, prédios da
cidade, monumentos publicos, pracas e outros equipamentos municipais. Frederico
Lange também registrou um fato grave, ocorrido Ponta Grossa: a chuva de pedra de 11
de setembro de 1906. (LANGE, 1998, p. 288). A partir dessa imagem, teve-se certeza
gue isso aconteceu de fato, o que confirma o valor documental de uma imagem.
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4.6 A. Silva e Filhos da Typographia para Fotografia

Em um Livro de Alvara, também foi localizado a empresa denominada A. Silva
e Filhos. Uma Oficina Typographica (LIVRO1899/1904. Alvara n° 76, p.27). Aldo Silva
foi proprietario do jornal O Commercio, (LIVRO 1905/46, p. 37-38), situada a Rua
Santana. A empresa foi identificada, pelo pagamento do imposto municipal, como de
Litographia - encadernacao, Tipographia; ou fotografia, em 1° de fevereiro de 1905.

Registros dos nomes e datas de muitos desses profissionais ndo foram
encontrados no periddico ou em bibliografias. Nao foi possivel encontrar também
relatos desses fotografos e de suas obras. Encontrou-se sim algumas imagens que
ora eram descritas manualmente, o local (cidade) em cima da foto ou no verso, mas
raramente o0 nome do estabelecimento e do profissional eram mencionados.

A excecao foi Holzmann (1966, p. 85- 86) em um relato publicado em seu livro. O
documento mostra as rivalidades entre as bandas Euterpe e Lira da regido princesina,
retratadas por ele em 1905. Tratava-se de um flagrante capturado na estacéao ferroviaria
dacidade de Castro. Foram fotografados os componentes da Banda castrense, Euterpe,
comandada por Benedito Alves Pereira, que estavam muito bem fardados juntamente
com os componentes da Banda Lira dos Campos, ponta-grossense, comandada por
Jacob Holzmann, estes um grupo de paisanos. Os dois mestres, conforme relatos,
também fizeram parte da imagem fotografica. O autor descreveu o material fotografico,
“a foto, copiada em cartao postal, foi o veiculo de boas-festas pela entrada do ano de
1906, distribuido pelo Beneditinho”. Nada constava sobre o fotdgrafo. Isso, reforca
gue nao se tinha o cuidado e atengao com o autor da fotografia, dando-se destaque
na época s6 ao contetudo da imagem. Em outras ocasides nem isso era mencionado.

51 CONSIDERACOES FINAIS

Para a realizacéo deste estudo foi necessério ir a Casa da Memoria por diversas
vezes, no periodo de 2015 e 2016. A pesquisa foi realizada também em documentos
da Prefeitura de Ponta Grossa, bibliografias, periddicos, artigos, sites. Observou que
muitos dos profissionais relacionados neste trabalho deixaram poucos registros sobre
sua atuag¢ao no municipio. Outros continuam anénimos pelo fato de, naquela época,
nao se ter preocupacdo com a autoria das fotos, preocupacao que existe nos dias
de hoje. O que se pode afirmar é que, mesmo em fase inicial, a fotografia na cidade
de Ponta Grossa foi importante para a histéria e meméria do Municipio, revelando o
surgimento de uma nova atividade e, 0 mais importante, cenas das pessoas, prédios
e o cotidiano.

Se as imagens fotograficas fazem as pessoas pensar, como afirma Humberto
(2000, p. 47), também é verdade que elas sé&o importantes registros que os fotoégrafos
levam as geracgdes futuras. Esses profissionais que iniciaram a fotografia em Ponta
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Grossa cristalizaram momentos importantes da cidade. Na analise que se fez dos
documentos, em busca das empresas e dos fotografos que iniciaram a fotografia
em Ponta Grossa, percebeu-se igualmente a importancia da Casa da Memoria e do
Jornal o Progresso para o resgate da histéria da cidade. O registro fotografico das
ruas e avenidas, das casas comerciais, dos casamentos e festejos, das familias e do
cotidiano de Ponta Grossa fazem com que se compreenda aspectos da historia e do
desenvolvimento da regiéao, ou seja, as raizes do que é hoje Ponta Grossa. Kossoy
(2001, p. 45) faz referéncia a imagens do passado quando afirma que “as vicissitudes
por que se passou, as maos que a dedicaram, os olhos que a viram, as emog¢des que
despertou [...] séo portanto, a fotografia como recorte, o fotégrafo um acréscimo de
interpretacéo, o fotografado e o observador [...] elementos que simbolicamente ou
nao, representaram a acao contida na imagem” e que revelam um tempo. Finaliza-se
a pesquisa com as palavras de Bresson (2004, p. 11) fotografar é por “ha mesma linha
da mira cabeca o olho e o coragao”.
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