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Pedro Parente

Resumo: Neste ensaio visual apresento uma intervengao com lambe-lambes
realizada na praia do Laranjal, em Pelotas (RS), no inverno de 2025, diante de
um digue de contencgéo erguido pela prefeitura do municipio apds a elevagao
do nivel da Lagoa dos Patos. Proponho jogos semanticos com frases curtas
gue tensionam a arbitrariedade dos sistemas de medigéo e das medidas de
setores publicos e privados em tempos de calamidade climatica, remetendo
também a fatores historicos e elementos da ordem do imensuravel.

Palavras-chave: Medidas. Margens. Antropoceno. Intervengao. Laranjal.

MEASURES FOR NEW HORIZONS

Abstract: This visual essay presents an intervention with Lambe-Lambes
carried out at Laranjal Beach in Pelotas (RS) during the winter of 2025 in
front of a containment dike built by the municipal government after the ri-
sing of the Patos Lagoon. | propose semantic games through short phrases
that challenge the arbitrariness of measurement systems and the measures
taken by public and private sectors in times of climate disaster, while also
evoking historical factors and elements of the immeasurable.

Keywords: Measures. Margins. Anthropocene. Intervention. Laranjal.
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Neste ensaio visual apresento a intervengao Medidas para novos hori-
zontes (2025). O trabalho decorre de uma série de investigagdes que
desenvolvo no Doutorado em Artes no PPGARTES/UFPel, relacionadas
a sistemas de medigao e as margens da cidade de Pelotas (RS). Nesta
pesquisa, busco desenvolver trabalhos que propdem mensuragdes de
elementos imensuraveis, ou que escapam a possibilidade de quantifi-
cacao pela percepgao humana — como a calamidade vivenciada no Rio
Grande do Sulem 2024 e que, em 2025, com um novo periodo de chuvas,
voltou a causar temor na regiao sul do estado.

Em julho de 2025, ao chegar ao Laranjal, praia onde a Lagoa dos
Patos encontra a cidade de Pelotas, com cerca de 2 km de extensao de
areia, acompanhado de integrantes do grupo de pesquisa Deslocc — Deslo-
camentos, Observancias e Cartografias Contemporaneas (CNPg/UFPel),
deparei-me com um horizonte blindado por um dique de contencao, ergui-
do pela Prefeitura de Pelotas com as proprias areias da praia. Fui tomado
por um profundo estranhamento: a imensidao habitual do Laranjal estava
agora interrompida por uma parede de areia, que impedia o olhar de vagar
ao longe. Naquele contexto, a auséncia de horizonte parecia trazer a tona a
perda de perspectiva existencial diante da crise ambiental, politica e humana
que atravessamos neste periodo nomeado de Antropoceno. Essa sensagao
se manifestava de forma contundente naquele dique de aproximadamente
2 km de comprimento e cerca de 3 metros de altura.

Instigado pelo que encontrei naquele lugar e por um possivel dialogo
com elementos que ja se fazem presentes em minha produgao desde 2018,
como os sistemas de medicéo, concebi a intervencgao. Para isso, confec-
cionei um texto composto por 18 frases curtas, semelhantes a haicais, que
funcionam de modo independente, mas também em articulagdo com o
todo. Essas frases foram colocadas digitalmente sobre um vetor de régua
de nivel hidrico, semelhante a que se localiza nas margens do Canal Sao
Gongalo, em Pelotas. Posteriormente, as imprimi e apliquei com técnica
de lambe-lambes ao longo de parte dos 2 km da praia do Laranjal, fixadas
em estacas previamente instaladas pela Prefeitura, que indicavam a altura
da agua, caso chegassem onde elas estavam alocadas.

Interessa-me, nesse caso, 0 uso da palavra como forma de tecer
jogos semanticos e produzir um aterramento: uma nOgao ou compa-
racao menos abstrata do que uma medida em ndmeros, uma vez que
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aquilo que se apresentava naquele horizonte escapava a qualquer tenta-
tiva de mensuragao. Nesse sentido, com 0 jogo poético e critico, em
frases como "A catastrofe é maior que a medida", busquei evidenciar a
fragilidade das proprias tentativas de contengdo: um dique de areia se
mostra arbitrario, quase irrisorio diante dos acontecimentos recentes e
da possibilidade de sua repeticdo. Soma-se a isso, a auséncia de outras
medidas, politicas e administrativas que culminaram na calamidade de
2024 e na fragilizagao e temor ainda recorrente em 2025. Passamos,
nesses dois ultimos anos, a conviver com o monitoramento e ampla
divulgacao do nivel da agua. Mas, apos esse periodo, fica claro que a
quantificacao de danos, ou mesmo do nivel da agua, ndo da conta das
dimensdes da tragédia humana e de seus impactos na vida das pesso-
as, seja materialmente, seja psicologicamente.

Com essas frases e intervengdes, procurei provocar quem circula-
va pelo Laranjal, instaurar didlogos, tecendo também relacdes histéricas
— como com 0s processos de colonizagao que, na Ameérica do Sul, se
constituiram em grande parte pela dgua e que de certa maneira possuem
relacao direta com o atual sistema de exploracao da terra e que acentua
as mudancas climaticas. As frases funcionam também como alertas,
ainda que, em sua constituicao, eu tenha buscado nao fechar os possi-
velis sentidos de leitura a esse aspecto apenas. O que me interessava
era propor, por meio dessa intervencao minima diante daquele horizonte
perdido, um gerador de pensamento, uma provocagao em direcdo a uma
possivel retomada e a constituicdo de novos horizontes imaginaveis
dentro da realidade em que vivemos.
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REFLEXOES BAKHTINIANAS E
PSICANALITICAS EM TORNO DA
EXPOSICAO A BONECA SOU EU,
DE LIA MENNA BARRETO

Maria Eduarda Freitas Moraes
Eduardo Moll

Resumo: Este artigo objetiva analisar objetos artisticos selecionados da
artista Lia Menna Barreto em sua exposigao A boneca sou eu, no Museu
de Arte do Rio Grande do Sul, Porto Alegre/RS, em 2021, discutindo, no
dialogo entre Bakhtin e Lacan, a captura do olhar enquanto eixo semantico
articulador da tematizacdo da infancia. Pela fungéao subjetivante do olhar,
pontuamos a afiguragédo do universo infantil em icones do resto, que reen-
viam a interpretagdes nao ingénuas do ludico.

Palavras-chave: Dialogismo. Alteridade. Psicanalise. Teoria dialdgica do
discurso. Arte.

BAKHTINIAN AND PSYCHOANALYTIC APPOINTMENTS ON THE EXHIBIT
THE DOLL IS ME, BY LIA MENNA BARRETO

Abstract: The purpose of this paper is to analyze a selection of artworks by
Lia Menna Barreto from the exhibition The Doll is Me, at the Museu de Arte
do Rio Grande do Sul, Porto Alegre/RS, in 2021. We discuss, through the dia-
logue between Bakhtin and Lacan, the capture of the gaze as a semantic axis
that articulates the theme of childhood. Through the subjectivizing function
of the gaze, we highlight the afiguration of the childhood universe in icons of
the remainder, which refer to non-naive interpretations of the playful.

Keywords: Dialogism. Otherness. Psychoanalysis. Dialogical Theory of
Discourse. Art.
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Sera que se um passaro pintasse, nao seria deixando cair suas
penas, uma serpente suas escamas, uma arvore se desfolhar
e fazer chover suas folhas? (Lacan, 2008, p. 114).

INTRODUGAO

LiaMenna Barreto, artista que nasceu no Rio de Janeiro e que, atualmente,
vive na regiao metropolitana de Porto Alegre, no Rio Grande do Sul, teve
a exposigao A boneca sou eu realizada em 2021, no Museu de Arte do
Rio Grande do Sul' (MARGS, Porto Alegre). A exibigao reuniu trabalhos
gue datam de 1985, ano em que se formou bacharel em Desenho pela
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, a 2021, apresentando obje-
tos, esculturas e pinturas, dentre outras producdes. A artista ja participou
de cerca de cinquenta exposigdes coletivas nacionais e internacionais,
além de vinte e duas exposigées individuais (Barreto, s. d.). Nesta opor-
tunidade, focalizaremos a mostra citada de 2021, selecionando, no rol de
seus objetos artisticos, as bonecas.

Em entrevista, Lia Menna Barreto afirmou: “Quando era crianca,
nao tinha boneca. Vivia de bicicleta, pulando em arvore com meus irmaos.
Quando cheguei no sul, passei a sentir uma atragdo por esse universo
dos brinquedos. Ficava impressionada com as cores das lojas infantis.
Era fascinante” (Romanoff, 2021). O fascinio mencionado sugere a fungao
do olhar na transmutagao da posigao subjetiva de crianga para a de auto-
ra-criadora; logo, hipotetizamos que o fascinio se inscreva nos objetos
artisticos como eixo de producao de sentidos. Para isso, tomaremos as
obras visuais como signos iconicos (Peirce, 2017) cujo enformamento em
objeto artistico contempla as relagbes de alteridade entre a infancia e a
vida adulta (Bakhtin, 2023) e seus restos, que comparecem como falta, ou
como principio inacabado de um gesto criador (Lacan, 2005; 2008).

Nesse sentido, este artigo objetiva analisar objetos artisticos sele-
cionados da artista Lia Menna Barreto em sua exposigao A boneca sou
eu, no MARGS, em 2021, discutindo, no didlogo entre Bakhtin e Lacan, a

1 A exposigao individual Lia Menna Barreto: A boneca sou eu — Trabalhos 1985-2021 foi curada
por Francisco Dalcol e Fernanda Medeiros e ficou aberta de 11 de maio a 22 de agosto de 2021 no
Museu de Arte do Rio Grande do Sul.
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captura do olhar enquanto eixo semantico articulador da tematizacao
da infancia. Metodologicamente, propomos uma interface de figuras
tedricas entre os estudos bakhtinianos e a psicanalise (Pinheiro; Aguiar,
Carvalho, 2019). Por um lado, enfocaremos as nogdes de contemplacao,
alteridade e corporeidade nos escritos de Bakhtin (2016; 2017a; 2017b;
2023), em didlogo com os conceitos de icone e afiguragéo (Ponzio, 2017,
2018). Por outro lado, mobilizaremos contribuicdes de Freud (2010a;
2010b; 2010c¢) sobre o papel do objeto e do jogo na constituicao subje-
tiva, relacionando-as com proposigdes de Lacan (2008) sobre o olhar,
seu objeto (pequeno a) e sua cisdo. Com isso, exploraremos as multiplas
visOes discursivas que sua obra contempla (Ponzio, 2017).

1. APONTAMENTOS TEORICOS

O pensamento bakhtiniano aporta a filosofia da alteridade nos estu-
dos discursivos, salientando o papel fundador do outro na formagao
da subjetividade e do enunciado (Bubnova, 2016). Desde sua insergao
no mundo e na cultura, o sujeito é nomeado pela palavra alheia, pelas
vozes dos outros que o recebem: “eu tomo consciéncia de mim através
dos outros: deles eu recebo as palavras, as formas e a tonalidade
para a formacgdo da primeira nogdo de mim mesmo" (Bakhtin, 2017b,
p. 29-30). O plano artistico, por sua vez, explicita a alteridade consti-
tutiva (Ponzio, 2017) ao postular a ndo coincidéncia entre autor-pes-
soa (sujeito concreto), autor-criador (movimento criador da obra) e
personagem, bem como o principio da exterioridade, seqgundo o qual
a "assimilagao estética e a estruturacao do corpo exterior e de seu
mundo sdo dadiva de outra consciéncia [...]; ndo da expresséo desta
de dentro de si mesma, mas uma atitude criadora do autor-outro para
com ela" (Bakhtin, 2023, p. 161).

No enunciado artistico, a alteridade produz sentidos comportando
uma visao semantica, a “individuagao ativa de uma visao, de uma agao que
confere uma forma, e ndo a individualidade visivel de um eu, de um sujeito”
(Ponzio, 2017, p. 36); tal forma é irredutivel a identidade, reenviando, diferen-
temente, a multiplas rotas interpretativas. Logo, na viséo de Ponzio (2017,
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2018), um texto artistico — um texto de escritura, ou artexto? — compartilha
das caracteristicas do signo iconico. Segundo Peirce, o icone € um signo
gue atua por inferéncia ou similaridade, sem “conexdo dinamica alguma
com o objeto que representa” (Pierce, 2017, p. 73), por isso, nada afirmando
sobre o referente, sendo sugerindo "novos aspectos de supostos estados
de coisas" (Pierce, 2017, p. 66), reenviando a "outras verdades relativas a
seu objeto"” (Pierce, 2017, p. 65).

Ponzio (2018, p. 892) argumenta que o texto iconico subverte os
principios da representagao, operando via afiguracao?, reapresentando o
objeto, conduzindo "além do ver, porque exige nao so6 a saida dos limites
do proprio horizonte, mas também o desvio do olhar". Em suma, a afigu-
racao opera por diferimento, reenviando a rota interpretativa a multiplas
refragcOes, a alteridade (Ponzio, 2018). Pensando bakhtinianamente, o
sentido tem uma faceta iconica, visto que todo enunciado responde aos
enunciados que o antecederam, valendo-se de palavras alheias para se
constituir; simultaneamente, enderega-se ao outro, sem exaurir os efei-
tos que a compreensao responsiva gera (Bakhtin, 2016).

O ensino lacaniano postula que Freud (2010b) também prevé a
alteridade fundacional do psiquismo, visto que o corpo do sujeito e seus
destinos pulsionais sao constituidos na/pela nomeagao do Outro. O
corpo como materialidade pulsante, viva, €, necessariamente, erotizado
pelo outro imaginario que, com seu desejo, o inscreve no Outro simbdlico
(alinguagem),em uma relagao que nao é puramente bioldgica, mas, prin-
cipalmente, discursiva (Lacan, 2008). O erdtico, nessa perspectiva, ndo
designa estritamente o ato sexual, mas Eros (em oposi¢édo a Tanatos),
figura grega que nomeia a pulsao de vida, consistindo no movimento de
enlace entre seres que reforga a autoconservagao do Eu (Freud, 2010c).

A formagao do sujeito psiquico, ao depender da inscricdo do corpo
mitico* na linguagem (na cultura, no Outro), prevé também um resto, um

2 Tradugdo de artesto, em italiano.

3 Para Ponzio (2017; 2018), o icone é tanto representagdo quanto o resto do objeto representado.
Nessa via, a afiguragao critica o ideal de representagao, pois o icone, apresentando a si mesmo,
reenvia a alteridade de um elemento irredutivel ao proprio objeto afigurado.

4 Lacan (2008) chama de corpo mitico ou infans o corpo em estagio pré-genital, anterior ao
Complexo de Edipo, em que sua inscrigdo na linguagem nao teria ainda se consumado. O carater
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conjunto de tragos que caem, sobram. Isso constitui o objeto pequeno a,
conjunto de tragos do sujeito que, apos a castragao, comparecem como
falta propulsora de movimentos identificatérios, como causa do desejo
(Lacan, 2008). Na analise artistica, o objeto a se relaciona, intimamente,
com o olhar. Trata-se de uma instancia subjetivante pré-existente ao
corpo mitico, que, ao ser falado e olhado, é inscrito no Outro, tornando-se
sujeito. A linguagem, que pré-existe ao sujeito, contém a falta, aquilo que
se destaca da percepgéao visual unitaria do objeto pelo sujeito cindido.
O olhar do Qutro promove essa cisdo que causa o desejo: “[elm nossa
relagdo as coisas, tal como constituida pela via da visao e ordenada nas
figuras da representagao, algo escorrega, passa, se transmite, de piso
para piso, para ser sempre nisso em certo grau elidido — € isso que se
chama o olhar" (Lacan, 2008, p. 76).

Retornando a epigrafe deste artigo, a beleza de uma pintura pode
residir naquilo que cai do pintor, para que, nela, apele a contemplacédo. A
pincelada, ou gesto artistico, “é algo onde termina um movimento" e que
oferece "algo que da novo e diverso sentido ao termo regressao — encon-
tramo-nos diante do elemento motor, no sentido de resposta, no que ele
engendra, para tras, seu proprio estimulo” (Lacan, 2008, p. 114). Trata-se de
uma revelagao para o proprio artista, que, so depois, talvez, flagre rastros da
falta naquilo que produziu. Nesse rastro, encontramos o percurso do desejo,
0 encontro com aquela parte de si mesmo dispersa no Outro.

Sobre a caréncia subjetiva que se revela na linguagem, Bakhtin
(2018, p. 292), ao analisar as obras de Dostoiévski, descobre o sujeito
do apelo: “[n]do se pode falar sobre ele, pode-se apenas dirigir-se a ele”,
O apelo se volta a alteridade no enderegamento do enunciado; por isso,
“cada imagem chama as palavras, na frente das imagens ha sempre um
apelo” (Ponzio, 2018, p. 878). Entao, articulando o dialogismo bakhtinia-
no a psicanalise, propomos tomar a nomeacao e o apelo como modali-
dades do olhar em sua fungéo subjetivante.

Para Bakhtin (2023, p. 69), o olhar demanda uma ética da respon-
sabilidade, segundo a qual, desde meu lugar singular de contemplador,
apreendo, exotopicamente, "o conjunto das agdes internas ou externas

mitico desse estagio se explica pela impossibilidade de demarcar o exato momento em que o sim-
bdlico marca o corpo, transformando-o em sujeito.
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gue s6 eu posso praticar em relagao ao outro” e que "completam o outro
justamente nagueles momentos em que ele ndo pode completar-se”. O
olhar, em sua faceta ética e responsavel, funda o novo, conforme lemos
no enunciado bakhtiniano que prefacia este artigo. Logo, o encontro
alteritario é artisticamente produtivo ao enriguecer a existéncia com as
excedéncias de visdo do autor sobre a personagem, lancando aos demais
contempladores, novas possibilidades de apreciagao (Bakhtin, 2017):

Aatividade estética relne, no sentido,o mundo difuso e conden-
sa-0 em uma imagem acabada e autossuficiente, encontra
para o transitério no mundo [...] o equivalente emocional que
o vivifica e protege, encontra a posigao axioldgica a partir da
gual esse transitério ganha peso axiolégico de acontecimento,
significagdo e determinidade estavel (Bakhtin, 2023, p. 265)

Compreendemos que o equivalente emocional mencionado
sejam tragos da visdo autoral individuados no objeto do olhar (Ponzio,
2017). Se, em Bakhtin (2023), a obra de arte é enformada como um
objeto do olhar por conter o excedente de visao do autor a persona-
gem (e vice-versa), o anverso do excedente é a falta, a comunhao entre
faltas que o encontro artistico organiza e objetiva. Se algo de minha
contemplagao excede o outro, nele falta aquilo que entrego, como
dadiva, no ato da contemplacao, ideia desenvolvida em Lacan (2008),
para quem o ato de olhar é, a0 mesmo tempo, contemplagao e captu-
ra do contemplador naquilo que o objeto contém de mais particular
ou estranho. Este comparece como falta, promovendo e impedindo o
movimento identificatorio completo.

Encaminhando-nos a secao analitica deste artigo, entendemos a
exposigao A boneca sou eu como um enunciado forjado pela compreen-
sao responsiva da autora em relagao ao tema da infancia e da vida adul-
ta, indicando onde a sua fungao criadora (autor-criador) esta enquanto
forma de uma visao (Ponzio, 2017). Nessa perspectiva, pode-se pensar
que a autora-pessoa, uma vez tendo se desdobrado em autora-artista
e manifestado sua forga criativa em uma obra, pode contemplar a sua
obra apés a conformagéao artistica, reconhecendo uma imagem outra
de si. Assim, a contemplacao de sua obra captura nosso olhar, fazen-
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do-nos dialogar com os valores amalgamados na autora-criadora que
decantam do objeto artistico, conforme analisaremos.

2. INCURSOES ANALITICAS

As obras de Lia Menna Barreto remontam ao universo ludico da infancia,
periodo em que brincamos e, com isso, representamos acontecimentos
significativos, como mudancas e perdas. Partindo da infancia como um
tema, a artista explora "aspectos psicoldgicos e sociais do belo, da inocéncia
e da destruigao” (Armstrong; Garcia; Zamudio-Taylor, 2000, p. 63, tradugao
nossa)®. Logo, n&o se trata da reconstrucdo de uma infancia tranquila, mas
de explorar o potencial simbdlico que a atividade Itdica mobiliza.

Em Além do principio do prazer, Freud (2010c) tematiza a brinca-
deira do Fort-Da para exemplificar como a crianga se apropria, passiva-
mente, das experiéncias vivenciadas, para, entao, representa-las de modo
criativo. Esse processo pode ser visto no relato de Lia Menna Barreto
sobre a percepgao de imagens e simbolos que marcaram a mudanga
de cidade: a quantidade de bonecas, pellcias, brinquedos coloridos que
fascinaram seu olhar. Estes podem ser lidos como signos transicionais
gue demarcam o despontar da autoria, elemento que tensiona o infantil
e 0 adulto, a brincadeira e o saber-fazer artistico.

O trabalho de Lia Menna Barreto pulveriza sentidos ao remontar e
fragmentar os corpos de animais e bonecas, sem propor um sujeito esta-
tico e determinado (Armstrong; Garcia; Zamudio-Taylor, 2000). Em suas
obras, vemos 0 corpo como valor construtivo, nao sendo algo “que se
baste a si mesmo", mas que “necessita do outro, do seu reconhecimen-
to e da sua atividade formadora” (Bakhtin, 2023, p. 101). A tensao entre
corpo interior e exterior afigura a boneca enquanto singularidade fractal,
composta por fragmentos que reenviam “para um além, um outramente”,
desde uma "“dia-ldgica, segundo a qual o espago finito da identidade se
abrle] aquele inacabado da alteridade"” (Ponzio, 2017, p. 90). Logo, a obje-
tivagao simbalico-enunciativa da vivéncia infantil produz icones nos quais

5 No original: "Lia Menna Barreto explores social and psychological aspects of beauty, innocence,
and destruction”.
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o0 eu é afigurado como um outro, multiplo e nunca idéntico (Ponzio, 2018).
Os diferentes processos e momentos das obras indicam certo inacaba-
mento, sugerindo a producéo do novo. Na figura 1, o objeto estético mate-
rializa, justamente, as axiologias do anverso, exteriorizando o invisivel:

Figura 1. Lia Menna Barreto. Cabecas do avesso, 2021. Instalagao com bonecas de plastico
Exposicdo A boneca sou eu, Museu de Arte do Rio Grande do Sul, Porto Alegre/RS.
Fotografia: Raul Krebs. Fonte: Acervo da artista.

Nas Cabecas do avesso, ndo s6 a quantidade expressiva de obje-
tos iconicos, mas, principalmente, a singularidade de cada um, remete a
complexidade da subjetividade, sobre a qual ndo se pode dizer uma pala-
vra conclusiva. Um avesso reenvia a outro avesso, e 0s icones apelam
ao olhar do contemplador, exigindo uma contrapalavra® (Ponzio, 2018) —
como nos podemos nos identificar com a identidade impossivel do sujei-
to? O impossivel dessa resposta esta refrangido na prépria obra, em que
alguns olhos sao tapados pelo plastico da cabeca, as expressoes revelam
tristeza ou inquietagao, e a abundancia de icones impede um acaba-

6 Segundo Bakhtin (2016), a compreens&o implica responder com a prépria palavra ao enunciado
do outro; logo, contrapalavra é o enunciado responsivo fruto da compreensao, sendo uma qualidade
da produgao discursiva.
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mento definitivo sobre a obra (Ponzio, 2017; 2018). Com isso, a infancia,
normalmente relacionada a brincadeira e a tranquilidade, é subjetivada
em fractais intranquilos, fazendo o ludico dialogar com o analitico, com a
indagagao, empenhando-se em produzir cabegas ao avesso.

A exposigao A boneca sou eu também reuniu trabalhos da colegao
Diario de uma boneca (1998), em que pegas foram produzidas com teci-
do e retalhos de outras bonecas. Sobre esse momento, a artista relata
que, durante o processo de producdo, “[slalam umas bonecas horro-
rosas, mas eu aceitava todas. Um dia levava um minuto, parecia uma
trouxa, no outro, fazia uma mais bem-feitinha" (Romanoff, 2021).

Figura 2. Lia Menna Barreto. Didrio de uma boneca, 1998. Bonecas feitas de pano, restos de tecido,
espuma, botoes e outras bonecas. Fotografia: Leopoldo Plentz. Fonte: Acervo da artista

Os rostos apresentam, na figura 2, formas que lembram olhos. O
icone, independentemente da forma em que se objetiva, "ndo é somen-
te visto, mas vé" (Ponzio, 2017, p. 95). Retomando Lacan (2008), o
olhar das bonecas de pano se objetiva nos arremedos do que resta,
nas sobras de pano amarradas ao redor de um protorrosto. Tais sobras
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nos indagam sobre a falsa dicotomia compleigdo/falta, insinuando o
carater sempre faltoso de uma subjetividade individuada. Os restos,
também, evocam o equivalente emocional na contemplacao alheia
(Bakhtin, 2023), os tons emotivos da autora-criadora a partir de sobras,
acolhidas pelo saber-fazer.

Bohns (2019) salienta o quanto o nascimento da filha impactou a
produgao de Lia Menna Barreto que, a partir desse evento, iniciou sua
criacao de bonecas de pano. A artista passou a produzir uma boneca por
dia para a filha. Acerca dessa produgéo, Bohns (2019) indaga:

Por que tantas bonecas-personagens? — poderiamos nos
perguntar. Estao elas a nos falar da profunda soliddo de uma
mulher nos meses poés-parto? Referem-se a propria infancia
da artista, revisitada naquele periodo? Estaria a mulher adul-
ta brincando livremente de construir as proprias bonecas, da
mesma maneira como fazia quando crianga agora autorizada
pela condicdo materna? Ou seriam esses objetos uma manei-
ra de afirmar a prépria identidade como artista, quando as
pressdes sociais reforgavam os papéis de mae e de esposa,
rechagcando como impréprios, para 0 momento, algumas de
suas acoes artisticas mais radicais, realizadas num periodo
recente? (Bohns, 2019, p. 4).

Nesse ponto, nao ensejamos uma interpretagao univoca para o fazer
artistico, mas interrogar do modo como a repeticao participa do ato criativo.
Lacan (2008), tematizando a repeticao, indica que esta, tanto em sonhos
traumaticos quanto em brincadeiras infantis, visa a elaborar a “causa de
uma Spaltung [cisdo] no sujeito” (Lacan, 2008, p. 67). A repeticdo, em sua
faceta autématon, designa o sentido mostrado, inscrito na cadeia signifi-
cante do evento repetido — por exemplo, o relato do ato de brincar com o
carretel, ou de sonhar sucessivamente com a mesma cena configurada.
Ja em sua faceta tiqué, esse mesmo autor afirma que a repetigao revela o
novo inassimilavel, promovendo o "encontro do real" (Lacan, 2008, p. 58),
apresentado “na forma do que nele ha de inassimilavel — na forma do trau-
ma" (Lacan, 2008, p. 60). Mesmo que o0s elementos se repitam, o tempo e o
evento em sija ndo sdo os mesmos, gerando uma possibilidade de subjeti-
vacdo distinta da experiéncia (Freud, 2010a; Lacan, 2008).
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Na obra de Barreto, as bonecas interrogam uma expectativa de
beleza e totalidade da obra de arte, abrindo-se as falhas, conforme relata
a artista ao afirmar ter sido capaz de acolher as imperfeigoes. Tal postu-
ra é disruptiva ao questionar o ideal normativo de beleza como valor no
mercado de bens simbdlicos, universo em que a beleza como norma é
demandada precocemente de meninas, o que se expressa e reflete por
meio de bonecas que reproduzem esses padrdes. Ao olhar para as brechas
expostas na materialidade das bonecas, o outro irrompe como radical
alteridade, com a sua poténcia destrutiva e, simultaneamente, constitu-
tiva e construtiva. Ha resquicios da autora-criadora amalgamados nos
objetos, sugerindo envolvimento afetivo intranquilo com essa alteridade.
Essas brechas reenviam a horizontes interpretativos diversos:

Figura 3. Lia Menna Barreto. A boneca sou eu, 2021. Instalagao com bonecas de borracha corta-
das em espiral. Exposi¢éo A boneca sou eu, Museu de Arte do Rio Grande do Sul, Porto Alegre/RS.
Fotografia: Carlos Stein e Fabio Del Re. Fonte: Acervo da artista.
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O icone nada declara, mas sugere, assemelha (Peirce, 2017). O
que se destacada da boneca nao sao olhos, mas a pungéncia de um
olhar, de uma viséo (Ponzio, 2017). Objetiva-se uma fungao evocadora
que, embora se assemelhe aos conhecidos olhos de bonecas que abrem
e fecham com o movimento do objeto, subvertem a representagéao da
infancia, demandando a contemplacdo de seus recortes. Ha um reen-
vio as complexas visdes (da autora-criadora) que um adulto (a autora-
-pessoa) pode ter da infancia (a autora-personagem), amalgamando na
boneca, simultaneamente, a brincadeira e o diferimento (Ponzio, 2018).

Figura 4. Lia Menna Barreto. Boneco transparente, 1996. Instalagao com boneca de plastico com
perfuragdes. Exposicdo A boneca sou eu, Museu de Arte do Rio Grande do Sul, Porto Alegre/RS
Fotografia: Raul Krebs. Fonte: Acervo da artista
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Em Lia Menna Barreto, o corpo suporta o recorte, a falha, o furo, a
rasura; o corpo ludico é uma materialidade aberta a criagéo. Na figura 4,
quando abertas, as bonecas adquirem novos sentidos. Bakhtin (2023)
enfatiza que os sentidos estéticos ndo podem ser dissociados do corpo,
sejaeleinterior (a autoconsciéncia/ alma), seja exterior (a forma). Portan-
to, olhar para um corpo-boneca apela a um envolvimento dialdgico com
nossas proprias infancias. Nessa via, o fantasma da infancia também
pode comparecer como significante do que pode ter sido esquecido ou
apagado (Armstrong, Garcia; Zamudio-Taylor, 2000).
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A producao da obra requer um trabalho de autoria; a leitura desta,
por sua vez, demanda que o sujeito-espectador esteja também aber-
to aos multiplos sentidos que podem advir no didlogo contemplativo
cocriador (Bakhtin, 2023). Esse movimento do espectador pode produzir
angustia, se o sujeito for confrontado com imagens que o desacomo-
dem. O trabalho de Lia Menna Barreto, nessa via, possui uma “qualidade
perversa e inquietante” (Armstrong, Garcia; Zamudio-Taylor, 2000, p.
63, tradugdo nossa). A angustia ndo pode ser lida somente como afeto



que paralisa e impede o movimento dialégico, mas também como afeto
capaz de mobilizar a dimensao singular que movimenta a subjetividade,
uma vez que somente ela desaloja o sujeito de suas certezas, a fim de
recriar o que estava inerte (Lacan, 2005).

A angustia do contemplador esta refrangida no objeto estético, a
medida que os corpos infantis vao se desfazendo, até o esvanecimento.
O contemplador restitui a forma da subjetividade plasmada na boneca,
langando um excedente de visao capaz de dialetizar presenca e ausén-
cia. O apelo a novas interpretagdes também reside no nome bonecas de
forno, pois os valores associados ao calor promovem, ao mesmo tempo,
o derreter de interpretacdes prévias e a maleabilidade do material para
a confecgao de novas formas. Nesse sentido, na figura 6, a arte da a
luz um outro invertido, do avesso, capaz de seguir reenvios inusitados
promovidos pelo icone da infancia — o nascimento da palavra outra:

2

Figura 6. Lia Menna Barreto. Partinhos, 1990. Instalagdo com bonecas infantis comerciais costura-
das, feitas de borracha, tecido e espuma. Exposigao A boneca sou eu, Museu de Arte do Rio Grande
do Sul, Porto Alegre/RS. Fotografia: Raul Krebs. Fonte: Acervo da artista
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CONSIDERACOES FINAIS

Neste artigo, buscamos analisar objetos artisticos selecionados da artis-
ta Lia Menna Barreto em sua exposi¢ao A boneca sou eu, no MARGS, em
2021, discutindo, no didlogo entre Bakhtin e Lacan, a captura do olhar
enguanto eixo semantico articulador da tematizacao da infancia. Enten-
demos que uma obra visual possa gerar sentidos iconicos, irredutiveis
a compreensdes univocas (Ponzio, 2017; 2018), fazendo da proépria
alteridade um vetor de produgao de sentidos (Bakhtin, 2023). Com Lacan
(2008), pensamos que o icone é apelativo ao olhar do contemplador
nao so6 pelo que nele se apresenta, mas, principalmente, pelos rastros
subjetivos do autor-criador, causando nossa identificagcdo. No transito
dialégico de figuras tedricas entre essas perspectivas (Pinheiro; Aguiar;
Carvalho, 2019), salientamos a funcéo subjetivante do olhar (a visao, a
contemplagéo), que contém em si uma dinamica dialética entre ser visto
e ver, na qual se exige o excedente das visdes em cena.

A exposicao A boneca sou eu, subverte a representagao da identi-
dade, reiterando o principio alteritario da arte O operador do diferimento
(Ponzio, 2018) é o olhar, iconicamente afigurado nos recortes, nas sobras
e nos buracos da infancia tornada tema plastico. Nesse sentido, o que
se afigura do universo infantil é, justamente, o resto, que reenvia a inter-
pretacdes nao-ingénuas do ludico, fazendo nele despontar verdades
insuspeitas e semelhangas ndo premeditadas (Peirce, 2017). O resto,
gue comparece nas imperfeicbes das bonecas, na falta premeditada
de acabamento e nas aberturas do objeto ao exterior promovem uma
dindmica interpretativa diferida (Ponzio, 2018) que, sem chegar a uma
resposta conclusiva, organiza sentidos sobre a falta na infancia.

Nisso, 0 corpo em desconstrugao e reconstrucao, de modo repetido
e reiterado, faz-se presente, com recortes que evidenciam a maleabilidade
do corpo plastico. Isso imprime na obra os movimentos do brincar, que
envolvem o manuseio e elucidam uma dimensao infantil, em que os movi-
mentos dialdgicos constituem o sujeito em tensdo com o mundo externo
como na brincadeira, quando as criangas testam os limites do proprio
corpo. Por isso, a obra de Lia Menna Barreto pode elucidar a inser¢ao do
sujeito no mundo, enfatizando um processo constitutivo ndo composto
somente por brincadeiras prazerosas, mas também permeado pela violén-
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cia, haja vista que os corpos das bonecas de Barreto suportam o que seria
insuportavel ao corpo infantil. A tenséo e o conflito, inerente a toda relagao
com o outro, é tematizada; efetivamente, a arte tem por funcao também
“causar estranhamento, perturbar, transtornar, sim, também doer" (Han,
2021, p. 18). Em tempos nos quais a dor é constantemente evitada e recal-
cada, torna-se essencial resgatar essa fungao.

37



REFERENCIAS

ARMSTRONG, Elizabeth; GARCIA, Miki; ZAMUDIO-TAYLOR, Victor.
Catalogue: Lia Menna Barreto. In: ARMSTRONG, Elizabeth; ZAMUDIO-
-TAYLOR, Victor (org.). In: ltra Baroque: Aspects of Post Latin American Art.
San Diego: Museum of Contemporary Art, 2000, p. 63-67.

BAKHTIN, Mikhail. Os géneros do discurso. Tradugao: Paulo Bezerra.
Sao Carlos: 34, 2016.

BAKHTIN, Mikhail. Para uma filosofia do ato responsavel (1920-
1922). Traducao: Valdemir Miotello e Carlos Alberto Faraco. Sdo Carlos:
Pedro & Jodo, 2017a.

BAKHTIN, Mikhail. Notas sobre literatura, cultura e ciéncias huma-
nas. Traducao: Paulo Bezerra. Sdo Paulo: 34, 2017b.

BAKHTIN, Mikhail. Problemas da poética em Dostoiévski. Traducao:
Paulo Bezerra. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2018.

BAKHTIN, Mikhail. O autor e a personagem na atividade estética.
Traducao: Paulo Bezerra. Sdo Paulo: 34, 2023.

BARRETO, Lia Menna. Blog da artista, s.d. Blog com fotografias de
exposicdes; textos autorais, de colaboradores e de pesquisadores. Dispo-
nivel em: https://lia-mennabarreto.blogspot.com. Acesso em: 14 dez. 2024.

BOHNS, Neiva. Sobre amor incondicional: as bonecas/personagens
de Lia Menna Barreto. In: FRANCO, Thais (org.). Diario de uma boneca.
Porto Alegre: Libretos, 2019.

BUBNOVA, Tatiana. Do corpo a palavra: leituras bakhtinianas. Tradu-
¢ao: Nathan Bastos de Souza. Sao Carlos: Pedro & Joao, 2016.

FREUD, Sigmund. Recordar, repetir e elaborar (1914). In: FREUD,
Sigmund. Observacgoes psicanaliticas sobre um caso de paranoia relata-
do em autobiografia (“O Caso Schreber"): artigos sobre a técnica e outros
textos (1911-1913). Tradugao: Paulo César de Souza. S&o Paulo: Compa-
nhia das Letras, 2010a.

REFLEXOES BAKHTINIANAS E PSICANALITICAS EM TORNO DA EXPOSIGAO A BONECA SOU EU, DE LIA MENNA BARRETO



FREUD, Sigmund. Introducao ao narcisismo: ensaios de metapsico-
logia e outros textos (1914-1916). Traducdo: Paulo César de Souza. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 2070b.

FREUD, Sigmund. Além do principio do prazer. In: FREUD, Sigmund.
Historia de uma neurose infantil: ("O homem dos lobos"): além do principio
do prazer e outros textos (1917-1920). Tradugao: Paulo César de Souza.
Sao Paulo: Companhia das Letras, 2010c.

LACAN, Jacques. O Seminario, livro 10: a angustia. Tradugao: Vera
Ribeiro. Rio de Janeiro: Zahar, 2005.

LACAN, Jacques. O Seminario, livro 11: os quatro conceitos fun-
damentais da psicanalise. Traducdo: M. D. Magno. Rio de Janeiro: Zahar,
2008.

PEIRCE, Charles Sanders. Semiotica. Tradugao: José Teixeira Neto.
Sao Paulo: Perspectiva, 2017.

PINHEIRO, Marina Assis; AGUIAR, Mariana Bentzen; CARVALHO,
Gloria Maria Monteiro. Limites e possibilidades de interlocugao entre o dia-
logismo bakhtiniano e a psicanalise. Revista Latinoamericana de Psicopa-
tologia Fundamental, v. 22, n. 2, pp. 254-277, 2019.

PONZIO, Luciano. Visoes do texto. Tradugao: Mary Elizabeth Cerutti-
-Rizzatti e Giorgia Brazzarola. Sdo Carlos: Pedro & Joao, 2017.

PONZIO, Luciano. Arte, vida, infancia, territério: por uma semidtica da
imaginagao e do espaco. Educ. Foco, v. 23,n. 3, p. 875-898, 2018.

ROMANOFF, Ricardo. "A Boneca Sou Eu": Lia Menna Barreto revi-
sita trajetoria no MARGS. Matinal Jornalismo, 20 maio 2021. Disponivel
em: https://www.matinaljornalismo.com.br/rogerlerina/artes-visuais/lia-
-menna-barreto-a-boneca-sou-eu/. Acesso em: 14 dez. 2024.

Revista-Valise, v. 15, n

39



é psicologa (2015) e mestra em psicologia
(2017) pela Universidade Federal de Santa Maria. Atuou como psicélo-
ga clinica de 2018 a 2023, bem como em servigos publicos de saude
e assisténcia social. Atualmente, é doutoranda em Letras - Linguistica
pelo Programa de Pds-Graduagao em Letras da Pontificia Universidade
Catolica do Rio Grande do Sul (PUCRS, Porto Alegre, RS, Brasil). Bolsista
CNPq (141372/2023-0), pesquisando, na sua tese, a cisdo do sujeito em
narrativas autossociobiograficas.
Email: mariaefmoraes@gmail.com
ORCID: https://orcid.org/0000-0002-2625-7934
Lattes: http://lattes.cnpqg.br/6120464965202698

é doutorando em Letras — Linguistica pelo Programa de
Pos-Graduacdo em Letras da Pontificia Universidade Catdlica do Rio
Grande do Sul (PUCRS, Porto Alegre, RS, Brasil), com fomento do CNPq
(140686/2022-3). Interessa-se pelo didlogo entre estudos da linguagem
e psicanalise, tematica privilegiada desde o mestrado (2021), realizado
pela mesma instituicdo e programa. Licenciou-se em Letras Portugués/
Inglés (2019) pela Universidade Federal do Rio Grande (FURG).

Email: eduardosilva.moll@gmail.com
ORCID: https://orcid.org/0000-0002-0635-9845
Lattes: http://lattes.cnpq.br/9328634140364546

Artigo recebido em 22.07.2024. Aceito em 12.12.2024


mailto:mariaefmoraes@gmail.com 
https://orcid.org/0000-0002-2625-7934 
http://lattes.cnpq.br/6120464965202698
mailto: eduardosilva.moll@gmail.com
https://orcid.org/0000-0002-0635-9845
http://lattes.cnpq.br/9328634140364546




A PERFORMANCE THE IMAGE
MAKER, DE CLAUDIO GOULART, SOB
A PERSPECTIVA DA MONTAGEM
HISTORICA

Fernanda Soares da Rosa

Resumo: Este artigo analisa a performance The Image Maker (1983) do artis-
ta brasileiro Claudio Goulart (Porto Alegre, 1954 — Amsterda, 2005), realizada
nos Paises Baixos, a partir de uma perspectiva histdrica. Tendo como base te-
orica Georges Didi-Huberman, o artigo reflete de que forma o tema da histdria
estd presente na producado de Goulart. Traz, ainda, aproximagdes possiveis com
Bertold Brecht e a ideia de montagem histdrica; 0 uso de objetos na expresséo
artistica, como a maleta, e sua relagao com a Segunda Guerra Mundial.

Palavras-chave: Claudio Goulart. Performance. Montagem histdrica.
Histdria. Memoria.

THE PERFORMANCE THE IMAGE MAKER, BY CLAUDIO GOULART, FROM
THE PERSPECTIVE OF HISTORICAL MONTAGE

Abstract: This article analyzes the performance The Image Maker (1983)
by the Brazilian artist Claudio Goulart (Porto Alegre, 1954 — Amsterdam,
2005), presented in the Netherlands, from a historical perspective. Drawing
on Georges Didi-Huberman's theoretical framework, the article reflects on
how the theme of history is present in Goulart's work. It also explores pos-
sible connections with Bertolt Brecht and the notion of historical montage,
as well as the use of objects in artistic expression, such as the suitcase, and
their relation to World War I1.

Keywords: Claudio Goulart. Performance. Historical montage. History. Memory.
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A desordem do mundo, eis 0 assunto da arte
(Didi-Huberman, 2017b, p. 27).

Em 28 de margode 1983, as 19 horas, The Image Maker, de Claudio Goulart,
foi apresentada no Theater De Muzeval, em Emmen, Paises Baixos. Com
duragao de 17 minutos e 33 segundos, a performance/leitura gira em
torno de uma série de objetos que o artista vai retirando de dentro de
uma maleta'. Da apresentacao, ha um registro em video, gravado duran-
te 0 evento. O documento faz parte do acervo arquivistico pertencente a
Colecao Artistas Contemporaneos da Fundacao Vera Chaves Barcellos?.

Claudio Goulart, artista brasileiro natural de Porto Alegre, nasci-
do em 1954, estudou arquitetura na Universidade do Vale do Rio dos
Sinos (UNISINOS), na regido metropolitana de Porto Alegre, a partir de
1975, sem concluir. Desenvolveu sua carreira na capital dos Paises
Baixos, Amsterda, onde viveu desde meados da década de 1970. Teve
uma significativa atuagao no cenario artistico holandés, especialmente
entre os anos 1980 e 2000, realizando projetos individuais em diferentes
cidades dos Paises Baixos e em outros, como Portugal, Espanha, Italia,
Franca, Alemanha, Bélgica, Suica, Inglaterra, Cuba, México, Japao; e em
parceria com artistas como Raul Marroquin, David Garcia, Ulises Carrion,
Aart van Barneveld, Flavio Pons e Vera Chaves Barcellos. Mesmo com
Sua projecao internacional e, até o inicio de minha investigagao, Goulart
nao havia sido tema de pesquisas académicas, nao tendo, até entao,
um estudo aprofundado sobre sua produgao. O artista vivenciou intima-
mente a crise da aids, tendo contraido a enfermidade possivelmente no
final dos anos 1980, segundo relatos de amigos e familiares. Participou
de um projeto experimental na Holanda para tratamento da doenga, e
viveu aproximadamente 20 anos com a enfermidade, até 2005, quando
interrompe sua vida através da eutanasia, em Amsterda.

A performance inicia com a presenca do artista no palco do teatro.
Em pé, Goulart posicionado atras de uma pequena mesa articulada é
iluminado por uma luz que destaca seu corpo disposto no espaco central

1 A performance ja havia sido realizada em outra ocasio, em 13 janeiro de 1983, no espago alter-
nativo de arte Plan B, em Toquio, durante uma temporada do artista no Japao.

2 N&o ha registros on-line da performance.



do palco, quase totalmente escuro, com excecao da luz cénica que forma
um circulo iluminando o artista. Goulart veste uma camisa branca estam-
pada com diversas letras do alfabeto dispostas aleatoriamente em todo o
tecido, sobrepondo uma camiseta vermelha, uma calca jeans azul, cinto
e sapatos pretos. Em frente ao artista, em cima da mesa, na altura dos
joelhos, ha uma maleta fechada, sobre a qual Goulart repousa as maos.
Em seguida, avanca no palco e caminha para frente da mesa, tranquila-
mente, até que para, levanta as maos na altura do peito e bate palmas,
com os olhos fixos na plateia por breves segundos. Apds, pronuncia a
primeira palavra de sua leitura: applause [aplauso]. A pronuncia é feita em
inglés, assim como todas as outras ao longo da performance.

Goulart retorna, em sequida, para tras da mesa, retirando do bolso
traseiro da calga jeans um dculos, feito provavelmente de papel, desses
modelos usados para protegao ocular ao acompanhar eclipses solares.
O artista coloca os 6culos por alguns segundos, pronuncia a palavra art
larte] olhando para a plateia, e entdo, box [caixa], enquanto toca, com as
duas maos incisivamente, a maleta. Em sequida, o artista a abre, reve-
lando seu interior: uma série de compartimentos em formato sanfonado,
ideal para armazenamento de documentos e/ou pequenos objetos —
lembrando uma caixa de arquivo.

De dentro da maleta-arquivo aberta, resgata um pequeno enve-
lope branco que guarda um balao azul, leva-o a boca e o enche com
o ar de seus pulmdes. Apds inflar o baldo, Goulart pronuncia a palavra



balloon [balao] enquanto o solta no ar. A seqguir, pega outro balado, agora
branco, e repete a agdo. White, green, orange, pink, yellow e red [bran-
co, verde, laranja, rosa, amarelo e vermelho] sdo pronunciadas. Por fim,
apo6s encher o Ultimo baldo, o vermelho, Goulart retira um alfinete de sua
camisa e o fura, acompanhado da expressdao bomb [bombal].

Na sequéncia, retira um rolo de fitas de tecido com cores diversas.
Ao desenrolar o material, ele o leva ao rosto, vendando seus proprios
olhos. Ao recolher as fitas, ele se direciona ao publico e pronuncia a
palavra color [cor]. O rolo das fitas coloridas é novamente arquivado na
maleta, como faz com os demais objetos.

Distancia-se do foco do palco por alguns instantes e, por alguns
segundos, some, para brevemente apagar as luzes da cena. Sua voz
emerge da escuridéo, pronunciando dark [escuro] e, em seguida, expec-
tation [expectatival. A luz reacende e Goulart retira da maleta um novo
objeto, uma espécie de haste de metal com um papel quadrado em bran-
co, lembrando o formato de uma bandeira. A iluminagao agora projeta
um quadrado, desenhando a sombra do artista na parede. Goulart proje-
ta imagens diversas sob o objeto-bandeira: uma cruz, uma arvore no
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formato de pinheiro de Natal, bandeiras de diferentes paises, uma estre-
la, a lua. Goulart acende um fésforo e, ao pronunciar fire [fogo], ateia fogo
no papel-bandeira. Apds a queima, pronuncia flag [bandeiral).

A iluminacao central arredondada é retomada no palco, e Goulart
resgata algumas paginas dobradas de uma edicao do jornal francés Le
Monde da maleta-arquivo. Ao desdobrar as paginas, ele retira uma fatia
de péo, pronuncia gag [mordaga], morde a fatia e inicia a leitura. As frases
lidas descrevem uma matéria sobre a fome no mundo: After some years,
there is some countries of this problem, but repeating there. Fifteen billion
human been died of hunger every year. There is a test another virus, a
hundred six thousand dead every day. After some years [...]°*. Mastiga o
pao enquanto |, tornando a leitura indecifravel até ser interrompida.

Novas fitas de tecido séo trazidas a cena e, uma por uma, levadas
aos olhos de Goulart, como uma venda. As cores das fitas, como descri-
tas anteriormente, também variam. Com uma venda branca sobreposta
por uma vermelha com a palavra history [histdria], Goulart abre quatro
botdes de sua camisa branca, deixando a mostra a camiseta vermelha
por baixo. Infla 0 peito em uma pose altiva e pronuncia a palavra hero
[herdi]. Coloca um éculos de sol e pronuncia a palavra Hollywood.

Com a camisa novamente fechada, Goulart abre exageradamente
os olhos com auxilio de seus dedos e os fixa na plateia, dizendo eyes
[olhos]. Retira da maleta um mapa-mundi impresso em cores e pronun-
cia journey [jornada]. Logo apds, ele abre um envelope branco contendo
uma chave [key], que é levada a boca por alguns segundos e, ao retira-
-la, o artista pronuncia language [linguagem]. Uma série de cartbes é
mostrada a plateia, depois deixados cair no chao sucessivamente, até
que enuncia lecture [leitura; performance; conferéncia]. Novos objetos
sao retirados, acompanhados de palavras relacionadas.

Outra camisa branca é vestida, uma arma falsa € retirada da male-
ta e disparada a plateia enfatizando a palavra shot [tiro]. Ao se virar, reve-
la um alvo nas costas da camisa que esta vestindo. Duas faixas pretas
sao entrecruzadas na cena, formando um X.

3 "Depois de alguns anos, ha alguns paises com esse problema, mas ai se repetindo. Quinze bilhdes
de pessoas morrem de fome todos os anos. H& um teste de outro virus, cento e seis mil mortos
todos os dias. Depois de alguns anos"” (tradugéo nossa).
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Mais um papel dobrado é retirado da maleta, revelando um desenho
de tijolos vermelhos. Goulart pronuncia wall [parede] ao mostra-lo e depois
se agacha e se esconde atras da parede. Um papel amarelo com gramatu-
ra mais grossa é dobrado em formato de cone e levado a boca, enquanto
Goulart pronuncia a frase "yes, I love you" [sim, eu te amo]. Em seguida, um
disco de papel preto estampado com letras brancas é retirado de um enve-
lope e posicionado em um suporte que o artista leva a boca, girando-o.

O PROCESSO POETICO DE CLAUDIO GOULART

Da descricao anterior, destacando trechos das cenas apresentadas no palco
pelo artista ao longo da leitura, reconhego que alguns dos objetos usados sao
comuns na visualidade produzida por Goulart, como a fita. Desde as primei-
ras performances realizadas nos anos 1970 por Goulart, em parceria com
Flavio Pons* como em Lovers e Dialogs, ambas apresentadas em 1978 na
Time Based Arts Gallery, em Amsterd3, a fita apresenta-se como um signo
presente em imagens produzidas por Goulart em diferentes linguagens.

Pons relatou, em entrevista, o0 encontro com Goulart e seu processo
poético em conjunto. Os trabalhos, que muitas vezes iniciavam com uma
ideia desenvolvida para uma linguagem, como a performance, por exem-
plo, apds sua realizacao, poderiam ser explorados e registrados em outras
linguagens, como fotografia e/ou video, no caso de Lovers e Dialogs.

Logo depois que Claudio, em 1976, chegou a Amsterda, onde
eu ja vivia ha mais de um ano, comegamos a produzir traba-
lhos juntos. No comecgo, mais com obras graficas, colagens
e fotografia. [..] Em 1978 comegamos a fazer, juntos, perfor-
mance, que na época era uma disciplina muito nova. Isto era
apresentado em galerias/espagos de vanguarda de Amsterda,
que comegavam a mostrar instalagdes e performances. Numa
tentativa de documentar e preservar nossas performances,
comegamos a fazer séries fotograficas. Logo em seguida
comegamos a fazer video tapes e, a seguir, combinamos isto

4 Flavio Pons (Dom Pedrito, Rio Grande do Sul, 1947). Artista visual, mora e trabalha em Amsterda,
na Holanda, desde a década de 1970. Participou de exposigdes individuais e coletivas no Brasil e no
exterior, como a X/l Bienal de Paris (1982); V e VI Bienais de Havana (1994 e 1997); Arte Holandesa
Contemporanea (2000); e A Short History of Dutch Video Art (2005).



em apresentacdes de live video performance, fazendo uma
combinagao de performance ao vivo, videos em circuito fecha-
do e videos ja registrados [..] (Pons, 2017).5

Pons critica ainda, em entrevista cedida ao jornal Zero Hora, em 08
de novembro de 1979, o cenario cultural brasileiro, mais especificamen-
te, no contexto da capital gaucha. Para ele,

Aquindo existem condigdes comerciais para se fazer este tipo de
trabalho [performance]. Em Amsterdam, as galerias nos pagam
200 dolares para realizar uma performance. Aqui o artista tem
gue se comercializar para viver. Tem que vender quadrinho para
pendurar na parede. O mercado daqui ndo evoluiu ao ponto de
poder pagar este tipo de coisa (Performance [...], 1979, p. 3).

Na ocasiao da entrevista, Goulart e Pons apresentaram no Museu
de Arte do Rio Grande do Sul (MARGS) a performance A Arte como
adorno do poder, "uma fusdo de varias manifestagdes artisticas (slide,
som, luz, musica, voz, corpo e movimento) que pretende[u] envolver
0 publico a maneira do espetaculo [..]" (Performance [...], 1979, p. 3).
A edigcédo do jornal destaca a apresentacao como uma das primeiras
performances realizadas em Porto Alegre.

Nos registros fotograficos da performance, Goulart estd sem
camisa, vestindo apenas uma calca preta, com os olhos vendados, em
frente a uma projecao de uma partitura, que é lentamente censurada
por uma fita larga escura, ocultando os simbolos musicais e impedin-
do-os de serem lidos e compreendidos em sua totalidade. A fita, assim,
emerge naquele contexto ditatorial brasileiro como simbolo da censura
e perseguigao aos corpos livres, questionadores, a margem que tanto
foram perseqguidos e violentados no periodo. A presenca desse objeto
aparentemente simples se desdobra na poética do artista. Sutilmente,
converte-se ora em venda, ocultando os olhos e retirando a visao do

5 Entrevista com Flavio Pons, realizada em 09 de maio de 2016, em ocasiao do projeto de pesquisa
que resultou na publicagéo Claudio Goulart: some pieces of myself (2017), publicada pela Fundagao
Vera Chaves Barcellos com financiamento do edital Rumos Itau Cultural (2013-2014).
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artista, como nas instalagdes A man can hide another (1994), Los jugue-
tes (1997) e Whishiful Thinking (1997); ora amarra e desprende 0s corpos
em Lovers (performance de 1978 e video de 1980); ora amordaca seus
labios, ou ainda, é fio condutor de um didlogo sem palavras em Dialogs
(performance de 1978 e video de 1980).

Destaco que esse signo pode ser visto como uma recorréncia em
sua producao, assim como outros elementos que também sao utiliza-
dos na apresentacao e reaparecem em diferentes trabalhos do artis-
ta, como a arma, o muro, a maleta-arquivo, 0 mapa, a bandeira, entre
outros. Além disso, em meio ao material arquivistico e as obras de
Goulart recentemente adquiridas pela Fundagao Vera Chaves Barcellos,
ha uma colecao de fitas de cetim, de cores e em formatos variados,
muitas das quais foram utilizadas em apresentacdes de performances,
como em The Image Maker.

Figura 6. Claudio Goulart. A man can hide another, 1994. Fotografia, registro de instalagao. Fonte
Colegao Artistas Contemporaneos, Fundagao Vera Chaves Barcellos, FVCB, Viamao (RS)

A PERFORMANCE THE IMAGE MAKER, DE CLAUDIO GOULART, SOB A PERSPECTIVA DA MONTAGEM HISTORICA



O corpo do artista em evidéncia, recorrente em seus trabalhos,
aponta uma estratégia de produgdo de autoimagem que negocia com
um possivel impulso narcisistico da existéncia artistica. Performar em
frente a camera, seja fotografica, seja de video, ou ainda, em um palco
em frente a uma numerosa plateia, é algo caro a Goulart, que perfor-
ma desde final dos anos 1970 na Europa. Nos campos da sexualidade
e da identidade, o artista se autoafirma frente ao publico, coloca-se em
Seu corpo cisgénero, branco, gay, latino-americano, estrangeiro, frente a
audiéncia. Dentre as politicas da autorrepresentacao, sua presenca por
si s6 na centralidade de um espetaculo artistico, em uma reconhecida
casa de teatro europeia, ja € um ato politico.

CADA MALA, UMA VIDA. CADA MALA, UMA FAMILIA

Durante toda a apresentagao, uma tensao historica esta presente. The
Image Maker toca ndo apenas as relagoes entre saber e poder que sobre-
passam as paginas ja escritas sobre a dita Historia oficial latino-amer-
icana e enlagam os respectivos paises que compdem parte da América
Latina e da Peninsula Ibérica; os objetos evocados pelo artista trazem
elementos que remontam periodos de violéncia, repressao e guerra no
mundo ocidental.

A mala, objeto capaz de carregar pertences individuais ou cole-
tivos, durante a performance indica certa desordem; ao abri-la, ja nos
primeiros momentos da apresentagao, nota-se um volume grande e
variado de objetos. Goulart, ao escolher e retirar os objetos um por um,
da a impressao inicial de que sao escolhidos aleatoriamente. Porém, ao
longo das cenas, percebe-se que sao premeditadamente escolhidos;
Goulart os ordena cuidadosamente e ressignifica cada um ao nomea-los
a plateia. Ao retirar os objetos de dentro da mala, Goulart indica uma
recomposicao destes que, ao longo das cenas, podem ser vistos como
mais que uma simples reordenagao, sendo uma complexa composigao
que se caracteriza como uma montagem quase que teatral.

Imediatamente penso nas centenas de malas presentes na colecao
do museu polonés de Gdansk. A imagem que evoco é a de um amontoa-
do de malas empilhadas, uma em cima da outra, ocupando uma grande
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vitrine do Museu da Segunda Guerra Mundial (1939-1945). Os objetos
em tamanhos, formatos e cores variadas pertenceram a pessoas que
foram retiradas de suas casas, separadas de suas familias, sequestradas
e compulsoriamente enviadas para trabalhar nos campos de concentra-
cao, projetados e construidos pela Alemanha nazista durante a Segunda
Guerra Mundial, com o objetivo de dizimar sistematicamente milhdes de
judeus, eslavos, comunistas, homossexuais e outros que, segundo o regi-
me nazista, eram considerados membros de povos inferiores e indignos
de viver. O exterminio em massa acontecia de diferentes formas, podendo
ser através de trabalhos extremos e em condi¢des de fome, mas princi-
palmente através das camaras de gas. A abordagem do Holocausto se da
especialmente a partir de fotografia e de objetos pessoais de vitimas dos
campos de concentragao. Ao observar as imagens disponiveis no site do
museu, percebemos que esses objetos trazidos sao comoventes, como
um Unico sapato de couro infantil dentro de uma vitrine de vidro.® Os obje-
tos sdo registro, relato, presencga e voz daqueles que foram perseguidos,
sequestrados, humilhados e assassinados pelo nazismo alemao.

Durante uma entrevista com a tradutora llana Feldman, em
Cascas (2017), Didi-Huberman abordou a experiéncia de lidar com a dor
e a emocao ao interpretar e produzir imagens a partir do inimaginavel,
como as quatro imagens capturadas clandestinamente por prisioneiros
no crematorio V de Auschwitz-Birkenau, em 1944, por um membro do
Sonderkommando. O autor destaca que "a imagem é um ponto sensi-
vel exemplar da historia, do pensamento, do conhecimento, até mesmo
da acao politica. A imagem € o lugar onde tudo é possivel, tanto o pior
como o melhor, e que devemos atravessar num momento ou noutro”
(Didi-Huberman, 2017a, p. 97). Em meio aos relatos tdo inacreditaveis,
COMO pensar e escrever sobre o impensavel? Segundo ele, "para saber é
preciso imaginar” (Didi-Huberman, 20174, p. 15).

Ali, no ponto de vista de Didi-Huberman, aimagem do inimaginavel
corresponde a experiéncia vivenciada daquele e naquele espaco-tempo
historico, mas que reverbera na histéria mundial e sempre reverberara. As
quatro imagens nos levam a desmesura e a incapacidade de conceber a

6 Mais informagdes sobre a exposigao disponiveis no site do museu: https://muzeum1939.pl/en/
main-exhibition.html.
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dor da experiéncia vivida nos campos de concentragao nazistas e, se essas
imagens produzidas nos direcionam a ver apesar da destrui¢cao, convém
olha-las como um arquedlogo, como quem busca pistas e vestigios em
espacos e relatos do que antes se poderia pensar como impensavel; nos
relatos e registros encobertos pelo tempo, onde “ndo ha mais nada para
ver", deve-se desconfiar de tudo, "para saber mais do que vemos, deve-
mos saber mais, ver, apesar de tudo” (Didi-Huberman, 20174, p. 61).
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Ao analisar The Image Maker sob essa ¢tica, percebemos que, na
montagem performatica de Goulart, a Histéria € o tema principal e seu jogo
de criar imagens traz como referéncia o passado violento e repleto de peque-
nos-grandes detalhes. Cada objeto retirado da mala surge como um vestigio,
assim como cada palavra pronunciada nomeia um novo significado a imagem
sugerida-criada-imaginada. Um dos episodios mais sombrios dos registros
escritos sobre a humanidade pode ser rememorado ao longo dos seus atos
cénicos, sendo que se a Histdria nos aponta, pedagogicamente, que
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antes de mais nada, compreender que uma coisa passou e no
entanto nao passa, compreender o que nos perturba é, também,
uma abertura para langar novas perguntas aos objetos, relatos
e vestigios histdricos; encarar o impensavel, o invisivel, o inima-
ginavel, apontam para novas possibilidades de compreensao
e resgates de narrativas silenciadas e apagamentos. Se essas
guatro imagens representam vestigios da maquina de exter-
minio e morte nazistas, por outro lado, refletem nao apenas o
desespero, mas a resisténcia — uma politica de sobrevivéncia.
As imagens sobrevivem a morte. A producédo dessas imagens
caracteriza o desejo de registro, de memdria, de denuincia, um
gesto de memorializagdo de um genocidio — para fazer viver
0s testemunhos mesmo com a morte das testemunhas; dessa
forma, ao dar enfoque aos registros imagéticos, "a maneira
como vocé olha, descreve e compreende uma imagem é, no fim
das contas, um gesto politico" (Didi-Huberman, 2017a, p. 106).

Ao analisar o diario de Bertold Brecht escrito durante a Segunda
Guerra, Didi-Huberman destaca em Quando as imagens tomam posig¢ao.
O olho da Histdria (2017), o carater literario que podem ter os objetos.
Sendo o Arbeitsjournal elaborado pelo poeta e diretor de cinema durante
0s anos 1938 e 1955 - principalmente nos anos de exilio -, ultrapassa
de longe os limites concedidos ao diario intimo na sua pratica romanti-
ca e moderna. Os relatos de Brecht nao apresentam elementos exclu-
sivamente privados, caracteristica usual de um diario pessoal, porém
confrontam histérias do sujeito, de ordem pessoalizada, com relagdo
direta ao contexto historico, politico, cultural e social no qual foi escrito.
Diferentemente dos diarios comuns, Arbeitsjournal sera um exercicio
metodico da liberdade de passagem, tendo o carater de "posicao de
exilio", "um trabalho de escritura, de pensamento, apesar de tudo" (Didi-
-Huberman, 2017b, p. 17). Em suas péginas, ha

imagens de todos os tipos: reprodugdes de obras de arte, rostos
de seus amigos, esquemas cientificos, cadaveres de soldados
nos campos de batalha, retratos de dirigentes politicos, esta-
tisticas, cidades em ruinas, cenas da vida cotidiana, naturezas



mortas, graficos econébmicos, paisagens, obras de arte depre-
dadas pela violéncia militar... (Didi-Huberman, 2017b, p. 28).

Dessa montagem visual e textual, documentos variados, fotogra-
flas, escritos, poemas, se mesclam entre as paginas do diario brechtiano.
Didi-Huberman ao destacar o trabalho aponta o carater de montagem
gue ele carrega. Seja montagem no sentido de pensar e repensar textos
e imagens, seja no intuito de recortar e remontar, em uma nova ordem,
os fatos histdricos e a vivéncia de passar por eles e refletir sobre eles no
momento em que estavam acontecendo, onde e quando se vivia a tragé-
dia inimaginavel de uma grande guerra. Em The Image Maker, Goulart
langa mao de estratégias de montagem, semelhantes em certos pontos
com Brecht, especialmente ao selecionar, reunir, armazenar, escolher,
reorganizar, ressignificar, expor e nomear objetos retirados de sua male-
ta. Cada um deles, ao serem nomeados, faz parte de uma espécie de
jogo proposto pelo artista, um jogo entre palavras e objetos, que ao ser
proposto evoca uma imagem.

A provocacao de Goulart impulsiona uma rememoracao por parte
dos espectadores, que ao ver os elementos apresentados relaciona-
dos com as palavras escolhidas-ditas pelo artista, criam suas proprias
imagens a partir das imagens-cenas produzidas, colaborando com suas
proprias memorias e referéncias pessoais que sdo tocadas a partir das
cenas sugeridas. Se em Arbeitsjournal Brecht elege a palavra-texto a
fim de acompanhar-compor a imagem, mas sem descrevé-la, em The
Image Maker a palavra igualmente nao descreve, ela € geradora a partir
de um desejo, por parte de Goulart, de que o espectador, ao ver e ouvir,
crie imagens particulares e individuais por meio de objetos simbdlicos.

Em Brecht, a montagem surge “como um gesto dramaturgico
fundamental, visto que nédo se reduz, justamente, ao simples estatuto
de efeito de composicao: ela é fundamental porque levanta um conhe-
cimento especifico da histéria em seus proprios 'teatros' de operagao
[..]" (Didi-Huberman, 2017b, p. 76). J& em Goulart, a montagem se da
na ludicidade da proposta cénica, como uma proposigao criadora de
Imagens. Ha um jogo entre o que é mostrado e o que € sugerido; o
que se V€ e 0 que se cria imageticamente a partir dessa combinagao;
entre a coisa e sua designagao. As imagens sao, portanto, intuitivas,
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carregadas de simbolismos e repertorios individuais e absolutamente
imaginaveis por quem as cria-vé.

Se valendo de ironia, humor e frieza, as montagens de Brecht
tomam carater satirico, por vezes, ao remontar em composigoes
poéticas, um pensamento ou um conceito. Em 1955, Brecht lanca uma
espécie de album fotografico, intitulado Kriegsfibel, ou seja, ABC ou
Abécédaire de la guerre. De A a Z, o trabalho segue uma cronologia
da Segunda Guerra, em imagens e texto, prendendo-se aos aconteci-
mentos historicos, por vezes deslocando e ressignificando objetos, em
meio a poemas e outras imagens documentais e fotograficas. Nele, a
propria imagem da guerra se desloca, como em uma das fotografias
na qual dispde uma prétese de uma perna, um guarda-chuva, muletas,
entre outros objetos, ressignificando-os em seu conjunto e contexto
do projeto. Os objetos utilitarios fabricados pelo homem sao usados ali
com lirismo, mesmo aqueles claramente identificaveis como objetos
de guerra, como uma arma, que na montagem fotografica é acompa-
nhado de um elemento textual. Em seu Abécédaire de la guerre, Brecht
nao so relata com sutileza o episodio da Histdria, mas também cria
uma rede oculta de elementos que descrevem e ou designam uma
outra realidade por tras dos objetos reunidos.

Se as fotografias-documentos de Brecht sao também episo-
dios-palavras, os objetos-gestos de Goulart remontam cenas que
tem como fundo marcas histoéricas, sendo o palco de um teatro o
cenario ideal para tal montagem. Ao retirar objetos-elementos-sig-
nos de seu contexto original e apresenta-los, Goulart distancia-se
deles para repensa-los; apresenta e os ressignifica em um arranjo
experimental que causa um estranhamento. Esse, ja a luz de uma
narrativa, historiciza a partir de elementos do real.

Em Brecht, "se o poeta épico inventa fabulas que interrompem
e 'remontam’ por sua propria conta o curso da histodria, é que elas
servem para criar uma montagem de historicidade imanente, cujos
elementos, extraidos do real”, levando em consideracao "sua elabora-
cao da forma, a um efeito de conhecimento novo que ndo se encontra
nem na ficgao atemporal, nem na fatalidade cronoldgica dos fatos da
realidade" (Didi-Huberman, 2017b, p. 60).
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Em Goulart, a manipulacdo dos objetos os recoloca em um novo
contexto, os teatraliza e, ao encena-los, possibilita a plateia uma nova forma
de vé-los, percebé-los em sua descaracterizagao. Esse distanciamento do
objeto de seu carater de origem permite ultrapassar a simplicidade de suas
formas possibilitando que se veja 0 que nao se vé na ordem das coisas.

E um pouco como se, historicamente falando, as trincheiras aber-
tas na Europa da Grande Guerra tivessem suscitado, no dominio
estético, bem como no das ciéncias humanas [...] a decisdo de
mostrar por montagem, isto €, por deslocamentos e recomposi-
¢Oes de toda coisa. A montagem seria um método de conheci-
mento e um procedimento formal nascido da guerra, fazendo-se
ato da "desordem do mundo”. [...] ela se tornaria 0 método moder-
no por exceléncia (Didi-Huberman, 2017b, p. 80, grifo do autor).

O detalhe parte do distanciamento e, no caso de The Image Maker, é
uma encenacao de agrupamento de signos que espontaneamente nos dirige
uma reelaboragao, uma invencao; "a montagem so se mostra ao desmem-
brar, s6 se dispde ao dis-por”, segundo Didi-Huberman, revelando as "fendas
que agitam cada sujeito” (Didi-Huberman, 2017b, p. 80, grifo nosso).

CONSIDERAGOES FINAIS

Na (des)montagem de disposi¢cdo das coisas de Brecht, “aparece o
espago entre as coisas, seu fundo comum, a reagdo despercebida que
as agrupa apesar de tudo, ainda que essa relacao seja de distancia, de
inversdo, de crueldade, de ndo sentido” (Didi-Huberman, 2017b, p. 72).
Da mesma forma, Goulart utiliza objetos que, em suas diferengas, ao
serem remontados, propdem, por meio de uma poética do estranham-
ento, a desordem do mundo, seus choques, suas incredibilidades.

Percebe-se, assim, a forga da montagem como parte do processo
poético de Goulart: ele dispbe as coisas, 0s objetos, desorganizando-os,
tirando-os de sua ordem racional. Desracionalizar-os para, em segui-
da, dar-lhes uma nova disposi¢ao, contrapondo-os, colocando-0s em
choque, em suas diferencas, em seus conflitos.
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ARTISTA E INSTITUICAO EM
CONVIVENCIA CRITICA EDUARDO
FROTA NO MUSEU DO TRABALHO
(2016) E NO MAC-CE (2022)

Fernanda Carvalho de Albuquerque

Resumo: Este artigo reflete sobre praticas artisticas que partem de contextos
institucionais a partir de duas intervengdes de Eduardo Frota: Associagbes
disjuntivas Il (2016) e Geometrias ordinarias / cavidades dilatadas (2022),
desenvolvidas no Museu do Trabalho, em Porto Alegre, e no MAC-CE, em
Fortaleza, respectivamente. Para tanto, analisa-se 0 modo como as duas
obras interpelam publicos e sobretudo museus, convocando-os a um
engajamento com as praticas artisticas mais aberto e experimental.

Palavras-chave: Arte Contemporanea. Eduardo Frota. Museu. Critica. Contexto.

ARTIST AND INSTITUTION IN CRITICAL COEXISTENCE: EDUARDO FROTA
AT MUSEU DO TRABALHO (2016) AND MAC-CE (2022)

Abstract: This article reflects on artistic practices that consider institutional
contexts. It is based on the analysis of two interventions by Eduardo Frota:
Associagbes disjuntivas Il (2016) and Geometrias ordinarias / cavidades
dilatadas (2022), developed at Museu do Trabalho, Porto Alegre, and at MAC-CE,
Fortaleza, respectively. The way the two works challenge audiences and, above all,
museums, is analyzed, focusing on how the interventions inspire the institutions
to a more open and experimental engagement with artistic practices.

Keywords: Contemporary Art. Eduardo Frota. Museum. Criticism. Context.
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Nem toda pratica artistica se constroi em dialogo — ou se desenvolve
de modo imbricado — com um contexto em particular, seja ele tomado
em seus aspectos arquitetdnicos, sociais, culturais, historicos, politicos
ou institucionais, para elencar algumas possibilidades. Ha praticas
que prescindem de seu contexto para se desenvolver e se apresentar,
trabalhos que mantém certa autonomia em relacdo ao seu lugar ou
situagao de realizagao, instauragao ou apresentagao. Mas se tomarmos
aquelas orientadas a especificidade de contextos — institucionais
sobretudo — e observarmos a genealogia desse tipo de pratica, veremos
que sua criticidade é trazida como elemento central na origem dessas
propostas por autores como Miwon Kwon (2004), James Meyer (2000) e
Claire Doherty (2004). Tais tedricos tomam por referéncia cendrios europeus e
norte-americanos por exceléncia. Como atenta Emerson Dionisio Oliveira
(2016), na América Latina, a relagao museu-artista, quando este toma
a instituicao como suporte de trabalho, se desenvolve de modo mais
nuancado e complexo. O autor levanta exemplos:

Fernanda Lopes (2014) com sua investigagdo sobre a arte
experimental no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,
nos anos de 1970. Daria Jaremtchuck (1999) e Cristina Freire
(1999), com a produgao conceitual e de vanguarda proposta
e acolhida pelo Museu de Arte Contemporanea de Sao Paulo,
sob a diregdo de Walter Zanini. E, Isabel Plante (2014), que
nos mostra um museu aberto e processual com a direcdo de
Nemesio Antinez, no Museu Nacional de Belas Artes do Chile,
ja no final dos anos de 1960. Todas mostram instituigdes que
se esforgaram para assimilar a produgao contemporanea, poli-
tica e socialmente engajadas [..] No caso da América Latina, é
estimulante especular que os artistas estdo prontos a expres-
sar sua inquietude diante de tais instituicdes, mas, a0 mesmo
tempo, dispostos a conviver com elas (Oliveira, 2016, p. 166).

Se o roétulo de critica institucional parece nao fazer sentido no
cenario latino, ainda assim ha muito o que refletir sobre o que apontam
e indagam propostas artisticas que partem de contextos institucionais
em Nosso pais, isto &, praticas em que 0 museu é tomado como elemento
ativador do processo poético. E o caso de Associacées disjuntivas Il



(2016) e Geometrias ordinarias / cavidades dilatadas (2022), de Eduar-
do Frota (Fortaleza, 1959), realizados no Museu do Trabalho, em Porto
Alegre, e no Museu de Arte Contemporanea do Ceard (MAC-CE), em
Fortaleza, respectivamente. Trata-se de duas intervengdes que inte-
gram uma espécie de série de exposigcoes interventivas, partindo de
uma obra proposta pelo artista no espago independente Alpendre, em
Fortaleza, em 2009'.

Os dois trabalhos mencionados apresentam certas caracteristi-
cas em comum e, por esse motivo, sao apreciados em dialogo neste
artigo. Em primeiro lugar, sdao intervengdes que configuram uma
exposicao, isto &, intervém sobre a totalidade do espaco expositivo. Em
ambas, nao se agrega nada ao lugar, nao ha nenhum objeto propria-
mente adicionado ao espaco. Ao mesmo tempo, 0 museu € suporte e
ponto de partida das propostas. E como se ndo houvesse nada para
ver, ainda que haja muito a ser visto.

Em Associagbes disjuntivas >, Frota desconstréi elementos da
arquitetura do espago expositivo e 0s reapresenta ao publico. Retira, por
exemplo, a escada de seu lugar de origem e a dispbe na entrada do museu
(Figura 1). Desloca as portas e as redistribui pelo local (Figura 2). Remove
os vidros e protecdes em madeira das janelas internas e os exibe de
multiplas formas, por vezes evidenciando partes quebradas (Figuras 3-4).
Tais elementos, ao serem deslocados e reapresentados ou reinstaurados,
distorcem ao mesmo tempo em que reinventam a arquitetura do lugar. O
espaco ainda é reconhecivel aos nossos olhos, mas o vemos reconfigura-
do. E como se o enxergdssemos mais e melhor, o percebéssemos em sua
riqueza de dispositivos e detalhes, eventualmente invisiveis a olhares habit-
uados ao lugar. Ao se desmantelar a arquitetura, revela-se por fim a propria
arquitetura, a dimenséao sensivel do espaco e seus possiveis significados.

1 A primeira intervengao realizada pelo artista como parte dessa série de exposigdes interventi-
vas foi a Associagdes disjuntivas I: Experiéncia Alpendre, realizada no Alpendre, em Fortaleza, em
2009. A segunda foi a desenvolvida para o Museu do Trabalho, em Porto Alegre, em 2016. A terceira
se chamou Ligdo de geometria: O QUADRADO/da imperfeigéo fisica a desobediéncia incorporada,
tendo sido proposta para o espago autonomo Galeria Sem titulo, em Fortaleza, em 2017. A quarta
¢ intitulada des/CONSTRUIR SOBRE RUINAS e foi projetada para a Fabrica de Arte Marcos Amaro
(FAMA), em Itu, em 2018. E a quinta é a intervengéo realizada em 2022 no MAC-CE.

2 O texto de apresentagao da exposigao foi assinado por Eduardo Veras.



Figura 1. Eduardo Frota. Associagdes disjuntivas Il, 2016. Site-specific, dimensdes variadas. Museu
do Trabalho, Porto Alegre/RS. Fotografia: Fabio Del Re. Fonte: Acervo do artista

Figura 2. Eduardo Frota. Associagdes disjuntivas Il, 2016. Site-specific, dimensoes variadas. Museu
do Trabalho, Porto Alegre/RS. Fotografia: Fabio Del Re. Fonte: Acervo do artista
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Figuras 3 e 4. Eduardo Frota. Associagdes disjuntivas I, 2016. Site-specific, dimensoes variadas
Museu do Trabalho, Porto Alegre/RS. Fotografia: Fabio Del Re. Fonte: Acervo do artista
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Em Geometrias ordinarias / cavidades dilatadas?®, também esta-
mos diante de uma obra-exposigao (Figuras 5-8). Uma proposicdo
igualmente efémera e fruto da intervencao de Frota sobre a arquitetura
do museu, especialmente sobre o espacgo expositivo. Como em Asso-
ciagoes disjuntivas Il, nenhum objeto foi adicionado ao lugar. Aqui, 0 que
vemos sao formas geométricas desenhadas — ou seriam pintadas? — a
partir da retirada do reboco e das camadas de tinta das paredes, o que
traz a tona a propria arquitetura, além da nossa experiéncia sensivel e
corporea do museu, a ampliddo do espaco e sua constituigao.

Figuras 5. Eduardo Frota. Geometrias ordinarias / cavidades dilatadas, 2022. Site-specific, dimensoes
variadas. MAC-CE, Fortaleza/CE. Fotografia: Luis Alves. Fonte: Acervo do artista.

3 A curadoria da exposigao foi assinada por Jacqueline Medeiros.
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Figuras 6. Eduardo Frota. Geometrias ordinarias / cavidades dilatadas, 2022. Site-specific, dimensoes
variadas. MAC-CE, Fortaleza/CE. Fotografia: Luis Alves. Fonte: Acervo do artista.

Figura 7. Eduardo Frota. Geometrias ordinarias / cavidades dilatadas, 2022. Site-specific, dimen-
soes variadas. MAC-CE, Fortaleza. Fotografia: Luis Alves. Fonte: Acervo do artista.
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Figuras 8. Eduardo Frota. Geometrias ordinarias / cavidades dilatadas, 2022. Site-specific, dimen-
soes variadas. MAC-CE, Fortaleza/CE. Fotografia: Luis Alves. Fonte: Acervo do artista.

Ora espelhadas pelo espago, ora em contraste, as formas séo frutos
de gestos minimos e repetidos — operagao em parte desvelada por meio
dos restos de parede empilhados a cada sala. Como em Associagées
disjuntivas Il, o gesto é desnudado ao publico. Agdes minimas e repetidas
criam escala, grandeza e presenca. Ainda que a intervengao carregue algo de
destruicdo, como no exemplo anterior, ha uma importante organizacao e
ordenamento nessa experiéncia de desmonte e reinstauragao. Mais uma
vez, desmantela-se a arquitetura, para revelar-se, por fim, a propria arquite-
tura — observa-se, inclusive, 0 que normalmente se esconde no museu,
como furos nas paredes, caixas e interruptores de luz. Desvela-se e mani-
festa-se o lugar, em sua dimensao simbdlica, social e politica.
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PARA O MUSEU, COM O MUSEU, NO MUSEU

Nas duas proposicoes, o lugar de agdo é anterior a obra e a define.
Trata-se de reconhecer 0 museu como elemento ativo e nao simplesmen-
te suporte ou receptaculo da proposta. Sao obras feitas para o museu,
com o museu e no museu. Tal método de trabalho partiria da escuta do
lugar para entéo se planejar a intervengao — algo que difere da pratica de
atelié, onde primeiro se elabora a obra para entdo disp6-la em um lugar
(Menna Barreto, 2007). Em outras palavras, nas duas obras-exposigao,
Eduardo Frota parte do contexto institucional e do espago expositivo que
lhe é designado para conceber e realizar suas propostas. Nesse sentido,
toma o museu como elemento ativo, indagador e definidor mesmo da
constituicdo dos trabalhos, operando a partir de uma "pulsédo para a especi-
ficidade de contexto” ou “consciéncia contextual” (Menna Barreto, 2007,
p. 103), como veremos adiante.

0 chamado método site-specific, fruto de tal consciéncia contextual
e que esta na base dos dois trabalhos ora enfocados, envolveria, para
Menna Barreto, cinco etapas gerais: a escolha do site; escuta e mapeamento;
identificagao de um problema; construgao da obra, dividida entre projeto
erealizacao; e fissuras. Esta Ultima etapa aconteceria apos a intervencao
no site, abrangendo a documentacao e a abordagem critica do trabalho,
retrospectiva e prospectiva, podendo alimentar novos projetos (Menna
Barreto, 2007, p. 27-28). Vale lembrar aqui o quanto as duas obras
analisadas estdo encadeadas, relacionadas em uma espécie de série de
trabalhos, de modo que uma ajuda a ver a outra. E como se a primeira
apontasse para certos aspectos da segunda, sublinhando procedimentos
e operagoes, e vice-versa.

Violéncia e amorosidade. Brutalidade e elegancia. Aspereza e
erotismo. Tais intervencgdes, verdadeiros acontecimentos, carregam
certa dualidade em relagao aos museus. Provocam-lhes e indagam-
-lhes, na mesma medida em que lhes prestam deferéncia. Hd uma
clara homenagem, uma atitude de reveréncia mesmo, a esses espagos.
Um esforco no sentido de fazer ver essas instituigdes e o lugar que elas
ocupam e instauram. Uma potente pontuacao sobre a experiéncia que
tais locais — e suas distor¢goes — podem proporcionar aos publicos. Uma
CONVOCagao a percepcao.
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Tal convocagao remete ao conceito de perceptor, do artista Rubens
Mano: aquele que se abre a experimentar 0s espagcos mais que apenas
utiliza-los, indagando-se sobre a constituicdo dos ambientes que o
cercam. O perceptor seria alguém capaz de cocriar 0s espagos — mais
que observa-los ou mesmo usa-los (Mano, 2008).

Nas palavras de Eduardo Frota, disponivel no site de seu Instituto,
trata-se de tomar o visitante como "elemento central e preponderante
em sua obra, convidado a experimentar, de forma ativa e consciente, um
novo espacgo” (Instituto Eduardo Frota, 2023). Esse convite a condigdo
de perceptor, isto €, a disponibilidade para se engajar com o espaco de
modo mais atento, curioso e mesmo propositivo, € um dado importan-
te nos dois trabalhos analisados. Trata-se de um convite a reimaginar
os locais, para além das proprias intervencoes. E se os dispositivos
arquitetonicos fossem deslocados e reapresentados de outro modo no
Museu do Trabalho? E se as paredes do MAC-CE ganhassem outras
formas a partir da retirada de tinta e reboco? Quais experiéncias tais
transformagdes engendrariam?

Chama a atengao, em ambas as intervengdes, uma convocagao
semelhante ao proprio museu. Como se este também fosse chamado
a um tipo de engajamento mais proximo, mais aberto, mais sensivel e
mais experimental com a obra e com o artista. Trata-se, por certo, de
projetos que distendem certos limites e possibilidades institucionais,
evidenciando outros modos de acolhida do pensamento e da pratica
artistica no ambito do museu. Tal resposta a instituicao é fruto de uma
série de negociagdes bem como de um pacto de responsabilidade entre
artista e museu. "Responsabilidade e compromisso politico, ético e
estético com o lugar”, pontua Eduardo Frota (2022) em entrevista.

APRENDIZAGENS E DESAPRENDIZAGENS

Esse modo de trabalho guarda relagcao com os chamados imperativos
institucionais propostos por Maria Lind (2000), ao refletir sobre o tipo
de engajamento que comissionamentos de site-specific convocam em
contextos museais, tais como os abordados nesse artigo. Para a autora,
€ necessario certo experimentalismo institucional, no qual a imaginagao
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exerca papel central, uma abertura e uma sensibilidade com relagdo aos
processos e métodos artisticos e um engajamento concreto com a arte
de hoje (Lind, 2000, p. 92-93) — aspectos sem duvida observados no
modo como ambos 0s museus acolhem as propostas em questao.

Nesse sentido, Associacdes disjuntivas Il e Geometrias ordinarias
/ cavidades dilatadas interpelam ativamente tanto publicos quanto
museus. Convocam a uma certa presenca e prontidao para a experiéncia.
Revolvem e investigam as formas como se relacionam museu, artista
e publicos uns com os outros. Por certo, sdo fruto de um engajamento
absolutamente real por parte das instituicdes e seus responsaveis com
a arte e com o artista*. Bem como sao resultado de um genuino desejo
de ver acontecer e de um importante exercicio de entrega e disponibilida-
de para a negociagdo com 0s museus também por parte de Eduardo
Frota — e da curadora Jacqueline Medeiros, no caso da obra realizada no
MAC-CE. Trata-se de uma certa abertura para aprender — e desaprender
— que se mostra presente em ambos, artista e instituigao, para fazer
meng&o a nogdes trazidas por Maria Lind (2000) e Mdnica Hoff (2019).

Como reflete Hoff, se 0s museus se querem uma espécie de escola, isto
€, se se querem abertos a aprendizagens e desaprendizagens enquanto
lugares para o exercicio de uma imaginagao politica e institucional, faz
sentido nos perguntarmos de que tipo de escola estamos falando.

Até que ponto [0 museu] esté preparado para lidar com seus
publicos e, principalmente, com aqueles que nao fazem parte
do seu publico? Como pode ser especializado, histdrico, comu-
nitario e ao mesmo tempo experimental? (Hoff, 2019, p. 127).

E aqui agrego: até que ponto esta disposto a aprender e desapren-
der com os artistas com quem trabalha? Com quem ainda nao trabalha?
O que esta aberto a aprender nesses processos?

Assim, é de se pensar que marcas as intervengdes aqui examinadas
deixam nos museus. Que memoarias criam dos lugares reconfigurados e
da experiéncia sensivel do espaco? E, no ambito de cada instituigao, que

4 Vale mencionar aqui a coordenagao do Museu do Trabalho a época, a cargo de Hugo Rodrigues.
E a diregdo do MAC-CE, entdo a cargo de Cecilia BD.
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memorias e indagagdes ficam? Sdo marcas de propostas que tomam o
museu como objeto de investigagao — arte enquanto pesquisa e 0 artis-
ta enquanto pesquisador e propositor de modos de reimaginar 0 museu.
Que perguntas tais trabalhos langam, entao, a essas instituicoes? Trata-se
de uma provocacao sobre a sua poténcia para a autorreflexao e revisao?
Uma pontuagao sobre a sua capacidade de se transmutar, remodelar,
(re)existir, reinventar? Reflexdes estas dirigidas ndo somente aos dois
museus em questao, mas a instituicdes museais no campo da arte em
geral. Como especula Oliveira (2016), Eduardo Frota parece expressar
certa inquietude diante de tais espagos, a0 mesmo tempo em que se
mostra de maos absolutamente entrelagadas com eles, especialmente
desejoso dessa convivéncia critica e proficua.

Frota (2022) chega a indagar se ambas as instituigdes, Museu do
Trabalho e MAC-CE, se mostrariam mais abertas e dispostas a absorver tais
propostas por serem espacos periféricos e, portanto, menos consolidados
no sistema da arte brasileiro — e talvez por isso mesmo mais flexiveis,
experimentais, ousados até. Para além disso, trata-se de instituigbes de
pequeno e médio porte, que por apresentarem uma estrutura fisica e uma
equipe mais reduzidas, além de uma programacao mais enxuta e de um
funcionamento menos engessado, talvez possam se mostrar mais
porosas as reflexdes e praticas trazidas pelos artistas que ali trabalham.
Faz sentido especular que ambos os museus teriam, em certa medida,
menos a perder que instituicbes maiores e com posi¢cées mais
estabelecidas no sistema da arte. Dai a possivel propensao para arris-
car mais e demonstrar tal abertura para esse processo de imaginagao e
experimentalismo institucional.

CONVIVENCIA CRITICA

Ao mesmo tempo, como sugerem autores como Martha Buskirk (2016) e
Emerson Dionisio et al. (2022), é de se indagar se tal absor¢ao da critica
por parte de ambos 0s museus, a partir desse processo de colaboragédo
entre artista e instituicao, em certa medida neutralizaria ou mesmo
anularia o potencial questionador das propostas artisticas. Parece-nos,
no entanto, que as proprias experiéncias de negociacao na base das
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propostas, ao colocar frente a frente artista e coordenador/diretora, séo
suficientes para instaurar processos de revisao institucional, ainda que
nao necessariamente profundos, mas capazes de suspender e por vezes
distender certos entendimentos, dinamicas e processos institucionais.
Algo que se aproxima da nogao trazida por Victoria Preston (2013) de
criticalidade cumplice, em que as instituicoes buscariam representar-se
a si mesmas como criticas e autorreflexivas, ao comissionar projetos
gue examinam sua historia, espacos, programas e processos, 0 que nao
eliminaria o seu real interesse por essas investigacdes, seus achados e
indagacoes, a0 mesmo tempo garantindo que tais trabalhos atuem em
conformidade comosinteresses institucionais. Nesses projetos, uma certa
cumplicidade entre a instituicdo e o artista estaria implicita no contrato
firmado entre ambos, o que explicaria a natureza dual dos projetos: ao
mesmo tempo criticos e afirmativos, céticos e entusiastas (Lind, 2000).

Ha de se sublinhar o quanto Eduardo Frota, ao longo de sua
trajetoria, privilegiou a atuagdo em instituicdes de arte. Expds em
galeria comercial uma unica vez: na Galeria Virgilio, em Sao Paulo,
em 2007, quando realizou a intervencao Extensdes da fenda, sem que
nada estivesse disponivel para venda. Em entrevista com o artista
realizada por videochamada, Frota rememora aquela agao:

Fui fazendo trabalhos & margem do mercado de arte. Poder
fazer algo que nao vira um commodity para especulagdo
financeira me agrada demais. [..] Ao atuar em instituigbes,
consigo transmutar um capital econémico, a verba que recebo,
em capital social. Isso porque as instituigdes estdo em dialogo
com a sociedade, com as escolas. Seu publico é muito mais
plural (Frota, 2023).

Assim reflete o artista, que entre 1993 e 2008 realizou uma opera-
cao semelhante de transmutagdo de capital, em suas palavras, ao
desenvolver um atelié, em Fortaleza, onde chegaram a trabalhar vinte
pessoas. O espago funcionava como uma espécie de escola, onde os
trabalhadores discutiam temas como filosofia, arte e politica, aprenden-
do uns com os outros a partir da atuacao em torno da obra de Frota.
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Voltando as intervengdes aqui enfocadas, ambas se realizam a partir
de um contato proximo, embrenhado mesmo, com os museus, articulando
certa criticidade em ambito institucional, a partir de um processo criativo
e dialogico. Nesse sentido, quando pensamos nos limites e possibilidades
de ambos os trabalhos articularem uma reflexao critica em relacdo ao
museu, é fundamental entender que eles tém inicio muito antes de sua
instauracdo e apresentacdo publica. E desde a proposicdo das obras e,
principalmente, durante a sua realizagao, que elas entram em agao dentro
da instituicdo. Isto porque seu processo se da em contato com o museu e
o implica diretamente em diversos momentos.

Vale apontar, por exemplo, as avaliagbes técnicas necessarias a
realizagdo das obras, os desafios e adaptacdes que suas instauragoes
envolveram, as possibilidades e impossibilidades sinalizadas pelas
instituicbes ou desveladas pelo préprio processo artistico ou mesmo
as tratativas sobre periodos de montagem e desmontagem. Trata-se,
assim, de uma dinamica completamente diferente de quando o artista é
convidado a apresentar uma obra pronta no museu.

Ha, portanto, certa radicalidade implicita nos trabalhos, que se mani-
festa tanto na sua proposicao — e nas variadas negociacdes ai envolvidas
—, como no modo como estes se apresentam aos publicos. Talvez possa-
mos considerar, inclusive, 0 embrenhamento arquitetonico colocado por
ambas as obras como espécie de indice de um embrenhamento institucio-
nal mais amplo, relativo a propria instauragao e composigao dos trabalhos.
Assim, € desde o desenvolvimento das propostas que estas langam desa-
flos e questdes a instituigao, tais como os apontados por Fernanda Albuquer-
que (2015), ao refletir sobre trabalhos desenvolvidos especialmente para
contextos institucionais:

O que pode a arte contemporanea no museu? Como se
da a relagdo com o artista? De que modo sua proposta é
acolhida? Como ela afeta os funcionamentos e condutas do
museu? Como se pleiteia a relagdo da obra com os publicos?
(Albuquerque, 2015, p. 204).

Por fim, parece ser justamente na negociagao em jogo em ambos
0S projetos que se questionam e esgarcam certos limites, entendimen-
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tos, regras e condutas institucionais. E ai que os trabalhos entram em
operacao, por assim dizer, interpelando e desaflando o museu, para entao
interpelar os publicos. Assim, ha um processo de aprendizado e desa-
prendizado envolvido no desenvolvimento de Associacdes disjuntivas Il e
Geometrias ordinarias / cavidades dilatadas, que se apresenta em dialogo
e em parceria mesmo com as instituicdes. E que diz respeito ndo apenas
ao0s museus, mas também ao artista e seus modos de atuar. E aqui € possi-
vel retomar as ideias de Maria Lind (2000) de que um contato institucional
mais proximo com o pensamento e o processo de criagao artistica pode
levar o museu a aprender — e desaprender — com a arte e com o artista. E
agregamos: pode também levar o artista a aprender e desaprender com o
museu, em uma convivéncia critica.

Por certo, estamos falando de propostas criticas em ambito museal
desenvolvidas em meio a um cenario institucional fragilizado e constituido
de processos em construcao e sedimentagdo. Que aprendizados ou
desaprendizados seriam esses? Eles parecem estar vinculados a um
certo afrouxamento dos limites institucionais e a uma revisao do modus
operandi tanto do museu com relagao a arte e ao artista, quanto do
artista com relagao a instituicao, convidando ambos a um processo de
engajamento radical com a arte e seus modos de se conceber, instaurar
e apresentar publicamente.
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POETICAS DA AUSENCIA PRESENTE:
VESTIGIOS COLADOS
VOZES SUSPENSAS

Carla Santana Soares Bulcao

Resumo: O artigo, resultado de experiéncias vivenciadas nas agdes
da Coletiva Animalia, apresenta A procura por uma pomba como ges-
to poético que instaura zonas de escuta para presencas marginalizadas.
Fundamentado em abordagem tedrico-interpretativa, articula nogbes de
semiosfera (Lotman,1996), performance (Zumthor, 2014) e cangao popu-
lar brasileira para sinalizar uma cartografia poética das margens urbanas e
uma atengao sensivel no espago publico.

Palavras-chave: Arte animalista. Arte urbana. Escuta sensivel. Performance.
Presencas marginalizadas.

POETICS OF PRESENT ABSENCE: GLUED TRACES, SUSPENDED VOICES

Abstract: The article, grounded in experiences lived through the actions of
Coletiva Animalia, presents A procura por uma pomba [In Search of a Pigeon]
as a poetic gesture that establishes zones of listening for marginalized pre-
sences. Based on a theoretical-interpretative approach, it articulates the no-
tions of the semiosphere (Lotman, 1996), performance (Zumthor, 2014), and
Brazilian popular song to signal a poetic cartography of urban margins and
a sensitive attentiveness within public space.

Keywords: Animalist art. Urban art. Sensitive listening. Performance.
Marginalized presences.
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VESTIGIOS COLADOS: CORPO, ESCUTA E PRESENGA

Cidades geralmente abrigam disputas simbdlicas que operam em esca-
las microscopicas: um cartaz colado no muro, um canto que ecoa em
vielas ou 0 simples gesto de perguntar Vocé viu essa pomba? podem
afetar o que se naturalizou como paisagem urbana neutra. Este artigo
nasce da minha participagcao como artista-pesquisadora e integrante da
Coletiva Animalia’, coletivo de artistas-pesquisadores que atua em prati-
cas voltadas as relagbes multiespécies, com foco na escuta sensivel e
na ética animal, mobiliza esses microdeslocamentos? ao transformar
um artefato cotidiano, o lambe-lambe, em um dispositivo de didlogo ampli-
ado. A reflexdo aqui apresentada emerge das experiéncias vividas duran-
te uma das acgoes da Coletiva, especialmente a performance A procura
por uma pomba, que realizou intervengbes em diferentes cidades da
América Latina, Europa e Asia.

A partir dessa vivéncia, proponho discutir como essa performance
animalista, articulada a trés exemplos da cangao popular brasileira e aos
aportes da semidtica cultural, se configura como gesto poético capaz de
cartografar as margens, reveladas nas minusculas frestas das cidades por
onde a agao transitou. Ao tensionar fronteiras entre animais humanos e
nao humanos, entre centro e periferia, a intervencao questiona regimes de
visibilidade que naturalizam a exclusao e a indiferenga, tornando visiveis
presencas frequentemente ignoradas na experiéncia cotidiana.

Realizada por meio da técnica do lambe-lambe, consagrada na
arte urbana brasileira, a colagem reiterada de cartazes com a pergunta
Vocé viu essa pomba? atua como linguagem visual minima e insistente,
instaurando um campo de suspensado, duvida e deslocamento.

1 A Coletiva Animalia é formada por artistas-pesquisadores que desenvolvem agoes e reflexdes
sobre as relagdes multiespécies em diferentes contextos urbanos. Atualmente, integram o grupo:
Andrea Tedesco, Carla Santana Soares Bulc&o, Carolina Simon, Giovanna Gaba, Luanda Francine,
Roberto Dalmo e colaboradores. As agdes sao concebidas de modo coletivo, com proposigdes que
se expandem em distintas cidades.

2 Entende-se por microdeslocamentos os gestos minimos que, ao se inscreverem no cotidiano
urbano, produzem fricgdes simbdlicas e deslocamentos perceptivos. Mesmo sutis, tais agdes po-
dem reconfigurar os modos como corpos e signos circulam e ocupam o espago publico, abrindo
fissuras na normatividade da paisagem urbana e instaurando brechas para a escuta, a atengéo e
a fabulagao.

POETICAS DA AUSENCIA PRESENTE

82



‘.'Q'.

VOCE ViU

i

ESS’A‘ PO

Figura 1. Coletiva Animalia. Vocé viu essa pomba? Primeiro cartaz colado durante intervengao
em Lisboa, Portugal em 14 de novembro de 2023. Fotografia: Luanda Francine (Coletiva Animalia)
Fonte: Acervo da Coletiva Animalia.

Concebida originalmente pela artista Luanda Francine® em 14 de
novembro de 2023, a partir de uma vivéncia em Lisboa, em que se
deparou com uma pomba doente no centro da cidade e experienciou
a impossibilidade de intervir em seu destino. A acdo foi expandida em
margode 2024 pela Coletiva Animalia,ganhandonovos desdobramentos
colaborativos. O grupo, formado entre novembro e dezembro de 2023,
reune artistas-pesquisadores, interessados nas intersecgbes entre
arte, animalidade, ética e linguagem, constituindo-se como um espago

3 A trajetdria de Luanda Francine, psicanalista, artista visual e doutoranda em Filosofia na
Universidade de Lisboa (bolsista FCT), contribui para compreender a dimens&o reflexiva de A
procura por uma pomba. Sua pesquisa sobre a alteridade animal no pensamento de Jacques Derrida
e sua atuagdo junto ao Diversitas/USP e a Coletiva Animalia articulam préaticas de coexisténcia
multiespécie que atravessam a agao analisada neste artigo. Disponivel em: https://diversitas.fflch.
usp.br/luanda-francine-garcia-da-costa. Acesso em: 5 maio 2025.
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de elaboragao poética e critica sobre as relagdes multiespécies no
contexto atual. A acao ja percorreu diferentes metropoles e contextos
— Lisboa (Portugal), Basel (Suica), izmir e Istambul (Turquia), S&o
Paulo, Bauru e Curitiba (Brasil), Lyon (Franca), diversas localidades
na Alemanha, Mendoza (Argentina) e, mais recentemente, Santiago
(Chile) — como exemplifica o cartaz colado em Lisbhoa (Figura 1), que
contamina geografias com o mesmo enigma performativo.

A recorréncia da imagem e do gesto, em territérios distintos,
amplia seu alcance simbdlico e indica como a cidade, independen-
temente de sua escala ou cultura, pode ser sensibilizada por uma
auséncia presente que insiste em ser notada. Essa dinamica perfor-
mativa reverbera em praticas artisticas populares, como as rodas de
samba e musicas folcldricas brasileiras, nas quais o ritmo é moldado
pelas presencas e pela contaminacao coletiva, instaurando um tempo
suspenso, compartilhado e afetivo.

POETICAS DA AUSENCIA: O GESTO DA PROCURA E SUAS RESSONANCIAS

Desde a preparagao dos cartazes, o ato de fabricar a cola, esticar o
papel, cola-los nos muros, até as interagdes com os transeuntes, cada
gesto da agao integrou um ritual corporal de insergdo no ambiente citadino.
Esse processo nao se encerra no ato de colar, mas se prolonga no
encontro com o outro, aquele que Vvé, &, reage ou simplesmente passa.
E nesse prolongamento que a a¢ao encontra o que Paul Zumthor (2014,
p. 30-50) descreve como o papel central do receptor na performance,
pois € a presenca, atenta ou distraida, questionadora ou silenciosa, do
outro que confere sentido a manifestacao e participa da construgéo do
acontecimento. Dessa forma, a experiéncia se realiza em um espaco de
compartilhamento entre quem executa e quem recebe, mesmo que este
ultimo atue de modo passivo ou passageiro.

Um exemplo marcante desse envolvimento € ilustrado (Figura 2),
guando, logo apds a colagem do cartaz em uma rua no centro da cidade
de Sao Paulo, as artistas participantes da acao observaram dois jovens
se aproximarem, lerem atentamente o conteudo e fotografarem o cartaz.
Surpreendida com o interesse espontaneo, a Coletiva registrou a cena e



i

= 4—!;'

/]

Figura 2. Coletiva Animalia. Registro da primeira agao da Coletiva Animalia realizada no centro de
Sao Paulo, em abril de 2024. A fotografia mostra a reagao espontanea de um casal que parou para
observar e registrar o cartaz colado em um poste urbano. Fonte: Acervo da Coletiva Animalia.

percebeu o impacto de ver a pergunta Vocé viu essa pomba? repercutir
no espaco que ali estava, ativando curiosidade, busca e conexao.

Cada abordagem, cada colagem do cartaz, cada variacdo na
entonacdo da pergunta ou no gesto de colar, produz uma resposta
especifica do ambiente, instaurando uma experiéncia singular. A
performance, nesse contexto, corresponde a propria agao de procurar, de
espalhar pelas cidades o anuncio de uma pomba, nao domesticada, que
se torna sujeito da busca. Essa inversao de papéis, em que os humanos
procuram por uma vizinha ndo humana, desloca os modos habituais de
relagdes multiespécies.

Zumthor (2014, p. 17-18) entende a performance como
acontecimento de presenca, em que corpo, palavra e contexto se
entrelagam de modo vivo e compartilhado. A gestualidade provocativa
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da acao da Coletiva materializa essa concepgao: a gestualidade, um
engajamento corporal, o olhar do pedestre que |é e se afeta, todos
compdem um campo de relacao reciproca. A performance deixa de
ser uma representagao para se tornar uma situacao de presencga,
um modo de estar com o outro, espécie humana ou ndo; um aceno
a atengao, ao cuidado e a corresponsabilidade diante das vidas que
partilham o mesmo espaco.

Essa dinamica performativa ressoa em praticas artisticas
populares que também se estruturam pela presenga e pela escuta,
como as rodas de samba, nas quais o ritmo é moldado pelas presencas
e contaminacoes coletivas. Nesses espagos, corpo, tempo e palavra se
entrelacam em uma experiéncia compartilhada de criacao, principio que
também orienta a agao da Coletiva Animalia no movimento gestual do
lambe, como ato de procura e na insisténcia da pergunta que o acompanha.

Essa aproximagao permite pensar a performance a luz da
tradicao lirica urbana brasileira, marcada por poéticas que emergem
da convivéncia e da escuta do cotidiano. E nesse ponto que o didlogo
com Cartola e Candeia se torna significativo: ambos transformam o
vivido em canto, fazendo da cangdo um modo de resistir a invisibilidade
e de afirmar presenca. A trajetéria de Cartola, um dos simbolos dessa
resisténcia poética, encontra eco na composicao de Candeia, Preciso me
encontrar (1976), cuja interpretagdo por Cartola foi consagrada como
uma obra-prima da musica popular brasileira, conforme destaca Magaly
Prado em publicagao no Jornal da USP* em 2024.

Antdnio Candeia Filho (1935-1978), "compositor e defensor da
cultura afro-brasileira”, passou a se dedicar integralmente ao samba
apos um atentado que o deixou paraplégico, como observa Magaly Prado
(2024). No fim de 1975, a pedido do jornalista Juarez Barroso, compés
Preciso me encontrar, cancao marcada pela introspeccao e pela busca de
autoconhecimento, que aborda temas como solitude e resisténcia afetiva.

4 O episodio Mosaicos Culturais #43, veiculado pela Radio USP e publicado no Jornal da USP, des-
taca a cangao Preciso Me Encontrar como uma obra-prima marcada pela sensibilidade poética de
Candeia. A andlise revela dimensoes de introspecgado, amor-proprio e resisténcia emocional, con-
tribuindo para compreender o impacto simbdlico da musica na cultura urbana e sua relagdo com
experiéncias de marginalizagao e escuta sensivel.
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A cangao ressalta que para se encontrar exige tempo de reflexdo e contato
com a simplicidade da natureza, o nascer do sol, o correr dos rios e o
canto dos passaros. "A época, Juarez Barroso também produzia o lbum
Cartola I (1976) e sugeriu a inclusao da cangao no disco” (Prado, 2024).
A interpretacao de Cartola elevou a composicdo a um novo patamar
simbdlico, transformando-a em um hino da errancia existencial e da
resisténcia afetiva. Juarez faleceu antes do langamento do album.

A dobradinha Candeia e Cartola em Preciso me encontrar, retomando
0 que observou Magaly Prado, € como um convite a reflexao sobre o lugar
do sujeito no mundo e a necessidade de reconexao com a propria esséncia
em tempos de dispersao e deslocamento. A simplicidade poética da letra
permite que a travessia individual ecoe também como critica a velocidade
e a normatividade dos espagos urbanos. O verso "Deixe-me ir, preciso
andar, vou por ai a procurar” (Candeia, 1976) parece ser uma convocagao
existencial a liberdade, ao movimento, a busca por sentido em meio as
perturbacgdes da vida corriqueira.

Esses elementos confluem diretamente na agédo da Coletiva Animalia,
que, a semelhanga do deslocamento do eu lirico na cancao, propde uma
travessia do espaco orientada pela busca de presencas que a logica
urbana tende a invisibilizar e de afetividades silenciadas pelos regimes de
produtividade e indiferenga. No caso da pomba, essa invisibilidade assume a
forma de uma auséncia presente: ela esta no espago, mas é percebida como
algo que néo deveria estar ali, como sobra, lixo ou ameaga. Sua exclusao
simbdlica nao se da pela falta fisica, mas pela auséncia de consideragao. Ao
colar nos muros a pergunta Vocé viu essa pomba?, a Coletiva transforma
essa auséncia em presenga poética, convocando a atencao para uma
vizinha ignorada, cuja existéncia compartilha a cidade conosco.

Esse deslocamento nao se da apenas no plano fisico, mas se
configura como um processo performativo que mobiliza dindmicas rituais
presentes em praticas culturais populares. Assim como nas rodas de
samba, em que a participagao coletiva modula o ritmo e a intensidade do
acontecimento, o ritual do lambe-lambe na agao da Coletiva se estrutura
como pratica situada, que se refaz a cada interacao, a cada gesto, a cada
interlocugao no espaco publico. O ritual que estrutura a agao da Coletiva
nao se apresenta como um protocolo fixo, mas como um dispositivo
relacional, atravessado pelas contingéncias do espaco e do tempo.
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Figura 3. Coletiva Animalia. Giovanna Gaba, integrante da Coletiva Animalia, durante agéo de co-
lagem de cartazes no centro de S&o Paulo, em abril de 2024. Fonte: Acervo da Coletiva Animalia.

A gestualidade da colagem, perguntar e apresentar ndo se limita a
repeticdo mecanica, mas assume variagdes ritmicas que respondem as
dindmicas do contexto, ora aceleradas, ora lentificadas, ora marcadas pela
leveza, ora pelatensao. Cada cartaz fixado, cada interferéncia instaurada e
cada siléncio provocado ndo sao apenas vestigios materiais da agao, mas
operadores semidticos que expandem a cartografia da cidade (Figura 3).
Trata-se de um ritual de deslocamento, no qual fabulagdo e memdria se
entretecem, infiltrando-se nos regimes perceptivos que naturalizam os
vazios presentes nos territorios publicos. A travessia espacial proposta
pela performance nao € apenas deslocamento fisico, mas uma travessia
afetiva e epistémica, que subverte o automatismo citadino ao convocar
0s passantes a confrontar aquilo que, no cotidiano, é sistematicamente
ignorado. Nesse sentido, A procura por uma pomba mobiliza a itinerancia
nao como mero movimento, mas como um gesto de resisténcia, uma
poética da busca que se opde a légica da fixidez e do apagamento.

POETICAS DA AUSENCIA PRESENTE
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Figura 4. Coletiva Animalia. Cartaz colado no centro de Santiago, Chile, em junho de 2025, durante
acéo do grupo. A intervencéo foi realizada por Carla Santana Soares Bulc3o, integrante do grupo,
e, apos a colagem, uma ONG chilena dedicada ao cuidado de pombas urbanas entrou em contato
manifestando interesse pela agao. Fonte: Acervo da Coletiva Animalia

A intervencgao realizada em Santiago, no Chile, em julho de 2025,
conformeregistrado (Figura 4),gerou,assimcomo nas cidades anteriores,
o envio de diversas mensagens a Coletiva Animalia. Foram retornos
variados: manifestagcoes de sensibilizagédo, curiosidade, tentativas de
chantagem, relatos de pessoas que afirmavam ter encontrado a pomba,
poemas, declaracoes afetivas e nao afetivas, mensagens de artistas e de
protetores de pombos. Em Santiago, especificamente, houve contato de
uma pessoa que atua no cuidado e resgate desses animais, oferecendo
apoio e propondo articulagao em redes de protecao. Esse tipo deresposta
testemunha a poténcia do gesto performativo em ativar circuitos de
relagédo e dialogo interespécies, gerando conexdes inesperadas a partir
de um enigma grafico colado nos muros da cidade.
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Essa continuidade das reagdes revela que, mesmo apos a agao
presencial dos integrantes da Coletiva, a performance persistiu na
materialidade silenciosa dos cartazes. Eles seguiram convocando
olhares, suscitando perguntas internas, provocando comentarios
publicos e gerando fricgdes. Tal como uma musica que permanece
ecoando na memoria de quem a ouviu, a imagem da pomba perdida e a
pergunta reiterada sobreviveram como presencas difusas, habitando o
espaco e os corpos daqueles que, de algum modo, foram tangenciados.

FABULAGAO E RESISTENCIA: A POMBA ENTRE O FOLCLORE, A CIDADE
E A DENUNCIA URBANA

Acolhida pela Coletiva Animalia, a intervengao reinscreve a figura da
pomba em um novo regime de sentido, tensionando o territorio urbano
e seus codigos estabelecidos. Ao espalhar cartazes com a imagem da
pomba e uma pergunta, a elocugao performatica desloca o signo animal
de um campo cristalizado, onde ela representa praga urbana, sujeira
OuU paz genérica, para uma zona de indeterminacao e fabulacdo. Essa
operacgdo simbdlica atua sobre os cdodigos da semiosfera (Lotman,
1996, p.12-18), abrindo poros nos centros normativos da linguagem e
rabiscando uma cartografia afetiva das margens.

Esse gesto perpassa outras formas culturais que também utilizaram
afigura da pomba como operador simbdlico. No repertorio folclérico, como
na cantiga infantil Pombinha branca, a pomba é domesticada e codificada
como figura feminina: lava roupa, seca-se, vai a janela e se prepara para o
casamento. Transmitida oralmente por geracdes, a cantiga fabula cédigos
culturais de feminilidade e conduta social.

Segundo Acauam Silvério de Oliveira (2012, p. 134-136), o
nucleo da cancao popular reside no equilibrio entre oralidade cotidi-
ana e estrutura melddica, criando um campo simbalico potente, capaz
de transmitir valores, normas e subjetividades por meio da repetigao
melddica e de recursos da fala cotidiana. Quando a pomba repreende
0 mogo mal-educado com a frase tenha mais educagéo, atua como
figura pedagogica que reforga normas de civilidade e vigilancia moral.
Nessa logica, a musica folcldrica se configura como campo de fixacao
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simbdlica, estruturando subjetividades pela oralidade normativa e
repeticao musical, ainda segundo o autor.

A Coletiva Animalia, ao evocar outra pomba, uma que esta
desaparecida, que escapa, que € auséncia, subverte essa tradicao. Observa-
se o cartaz colado ao lado de esculturas de pombas em Istambul (Figura 5),
o que reforga visualmente esse contraste: de um lado, 0 movimento estatico
das figuras simbodlicas, congeladas como representagao genérica; de outro,
a procura por uma pomba especifica, urbana, real, que emerge como
sujeito. A pomba da agao performatica ndo ensina bons modos nem guarda
o lar. Ela se esconde, se desloca e exige ser procurada. Nao corresponde a
expectativa culturalmente cristalizada da figura da pomba, mas se inscreve
em pluralidades perceptivas, esbarra em papéis fixos e se abre para novas
possibilidades de relagdes.
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Figura 5. Coletiva Animalia. Cartaz colado por Luanda Francine, integrante do grupo, em Istambul,

Turquia, em 2024. A intervengao foi realizada ao lado de uma instalagao escultérica composta por

aves em voo, criando uma ambivaléncia entre a procura e a representagao, aproximando o gesto
performativo do campo simbdlico da imagem. Fonte: Acervo da Coletiva Animalia.
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Se na cantiga popular Pombinha branca a figura da ave é
domesticada e moralizada, atuando como instrumento de ensino e
vigilancia social, em Construgdo (1971), de Chico Buarque de Holanda,
o olhar se desloca para o corpo humano inserido na engrenagem da
cidade moderna. A escolha dessa cangédo neste artigo nao é casual;
sua estrutura repetitiva e sua narrativa sobre o apagamento do operario
permitem pensar o modo como a Coletiva Animalia aborda, por meio
da pomba citadina, outras formas de vida igualmente descartadas
e invisibilizadas pelo territério urbano. Assim como o trabalhador de
Construcdo, a pomba é presenga cotidiana que se torna imperceptivel,
corpo existente, mas sem valor social, submetido ao automatismo da
cidade e as politicas de exclusao.

A letra de Construgdo narra a rotina repetitiva de um operario até
sua morte banalizada no canteiro de obras. A estrutura musical, com
variagbes minimas entre versos repetidos, revela a massificacao da vida
sob o regime produtivista. A morte do operario, tratada como obstaculo
a fluidez da cidade, nao mobiliza luto, mas apenas a logistica urbana.
O corpo do pombo, que atravessa a cidade sem convocar atencao
ou cuidado, compartilha essa mesma condigao de invisibilidade,
mas sob outra forma: € um corpo presente, porém nao reconhecido,
constantemente visto mutilado, ferido ou em sofrimento, sem que isso
gere mobilizagdo social ou reflexdo sobre coabitagbes multiespécies.
Pelo contrario, sua existéncia costuma ser alvo de politicas publicas de
exterminio, que reafirmam a hierarquia entre espécies e reforgam a ideia
de que certas vidas séo indesejaveis.

A performance da Coletiva, ao trazer esse corpo negligenciado
para o campo do sensivel, confronta essa indiferenca e propde uma
ética animalista diante do que persiste, mesmo quando se tenta apagar.
Uma ética que reconhece todos os viventes do espago como sujeitos
e Nd0 como coisas.

A cangao parece evidenciar a desumanizagao do sujeito
trabalhador e sua dissolucdo no fluxo impessoal da cidade. Essa ldgica
€ a mesma que rejeita o corpo do animal ndo humano nesse ambiente
de centros urbanos, visto como excesso ou desordem. Nesse sentido,
a pomba da performance e o operario da cangao sao corpos em
ruido, presencas descartaveis, cuja eliminacao nao perturba a ordem,
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Figura 6. Co oem abril
bonto de 6nibus, onde houve interagdo com o pu-
que aguardavam o transporte, perguntando se

blico. Uma das integrantes dialogou com as pe ¢
do no cartaz. Fonte: Acervo da Coletiva Animalia

haviam visto a pomba e informando o e-mail indice

mas reafirma sua eficacia. Ambos operam como figuras da margem,
mobilizando enfretamento na semiosfera com sua presenca inquietante
(Lotman,1996, p. 18).

O cartaz da acao colado diretamente sobre o chao da calgada, ao
lado de um ponto de 6nibus em S3o Paulo, sob um viaduto (Figura 6),
ocupa um local marcado por transito, invisibilidade e precariedade. A
posicao rebaixada do cartaz, tocando o piso por onde circulam corpos
e veiculos, intensifica a analogia entre o pombo perdido e o operario
invisibilizado de Construgdo. Assim como o corpo do trabalhador é
absorvido pelo chao da cidade na cancao, o cartaz da pomba repousa ao
nivel do asfalto, acionando uma poética do desamparo e da insisténcia.
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Inscrevendo a imagem da pomba em muros e postes, a
Coletiva Animalia instaura uma microssemiosfera flutuante,
integrando temporariamente os codigos da cidade. A repetigdo da
pergunta atua como refrao visual, quase sussurrado, que interrompe
0 automatismo citadino e traga ranhuras na topografia simbdlica.
Se Construgdo denuncia o apagamento do sujeito pela repeticao
alienante, a performance da Coletiva transforma a repeticao em
gesto poético de busca e cuidado, uma pergunta que insiste, uma
auséncia que permanece.

Ao articular a pomba da cantiga, domesticada e normativa,comada
performance, fugitiva e fabulatéria, e com o corpo operario de Construgao,
massificado e invisibilizado, desenha-se uma cartografia da margem.
Nessas camadas, a linguagem poética opera como resisténcia simboalica:

UCETTE coLonge »

AVEZ-vous
S L

Figura 7. Coletivo Animalia. Cartaz colado por Carla Santana Soares Bulcao, na cidade de Lyon,

Franca, em agosto de 2024, como desdobramento da ag&o do grupo. O registro foi realizado em um

muro proximo ao centro da cidade, onde o cartaz foi sobreposto a um grafite que representa uma

pomba em voo, produzindo uma sobreposigao simbdlica entre o gesto de procura e a imagem de
deslocamento. Fonte Acervo da Coletiva Animalia
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ora fixando normas, ora as tensionando, ora as desestabilizando por
completo. A pomba, entao, deixa de ser metafora estavel para tornar-se
signo em transito, corpo urbano, auséncia que demanda ser escutada.

Sobre uma pintura em um muro de rua em Lyon, na Franca (Figura
7), o lambe foi demarcado com fita adesiva vermelha, acentuando sua
presenga.Naimagem,apombarepresentada graficamente parece acolher
ou escoltar a pomba do cartaz. O encontro entre o gesto performativo
e o grafite urbano reforga a ambiguidade do signo, ao mesmo tempo
em que remete ao animal marginalizado da cidade, também evoca voo,
deslocamento, companhia e insubmissao. A sobreposi¢ao entre imagem
e intervengdo amplia o campo semiotico da performance, reconfigurando
0 espaco publico como superficie de fabulagao e desvio.

CONSIDERAGOES FINAIS

A procura por uma pomba realgca como gestos minimos séo capazes de
cartografar poeticamente a cidade, reconfigurando zonas de invisibilidade
e percepgdes. Ao operar por meio de uma linguagem reiterada, discreta e
corporal, a agao desloca signos relegados ao esquecimento para o centro
do sensivel urbano.

Mais do que uma intervencgao visual, trata-se de um dispositivo
performativo que mobiliza corpo e imaginario coletivo. O uso da pergunta
como refrdo e a presenca silenciosa dos cartazes instauram zonas de
suspensao e afetagao, ativando relagbes entre o0 que se V&€, 0 que se ouve e
o que falta. Essa escuta ecoa na cangéo popular brasileira, especialmente
em Construgao e Preciso me encontrar, que, assim como a performance,
da a ver e ouvir aquilo que a normatividade urbana silencia. Também
ao confrontar o imaginario fixador da cantiga Pombinha branca, a agcao
reformula a figura da pomba como auséncia ativa e convocadora de
fabulagdes outras.

Assim, A procura por uma pomba atua como gesto ético-estético
politico que problematiza os regimes de exclusdo, higienizagao e
indiferenca no territério urbano. Ao inserir ruidos sensiveis nas frestas
da cidade, convoca outras cartografias, fabulatérias, multiespécies e
comprometidas com a reparacao do sensivel.
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A DECOLONIALIDADE E A ESTETICA
DA RUPTURA EM CELACANTO
PROVOCA MAREMOTO

Simone Neiva

Angela Grando

Resumo: A obra Celacanto provoca maremoto, de Adriana Varejao, opera como
uma critica as herangas coloniais, ao tensionar simbolos do Barroco e da tradi¢éo
luso-brasileira. A partir de uma perspectiva decolonial, alinhada a autores como
Walter Mignolo e Enrique Dussel, a obra pode ser lida como uma desconstrugao
dos discursos hegemonicos. Nesse sentido, suas rachaduras e desordens visu-
ais sao percebidas como metaforas de resisténcia e reinvengao, convocando o
olhar para outras narrativas, saberes e futuros possiveis, fora da ldgica colonial.

Palavras-chave: Decolonial. Celacanto provoca maremoto. Barroco.
Adriana Varejao.

DECOLONIALITY AND THE AESTHETICS OF RUPTURE IN COELACANTH
CAUSES A TIDAL WAVE

Abstract: Adriana Varejao's work Celacanth provokes a tidal wave operates as a
critique of colonial legacies by tensioning symbols of the Baroque and the Luso-
Brazilian tradition. From a decolonial perspective, aligned with authors such as
Walter Mignolo and Enrigue Dussel, the work can be read as a deconstruction of
hegemonic discourses. In this sense, its cracks and visual disorder are perceived
as metaphors of resistance and reinvention, inviting us to look at other narratives,
knowledge, and possible futures, outside of colonial logic.

Keywords: Decolonial. Coelacanth provokes a tidal wave. Baroque.
Adriana Varejao.
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Elaborada por intelectuais latino-americanos nos Estados Unidos na
década de 1990, a teoria decolonial aprofunda e radicaliza a critica aos
estados pos-coloniais, denunciando o eurocentrismo que 0s permeia.
Essa abordagem rompe com a légica pos-colonial ao expor a decadéncia
da modernidade como projeto universal e o colapso da ocidentalizagao
global (Cabrera; Sales, 2020).

Na perspectiva decolonial, alinham-se dentre outros pensadores, o
filésofo Enrique Dussel e o semidlogo Walter Mignolo. A reflexdao dusse-
liana encontra ressonancia no grupo latino-americano Modernidade/
Colonialidade, um importante coletivo de pensamento critico da América
Latina do qual Walter Mignolo também participa.

Tanto Dussel quanto Mignolo partilham uma critica comum a
modernidade eurocéntrica e a colonialidade do saber. Enquanto Dussel
propde uma filosofia da libertagdo centrada na ética e na justica do outro
excluido, Mignolo desloca a reflexao para o campo da linguagem e do
conhecimento, propondo uma desobediéncia epistémica e um pensa-
mento fronteirico. Ambos convergem na ideia de uma transmoderni-
dade, um horizonte pluriversal em que as epistemes silenciadas pela
modernidade participam de um dialogo horizontal de saberes.

Neste mesmo horizonte de pensamento, é possivel identificar o
trabalho de diversos artistas ao redor do mundo que, por meio da arte,
exercem um poder de construgéo e desconstrucao de imagens e narra-
tivas, contrapondo-se ao status quo e refletindo criticamente sobre o
colonialismo (Silva, 2021). Entre esses artistas, destaca-se Adriana
Varejao, cuja produgao dialoga profundamente com tais questoes.

Marcadamente influenciada pela iconografia catdlica e pelo
Barroco Mineiro, a artista transforma sua producao na década de 1990,
momento em que também ganham forga os estudos decoloniais. Nesse
contexto, sua obra passa a investigar criticamente a histéria cultu-
ral brasileira, utilizando multiplas midias para refletir e dialogar com a
iconologia colonial. Por meio da simulacao da azulejaria, que caracteriza
muitos de seus trabalhos, Varejao faz referéncia e criticas a coloniza-
cdo. Uma dessas obras é Celacanto provoca maremoto (2004-2008).
Exposta em Inhotim, na Galeria Adriana Varejao, a obra dialoga com o
pensamento decolonial ao problematizar as marcas deixadas pela colo-
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nizagao na cultura, na histéria e no imaginario brasileiro. Por meio de
azulejos quebrados e elementos que evocam a estética barroca, Varejao
desconstrdi aimagem idealizada da heranca portuguesa via rachaduras,
tor¢oes e desordem da composicao.

O titulo da obra, que faz referéncia a um peixe pré-historico e
enigmatico, sugere o ressurgimento das camadas profundas da histo-
ria, como se as ruinas coloniais ainda provocassem ondas de tensao
na contemporaneidade. Nesse sentido, a artista adota uma perspectiva
decolonial ao resgatar narrativas esquecidas, denunciar estruturas de
poder e propor novas formas de ver e sentir o passado, rompendo com
discursos eurocéntricos e afirmando a poténcia de outras estéticas.

O texto propde uma analise da obra a partir dos aportes tedricos de
Walter Mignolo e Enrique Dussel. Utilizando os conceitos de pensamen-
to liminar (Mignolo, 2003) e perspectivas da transmodernidade (Dussel,
2017), busca-se compreender como a obra de Varejdo dialoga com os
desafios do decolonial. Inicialmente, investiga-se a influéncia do Barro-
co na obra de Varejao e seus desdobramentos na poética de Celacanto
provoca maremoto. Ao final, 0 ensaio apresenta a obra como uma forma
de insurgéncia estética que questiona as narrativas dominantes.

ADRIANA VAREJAO E A INFLUENCIA DO BARROCO

Adriana Varejao é uma artista plastica proeminente, que ha algumas
décadas tem participado de grandes exposi¢gdes nacionais e internacio-
nais que aos poucos revelaram o amadurecimento de sua obra. Atual-
mente, Varejao € uma das artistas brasileiras de maior destaque na cena
contemporanea internacional.

Em 1982, apdés abandonar o curso de engenharia da Pontificia
Universidade Catdlica do Rio de Janeiro, Varejao opta por seguir cursos
livres da Escola de Artes Visuais do Parque Lage (1981-1985) e inicia
uma carreira artistica. Ao frequentar os cursos do Parque Lage, a obra
de Adriana Varejao toma impulso com a pintura figurativa e gestual dos
anos 1980. Aos 24 anos fez sua primeira exposic¢ao individual na Galeria
Thomas Cohn, no Rio de Janeiro. Suas primeiras obras, como Azule-
jos (1988) (Fig. 1), ja apontam questdes e referéncias que permanecem
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Figura 1. Adriana Varejdo. Azulejos, 1988. Oleo sobre tela, 190 x 220 cm. Fonte: https://dasartes-
-media.storage.googleapis.com/dasartes.com.br/wp-content/uploads/2022/07/31075134/7 .-
-Azulejos_1988_VDM-Copy-Copy.jpg.

presentes até hoje, com seu interesse pela historia da colonizagéo
portuguesa no Brasil e a violéncia desse processo.

Foi por meio do contato com um livro sobre as igrejas barrocas
brasileiras que Varejao descobriu o Barroco. Seus quadros ja eram satu-
rados de matéria e grossas superficies, mas quando foi pela primeira
vez a Ouro Preto foi um choque. "Aquilo era uma estranha alquimia entre
ouro e sangue, riqueza e drama" (Kelmachter apud Varejao, 2004, p. 81).
A partir desse encontro, a iconografia catdlica e o Barroco Mineiro, trans-
formaram seu trabalho nos anos 90, quando a artista explorou mais
profundamente a histéria cultural brasileira.

Do Barroco, Varejao remapeia a artificialidade, o trompe ['ceil e a
anamorfose, utilizando taticas de simulagao e justaposi¢céo para criar
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novos sentidos ou romper com codigos hegemaonicos e instaurar um
campo de sensibilidade critica. Para a curadora Louise Neri (2001), a obra
de Varejao reatualizou o Barroco, como um “campo de embate entre o
ecumenismo europeu e o hibridismo brasileiro” (Neri, 2001, p. 2). Desse
modo, Varejao opera como uma critica ao legado colonial, ao mesmo
tempo em que revela a forga transformadora da cultura brasileira, marcada
pelo hibridismo, pela antropofagia e pela reinvencdo continua da histdria.

Em 1993, Varejao realiza a série Proposta para uma catequese (1993),
uma das primeiras em que a artista passou a incorporar motivos barrocos de
forma central em sua linguagem visual. Nela, Varejao cria um didlogo entre
a visualidade religiosa, a azulejaria portuguesa e cenas de antropofagia de
povos indigenas brasileiros. A série faz alusao e criticas diretas a colonizagao.
Varejao deixa a mostra a violéncia e a crueza, como nas obras Varal (1993)
(Fig. 2) e Parte | Diptico: Morte e Esquartejamento (1993) (Fig. 3).

Figura 2. Adriana Varejdo. Varal, 1993. Oleo sobre tela, 165 x 195 cm. Fonte: https://absurdinhus
wordpress.com/wp-content/uploads/2013/01/adriana-varejao-varal-1993-foto-joao-bosco.jpg
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Figura 3. Adriana Varejdo. Parte | Diptico Morte e Esquartejamento, 1993. Oleo sobre tela,
140 x 240 cm. Fonte: https://revistacontinente.com.br/public/uploads/data/files/Proposta-para-
uma-Catequese---Parte-1---D%C3%ADptico-Morte-e-Esquartejamento-%281993%29-%5BFoto-
por-Eduardo-Ortega%5D.png.

A série Proposta para uma catequese marca o inicio mais sistema-
tico do dialogo com o Barroco, especialmente com o Barroco luso-brasi-
leiro, tanto em sua estética quanto em sua carga simboalica. A partir dela,
Varejao passa a explorar mais intensamente os azulejos coloniais, a carne
exposta, as referéncias religiosas e a teatralidade barroca, que se tornam
motivos recorrentes e caracteristicos de sua obra nos anos seguintes.

CELACANTO PROVOCA MAREMOTO (2004-2008)

A obra Celacanto provoca maremoto (2004-2008) (Inhotim, 2025, np) (Fig.
4-5), emerge como uma potente manifestacao visual que dialoga com os
principios do pensamento decolonial. Composta por 184 azulejoes que
combinam a estética dos tradicionais azulejos portugueses craquelados,
“Varejao encontra uma maneira de explorar uma textura similar em seus
trabalhos ao utilizar camadas espessas de gesso, que ao secar produzem
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rachaduras proeminentes” (Artsoul, 2025, np), com imagens de parte de
frontdes de igrejas e rostos de querubins. Os azulejos sao remontados
para criar a imagem vertiginosa de um mar em convulsdo. A obra faz uma
critica as narrativas coloniais e ao imaginario construido a partir da domi-
nagao europeia sobre os territorios colonizados.

Figura 4. Adriana Varejdo. Celacanto provoca maremoto, 2004-2008. Oleo e gesso sobre tela,
110 cm x 110 cm cada, 184 pegas.
Fonte: https://artsandculture.google.com/asset/celacanto-provocamaremoto/hwh2wwuakshm1q

Figura 5. Adriana Varejdo. Celacanto provoca maremoto, 2004-2008. Oleo e gesso sobre tela,
110 cm x 110 cm cada, 184 pegas.
Fonte: https://blogger.googleusercontent.com/img/b/R29vZ2xI/AVvXsEgfyxKTJjY XxQSM
T4k2NVZL2plCchvkoG97PsQJNtgWehwgTHYsDd7p27N3YLeP5vSamg5SMf196EAZH20d
IF-0gWdLEuJ9-sj08QrfmbEFefl[CMJn0wx82z8gUTMns-ylG4Nr8Eu-8r6B/s1587/varejao-celacanto3
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A escolha dos azulejos remete diretamente a heranca do Barro-
co portugués, a arquitetura religiosa e a ornamentacao que ainda hoje
marcam o espago urbano brasileiro como uma memoaria da colonizagao.
Nesse processo ou ato de remapear, a artista utiliza o jogo de formas,
volumes e sombra recorrente nesse estilo como uma estratégia critica e
poética de reescrita da historia. Em todo o caso, Varejao subverte essa
heranga: os azulejos em sua obra estdo além de craquelados e frag-
mentados (fig. 6), remetem a um maremoto desordenador. Essa ruptura
visual opera como uma metéafora da violéncia colonial, um passado que,
apesar de aparentemente pacificado, ainda pulsa em camadas profun-
das da sociedade brasileira.

Figura 6. Adriana Varejao. Celacanto provoca maremoto, 2004-2008. Detalhe de azu-
lejo com fissuras. Fonte: https://viradapsicodelica.blogfolha.uol.com.br/2021/10/26/
documentario-enquadra-misterio-da-consciencia-em-moldura-quase-mistica/.
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Nesse sentido, o titulo da obra ganha forga simbdlica. O celacanto,
peixe pré-histérico que se acreditava extinto com os dinossauros, mas
foi redescoberto no século XX (Duhan, 2021) representa aquilo que retor-
na do fundo das aguas do tempo, desestabilizando a superficie tranquila
da histéria oficial. O maremoto provocado por esse ser arcaico sugere o
impacto que essas memorias enterradas podem causar quando emer-
gem, revelando as fissuras de um passado ainda nao resolvido.

Figura 7. Painel de azulejos da Igreja da Ordem Terceira do Carmo, Cachoeira, Bahia. Azulejos re-
postos aleatoriamente na lateral direita do painel. Fonte: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/
commons/f/f2/Igreja_da_Ordem_Terceira_do_Carmo_Cachoeira_Chancel_Azulejos_2019-8832.jpg.
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A obra Celacanto provoca maremoto também propde um deslo-
camento, pois ndo somente critica a historia colonial, mas desorganiza
suas imagens e significado. A violéncia colonial é exposta na descons-
trucao da composicao e nas torgées dos azulejos, fazendo com que
o espectador se confronte com uma histéria agora contada a partir
da estética da subjetividade local. Para Varejao, essa aparente desor-
dem se assemelha a maneira pela qual os azulejos barrocos eram aqui
repostos, com indiferenga pela composicao original. Um exemplo é a
azulejaria dos painéis da Igreja da Ordem Terceira do Carmo, na Bahia
(Fig. 7). Por sua vez, em Celacanto, a artista entende que essa confu-
s30 nao se da ao acaso. “Tudo € calculado e cuidadosamente [...] uma
calculada arquitetura do caos, onde se destréi uma ordem e se constroi
uma desordem” (Varejao, 2004, p. 3).

A desordem construida por Varejao em Celacanto provoca mare-
moto se inscreve no campo das praticas artisticas decoloniais por meio
de uma critica poética a persisténcia das estruturas coloniais. A obra
nos lembra que uma revisao critica da historia é essencial para existén-
cia de um devir que escape a l6gica da dominagao.

REFLEXOES DECOLONIAIS A PARTIR DA OBRA CELACANTO
PROVOCA MAREMOTO

Celacanto provoca maremoto propde um didlogo com certas reflexdes
decoloniais, ao problematizar as marcas da colonialidade inscritas na cultu-
ra, na historia e na visualidade brasileira. A partir de uma estética que tensio-
na referéncias da azulejaria portuguesa, de ornamentos barrocos e padroes
associados ao processo de saberes subalternizados. E nesse sentido que a
obra se articula com os fundamentos do pensamento decolonial, conforme
desenvolvido por autores como Walter Mignolo e Enrique Dussel.

Em seu livro, Histdrias Locais/Projetos Globais Colonialidade, sabe-
res subalternos e pensamento liminar (2003) o semidlogo Walter Mignolo
nos alerta que a modernidade sempre caminhou de maos dadas com a
colonialidade; que a histdria do Ocidente, com seus projetos de civilizagao
e progresso, esta intrinsicamente vinculada a produgéo de hierarquias
epistémicas, raciais e culturais. Nesse sentido, Varejao nao apenas repre-
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senta a colonialidade, ela a subverte. A artista encarna, em sua pratica,
aquilo que Mignolo define como pensamento liminar (Mignolo, 2003, p.
10), ou seja, uma forma de saber que surge nas fronteiras geograficas do
mundo moderno, potencializando as subjetividades subalternas.

A diferenga colonial como o espago onde emerge a coloniali-
dade do poder. A diferenga colonial é o espaco onde as histo-
rias locais que estao inventando e implementando os projetos
globais encontram aquelas historias locais que os recebem; é
0 espago onde os projetos globais sdo forgados a adaptar-se,
integrar-se ou onde sdo adotados, rejeitados ou ignorados
(Mignolo, 2003, p. 10).

E possivel afirmar que ambos, Mignolo e Varejao, dialogam em
torno das marcas profundas deixadas pelo colonialismo, especialmente
no campo da cultura e do conhecimento. A esta luz, a obra de Varejao
reimagina a historia local brasileira ao denunciar as marcas deixadas
pela heranga colonial.

Mas Varejao nao se limita a uma denuncia. Sua obra também
abre espago para imaginar aquilo que o fildsofo Enrique Dussel chama
de transmodernidade, ou seja, um horizonte que nao rejeita a moderni-
dade em si, mas que propde supera-la a partir das epistemologias do
Sul, das vozes silenciadas, dos mundos outros que resistem e insistem
em existir. Para Dussel

Uma afirmagao e desenvolvimento da alteridade cultural dos
povos pos-coloniais, com base na Filosofia da Libertagéo, ndo
deve implantar um estilo cultural inclinado a unidade globaliza-
da, indiferenciada ou vazia, mas sim um pluriverso trans-mo-
derno (com muitas universalidades), multicultural, em didlogo
intercultural critico (Dussel, 2017, p. 257, tradugdo nossa).

As rachaduras que percorrem o0s painéis azulejados de Cela-
canto provoca maremoto ndo sao apenas marcas do trauma, mas
também frestas por onde outros futuros podem ser vislumbrados. A
transmodernidade, nesse contexto, se manifesta como a possibilidade
de descentrar o Ocidente, reinscreve a historia a partir das margens e
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provocar, como sugere o titulo da obra, um maremoto que desestabili-
za as estruturas do saber hegemonico, inclinado a unidade globalizada
que desrespeita a multiculturalidade.

Nao seria, portanto, que na obra de Varejao os azulejos, simbo-
los da ordem, da limpeza, do controle colonial, estejam sempre em
processo de ruptura. Os azulejos de Varejao nao podem conter, nao
domesticam, nao silenciam, ainda que originalmente encerrados em
uma linguagem cartesiana. As fissuras e as torgoes, que configuram
essa nova composicao vertiginosa, séo uma metéafora tanto da violén-
cia colonial quanto da recusa em permanecer enclausurada nas cate-
gorias impostas pela historia eurocentrada.

Ha, portanto, na obra Celacanto provoca maremoto, uma dupla
operacao, revelar as camadas de violéncia simbdlica e material que
sustentaram o colonialismo, simultaneamente, gestar uma critica
que é também proposicao. Uma critica que, como defende Mignolo e
Dussel, nao se limita a denuncia, mas aponta para a necessidade de
reconstruir mundos, saberes e subjetividades a partir das ruinas do
projeto colonial/moderno.

CONSIDERAGOES FINAIS

A obra Celacanto provoca maremoto se revela como uma poderosa
ferramenta critica que convoca o olhar para além das narrativas oficiais
da histdria. Ao tensionar os simbolos do Barroco luso-brasileiro e ressig-
nificar os elementos da tradicao colonial, como a azulejaria, a artista
constroi uma poética visual que escancara as cicatrizes do colonialismo,
ao mesmo tempo em que reivindica outras possibilidades de existéncia
e de leitura do mundo.

A partir do didlogo com os pensamentos de Walter Mignolo e
Enrique Dussel, evidencia-se como a obra opera na chave do pensa-
mento decolonial. Ela ndo apenas denuncia as violéncias histéricas
e epistemoldgicas impostas pelos projetos coloniais e modernos,
mas também propde fissuras nos discursos hegemodnicos, abrin-
do espacgo para imaginarios plurais, para um pluriverso onde vozes
silenciadas ganham visibilidade.
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Nesse sentido, as rachaduras, as tor¢des e a desordem calculada
da composicdo nao sdo meramente recursos estéticos, mas metafo-
ras potentes dos processos de resisténcia, insurgéncia e reivindicagao
cultural. Varejao, ao fazer emergir o que estava submerso como o préprio
celacanto, convida-nos a enfrentar as camadas ocultas da historia,
repensando as estruturas de poder, os processos de subjetivagao e 0s
modos de existir. Assim, remapeia 0s codigos do Barroco, da azulejaria
lusa e da museologia imperial, propondo uma cartografia sensivel das
violéncias inscritas no tecido da cultura brasileira.

Portanto, Celacanto provoca maremoto nao se limita a um comen-
tario sobre o passado colonial, mas estabelece-se como um dispositivo
sensivel, capaz de provocar deslocamentos, questionamentos e abertu-
ras para outros futuros possiveis, construidos a partir das margens, das
diferencas e das poténcias dos saberes subalternos.
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MERCANTILIZACAO DA IDENTIDADE E
FARMACOLOGIZACAO DA
CONSCIENCIA EM THE CONGRESS

Alana de Oliveira Ferreira

Rodrigo Hipdlito

Resumo: Este estudo correlaciona o filme The Congress (2013) com dilemas atu-
ais da A generativa. Analisa-se elementos como mercantilizagao da identidade,
farmacologizagado da consciéncia, dependéncia algoritmica e obsolescéncia pro-
gramada humana. Por meio de analise comparativa interdisciplinar, conclui-se
que o filme antecipa esteticamente dilemas ético-sociais, serve como ferramenta
pedagodgica e demanda abordagens regulatorias que transcendam aspectos
técnicos ou legais.

Palavras-chave: Inteligéncia artificial generativa. Etica tecnoldgica. Artes
digitais. Ari Folman. Analise filmica.

COMMODIFICATION OF IDENTITY AND PHARMACOLOGIZATION OF
CONSCIOUSNESS IN THE CONGRESS

Abstract: This study correlates the film The Congress (2013) with current di-
lemmas of generative Al. It analyzes elements such as the commodification of
identity, the pharmacologization of consciousness, algorithmic dependence, and
human planned obsolescence. Through an interdisciplinary comparative analy-
sis, it concludes that the film aesthetically anticipates ethical and social dilemmas,
serves as a pedagogical tool, and demands regulatory approaches that transcend
technical or legal aspects.
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INTRODUGAO

The Congress (langado no Brasil como O Congresso Futurista) foi dirigi-
do por Ari Folman, cineasta israelense anteriormente reconhecido pelo
documentario animado Valsa com Bashir (2008). Langcado em 2013,
The Congress caracteriza-se como um filme hibrido que combina técni-
cas de filmagem live-action com extensas sequéncias de animacgao.
A narrativa fundamenta-se na premissa de uma atriz em declinio de
carreira, Robin Wright, que interpreta uma versao ficcionalizada de
si mesma. O estudio Miramount propde-lhe um contrato inusitado:
a digitalizagdo completa de sua imagem (Figura 1), personalidade e
expressoes para utilizacdo em producdes futuras. Em troca, se retirar-
la da atuagao presencial. Essa proposicao desdobra-se, na segunda
metade do filme, em uma realidade futurista, em que a consciéncia
humana habita um universo animado e quimico-dependente.

Figura 1. Ari Folman. The Congress, 2013, 123min. Franga, Israel, Bélgica, Polonia, Luxemburgo,

Alemanha: ARP Sélection, DVD. Captura de tela de plano do filme em que a protagonista tem seus

movimentos e expressoes capturados por um amplo conjunto de sensores, para tornar-se um con-

junto de dados a ser utilizado para a geragao de futuras produgdes audiovisuais sem sua presenga
Fonte: Folman, 2013
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O filme estabelece um didlogo intertextual significativo com o livro
Congresso de Futurologia (1971), de Stanistaw Lem, apropriando-se de
elementos tematicos fundamentais, como a critica a alienacao tecno-
l6gica e farmacoldgica, embora reconfigure a narrativa original para
contemplar questoes contemporaneas sobre identidade e representa-
¢ao midiatica. As tematicas exploradas em The Congress apresentam
notaveis correlagbes com os desenvolvimentos contemporaneos no
campo das tecnologias generativas, particularmente as redes neurais de
aprendizagem profunda e sistemas de inteligéncia artificial geradores
de imagens. Este artigo propde-se a examinar os paralelismos entre os
elementos distépicos da obra de Ari Folman e as questdes emergentes
no atual panorama tecnologico-cultural, de modo a evidenciar como um
texto filmico concebido no inicio da década passada antecipou dilemas
éticos, politicos e legais que, atualmente, configuram o debate publico
sobre tecnologias generativas.

A MERCANTILIZAGAO DA IDENTIDADE

A premissa de The Congress, fundamentada na digitalizagdo completa
da identidade de uma atriz para uso comercial irrestrito, estabelece um
paralelo direto com as atuais tecnologias de sintese de imagem e voz.
O contrato proposto a personagem Robin Wright, que implica a cessao
integral de sua imagem digital, encontra correspondéncia nos sistemas
contemporaneos de geragao de conteudo visual e sonoro, como DALL-E,
Midjourney, o Gemini e o Veo 3, da Google, além de sistemas de clonagem
vocal para edicao de audio e video, produzidos por variadas empresas.

A capacidade dessas tecnologias de sintetizar rostos, vozes e
movimentos corporais de individuos especificos suscita questbes
analogas as propostas pelo filme: a quem pertence a identidade visual
e sonora de um individuo? Como Coombe (1998) argumenta, em sua
analise sobre propriedade cultural, a identidade pessoal constitui simul-
taneamente um bem publico e privado, cuja comercializacao suscita
complexas questdes de autonomia individual e controle corporativo.

Consideragbes sobre identidade e sua construcdo, ou subje-
tividade e sua situacao social, preocupam cada vez mais 0s
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antropoélogos e se tornam foco do trabalho nos estudos cultu-
rais. Identidades individuais e coletivas sao criadas ativamente
por seres humanos por meio das formas sociais pelas quais se
tornam conscientes e se sustentam como sujeitos em comuni-
dades de similaridade. E amplamente reconhecido que o direito
interage com outras formas de discurso e fontes de significado
cultural para construir e contestar identidades, comunidades e
autoridades (Coombe, 1998, p. 29, tradugéo nossa)’.

Esse dilema, central na narrativa de Folman, materializa-se agora
em disputas legais sobre 0 uso nao autorizado de imagens e vozes para
treinamento de sistemas de IA. Coombe estabelece que a propriedade
intelectual ndo opera em um vacuo, mas sim imbricada em complexas
relagbes de poder, significados culturais e lutas pela representagao e
autodeterminacao. Esse contexto tedrico é fundamental para compre-
ender os dilemas que as imagens geradas artificialmente apresentam
aos sistemas tradicionais de direitos autorais e de identidade.

O primeiro e mais premente dilema reside na atribuigcdo da autoria
e titularidade dos direitos autorais sobre as imagens geradas artificial-
mente. A legislagao de direitos autorais, em sua maioria, fundamenta-
-se na autoria humana e na originalidade derivada do esforgo criativo
intelectual. Sistemas como o prompt-based generation colocam em
xeque esses pilares. A intervencdo humana, frequentemente limitada a
elaboragao de instrugdes textuais (prompts) mais ou menos complexas,
é suficiente para caracterizar autoria? Ou seria a IA a autora, uma posi-
cao incompativel com a legislagéo atual? Essa indefinicdo gera incerteza
sobre quem detém os direitos de exploragédo econémica da imagem: o
usuario do sistema, o desenvolvedor da ferramenta, ou ninguém, colo-
cando a obra em um potencial dominio publico de facto?

1 No original: “"Considerations of identity and its construction, or subjectivity and its social situation
increasingly preoccupy anthropologists and focus work in cultural studies. Individual and collective
identities are actively created by human beings through the social forms through which they be-
come conscious and sustain themselves as subjects in communities of similarity. It is now widely
acknowledged that law interacts with other forms of discourse and sources of cultural meaning to
construct and to contest identities, communities, and authorities.”
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Andres Guadamuz (2017), em Artificial intelligence and copyright,
destaca como a auséncia de consenso prejudica a seguranga juridica
para criadores e investidores, e demonstra que a ascensao de maquinas
capazes de criar conteudo original subverte o principio fundamental da
autoria humana, requisito explicito em jurisdicdes como a dos Esta-
dos Unidos e Unido Europeia. Guadamuz identifica duas alternativas
legais principais: a) a negagao de protegao autoral as obras geradas
por |A, com o risco de desincentivar investimentos devido a auséncia
de retorno econémico; b) a atribuigdo da autoria ao programador ou
operador do sistema, conforme adotado no Reino Unido. Destaca-se
a ambiguidade na definigdo do agente criativo (programador versus
usuario), analogamente a distingdo entre fabricante de uma caneta e
0 escritor que a utiliza. Essa indeterminagao demanda analise caso
a caso. Guadamuz prevé que o avanco tecnoldgico tornaria indistin-
guiveis obras humanas e computacionais, 0 que exigiria revisao dos
critérios de originalidade. Ele defende o modelo britanico como solugao
pragmatica para garantir sequranca juridica aos investidores, ainda que
represente uma excegao a tendéncia de desvincular protegao autoral
do esforgo laboral. Além disso, o autor conclui que a discussao sobre
personalidade juridica de maquinas permanece distinta da questao
imediata da titularidade dos direitos.

Mas, a questao da originalidade também € central; imagens geradas
artificialmente sao produzidas a partir da analise estatistica e recombina-
cao de milhdes de imagens protegidas por direitos autorais pré-existen-
tes. Tal processo de treinamento suscita sérias duvidas sobre violagao
de direitos autorais em massa e a possibilidade de resultados artificiais
constituirem obras derivadas nao autorizadas, conforme problematiza
Matthew Sag (2023), em Copyright Safety for Generative Al. A natureza
estatistica da criacao, distante da intencdo expressiva humana, coloca
em questao o proprio nexo criativo exigido para a protegdo. Sag analisa
os riscos de violagao autoral no treinamento e operagao de modelos de
linguagem de grande porte (LLMs). Ele argumenta que o0 uso ndo expres-
sivo de obras protegidas para treinamento geralmente qualifica-se como
fair use, pois 0s "LLMs essencialmente ‘aprendem’ caracteristicas latentes
ou conceitos abstratos inerentes aos dados de treinamento” (Sag, 2023,
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p. 316, tradugao nossa)? nao reproduzindo expressao original especifica.
Contudo, identifica situagdes de memorizagdo em que a vinculagao entre
dados de treinamento e outputs gera risco infracional, especialmente
quando: (a) modelos sao treinados com multiplas duplicatas da mesma
obra; (b) imagens associadas a descrigdes textuais Unicas; (c) alta razao
entre tamanho do modelo e volume de dados.

O autor propde 10 praticas para mitigar riscos, incluindo eliminagao de
duplicatas no treinamento, ajuste de descricdes textuais genéricas e filtragem de
outputs, além de criticar solugdes radicais, como restringir treinamento a dominio
publico, pois distorceriam o conhecimento cultural encapsulado nos modelos.

Embora a IA generativa seja treinada com milhdes e, as vezes,
bilhdes de obras protegidas por direitos autorais, ela ndo é
inerentemente baseada em violagbes massivas de direitos
autorais. Como todo aprendizado de maquina, os LLMs sao
dependentes de dados, mas a relagdo entre os dados de trei-
namento e as saidas do modelo é substancialmente atenuada
pela abstracdo inerente a derivacdo de um modelo a partir dos
dados de treinamento, combinando conceitos latentes e inje-
tando ruido, antes de descompacta-los em novas criagoes.
Com as salvaguardas adequadas em vigor, as ferramentas de IA
generativa podem ser treinadas e implantadas de uma maneira
gue respeite os direitos dos autores e artistas originais, mas
ainda permita novas criagdes. O imperativo legal e ético é treinar
modelos que aprendam caracteristicas latentes abstratas e nao
protegidas por direitos autorais dos dados de treinamento e que
nao simplesmente memorizem uma versao compactada dos
dados de treinamento (Sag, 2023, p. 343, tradugdo nossa)®.

2 No original: "LLMs essentially “learn"” latent or abstract concepts inherent in the training data.”

3 No original: “While generative Al is trained on millions and sometimes billions of copyrighted works,
it is not inherently predicated on massive copyright infringement. Like all machine learning, LLMs
are data dependent, but the relationship between the training data and the model outputs is subs-
tantially attenuated by the abstraction inherent in deriving a model from the training data, blending
latent concepts, and injecting noise, before unpacking them into new creations. With appropriate
safeguards in place, generative Al tools can be trained and deployed in a manner that respects the
rights of original authors and artists, but still enables new creation. The legal and ethical imperative
is to train models that learn abstract and uncopyrightable latent features of the training data and
that do not simply memorize a compressed version of the training data.”
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Paralelamente, surgem ameacas inéditas aos direitos de imagem
e identidade. A facilidade com que as imagens geradas artificialmen-
te podem produzir representacdes realistas de pessoas reais, sem seu
conhecimento ou consentimento, viola frontalmente direitos de perso-
nalidade consagrados, como o direito a propria imagem e a privacida-
de. A utilizagdo nao consentida da imagem de individuos em contextos
embaragosos, difamatdrios ou comerciais, por meio de deepfakes ou
sinteses hiper-realistas, € uma preocupacgao grave. Além disso, a apro-
priagdo de caracteristicas identitarias especificas (tragos fisionémicos
distintivos de etnias, estilos artisticos culturais Unicos ou elementos
visuais associados a comunidades) por imagens geradas artificialmente
e sem contexto, compensagao ou reconhecimento, ecoa as criticas de
Coombe sobre a mercantilizagdo da diferenga cultural pelo sistema de
propriedade intelectual. Esse processo pode banalizar, estereotipar ou
explorar economicamente identidades coletivas, de modo a esvaziar seu
significado cultural profundo e negar a agéncia aos grupos representa-
dos, uma forma de violéncia simbdlica amplificada pela tecnologia.

Os dilemas convergem para uma crise de regulacdo. Os marcos
legais existentes, construidos para uma era analdgica e de criagao
estritamente humana, mostram-se insuficientes ou desajustados para
governar a produgao e disseminagao em massa de imagens geradas
artificialmente. A velocidade do desenvolvimento tecnolégico supera a
capacidade de resposta legislativa. Enquanto a autoria permanece nebu-
losa, a violagao de direitos autorais no treinamento dos modelos é objeto
de intenso litigio. O debate académico, como refletido nos trabalhos de
Pamela Samuelson (2023), em Generative Al meets copyright,* busca
solugdes que equilibrem o fomento a inovagao com a salvaguarda dos
direitos humanos e dos criadores. A perspectiva critica de Coombe sobre
a propriedade intelectual como arena de disputa cultural e politica nunca

4 Samuelson analisa litigios contra sistemas de IA generativa (como stable diffusion) sob a dtica do
direito nos Estados Unidos. Nos Ultimos anos, artistas e detentores de direitos autorais e intelectuais
alegam violagao autoral pelo uso nao autorizado de obras no treinamento dos modelos e pela gera-
gao de outputs concorrentes. A autora expde os argumentos juridicos centrais: os desenvolvedores
defendem fair use, invocando finalidade transformativa e precedentes como Authors Guild vs Google,
enquanto os autores enfatizam danos a mercados de licenciamento e a decisao Warhol-Goldsmith,
que restringe o conceito de transformatividade. Samuelson defende que outputs raramente copiam
obras especificas e aponta riscos de decisdes restritivas limitarem a inovagao.
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foi tdo relevante e exige uma analise que va além da técnica juridica para
considerar os impactos sociais, éticos e sobre a prépria nogao de autoria
e identidade na era algoritmica.

FARMACOLOGIZAGAO DA CONSCIENCIA E ALGORITMIZACAO DA
EXPERIENCIA

A dependéncia quimica representada no filme como mecanismo de
acesso a realidade animada encontra paralelo na atual dependéncia
psicolégica de sistemas algoritmicos de recomendagdo e geragao
de conteudo. A teoria da farmacologizagdo do social, proposta por
Stiegler (2013), oferece uma perspectiva analitica relevante: as tecno-
logias contemporaneas funcionam como pharmakon, simultaneamente
remédio e veneno, e produzem novas formas de dependéncia cognitiva.
Partindo da psicanalise de Winnicott, o autor identifica o objeto transi-
cional (como um ursinho ou cobertor que media o vinculo entre mae e
bebé) como o primeiro pharmakon, termo grego que designa remédio
e veneno. Esse objeto, que nao existe materialmente, mas constitui-se
simbolicamente, inaugura o espago potencial, onde se constitui o senti-
mento de que a vida merece ser vivida. Stiegler expande essa no¢ao para
analisar as tecnologias contemporaneas como farmacos ambivalentes.
O autor estrutura seu pensamento em quatro eixos: as farmacologias (i)
do espirito, que examina como a racionalizagao técnica destroi a autono-
mia do pensamento; (ii) do niilismo, que explora a perda de valores na
sociedade de consumo e a morte de Deus nietzschiana; (iii) do capital,
que denuncia a proletarizagao generalizada, ou seja, a perda de saberes
e modos de existéncia, e seus trés limites (queda da taxa de lucro, erosdo
da energia libidinal e crise ecoldgica); e (iv) da questao, que alerta para o
risco de desaparecimento da capacidade de interrogacéao filosofica.

O cerne da tese de Stiegler reside na ideia de que a automatizacao
industrial e o marketing transformaram os cidadaos em consumidores
proletarizados, cuja atengao € sistematicamente destruida. Isso rompe
0s circuitos longos de transindividuagao, que sao processos coletivos de
construcao de significado, e os substitui por circuitos curtos adaptativos.
O resultado é uma economia libidinal esgotada: o desejo, que investe no
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objeto, cede lugar as pulsdes imediatistas, 0 que gera um sentimento
apocaliptico generalizado.

Como alternativa, Stiegler propde uma economia da contribui¢éo,
baseada em tecnologias colaborativas (como software livre) que permi-
tam a reconstituicdo de saberes e a reapropriagao do pharmakon como
cura. A sobrevivéncia da humanidade exige a adocao responsavel dos
artefatos técnicos para transformar a proletarizagcdo em desproletariza-
cao através de novas praticas de cuidado. A vida s vale a pena quando
cultivamos espacos transicionais, nos quais ideias, arte e lagos simbo-
licos consistem. A automatizagao da producao cultural por sistemas de
|A generativa potencializa a proletarizagao e cria ciclos de retroalimenta-
¢ao0, NOS quais 0 consumo passivo de contelddo algoritmicamente gera-
do substitui progressivamente a experiéncia direta e a produgao cultural
auténoma. Como observa Zuboff (2021), em sua analise do capitalis-
mo de vigilancia, a extracdo comportamental transforma a experiéncia
humana em matéria-prima para processos de produgao automatizados.

A analise do capitalismo de vigilancia desenvolvida por Shoshana
Zuboff e a reflexao sobre a farmacologizacdo da vida, de Bernard Stie-
gler, estabelecem uma convergéncia tedrica essencial para desvendar as
transformagdes ontopoliticas da subjetividade contemporanea. Zuboff
descreve a expropriacao da experiéncia humana como matéria-prima
gratuita, convertida em excedente comportamental, mediante processos
sistémicos de vigilancia digital. Essa logica econdémica, fundamentada
na extracao predatéria de dados, opera a mercantilizagao sem prece-
dentes da interioridade psiquica e relacional. Esse fendémeno, sob o pris-
ma farmacoldgico, leva a ideia de que as tecnologias digitais funcionam
como pharmakon. A aparente utilidade dos dispositivos digitais mascara
sua toxicidade estrutural, externaliza e aliena faculdades cognitivas.

A transformagao da vigilancia em modulagdo comportamental
ativa, nucleo operacional do capitalismo de vigilancia, manifesta-se como
economia da acao algoritmica. Sistemas automatizados nao se limitam
a observacdo, mas intervém na esfera decisoria através de estimulos
subliminares e arquiteturas de escolha calculadas. Essa manipulagdo
em escala corresponde, na farmacologia stiegleriana, a dessublimacao
do desejo: a substituicao da deliberagao consciente por respostas dopa-
minérgicas condicionadas por recompensas imediatistas. Enquanto
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Zuboff denuncia a formagéo de mercados de futuros comportamentais,
Stiegler diagnostica uma proletarizagdo da consciéncia, na qual a capa-
cidade critica € suplantada por protocolos automatizados de existéncia.
Ambos identificam a mesma patologia: a colonizagdo da experiéncia
temporal por sistemas que reduzem o possivel ao previsivel.

Figura 2. Ari Folman. The Congress, 2013, 123min. Francga, Israel, Bélgica, Polonia, Luxemburgo,

Alemanha: ARP Sélection, DVD. Captura de tela de plano do filme em animacéo, no qual duas per-

sonagens ingerem drogas para manipular sua atuagdo no universo digital criado a partir dos dados
capturados de suas expressoes, movimentos e personalidades. Fonte: Folman, 2013

Em The Congress, revela-se uma simbiose entre controle algo-
ritmico e alienagcao quimica (Figura 2). Evidencia-se a expropriagdo
da experiéncia humana como matéria-prima para mercados compor-
tamentais, em que dados sdo convertidos em produtos de predigao
e modificagdo de conduta. O filme projeta essa l6gica em um cenario
distopico pos-digital. A farmacologizagao surge como estagio superior
dessa expropriacao. Os usuarios ingerem substancias que os transpor-
tam para um universo animado, onde assumem avatares de celebrida-
des e substituem a realidade por alucinacdes solipsistas. Essa droga do
livre arbitrio ironiza a promessa de autonomia do capitalismo de vigilan-
cia: a quimica nao liberta, mas consolida a renuncia a agéncia humana.
A Miramount Nagasaki, analoga as bigtechs zuboffianas, monetiza essa
fuga da materialidade e transforma a consciéncia em mercadoria. O
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solipsismo quimico representa a culminancia do Big Other, a arquitetura
digital onipresente que Zuboff identifica como operadora dos interesses
do capital de vigilancia. Enquanto a autora alerta para a erosao demo-
cratica por sistemas de modificagao comportamental, o filme expde seu
desfecho existencial: a autoalienagao farmacoldgica como ultima fron-
teira da dessubjetivacao. A realidade distépica do filme, onde o mundo
fisico é abandonado em prol de alucinagdes customizadas, materializa o
futuro programado que Zuboff teme.

OBSOLESCENCIA PROGRAMADA DA CONDIGAO HUMANA

Diante do entendimento do futuro programado, a obsolescéncia da
atriz Robin Wright no universo narrativo do filme corresponde as atuais
preocupacdes sobre a substituicdo do trabalho humano, particularmente
no campo artistico, por sistemas de inteligéncia artificial. A problematica
da substituicao transcende a dimensao econdmica para configurar-se
como questado ontoldgica: qual o significado da criagao artistica quando
sistemas algoritmicos podem replicar estilos e técnicas especificas? A
geragao automatizada de conteudo cultural desloca economicamente
os produtores culturais e reconfigura o significado social da criagao.
Essa questdo manifesta-se concretamente nas recentes greves de rotei-
ristas e atores em Hollywood, motivadas parcialmente pelos temores de
substituicao ou desvalorizagdo mediante sistemas de IA generativa, 0
que estabelece um paralelo direto com o cenario proposto por Folman.
Tornou-se inegavel que lidamos com uma profunda transformagéo nas
relagdes de trabalho no mundo das artes.

Jia Chi (2024), em The Evolutionary Impact of Artificial Intelligence
on Contemporary Artistic Practices examina a reconfiguragao das praticas
artisticas contemporaneas nesse cenario, com énfase em trés dimensdes
criticas. Primeiro, pensa-se a redefinicao dos processos criativos, em que
algoritmos como redes generativas atuam nao como meras ferramentas,
mas como coautores que expandem possibilidades estéticas através de
sintese de grandes corpus artisticos. Depois, considera-se a transfor-
magao na recepcao: instalagdes interativas baseadas em |A convertem
espectadores em agentes, o que desestabiliza no¢des tradicionais de arte,
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0 que, em grande medida, impacta mais trabalhos como pinturas e ilustra-
cOes do que propostas conceituais e instalagdes, proprias do paradigma
da arte contemporanea. Contudo, essa inovagao gera tensdes ontologicas
quanto a autenticidade da arte algoritmica, acentuadas pela incapacidade
dos sistemas em reproduzir subjetividades. A argumentacao, contudo,
permanece parcialmente especulativa, posto que carece de evidéncias
empiricas robustas sobre impactos socioeconémicos nas comunidades
artisticas. Em uma linha similar, Anjan Chatterjee, em Art in an age of arti-
ficial intelligence (2022), propde desmontar a premissa antropocéntrica
da criatividade, ao demonstrar como sistemas generativos nao apenas
replicam estilos histéricos, mas produzem obras com reconhecimen-
to institucional. Tal argumentagao, no entanto, pouco se relaciona com
os problemas concretos, éticos e criativos decorrentes de assimilagoes
mercadoldgicas. O cerne de sua investigacao reside na tensao entre atri-
butos humanos historicamente sacralizados (intencionalidade, autentici-
dade e expressao emocional) e a ontologia algoritmica. Chatterjee destaca
0 que considera como paradoxos fundamentais: (i) a aura benjaminiana
seria dissolvida na reprodutibilidade digital infinita, mas ressurgiria sob
novas formas (certificacdo via NFTs); (i) a auséncia de consciéncia na I1A
nao inviabilizaria sua capacidade de gerar narrativas visuais complexas,
desde que treinada em bancos de dados semanticamente estratificados;
e (iii) o processo criativo humano, tradicionalmente baseado em pensa-
mento divergente/convergente, seria reengenhariado quando artistas
usam outputs como matéria-prima para curadoria e ressignificagcdo. O
certo é que encaramos um cenario repleto de contradigbes, mas no qual
a criatividade perde espaco efetivo e os proprios resultados gerados pelas
redes neurais de aprendizagem parecem reproduzir seus mecanismos de
obsolescéncia programada.

O contraponto estabelecido em The Congress, entre a dissolucao
identitaria no universo animado e a persisténcia dos vinculos maternos
da protagonista, sugere uma reflexao sobre os elementos potencialmente
irredutiveis da experiéncia humana (Figura 3). Esse aspecto da narrativa
dialoga com as atuais discussdes sobre os limites da automacao e da
simulagao algoritmica. A possibilidade de que determinadas dimensodes
da experiéncia humana, como a formagao de vinculos afetivos, a cons-
trugao de significado existencial ou a apreciagao estética contextualizada,
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Figura 3. Ari Folman. The Congress, 2013, 123min. Franga, Israel, Bélgica, Polonia, Luxemburgo,

Alemanha: ARP Sélection, DVD. Captura de tela de plano do filme em animacao, no qual um mé-

dico e a protagonista realizam o teste de audigao em seu filho. Observamos a crianga com fones

de ouvido através do reflexo do vidro que fecha a sala acustica, de modo que os trés personagens

se encontram voltados para o publico. Esta cena animada reproduz uma sequéncia propriamente
filmada, que integra a primeira parte do filme. Fonte: Folman, 2013

permanegcam inacessiveis aos sistemas de IA constitui um campo de
investigacao emergente e que abarca um panorama mais amplo do que
promovemos como Visdes para a ciéncia, principalmente no que toca a
comunicag&o. Como observa Floridi (2019, p. 53, tradugao nossa)®:

Por um lado, a ciéncia mantém um compromisso firme e
razodvel com uma metodologia naturalista saudavel, segundo
a qual as explicagdes dos fenémenos naturais nunca devem
exceder os limites do proprio natural. Por outro lado, a ciéncia
contemporanea também depende, inextricavelmente e agora
inevitavelmente, de tecnologias cada vez mais complexas,

5 No original: "On the one hand, science holds a firm and reasonable commitment to a healthy
naturalistic methodology, according to which explanations of natural phenomena should never
overstep the limits of the natural itself. On the other hand, contemporary science is also inextrica-
bly and now inevitably dependent on ever more complex technologies, especially Information and
Communication Technologies, which it exploits as well as fosters. Yet such technologies are incre-
asingly ‘artificializing' or ‘denaturalizing' the world, human experiences, and interactions, as well as
what qualifies as real.”
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especialmente as Tecnologias da Informagao e Comunicagao,
gue ela explora e promove. No entanto, tais tecnologias estao
cada vez mais ‘artificializando” ou “desnaturalizando” o
mundo, as experiéncias e interagdes humanas, bem como o
que se qualifica como real.

The Congress, ao retratar a protagonista imersa em um universo
animado pds-humano, corporiza o paradoxo apontado pelo autor: a cién-
cia, embora ancorada em metodologias naturalistas, engendra tecnolo-
gias que desconstroem o proprio conceito de natural. A animacao liquida
e mutavel que consome a realidade fisica de Robin Wright aponta para
um apice dessa desontologizacao do real, na qual experiéncias humanas
sdo mediadas (e substituidas) por constructos digitais. Floridi argumenta
gue as TIC nao apenas instrumentalizam, mas redefinem epistemologica-
mente o que é real. Analogamente, o filme expde o custo existencial dessa
transicao: a personagem, ao aderir a distopia digital, perde sua corporali-
dade e autonomia narrativa, tornando-se pura informagéao. A ficgao ante-
cipa o alerta filosdfico: a colonizagao tecnolégica dos modos de ser ndo
amplia, mas dissolve as bases ontoldgicas da experiéncia humana.

O climax de The Congress materializa o paradoxo da ciéncia que
desenvolve tecnologias que artificializam o real e corroem as bases
ontoldgicas que a fundamentam. Na cena final, Robin Wright emer-
ge de décadas de imersdo em um mundo alucinatério animado para
deparar-se com uma realidade distopica: cidades em ruinas, humanos
cataténicos (Figura 4) sob efeito de drogas e uma elite tecnocrata que
habita zepelins flutuantes. Esse cenario é a encarnagao visual do mundo
desnaturalizado, um espago onde a mediagao tecnoldgica ndo apenas
suplanta a experiéncia direta, mas dissolve a no¢ao de real como referen-
cial compartilhado. A jornada da protagonista em busca do filho, Aaron,
no deserto animado, representa bem a crise epistemoldgica gerada por
essa artificializagao. Seu desespero em reencontra-lo, ainda que em um
universo de projecdes mutaveis, nos faz pensar na angustia humana
diante da perda de referéncias estaveis: a maternidade, a identidade e
0 tempo tornam-se conceitos reconfigurados por algoritmos. Crucial-
mente, o ato final de Robin Wright, ao inalar a capsula que a reconecta ao
mundo animado, ndo é uma fuga, mas um suicidio ontolégico.
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Figura 4. Ari Folman. The Congress, 2013
Alemanha: ARP Sélection, DVD. Duas

CONSIDERAGOES FINAIS

As correspondéncias entre as tematicas exploradas em The Congress
e os dilemas contemporaneos suscitados pelas tecnologias genera-
tivas evidenciam a necessidade de um arcabougo regulatorio e ético
que contemple as especificidades desses sistemas. A recente prolif-
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eracao de iniciativas regulatérias, como o Al Act europeu e as dire-
trizes éticas propostas por organizagdes como a UNESCO, representa
tentativas iniciais de abordar tais questdes. No entanto, ja nos encon-
tramos avancados em um caminho de transformacao profundamente
arriscado para os campos criativos. A complexidade dos problemas
apresentados sugere a insuficiéncia de abordagens puramente técni-
cas ou legais. A regulacado efetiva das tecnologias generativas requer
uma compreensao profunda de suas implicacbes sociotécnicas e uma
abordagem interdisciplinar que incorpore perspectivas das ciéncias
sociais, humanidades e comunidades afetadas.

O filme de Folman, ao antecipar esteticamente muitos dos dilemas
atualmente enfrentados, oferece tanto um objeto de andlise cultural quanto
um instrumento pedagogico que permite visualizar as potenciais consequ-
éncias sociais e existenciais da atual trajetoria tecnoldgica. A distopia, nesse
contexto, funciona ndo como previsao determinista, mas como adverténcia
e convite a reflexao critica sobre os futuros possiveis e desejaveis.
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ESCREVER VIDEOS: A ESCRITA
NO FLUXO VIDEOGRAFICO

Fabio Morais

Resumo: O artigo aborda a série Cena muda (2020-), em que videos
veiculam textos a ser lidos no fluxo videografico. Parte-se da expressao
escrever um livro para contrapd-la a escrever videos e, assim, abordar
especificidades, instrumentos e estratégias formais para a escrita no fluxo
videografico. As reflexdes de processo dialogam com Pierre Alferi, Erik
Bullot, Eduardo Kac e Arlindo Machado, sobre as relagbes do texto com o
fluxo da imagem em movimento.

Palavras-chave: Escrita. Video. Escrita Videografica. Videoarte.

WRITING VIDEOS: WRITING IN THE VIDEOGRAPHIC FLOW.

Abstract: This article discusses the series Cena muda (2020-), in which
videos convey texts to be read within the videographic flow. The expression
writing a book is used as a contrast to writing videos and, thus, addresses
the specificities, instruments, and formal strategies for writing within the
videographic flow. These process reflections engage with Pierre Alferi, Erik
Bullot, Eduardo Kac, and Arlindo Machado on the relationship between text
and the flow of the moving image.

Keywords: Writing. Video. Videographic Writing. Video Art.
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A escrita € um dos eixos da minha pratica artistica. Nela, o texto é,
além de construgdo linguistica, imagem, objeto tridimensional e,
recentemente, video. A partir de Cena muda, iniciada em 2020 e ainda
em processo, constituida por um conjunto de 50 trabalhos, passei a
“escrever videos". Uso essa expressao como espelhamento de escrever
livros. Escreve-se textos, nao livros. A expressao escrever um livro revela
0 quanto esse objeto determina a escrita sob formatos naturalizados
pela cultura impressa, um objeto que legitima o texto e determina seus
modos de circulagdo e existéncia. Assim, com escrevo videos, quero
dizer que experimento escritas formatadas pelas especificidades do
fluxo da imagem em movimento, na qual a sintaxe videografica impoe
a escrita verbal caracteristicas proprias. Como um tropismo', o que me
levou ao video foram as experiéncias que eu ja tinha com a escrita em
meu trabalho plastico, e ndo uma intengéo exclusivamente audiovisual.
Por isso, digo escrevo videos ao invés de faco videos escritos.

Ao falar de sua produgao poético-cinematica — seus cinepoemas
— 0 poeta Pierre Alferi relata que “sempre sentfiu] a necessidade de
materializar ainda mais o ritmo e 0 movimento de um texto escrito, no
espago e no tempo" (Alferi, 2013, p. 3, tradugao nossa)?. Divido esse
desejo com Alferi, e ponho énfase nas palavras ritmo e movimento.
No texto estatico sobre a pagina, ritmo e movimento sdo internos ao
texto, sdo constituintes da sintaxe e da velocidade do desenvolvimento
narrativo, lirico ou argumentativo. Extrapolar o interno linguistico para
lidar com o espago-tempo cinematico dilui e da fluidez a imobilidade
grafica do texto impresso.

Antes da experiéncia de escrever videos, movimentos simulados de
texto se apresentavam em obras como a série De repente (figura 1). Nela,
frases serigrafadas em acrilico preto se repetem em linhas sobrepostas,
despencando em cascata da reta tipografica. A simulagao grafica de
movimento da a sensacao visual de ruptura, queda e desabamento,
fazendo com que a imagem complemente o sentido do que o texto diz —

1 Empresto a metéfora do tropismo de Marie Martin, que, em L'écriture et la projection (2024), usa a
ideia de tropismo filmico da literatura, em sua relagdo com o cinema e a projegao.

2 No original: "Le besoin de matérialiser davantage le rythme et le mouvement d'un texte écrit, dans
I'espace et le temps, je I'ai toujours éprouve”.
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por exemplo, "estavamos acreditando nas regras, até que de repente”. Em
2025, a série foi traduzida para o inglés e teve nova materializacao, desta
vez em adesivo sobre parede, aproximando-se da estética audiovisual da
projecao (figura. 1). Essa versao reforga a ambiguidade entre o texto-verbal
a ser lido e o texto-instalativo — que simula uma projecao — a ser visto,
ressaltando o ponto de intersecao entre leitura e visao, leitor e espectador.

estavamos acreditando nas regras, até que de repente
estavamos acreditando nas regras, até que de repente
estivamos acreditando nas regras, atg que de rePente
estavam0s acreditando nas fegras: até qu_ de repentg
esﬁvimus alcrednta"don S regr S at G de ,epeme
ogtd amg® ac;ed, 3"d o 'eg at, que der nte
Sté am s, Ad,ando s .gas a' 40 e gr pent

i ndo srersatéq o erepem

O cruzamento e a permutacao entre ler e ver séo basilares em Cena
muda. Proxima a sinestesia, ha uma formulacao de Robert Smithson
que é referéncia para minha pratica escrita: language to be looked at
and/or things to be read® — em tradugao livre, "linguagem para ser vista
e/ou coisas para serem lidas". Smithson se refere a virada linguistica das
poéticas conceituais na arte estadunidense, entre os anos 1960 e 1970,
quando a linguagem verbal passa a ser considerada obra, ao mesmo
tempo em que a tridimensionalidade assume carga discursiva. Com
essa formulagéo, Smithson pontua a expanséo da escrita e da leitura
para as experiéncias plasticas da arte.

3 Conforme Liz Kotz (2070), em Words to be looked at: language in 1960s art, essa formulagao foi
usada por Robert Smithson no release de uma exposigéao que tinha como tema a linguagem verbal,
na Dwan Gallery, em 1967.
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A atual experiéncia de escrever videos me instiga a acrescentar, a
formulacao de Smithson, texts to be watched, “textos para ser assistidos".

Em Cena muda, o video veicula o texto, ele é responsavel pela
experiéncia visual da leitura. Ha apenas palavras, sem som, sem
imagens captadas. Nao ha aparelho mediador, como a camera, € nem
plano ou enquadramento de referentes exteriores. As palavras aparecem
no ambiente exclusivamente verbal da tela — que, no livro, seria a pagina
— onde o texto se desenvolve no fluxo videografico que captura e ritma a
leitura. Assim, tratada como imagem em movimento e cena, a escrita é
uma mise-en-scene textual.

Falandoainda de seus cinepoemas, Pierre Alferiressalta questoes
inerentes ao texto materializado no fluxo cinematico: o "tempo limitado
para o aparecimento e desaparecimento das palavras, [0] filme
direto — sem filmagem —, apenas texto, e [a] recusa dos expedientes
ilustrativos de imagens e vozes" (Alferi, 2023, p. 2, tradugdo nossa)*.
Tais caracteristicas apontadas por Alferi coincidem com as questdes
gue a escrita em video foi revelando no processo de Cena muda, em
que as especificidades de escrever textos a ser assistidos guiam a
criagéo e as escolhas formais.

TEXTOS ENCENADOS PARA ESPECTA-LEITORES

Sonoplastia (figura 2), um dos videos de Cena muda, tematiza de forma
direta a mise-en-scéne do texto. Um didlogo entre vozes indefinidas
personifica personagens que preparam uma sala para o inicio de uma
apresentagao. Os didlogos revelam que ha um publico que entra na sala,
uma equipe de produgao e um corpo-texto que, ja em cena, vai sendo
iluminado para dangar-ser-lido. Os dialogos evocam o palco e 0 ambi-
ente de onde cada personagem fala. As diferengas visuais entre os dialo-
gos e o texto que se ilumina simulam mudancas de planos, entrelagando
a gramatica verbal com a videografica.

4 No original: "Les caractéristiques de cette forme se déduisent de sa définition : temps compté de
I'apparition et de la disparition des mots, film direct — sans prise de vue —, texte seul et refus des
expédients illustratifs que seraient les images et les voix".
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O tema de Sonoplastia é o texto assistido-lido. Tanto o publico do
espetaculo, que entra na sala e assiste a apresentagao, quanto quem
assiste ao video, leem e assistem a um texto-cena. Pierre Alferi usa o termo
specta-lecteur/specta-lectrice, algo como “especta-leitor/especta-leitora’,
para se referir a guem assiste e, portanto, I1é seus cinepoemas, reforcando a
ideia de escrita a ser lida/assistida, em um ato que funde essas duas agdes.

O acordo [ou combinagao, entente, no original] entre uma
imagem e uma palavra sé pode ser, neste caso como em
todos, uma aposta arriscada. Ele sé pode ser obtido eventual-
mente na mente do/da especta-leitor/especta-leitora. Procuro
um acordo sem equivaléncia, onde as figuras desenhadas
entrem, no contato com as palavras, em um pequeno discurso
dangante (Alferi, 2013, p.7, tradugéo nossa).®

5 No original: “L'entente entre une image et un mot ne peut étre en effet, dans ce cas comme dans
tous, qu'un pari hasardeux. Il ne se gagne éventuellement que dans I'esprit du ou de la specta-lec-
teur/trice. Je cherche une entente sans équivalence, ou les figures dessinées entrent, au contact des
mots, dans un petit discours dansant.”
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Sonoplastia é um video para ser lido, um texto para ser assistido, um
discurso dancgante, como diz Alferi. Se o especta-leitor funde assistir e ler,
é porgue ha a fusao entre escrever e encenar a escrita na tela. Sonoplastia
evidencia que escrever videos é levar em conta a fluéncia e o sentido do
texto em sua construgdo verbal (ritmo, composicao da frase, sintaxe,
desenvolvimento do argumento, do didlogo ou da cena, temporalidade
narrativa etc., para o leitor) e também a visualidade e os significados
cénicos da aparicao do texto no fluxo imagético (o ritmo e a plasticidade
dessa aparigdo como imagem que significa, para o espectador).

A IMAGEM CENICA DO TEXTO

Em Fuga (figura 3), a construgdo narrativa do texto concomitante ao
trato cénico da escrita € evidente. Esbogando uma cena de estrada, o
texto aparece no centro da tela, simulando uma voz em off. Ela comenta
gue o veiculo a frente parece estar em fuga e, entdo, comeca a especular
sobre quem seriam seus passageiros. Em determinado momento desse
monologo, ha uma virada narrativa. Depois de tecer hipoteses sobre
a fuga do carro da frente, o foco narrativo é deslocado para 13, ao se
especular o que seus passageiros estariam pensando sobre o veiculo
de tras, visto pelo retrovisor. Essa inversao prepara o desfecho do video.

A cena de estrada é simulada visualmente no signo escrito. Letras
laranjas contornadas em vermelho e sobre fundo preto provocam uma
vibragao cromatica que alude a fardis traseiros na estrada noturna. As
palavras também tremem, dando a sensagao do balango do carro. Assim,
o texto evoca as imagens mentais da narrativa — o interior do carro e a
estrada — enquanto, ao mesmo tempo, a imagem signica do texto simula
cenicamente aquilo que ele narra, como um icone visual da estrada.

Na poesia, a relagdo entre a semantica e a constituicao figurativa
do poema consagrou o caligrama, no ponto de intersecao entre cogni¢ao
e visdo. Se, no caligrama, desde Apollinaire, a diagramacao da ao texto
uma imagem figurativa que pode ou nao o ilustrar, em Fuga, trata-se de
um recurso de comunicagao visual, um logotipo que sintetiza a narrativa
usando a imagem tipografica do signo. Mais que uma autoilustragao
do texto, a estratégia em Fuga é a de transformar seus caracteres em
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icones que sintetizam visualmente o trabalho, no logotipo que simula a
visdo dos fardis traseiros. A imagem grafica do signo aumenta a iconici-
dade da palavra, de modo que o design tipografico tem presencga cénica.

o carro a frente estd em fuga

Em O video e sua linguagem (2009), Arlindo Machado fala do duplo
papel que tem o texto, de imagem e discurso verbal ao mesmo tempo,
em obras videograficas exclusivamente textuais.

O gerador de caracteres, ndo 0 esquegamos, é uma invengao
da tecnologia do video. Com ele, é possivel construir textos
iconizados, ou seja, que participam da mesma natureza plas-
tica da imagem, textos dotados de qualidades cinematicas
e que, sem deixar de funcionar basicamente como discurso
verbal, gozam também de todas as propriedades de uma
imagem videografica (Machado, 2009, p. 427).

Os videos de Cena muda usam o recurso pontuado por Machado, o
texto iconizado e plastico. Klee (figura 3), também se baseia na imagem
tipografica simulando fardis traseiros. Usando as mesmas estratégias
de Fuga para a construcao narrativa de uma cena de estrada, ao longo
do video, uma voz em off, entre a lirica e o relato de viagem, fala sobre
aspectos e acontecimentos de uma viagem de carro. No final de Klee,
a narrativa faz uma alusédo a Angelus Novus, desenho de 1920 de Paul
Klee, que originou a reflexao de Walter Benjamin sobre o anjo da historia.

Para Benjamin, o anjo da histdria caminha para o futuro andando
de costas e olhando para o passado, que acumula catastrofes e ruinas
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no presente. No final do video, o termo Angelus Novus aparece em tom
amarelo, como farois dianteiros. A mudanca do vermelho alaranjado
(fardis traseiros) paraoamarelo claro (fardis dianteiros) abre virtualmente
um espago tridimensional no video, ja que simula a mudanga do angulo
da cena. Tratando-se do anjo da histéria, que caminha de costas para
chegar ao futuro, esse jogo de dire¢coes é analogo a fabula de Benjamin.
Assim, a narrativa se apoia na fusdo da semantica — o que a voz em off
diz — com as imagens, movimentos e cores dos caracteres na tela — o
icone visual que alude aos giros da cadmera e aos cortes de cena.

Significados verbais e imageéticos fundidos ao texto em movimento
sdo procedimentos e instrumentos que possibilitam efeitos narrativos
gue ndo seriam possiveis em um texto estatico, como fica claro nos
videos abordados até aqui.

de um mesmo trecho de mar

(metafora no 3),

Figura 4. Fabio Morais. Metdforas n° 1 e n° 3, 2022. Frame de video em cor, 9'02". Fonte: https://
cena-muda.blogspot.com/2023/01/metafora-n1-e-n3-2022-902.html.

Em Metaforas n° 1 e n° 3 (figura 4), o texto aparece no centro da
tela, como uma voz que conversa com um interlocutor oculto e ambiguo,
que pode ser alguém que divide a cena sem aparecer ou Mmesmo 0
especta-leitor. Intercalados com o tempo de aparecimento das palavras,
ha siléncios de até 10 segundos, com a tela vazia. Eles insinuam que
a outra pessoa do dialogo esta falando. Esses siléncios erigem uma
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presenca sobre a auséncia de interlocutor. Trata-se de uma conversa
que, na verdade, é um monodlogo que esboga a presenca do outro. O
texto da contorno ao personagem que fala: alguém verborragico, com
visdes romanticas e por vezes inocentes, que o prendem em jogos de
metaforas. Ja o siléncio ndo esboca um segundo personagem que reaja
ao primeiro — concordando, discordando ou complementando — mas
sim uma presenca indefinida. Sabe-se muito de quem fala e nada de
guem ouve, e 0 video joga com essa assimetria.

Assim como nos giros textuais de camera, em Fuga e Klee, com o
interlocutor indefinido de Metaforas n® 1 e n° 3, que oscila entre ser um
personagem oculto ou o especta-leitor, o video ganha espaco virtual: o
fora da tela e do texto, onde esse interlocutor se encontra, um fora que
faz parte do video. Na literatura, sobretudo no conto, € um procedimento
comum construir com as palavras o negativo, ou seja, a parte que elas
nao narram e permanece como entendimento subliminar da leitura. Em
Metaforas n® 1 e n°® 3, 0 ndo narrado esta no interlocutor que o video ndo
mostra e nem aborda, apenas instaura.

Por serem exclusivamente texto, os videos de Cena muda
acontecem como imagem visual, grafica e tipografica, mas também
mental, na cognicdo do especta-leitor. E em sua percepgao pessoal, e
nao em uma imagem vista coletivamente por todos que a assistem, que
espagos sao eshocados e manipulados virtualmente, tanto pelo texto —
através de recursos literarios — quanto por sua imagem cénica. E nesse
espaco que o siléncio de Metaforas n° 1 e n° 3 ergue uma presenga
fantasmatica. Para as estratégias narrativas e para a construgao desses
espacos virtuais, Cena muda usa o pacto literario e a identificagdo do
especta-leitor que, no ato de ler-assistir, projeta-se na tela. Em Filme,
sonhos e outras quimeras (2009), Arlindo Machado ressalta que

guando se apagam os focos de luz e silenciam os estimulos
sensoriais do ambiente da sala de projecdo, o espectador
se coloca, portanto, a mercé do intenso estimulo luminoso
gue se impde a sua frente e, nesse ato de entreguismo e
vulnerabilidade, ele se deixa sugestionar pelo universo ficticio
da narrativa, a ponto de se integrar no seu jogo de conflitos
como se fizesse parte deles. A sua subjetividade abandona a
massa inerte do corpo, desprende-se da poltrona e entra na
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tela para se converter em atriz do jogo simulado de eventos.
N&o se trata apenas de um pacto de aceitagdo do universo
ficticio, como aquele que o leitor do romance estabelece
com a narrativa. A percepcao do filme é também uma forma
de alucinacdo como o sonho é para Freud uma “psicose
alucinatéria do desejo": um como outro estao baseados na
crenca da existéncia efetiva daquilo que nédo passa, no fim das
contas, de um jogo de representagdes (Machado, 2009, p. 72).

Machado discorre sobre a relagcao quase alucinatoria do
espectador com o filme, e também sobre o pacto literdrio com a
narrativa, no qual o leitor ndao s6 cré na verossimilhanga do que Ié,
guanto vive 0 ambiente escrito, como alguém presente na cena ou até
mesmo como O personagem, no jogo simulado de eventos. No caso dos
videos exclusivamente textuais de Cena muda, ha certa fusdo do pacto
literario com a projecao e a producao de imagens mentais do especta-
leitor. Em Sonoplastia, por exemplo, o lugar onde cada personagem esta,
no ambiente, ndo é descrito pelo texto, e cabe ao especta-leitor projetar
espagos imaginados sobre a tela. Ja em Metaforas n® 1 e n° 3, espera-se
que o especta-leitor se inscreva como parte do jogo cénico entre a voz
do texto e a auséncia evocada pelos siléncios, seja preenchendo essa
auséncia, seja configurando, mental e perceptivamente, o personagem
oculto. Assim, o imaginario, como resultado da leitura, se sobrepde e se
funde a imagem signica e videografica do texto lido.

ESCREVER COM O(S) TEMPO(S) DA LEITURA

Um instrumento dramatico também explorado em Cena muda é
determinar a velocidade da leitura através do controle do tempo, do ritmo e
das duragdes de cada aparigao de texto no fluxo videografico. Se a escrita
ajusta seu ritmo interno em sua propria matéria narrativa, escrever videos
é também determinar as medidas de tempo de aparigao do texto para a
leitura. Modular essas temporalidades cria expectativas, pausas, choques
e aceleragdes que incidem sobre 0 que as palavras dizem e, assim, tornam-
se instrumentos dramaticos. Sobre o tempo no movimento cinematico, em
Pré-cinemas & pds-cinemas (2009), Arlindo Machado diz:
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Se considerarmos a imagem como ocupagao de um espa-
¢o (que pode ser bi ou tridimensional) por formas de cores e
texturas variadas, o tempo ocorre ai como uma forga geradora
de anamorfoses, liqguefazendo os corpos para "derrama-los”
num outro topos, num crono-topos, portanto, num espago
tempo. Materializado no espacgo, o tempo se mostra como um
efeito de superposicdo ou de percurso dos corpos no espaco,
“onde 0s momentos sucessivos se tornam co-presentes em
Unica percepgao, que faz desses momentos sucessivos uma
paisagem de acontecimentos” (Machado, 2009, p. 96).

Escrever videos é liquefazer — no termo de Machado — o texto, a
principio de natureza gréfica estéatica, no fluxo temporal videogréfico. E
também negar a recepgao nao so a possibilidade de visualizagao total
do texto, mas também uma leitura em velocidade e ritmo pessoais.
Nessas relagbes de temporalidades videograficas de leitura, em alguns
videos de Cena muda a relagao e dependéncia entre o tempo narrativo e
o tempo no qual o texto é dado a leitura é o elemento dramatico central.

pra gente celebrar gente

3 segundos (figura 5) se constitui de relagdes temporais lidas/
assistidas e vividas simultaneamente. O texto evoca uma voz lirica
indefinida, em didlogo com um interlocutor que, como em Metaforas
n°l e n°3, confunde-se com o especta-leitor. Pautado pela revolta e
pelo confronto, o texto esboga e evoca situagdes, em uma lirica que
tenta expressa-las subjetivamente. Ao longo do video, contagens
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de tempo enunciadas pelo texto sao visiveis por numerais em fontes
qgue mimetizam relégios digitais, provocando, em quem |€, a sensagao
de urgéncia e momento limite. As contagens fazem perceber as
temporalidades as quais a leitura esta sujeita, de modo que os tempos
e as duracoes tematizados pelo texto incidem conscientemente sobre a
percepcao do especta-leitor. O tempo narrativo-ficticio é desencadeado
simultaneamente ao tempo mecanico do relégio que, aparecendo na
tela, controla e pressiona a experiéncia de leitura.

Ja em Obsolescéncia (figura 5), as contagens regressivas da
aparicao do texto na tela aludem a obsolescéncia programada das
tecnologias atuais e as discutem diretamente, confundindo-as com a
obsolescéncia do proprio texto que esta sendo lido. Na tela, os textos
de Obsolescéncia alertam que estao em vias de desaparecer ao mesmo
tempo em que, no proprio corpo da escrita, numerais que fazem parte
do discurso marcam essa contagem regressiva, pressionando a leitura.
Assim, o video possibilita uma experiéncia real de aceleracao e pressao
do tempo produtivista 24/7, que é o tema de Obsolescéncia.

AGROTORICO PARADD NO AR
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Diferentestipos detextos,em Cena muda,demandamedeterminam
especificas escolhas temporais de edigao. As duragdes e velocidades
em que o texto aparece podem até mesmo ter como foco manipular
somente o ato da leitura, e ndo o ritmo narrativo interno ao texto. Teoria do
drone (figura 6) é um video que estabelece temporalidades no ato leitor,
e nao no encadeamento narrativo, que sequer existe. O video comega
com a frase "drone parado no ar” no alto e ao centro da tela escura.
Mimetizando um letreiro eletrénico, a palavra drone é apagada letra por
letra e, em sequida, é substituida, também letra por letra, por mosca,
formando a frase "mosca parada no ar". O video segue substituindo a
primeira palavra por termos que denominam animais, coisas e agoes
que voam ou cruzam o ar, mas que nao conseguem ficar parados nele,
ao contrario dos drones: "drone parado no ar / mosca parada no ar /
granizo parado no ar / tapa parado no ar [...]".6

Asfrases paradas natela,comodrones verbais, séo mais semanticas
gue sintaticas, uma listagem sem enredo narrativo cujo participio
passadodenotaumestadoenaoumaacao.Aduracaosingularparacada
frase na tela ndo dramatiza o texto, mas cria expectativa no especta-
leitor que, ao entender o mecanismo conceitual do video, espera pela
nova frase. Assim, a camada dramatica que falta ao texto existe na
espera ansiosa pela troca de frase. Simulando um letreiro luminoso, o
texto de Teoria do drone se aproxima dos modelos comunicacionais e
suas informacoes concisas, diretas, frias e pragmaticas, em que textos
nao precisam argumentar, justificar-se, preparar dramaticamente o
leitor, mas informar de forma direta, geralmente por uma voz impessoal
e sem empatia.

Pos tanta coisa (figura 7) também emula um letreiro informacional
em formato de lista: um letreiro que sobe em loop, insinuando um final
de filme. O texto é formado por termos escritos, em um procedimento

6 Drones sao aparelhos que, recentemente, possibilitaram angulos inéditos deimagens em fotografia
e video, acrescentando o termo imagem de drone ao Iéxico imagético. Mas também séo aparelhos
que servem a espionagem, vigilancia e assassinato nas atuais guerras a distancia. O titulo do video
se refere ao livro homdnimo de Grégoire Chamayou, de 2015, que trata das implicagdes éticas do
drone como dispositivo de guerra.
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proximo ao anagrama’, a partir das letrasaceilnoprstu, que
formam o titulo do album coletivo Tropicalia, ou panis et circencis, de
1968. O texto inicia com “pos apoteose / pos arte / pos capeta / pos
capital / pos circencis / pos colonial / pos corpo / pos cristo / pos
estatal / pos ética / pos etnia / pos eu / pos europeu / pos inocencia /
pos internet / pos lei [...]".®

CORFO
CRISTO
ESTATAL
ETICGA
ETRIA
EU
EUROPEU
INOGERCIA

S INTERNET
LEQ

5 NONSENSE
OITIGICGA
PARIS
PATRIA

s PATRIARCAL
PAU
PAULISTA
FPETROLED
POLICIAL
FOLITICA
FOPULISTA

O prefixo pds serve de repetigdo ritmica e marco conceitual de
todos os termos que, empilhados uns sobre os outros, formam uma
coluna. Pos tanta coisa € um texto semantico, ndo sintatico, como em
Teoria do drone. Cada termo se relaciona com 0s outros por choques
de significado. Nao ha uma arquitetura sintatica que organize o fluxo
combinante das palavras em uma relacao discursiva. Ha apenas uma

7 Anagrama é uma espécie de desafio em que se reorganiza as letras de uma palavra ou frase para
produzir nova palavra ou frase, como no anagrama América - Iracema. Os termos que aparecem
no texto de Pds tanta coisa nao sédo anagramas puros pois ndo usam todas as letras de Tropicalia,
ou Panis et Circencis.

8 Para ser visualmente fiel a capa do disco, as letras usadas no video foram escaneadas. Por isso, a
particula pés nao foi acentuada, pois no titulo Tropicalia, ou Panis et Circencis nao ha acento agudo.
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arena onde os termos se relacionam dialeticamente. Trata-se de uma
lista® cuja leitura em sequéncia compde a topografia de um contexto,
mais que uma narrativa ou argumentagao. Uma lista que, caminhando
de baixo para cima na vertical, em uma velocidade que nao é natural
para a leitura, dificulta que os termos sejam lidos na sequéncia, fazen-
do com que o olho se confunda na apari¢cao ordenada dos termos, salte
e se perca na listagem, editando assim, de forma involuntaria, o texto
lido. Dentre os videos analisados até aqui, Pds-tanta coisa é o que
produz a temporalidade de leitura mais contingente, pois depende do
grau de dificuldade de cada especta-leitor que, a partir disso, compora
um novo texto conforme sua leitura.

ENTRE O VIDEO E A ESCRITA: O TERCEIRO ESPAGO DO ESPECTA-
LEITOR

Os videos abordados neste artigo tragam uma espécie de panorama de
procedimentos e instrumentos de escrita especificos do video, que fui
experimentando e descobrindo ao longo do processo de Cena muda:
escrever textos que também tém significado cénico-videografico; narrar
para estimular a sobreposicdo da imagem mental do especta-leitor
sobre a imagem do texto visto na tela; manipular as temporalidades de
aparecimento do texto como instrumento dramaturgico. Assim, Cena
muda é o cruzamento de um modo literario de fazer video e uma manei-
ra videografica de escrever.

Em Quase Cinema, Cinema de Artista no Brasil 1970/80, Ligia
Canongia (1981, p. 9) afirma que "se dois meios se tangenciam, naquele
ponto fica inaugurado um terceiro espaco de operagao”. Ao falar em dois

9Alistagem é um tipo de texto comum as poéticas conceituais contemporaneas ao Tropicalismo,
de onde parte Pds tanta coisa. Basta lembrar do classico Verb List (1967) de Richard Serra.
Porém, nas letras tropicalistas, a listagem é um tipo de texto mais pop e cinematografico do que
conceitual. Sobre Alegria, Alegria (1967), de Caetano Veloso, e Domingo no Parque (1968), de
Gilberto Gil, Eduardo Kac (2024, p. 249) fala sobre "a combinagao de letras regidas pelos princi-
pios de enumeragao cadtica e montagem cinematografica com um arranjo desconcertante [...]
Entre outros procedimentos experimentais, os poetas do Tropicalismo empregaram principios
de montagem, descontinuidade sintatica, economia verbal e esfacelamento léxico. [...] A agluti-
nagdo anarquica de diversos estilhagos provenientes de fontes dispares seria fundamental no
terreno da musica".

ESCREVER VIDEOS
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meios, Canongia se refere ao cinema e a arte, em uma época em que
artistas se valiam das acessiveis cameras super-8 para trazer o cinema
para 0 campo da arte que, ja nessa €poca, era reconhecido como um
lugar de cruzamento de linguagens, propenso a ser esse terceiro espago
a que Canongia se refere. Cena muda trabalha com o que pode haver de
video na escrita e de escrita no video, na fusao da linguagem verbal com
a videografica. Essa fusao “inaugura um terceiro espago de operagao,”
como diz Canongia, citada ha pouco. Um espacgo onde escrevo videos.
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—RRO CRIATIVO OU FALHA DE
SISTEMAS? O FENOMENO DAS
HALLUCINATIONS [ALUCINACOES] NA

INTELIGENCIA ARTIFICIAL GENERATIVA

Natacha de Souza

David Ruiz Torres

Resumo: Este trabalho tem por principio investigar técnicas e explorar o
potencial criativo e estético das Inteligéncias Artificiais Generativas nas di-
mensdes do video, focalizando nas chamadas Hallucinations, que consis-
tem em uma resposta gerada pela IA que contém informacdes falsas ou
enganosas apresentadas como fatos. Porém, estes erros podem ser vistos
nao como limitagdes, mas como oportunidades para novas experiéncias
estéticas dentro das praticas da criagao artistica.

Palavras-chave: Audiovisual por IA. Hallucinations. Inteligéncia Artificial
Generativa. Prompt de texto.

CREATIVE ERROR OR SYSTEMS FAILURE? THE PHENOMENON OF
HALLUCIONATIONS IN GENERATIVE ARTIFICIAL INTELLIGENCE

Abstract: This research aims to investigate techniques and explore the cre-
ative and aesthetic potential of Generative Artificial Intelligence in the field of
video, focusing on so-called Hallucinations, which consist of Al-generated
responses containing false or misleading information presented as facts.
However, these errors can be seen not as limitations, but as opportunities for
new aesthetic experiences within the practices of artistic creation.

Keywords: Audiovisual for Al. Hallucinations. Generative Artificial
Intelligence. Text prompt.
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A MAQUINA COMO FICCIONISTA INVOLUNTARIA

N&o é de hoje que artistas exploram as novas tecnologias como formas
de experimentar e criar determinados feitos praticos. Exemplos de
fusao de arte e tecnologia estao mais atuais que nunca e ilustram essas
ideias ao explorar a fusédo entre corpo, humano, maquina, dados e redes.
Artistas como Stelarc (1992) usou de proteses robdticas para estender e
modificar o corpo. Neil Harbisson (2004), incorpora uma antena em sua
cabeca ligado por microchips para ouvir as cores através das vibragdes
de sua luminosidade. No campo das artes digitais projetos que integram
Inteligéncia Artificial Generativa e realidade aumentada exploram a
interconexao entre organismos vivos e sistemas tecnoldgicos.

Arte e tecnologia ja sao aliadas ha décadas. Waldemar Cordeiro,
entre os anos 1960 e comegos dos 1970 iniciou uma das mais inventivas
carreiras como um pioneiro da arte computacional (Machado, 2015, p.
27), mostrando que estas associagdes se perpetuam e se fixaram, tanto
em ambientes silicos e até ambientes carbénicos, através da bioarte por
exemplo, sendo exemplificado classicamente pela coelhinha de Eduardo
Kac(2000).Comodecorrerdasinovagdestecnoldgicasesuapopularizagao,
ou seja, o usuario final sendo manipulador destas tecnologias, comeca-
se a questionar o seu uso, além de encontrar potencialidades como
ferramenta para criagdo de obras de arte imersivas e video artisticas, seja
por meio de instalagdes ou pelo uso cinematografico.

Com o desenvolvimento de Inteligéncias Artificiais (IA) aplicadas
na criacao de videos feitos unicamente em ambiente de computador
como as |A Generativas (IAGen) proporcionaram a producao audiovisual
um nivel de complexidade jamais visto antes. Machado (2001, p. 5)
argumenta que maquinas e programas Sao, em esséncia, criagdes
da inteligéncia humana: materializagdes de um processo mental, um
pensamento que se concretizou em forma fisica. Sua utilizagao torna-se
cada vez mais comum, incluindo o fato de ser capaz de analisar enormes
quantidades de dados e animar imagens exatas.

Nas experiéncias explorando softwares de IAGen, nem sempre 0s
resultados na qual se espera sao encontrados e as constantes tentativas e
erros fazem perceber que a IAGen atua num conceito préximo ao de caixa
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preta (Flusser, 1983) ja explorado na fotografia, na qual seus resultados
estdo além do controle do seu criador/artista/programador, porém é
nestes erros que se percebe que estes nao sao apenas disruptivos,
mas eventos capazes de mostrar inovagdes ou oportunidade para gerar
experiéncias estéticas tanto para os artistas quanto para os expectadores
de suas obras, o que significa que entender como essas perturbagées
tecnologicas podem ser ressignificadas em obras que usam 0s recursos
de audiovisuais na contemporaneidade.

E evidente que os debates a respeito de IA circulam sob o signo
do erro, da perturbacao e da falha (Lemos, 2024). A natureza disruptiva
da IAGen se manifesta tanto em seu uso apropriado, que para alguns
pesquisadores, pode ameagar postos de trabalho (Singh, 2023) ou gerar
padronizacgdes artisticas fomentando a perda da originalidade (Machado,
2001, Zylinska, 2020) e, em um nivel mais extremo, as proprias questdes
de moralidade, quanto em seus eventuais equivocos, como a geragao
de informacgdes imprecisas ou ficticias (Beiguelman, 2021). Embora os
beneficios proporcionados pela IAGen, fundamentados em algoritmos
de aprendizado, redes neurais e treinamento em extensos conjuntos
de dados, sejam amplamente reconhecidos, o debate em torno da
tecnologia permanece intrinsecamente vinculado a suas limitacoes,
falhas e potenciais impactos sociais e econémicos adversos.

Os modelos de IA s&o treinados em dados e aprendem a fazer
previsdes encontrando padrdes nos dados. A aprendizagem estatistica
destas maquinas depende de dados, mas depende também de uma
programagao baseada em regras. No entanto, a precisao dessas
previsdes geralmente depende da qualidade e integridade dos dados
de treinamento (Bezerra, Magni, 2024). Se os dados de treinamento
estiverem incompletos, enviesados ou falhos, o0 modelo de IA podera
aprender padroes incorretos, levando a previsdes imprecisas ou
alucinagdes [hallucionations)]. Ou seja, uma resposta gerada pela IA que
contém informagdes falsas ou enganosas apresentadas como fatos.

Dados de treinamento falhos sdo apenas uma das razbes pelas
quais as alucinagdes de |IA podem ocorrer. Outro fator que pode contribuir
é a falta de um embasamento adequado. Os modelos de IA podem ter
dificuldades para entender com precisao o conhecimento do mundo real/
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tangivel, as propriedades fisicas ou as informagoes fatuais. Essa falta de
embasamento pode fazer com que o modelo gere saidas: outputs, que,
embora aparentemente plausiveis, sao realmente incorretas, irrelevantes
ou sem sentido. E nesta direcdo do erro que se encontra "momentos
privilegiados para pensar o social e a cultura digital” (Lemos, 2024, p. 76).

Erros, falhas ou perturbagbes sdo mais interessantes do que
acertos, pois destacam o que gera controvérsia e dirigem a pesquisa
para questoes de interesse. Percebem os objetos como foco de
discussao ético-politica e podem ajudar a identificar o que devemos,
qualitativamente, analisar no campo da IA e da Arte. Logo, tem sido
objeto de artistas que exploram as alucinacdes de maquinas a fim de
experimentar o uso de IAGen sem controle do seu output, oferecendo
uma visdo das tendéncias tecnoldgicas como o0 envenenamento de
dados, em que os algoritmos de IA sdo deliberadamente corrompidos
para desafiar as nocoes tradicionais de criatividade e autoria. A natureza
de caixa negra destas redes exige um processo de tentativa e erro, logo,
manter uma voz criativa Unica num campo em que as ferramentas
podem ofuscar o artista é um equilibrio delicado (Betancor et al. 2020).

Entender como os erros digitais podem ser catalizadores de
experimentagdes artisticas relacionando-os com o exemplo da atual
alucinagao em sistema de IAGen de imagens em movimento, como
o Sora e o Midjourney, revelam uma dimensao escondida dos objetos
digitais. Por serem mais concretos, os objetos digitais geram uma maior
indefinicdo das origens e consequéncias de eventos disruptivos. Nesses
momentos, pode-se vislumbrar agenciamentos coletivos em torno da
cultura digital. A proposta por fim discutida é que tais erros, falhas e
perturbagdes sejam entendidos ndo como positivos ou negativos, mas
como uma forma de apontar potenciais estéticos.

ESTETICA ALGORITMICA: ARTE, ERRO E AUTORIA NA ERA DAS IAS
GENERATIVAS

No livro Filosofia da caixa preta (1985), Vilém Flusser orienta suas
reflexdes para o fendmeno dasimagens técnicas, ou seja, aquelas criadas
de maneira programatica e mediada por aparelhos de codificagao.
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Diferentemente dasimagenstradicionais, produzidas por gestos manuais
ou técnicas artesanais, as imagens técnicas nascem da interacao entre
ciéncia, tecnologia e programacéao. Flusser frequentemente utiliza a
fotografia como objeto central de analise, considerando-a o primeiro,
mais simples e mais transparente modelo desse tipo de imagem.
Contudo, suas observagdes se estendem facilmente a outras formas
de imagens mediadas por tecnologia, incluindo as digitais, que, como
ele sugere implicitamente, constituem o aspecto mais urgente de sua
investigacao (Flusser, 1985).

Além disso, o carater programatico das imagens técnicas levanta
questdes sobre o papel do autor e da originalidade no processo criativo.
Se as maquinas ja carregam em sua estrutura conceitos e teorias,
0 autor se torna menos um criador e mais um operador de sistemas
programados. Flusser (1985) alerta que essa transigdo desloca a
centralidade da criatividade artistica para o design dos proprios
programas e aparelhos. Em outras palavras, os dispositivos técnicos nao
sao meras ferramentas neutras; eles moldam e condicionam a maneira
como vemos e interpretamos o mundo.

Com a intersegao entre algoritmos, aprendizado de maquina [deep
learning] e IAGen introduz novos desafios epistemoldgicos e éticos,
ja que essas tecnologias nao apenas representam o mundo, mas o
constroem de formas especificas. Assim, o estudo de Flusser conecta-
se a para debates mais amplos na filosofia da tecnologia sobre como os
dispositivos técnicos mediam nossa relagao com o real.

Donna Haraway no seu Manifesto ciborgue (1985) propde um
mito politico centrado na figura do ciborgue, o que seria uma espécie de
hibrido entre a maquina e organismo, como uma metafora para pensar a
respeito de identidades, politicas e, especialmente no texto, feminismos
no contexto tecnoldgico contemporaneo. Essa figura subverte categorias
tradicionais e abre espaco para politicas complexas e contraditorias
qgue sado fundamentais para enfrentar os desafios explorados na Era
da informacao. Buscando o texto para nossa atualidade, Donna (1985)
traz reflexdes interessantes para os aspectos da IA: Sua popularizacao
(no sentido de sujeito) intensifica essa experiéncia ciborgue, ampliando
essa relagdo entre homem e maquina (impulsos elétricos, dados e
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algoritmos) diminuindo as fronteiras entre ideais de privado e publico,
seja nas esferas virtuais ou reais (tangiveis).

Adentrando nas IAs relacionando as ideias de Haraway (1985), estas
sao extensodes dessas redes tecnologicas, que podem mediar 0 acesso a
informagao e moldar discursos e relagdes sociais. Aqui adentra-se em uma
outra questao, uma vez que sao maquinas programadas, como ciborgues
ndo humanos, elas desestabilizam a ideia de um sujeito vivo (palpavel) e
autbnomo mostrando esse entrelacamento do humano com o artificial e
propondo novos modos existenciais e politicos. A |A pode ser vista tanto
como um instrumento de dominagao, seja pelo controle algoritmico ou
as questdes de vigilancia — conceitos ja visualizados por Foucault (1975)
e a distopia de George Orwell (1949); quanto também, como agente de
resisténcia e criagdo colaborativa ou democratica (Haraway, 1985, p. 79)
dependendo do uso e dos contextos na qual for utilizada. As tecnologias
digitais e a IA ndo apenas transformam os corpos e subjetividades, porém
desaflam e expandem as praticas politicas, sociais, artisticas e ativistas,
propondo aliangas complexas e conscientes das contradicbes e da
diversidade das experiéncias que esta pode proporcionar.

Usando pesquisadores mais recentes, André Lemos propoe
em seu artigo de 2024, aborda como esses fenémenos podem ser
analisados sob uma perspectiva metodoldgica e epistemoldgica. Lemos
(2024, p. 77-78) define erros, falhas e perturbagdes, que com essas
distingbes ajudam a compreender como os objetos digitais se revelam
e interagem no ambiente sociotécnico. Além, o texto explora o fenébmeno
das alucinagbes algoritmicas, especialmente em IAs Generativas que
produzem informacgdes errbneas ou irreais devido a inconsisténcias nos
modelos ou dados de treinamento. Lemos utiliza didlogos com o ChatGPT
(OpenAi) para exemplificar como esses erros podem causar confuséo e
gerar falhas em aplicacdes praticas revelando as limitagdes e 0s riscos
desses sistemas (Lemos, 2024, p. 79-83). Porém, o mesmo percebe que
erros, falhas e perturbagdes sao mais reveladores que os acertos, pois
expdem os limites dos sistemas digitais e direcionam a pesquisa para
questdes éticas e politicas. Ao invés de apenas corrigir erros, Lemos
sugere usa-los como ponto de partida para uma nova abordagem de
exploracao, percebendo como 0s objetos técnicos moldam as relagdes
humanas e coletivas (Lemos, 2024, p. 87-88).
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As problematizagdes a respeito da padronizacdo da obra de arte
criada em ambiente virtual, por exemplo, séo evidentes, com isso, Lev
Manovich (2024) destaca outra questdo fundamental; existe uma diferenga
entre a compressao aplicada na arte humana e na IA. Enquanto as obras
de arte humanas combinam frequentemente padrdes gerais com detalhes
concretos e Unicos, as IAGens tendem a partir de probabilidade e estatistica,
preservar apenas as associagdes e caracteristicas mais comuns, o que
resulta em uma estética mais esquematica e agregada. Embora as IAGens
possam, por vezes, gerar detalhes especificos e variados, enfrentam maiores
desafios ao tentar replicar a individualizagao presente nas obras de artistas.

Joanna Zylinska (2024), por outro lado, critica a ideia de que a
IAGen nao possui qualquer forma de intencionalidade ao criar imagens,
pois isso implica uma visao limitada que assume que o mundo e suas
representagdes podem ser entendidos e representados de forma
completamente objetiva e precisa. Por isso, a autora sugere que, em vez
de vermos a IAGen como um fracasso na criagao de verossimilhanga,
deveriamos encara-la como ferramenta que abre novos didlogos e
provocacoes sobre a relagdo entre a palavra e a imagem, entre o mundo
e sua representagao (Zylinska, 2024, p. 239-240).

As reflexdes aqui relacionadas encontram ressonancia nas
discussdes contemporaneas sobre diversas questdes que circulam neste
evento de arte e tecnologia, como 0s aspectos de virtualidade, questdes
acerca de autoria com o advento e a super popularizacao das IAGen,
revelando todo um percurso que vai desde os dispositivos técnicos até
a superagao da técnica e que estes fazem parte de uma certa mediagéo
do mundo e atua ativamente em sua (re)construcao. As contribuicdes de
autores que problematizam algumas questdes que estdo em extracampo,
ou as margens das questdes apenas técnicas, como Beiguelman (2021),
Lemos (2024), Manovich (2024), Zylinska (2024) ampliam esse debate
ao evidenciar que as imagens digitais, suas falhas e estéticas, assim
como 0s modos de ver que produzem, estdo imbricados em disputas
epistemoldgicas, politicas e ontoldgicas. Mais do que temer a presenga
das IAs no campo criativo, é preciso compreendé-las como agentes que
de certa forma nos obriga a reconfigurar e repensar questdes de ideias
de realidade, autoria e criagao.
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UMA ANALISE DAS ALUCINAGOES [HALLUCIONATIONS] EM MODELOS
DE LINGUAGEM GENERATIVA

A incorporacdo de técnicas digitais representou uma transformacao
significativa que ndao somente moldou as producdes audiovisuais em
geral, como também as proprias narrativas em toda a sua forma no
sentido que como essas historias sao percebidas pelo artista e pelo
espectador. Nesta questao, € possivel questionar a relagéo da arte e as
questodes tecnoldgicas desde sua concepgao e sua constante mudanga,
na qual se entende uma relagao intrinseca com os componentes da
tecnologia (Gell, 1992).

Comaquestao datecnologia cada vez mais presente e democratica
e, também, cada vez mais proxima, surge uma espécie de "encantamento
da tecnologia” (Gell, 1992, p. 02), termo cunhado pelo autor na qual
explica uma espécie de dimensdo magica onde 0s processos ainda
estao em descoberta, em um campo de incertezas. Porém, as incertezas
nao retiram a possibilidade de conhecimento.

Incertezas possuem um alto valor uma vez que levam as
experimentagdes. Uma das capacidades humanas mais importantes é
justamente aprender: nds evoluimos a partir de experiéncias passadas e
aprendizados que foram adquiridos ao longo do tempo como humanidade.
Esta virtude humana foi objeto de estudiosos da computagao que queriam
reproduzir em maquinas. lan Goodfellow (2014), por exemplo, introduziu as
arquiteturas em rede através de maquinas, chamadas redes adversativas
generativas (GAN), com a intengdo de aprender padrbes visuais e
comportamentais de forma profunda ou conhecida como deep learning.

Uma questao interessante € que para criar uma imagem por
IAGen, sdo necessarias diversas tentativas, até encontrar um resultado
proximo do que deseja. Neste sentido, chega-se no que se evoca nesse
trabalho: mas e quando a IAGen erra? Quando mostra um resultado falso
ou nao esperado como um fato? Cientistas da computacdo nomeiam
esse aspecto como alucinagéo. Esse termo faz uma analogia vaga com
a psiqué, em que a alucinagao normalmente envolve percepcoes falsas.
Entretanto, ha uma diferenca fundamental, na qual a alucinagdo na IA
esta associada arespostas erréneas em vez de experiéncias perceptuais.



Ja existe uma linha de raciocinio das alucinagdes de |AGen
usadas como discernimento de informagdes falsas. Beiguelman (2021)
faz mengao da IA e sua capacidade cada vez maior de criar imagens
(estaticas e em movimento) extremamente realistas e facilmente
adaptaveis a diversas situacdes. E nesse contexto que se localiza a
discussao sobre as deepfakes. Cita como exemplo o projeto do site
This person does not exist, de Philip Wang (2019): uma IAGen que cria
imagens de rostos de pessoas que nao existem. Usando uma base de
dados disponivel na internet, de pessoas reais, cria-se rostos usando
esses dados a cada atualizagao de pagina, de forma que nao se repete.
L4, encontramos uma série de imagens geradas por programacao
algoritmica com grande requinte na adaptagao de detalhes dos rostos,
que suavizam e naturalizam as imagens de pessoas que nao existem na
realidade (Beiguelman, 2021, p. 132).

Existem varias razbes para a alucinagdo de IAGen acontecer,
como as limitagdes de treinamento, uma vez que a IAGen é treinada em
vastos volumes de texto, e a forma como aprende a gerar respostas
nao envolve entender o mundo ou verificar a verdade, mas sim
reconhecer padrées em dados e prever a sequéncia mais provavel de
palavras (Bender et al., 2021); a falta de verificacdo de fatos, pois a
IAGen ndo possui mecanismos embutidos para verificar a precisao
de suas respostas (Zellers et al.,, 2019); os dados de treinamento que
podem estar contaminados, ja que os dados retirados de varias fontes
da internet podem conter informagdes incorretas, tendenciosas ou
especulativas (Marcus, 2020); além de que a |IAGen pode interpretar
incorretamente perguntas ambiguas, gerando respostas que nao
condizem com o contexto ou o significado pretendido pelo usuario
(Brown et al.,, 2020); por fim, o aciumulo de informacgdes registradas
também potencializa as alucinagbes (Bommasani et al., 2021).

Nestes aspectos, no campo artistico, artistas tém explorado
esse fenébmeno da IAGen como uma abordagem estética. Entre eles,
encontra-se o artista Mario Klingemann: um dos principais pioneiros do
movimento da arte com |A Generativa. Ele combina a mente analitica
de um programador com o fervor criativo de um artista, gerando assim
novas composicoes com o suporte da IAGen.
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Figura 1. Mario Klingemann, Memdrias de transeuntes |, 2018. Instalacao, 2 TVs de 4k com uma
GPU de IA Generativa customizada em um movel de madeira, 233 x 208 x 55 cm. Foto de Onkaos
Fonte: https://onkaos.com/work/memories-of-passersby-i-companion-version/

A Figura 1 revela uma parte da instalacao visual do artista Mario
Klingemann, artista central na arte contemporanea que utiliza IAGen e
dados como matéria-prima criativa. A obra em questao gera retratos em
tempo real usando redes neurais. Trata-se de um sistema computacional
oculto dentro de um madvel de aparéncia antiga. Klingemann (Marnie,
2025) afirma que a arte nao reside nas imagens que desaparecem, mas
sim no prompt que as cria. Isso a diferencia de outras obras de arte
geradas por IA que chegaram a leildao: a maioria das quais consiste em
uma Unica imagem imutavel gerada por um algoritmo, ou seja, nesta
obra de Klingemann o préprio algoritmo € o nucleo da pega.

O artista ainda explora outras questbes acerca da IAGen.
Klingemann percebe que a Inteligéncia Artificial Generativa e 0s
computadores tém a capacidade de libertar do que ele chama de
“amarras das tradigbes existentes” (Marnie, 2025). Klingemann explica:

No fim, vocé fica limitado ao que viu, ouviu ou leu, e é muito dificil

mudar isso. Algumas pessoas usam drogas para fazer isso —
para criar conexdes ainda mais absurdas. Mas uma maquina

Revista-Valise, v. 15, n. 2

165



permite provocar isso a forga. Porque é muito mais facil causar
uma falha, ou desviar o curso, do que um cérebro humano.
No processo de fazer isso, muitas vezes acontecem coisas
interessantes e inesperadas (Klingemann apud Marnie, 2025a).

Klingemann usa o que acerca as hallucinations em I1AGen, na qual
ele chama no seu processo criativo de falha neural. No trecho da obra
apresentada abaixo (Figura 2), ha para o artista o reconhecimento de
que erros e falhas de IAGen podem causar interrupcdes ou mudancas
inesperadas, o que no geral é frequentemente visto como algo negativo.
Porém, podem ser vistos como catalisadores para inovagao e busca de
novas estéticas aplicadas as artes visuais. E possivel perceber que os
erros em IAGen podem ser vistos além de disruptivos: também como
uma questao estética inovadora assim como sua desordem se tornar
poténcias poéticas.
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A obra Neural Glitch de 2018 (Figura 2) é uma técnica que
Klingemann comegou a explorar com o uso de GANs totalmente
treinadas (Redes Generativas Adversariais) alterando, excluindo ou
trocando aleatoriamente seus pesos ja treinados. Para o artista:

Devidoacomplexa estrutura das arquiteturas neurais, os glitches
introduzidos dessa forma ocorrem tanto em nivel na textura
guanto semantico, fazendo com que os modelos interpretem
erroneamente os dados de entrada de maneiras interessantes:
algumas das quais poderiam ser vistas como vislumbres de
uma criatividade auténoma (Klingemann, 2018b).

Um aspecto curioso desse processo é que, de um lado, os mesmos
dados de entrada podem gerar resultados muito diferentes, dependendo
do tipo de glitch; e, a0 mesmo tempo, diferentes dados de entrada,
qguando transformados pela mesma cadeia de modelos corrompidos,
resultam em um estilo coerente e exibem as mesmas interpretagoes
semanticas distorcidas.

Essas experiéncias de Klingemann e outros artistas que estao
adentrando neste universo ainda pouco explorado do erro, das falhas
e perturbagbes que as IAGen conseguem mostrar, podem auxiliar
na redefinicdo e descobrimento dos limites entre arte e criatividade e
tecnologia, permitindo que sejam reinterpretados como expressoes
artisticas e potenciais consistentes nas artes visuais contemporaneas.
Essas imperfeigbes geradas pelas maquinas se tornam pontos de partida
para reflexdes sobre a colaboragdo humano-maquina, na qual o erro
além de desvio se torna uma oportunidade para expandir a experiéncia
estética e abrir novas possibilidades narrativas e visuais.

Também, é valido destacar que muitas questdes associadas
a IAGen estao em discussdo como a programacao tendenciosa e a
falta de regulamentagéao legal, ou seja, a auséncia de regulamentacoes
abrangentes sobre IA, tanto em nivel nacional quanto internacional.
Ja no campo da arte, uma preocupacao recorrente € a possibilidade
de que a IAGen possa levar a padronizacdo e homogeneizagao das
criacoes artisticas. Como a IAGen se baseia em algoritmos e modelos
de treinamento, ha o risco de que a produgao artistica se torne
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excessivamente uniforme, reduzindo a originalidade e a diversidade das
obras e, consequentemente, seu apelo e valor para o publico.

Percebe-se assim que o artista aqui destacado demonstra como
a IAGen pode ser utilizada para reinterpretar histérias, criar linguagens
visuais e explorar o didlogo entre o humano e o computacional,
transformando erros e limitagcbes em oportunidades criativas. No
entanto, é crucial abordar criticamente questdes éticas, culturais e sociais
inerentes ao uso dessas tecnologias, especialmente no que diz respeito
a diversidade de referéncias e a influéncia de contextos socioculturais
dominantes no treinamento de maquinas. Logo, verifica-se que a IAG
quando empregada com intencionalidade e consciéncia critica, pode
enriguecer o campo artistico e promover reflexdes profundas sobre a
natureza da criatividade e da estética na era digital.

CONCLUSOES

O trabalho aqui apresentado visa compreender a intersecao entre arte
e tecnologia, sobretudo as IAGen. Proporcionando novas praticas de
colaboragcdo humano-maquina, posicionando o artista ndao apenas
como um criador, mas como um operador critico e criativo que interage
com a |IAGen para explorar novas possibilidades estéticas. Ao apresentar
as falhas como catalisadoras de inovagao e transformagéao artistica, a
pesquisa contribui para a expansao dos limites do que consideramos
criatividade e estética na era digital, reafirmando o papel da arte como um
espaco de experimentacao e reflexao sobre as relagdes entre tecnologia,
sociedade e cultura.

Espera-setambém que a pesquisa possa oferecer uma contribuigao
significativa para a compreensao critica das falhas e alucinagdes das
IAGen, redefinindo esses fenbmenos nao apenas como limitagcoes
técnicas, mas como eventos criativos e estéticos que expandem as
possibilidades no campo do audiovisual. Ao adotar uma abordagem que
ressignifica o erro, espera-se construir um marco teérico que amplie os
debates sobre o papel da IA na criacao artistica. Esse estudo também
podera estabelecer novos dialogos sobre as implicagdes éticas e culturais
do uso dessas tecnologias, com destaque para a forma.
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Além disso, no campo audiovisual, percebe-se que ao demonstrar
como as alucinagbes de IA podem desafiar a padronizacdo estética
frequentemente associada ao uso dessas tecnologias, mostra-se que,
longe de limitar a criatividade, essas falhas podem ampliar o repertério
artistico, oferecendo novas formas de expressdao e experimentacao
visual. Assim, a adogao de IAGen em produgdes experimentais e
comerciais, reforca a necessidade de equilibrar a inovagéo tecnoldgica
com a manutencao da diversidade cultural e artistica.

Ja no aspecto cultural e social, é necessario conceber uma
aproximacao entre a arte e o publico, ao abordar os erros da IA como
elementos que humanizam e tornam as obras mais acessiveis. A
exploracdo de falhas como oportunidades estéticas pode estimular um
debate mais profundo sobre as dindmicas sociotécnicas que moldam as
IAGen e os impactos dessas tecnologias na cultura digital contemporanea.

169



REFERENCIAS

BEIGUELMAN, Giselle. Politicas da Imagem: vigilancia e resisténcia
na dadosfera. Sdo Paulo: Ubu, 2021.

BENDER, Emily M.; GEBRU, Timnit, McMillan-Major, Angelina;
SHMITCHELL, Shmargaret. On the Dangers of Stochastic Parrots:
Can Language Models Be Too Big? In: Proceedings of the 2021 ACM
Conference on Fairness, Accountability, and Transparency. New York:
Association for Computing Machinery, 2021.

BETANCOR, José; FINN, Daniel; GARCIA, Ana; MATA, Ana Laura.
Artificial Intelligence in Contemporary Art: Is it Possible to Preserve the
Algorithm? Electronic Media Review, The postprint publication of AIC's
Electronic Media Group, v. 6, 2020.

BEZERRA, Daniela Barros; MAGNI, Carla Toma. Experimentagoes
tecnopoéticas com |A generativa: desafios para a criagdo de imagens
etnogréficas. In: ENCONTRO VIRTUAL DA ABCIBER. Simpdsios e
Encontros da ABCiber, GT?2 Estratégias de comunicagao em ambientes
digitais, 2024.

BROWN, Tom; MANN, Benjamin; RYDER, Nick et al. Language Models
are Few-Shot Learners. In: LAROCHELLE, H., RANZATO, M., HADSELL, R.
(ed.). NIPS '20: Proceedings of the 34th International Conference on Neural
Information Processing Systems. Red Hook: Curran Associates Inc., 2020

FLUSSER, Vilém. Filosofia da caixa preta: ensaios para uma futura
filosofia da fotografia. Rio de Janeiro: Hucitec, 1983.

FLUSSER, Vilém. O universo das imagens técnicas: elogio da
superficialidade. Sdo Paulo: Annablume, 2008.

FOUCAULT, Michel. Vigiar e punir: nascimento da prisao. Tradugao:
Raquel Ramalhete. Petropolis: Vozes, 2014.

GELL, Alfred. The Technology of Enchantment and the Enchantment
of Technology. In: COOTE, Jeremy; SHELTON, Anthony (eds.). Anthropology,
Art and Aesthetics. Oxford: Clarendon Press, 1992.

ERRO CRIATIVO OU FALHA DE SISTEMAS?

170



GOODFELLOW, lan; POUGET-ABADIE, Jean; MIRZA, Mehd et al.
Generative adversarial nets. In: GHAHRAMANI, Z.; WELLING, M.; CORTES,
C.; LAWRENCE, N. D.; WEINBERGER, K. Q. (eds.). Proceedings of the 28th
International Conference on Neural Information Processing Systems.
Volume 2. Cambridge: MIT Press, 2014.

HARAWAY, Donna. Manifesto ciborgue: ciéncia, tecnologia e
feminismo-socialista no final do século XX. In: HARAWAY, Donna.
Manifesto ciborgue e outros ensaios: ciéncia, tecnologia e feminismo-
socialista nos anos 1980. Tradugao: Paula Sibilia. Belo Horizonte: Auténtica,
20009.

KLINGEMANN, Mario. Mario Klingemann — Artist Profile (Photos,
Videos, Exhibitions). AlArtists.org. Disponivel em: https://aiartists.org/
mario-klingemann. Acesso em: 09 nov. 2025a.

KLINGEMANN, Mario. Neural Glitch / Mistaken Identity. Quasimondo,
28 out. 2018. Disponivel em: https://quasimondo.com/2018/10/28/neural-
glitch/. Acesso em: 09 nov. 2025b.

LEMOQOS, André. Celulares, fungbes pds-midiaticas, cidade e
mobilidade. Urbe. Revista Brasileira de Gestao Urbana (Brazilian Journal of
Urban Management), v. 2, n. 2, 2010.

LEMOS, André. Erros, falhas e perturbagdes digitais em alucinagoes
das IA generativas: tipologia, premissas e epistemologia da comunicagao.
MATRIZes, Sao Paulo, v. 18, n. 1, 2024.

MACHADO, Arlindo. Repensando Flusser e as imagens técnicas.
S&o Paulo: USP, 2001.

MACHADO, Arlindo. Waldemar Cordeiro: o brasileiro precursor da arte
mediada por computadores. Revista Eco-Pds, n 18. 2015.

MANOVICH, Lev. The Practice of Everyday (Media) Life: From Mass
Consumption to Mass Cultural Production? Critical Inquiry, v. 35, n. 2, p.
319-331, 2008.

MANOVICH, Lev. ARIELLI, Emanuele. Artificial Aesthetics: Generative
Al, Art and Visual Media. 2024.

Revista-Valise, v. 15, n. 2

m



ORWELL, George. 1984. Tradugao: Alexandre Hubner e Heloisa Jahn.
Sao Paulo: Companhia das Letras, 20009.

SINGH, Aditi. Future of animated narrative and the effects of Al
on conventional animation techniques. In: 7th International Conference
on Computation System and Information Technology for Sustainable
Solutions. 2023.

WANG, Phillip. This Person Does Not Exist. Disponivel em: https://
thispersondoesnotexist.com/. Acesso em: 26 jul. 2025.

ZELLERS, Rowan; HOLTZMAN, Ari; BURNS, Hannah et al. Defending
Against Neural Fake News. Advances in Neural Information Processing
Systems. 2019.

ZYLINSKA, Joanna. Al Art: Machine Visions and Warped Dreams.
London: Open Humanities Press, 2020.

ZYLINSKA, Joanna. La inteligencia artificial en la creacién artistica:
entrevista a Joanna Zylinska por José Vertedor; traduccion de Ignacio
Lopez. In: Umatica: revista sobre creacion y analisis de la imagen, Malaga/
Granada, n. 6, p. 173-190, 2024.

ERRO CRIATIVO OU FALHA DE SISTEMAS?

172



¢ doutoranda em Interartes e Novas Midias pela Uni-
versidade Federal do Espirito Santo (UFES) como bolsista pela Fundagao
de Amparo a pesquisa do Espirito Santo (FAPES), com énfase em estu-
dos sobre Inteligéncia Artificial, explorando seus erros como caminhos
estéticos. Artista e animadora digital, € Mestre em Artes pelo Programa
de P6s-Graduagao em Artes da UFES. Também atua como professora do
Departamento de Design e Desenho Industrial da mesma universidade.
Email: natacha.s.arte@gmail.com
ORCID: https://orcid.org/0009-0008-2898-8272
Lattes: https://lattes.cnpq.br/9632018305326219

é professor do Departamento de Histdria da Arte da
Universidade de Malaga (Espanha) e Professor da Universidade Federal
do Espirito Santo - UFES no Programa de Mestrado e Doutorado em Ar-
tes (PPGA) (2014-2025). Possui Graduagao em Histéria da Arte (2008),
Graduagao em Histéria (2009), mestrado em Histéria da Arte: conser-
vagao e tutela del patriménio histérico (2010), e mestrado profissional em
Museologia (2012) todos eles pela Universidade de Granada (Espanha).
Doutorado em Arte pela Universidade de Granada (2013) e Pés-doutora-
do (PNPD/CAPES) no Programa de Pds-Graduagdo em Artes/Mestrado
(2014-2019).
Email: druiztorres@uma.es
ORCID: https://orcid.org/0000-0003-2458-2992
Lattes: https://lattes.cnpqg.br/0455058699179367

Artigo recebido em 05.08.2025. Aceito em 05.11.2025

173


mailto:druiztorres@uma.es




DESORGANIZACOES DA FORMA E DA
MATERIA EM GORDON MAT TA-CLARK

Osvaldo Fontes Filho
Leticia Tavares de Castro

Resumo: Gordon Matta-Clark (1943-1978) incorpora em suas intervengoes
um carater destrutivo, motivado pelo que se arruina. Ressaltam-se, aqui,
gestos de desvios de estabelecidas especificidades; protocolos para anar-
quizar constructos, desorientar sensacdes espago-temporais. Ao focalizar
alguns dispositivos de (des)montagens de Matta-Clark, este texto aponta
para deslocamentos e disfuncionalidades préprios a certa poética da forma
e da matéria em desorganizagao.

Palavras-chave: Forma. Matéria. Ruina. Entropia. Inespecificidade

DISORGANIZATIONS OF FORM AND MATTER IN GORDON MATTA-CLARK

Abstract: Gordon Matta-Clark (1943-1978) embodies a destructive charac-
ter, motivated by what is the ruined. In this text, we will highlight gestures
for diverting established specificities, some protocols to anarchize cons-
tructs and disorient space-time sensations. Focusing on Matta-Clark in his
dismantling and deconstructions works, this paper points to sensations of
displacement and dysfunctionality typical of a certain poetics of form and
matter in disorganization.

Keywords: Form. Matter. Ruin. Entropy. Nonspecificity
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No primeiro dia de janeiro de 1971, a pele artificial criada pelo artista
estadunidense Gordon Matta-Clark explodiu. As causas permanecem
desconhecidas e o artista precisou incendiar o resto da obra Agar, também
conhecida como Incendiary Wafers (1970-1971). Nao é dificil especular
0 motivo da explosao: o artista apreciava manipular matérias instaveis,
misturar substancias organicas e inorganicas, experimentar mutacdes da
matéria a partir de "tecidos-quase-peles de vida dormente” (Lee, 2001, p.
43, traducdo nossa)'. E preciso lembrar aqui a particular atragdo de Matta-
Clark por matérias indomesticaveis, seu interesse por imagens sem forma
fixa. O artista mesmo assinala, contra uma arte conduzida formalmente,
que “as coisas morrem conforme se tornam formais [..] quando uma
coisa ndo tem mais alguma vida, ela parece ter muita manipulagéo pela
manipulagao” (Matta-Clark apud Leite, 2018, np).

Figura 1. Gordon Matta-Clark. Photo-fry, 1969. Midia mista, 35,7 x 28,2 x 3,7 cm.
Fonte: https://www.artic.edu/artworks/200036/photo-fry.

1 No original: "skinlike fabrics of dormant life".
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Tal anseio por desconstrucdao, ndo sem consequéncia para a
ideia mesma de autonomia da arte (Alliez, 2016, p. 55), bem poderia ser
emblematizado pela obra Photo-fry (Figura 1), de 1969: um filme Pola-
roid posto ao fogo se distorce, racha e as imagens que ele carregava
diluem-se ao ponto da indistin¢cdo. Para Pamela Lee (2001, p. 40), auto-
ra que sistematizou pela primeira vez uma analise critica das obras do
artista, essa criagao se assemelha a uma pele carbonizada. O trabalho é
descrito como uma emulsao borbulhante de Polaroids e folhas de ouro,
um amalgama que, segundo relatos, exalava um desagradavel odor.
Trata-se, no fim das contas, de uma processualidade de investida contra
um suporte de indicialidades, de representagées formais.

Ja em trabalhos como Splitting (Figura 2), de 1974, e Conical Inter-
sect (Figura 3), de 1975, Matta-Clark procede ao que ficou conhecido por
buildings cuts: prédios em areas marginais, fadados a demoligao, tém
seus espacos retalhados, trespassados, abrindo pontos de vista inusita-
dos a partir de uma perspectiva desordenada. Em um dos capitulos do
seminal Formless: A User's Guide, projeto de resisténcia critica e desafio
a versao convencional da historia da arte moderna a partir do motivo do
informe, Rosalind Krauss (1997, p. 191, tradugdo nossa) sustenta que
Matta-Clark propde “atacar o edificio como um todo, como um objeto
em crise"?, suas perfuracdes arquitetonicas, a um tempo complexas e
belas, constituem aberturas inequivocas a uma experiéncia perceptiva
arrancada de suas familiaridades:

[.] como se de repente se percebesse que ndo era possivel
diferenciar entre a secgdo vertical e o plano horizontal (uma
indiferenciagdo perceptiva particularmente perigosa num
pedaco de queijo suigo cheio de buracos que refletem um no
outro em todas as diregdes), como se para aprender "o que € 0
espaco” fosse primeiro necessario perdermos o controle como
seres eretos (Krauss, 1997, p. 191, tradugao nossa)®.

2 No original: “[..] to attack the building as a whole, as an object in crisis”

3 No original: “[...] as one suddenly realized that one could not differentiate between the vertical
section and the horizontal plan (a perceptual nondifferentiation particularly dangerous in a piece of
Swiss cheese full of holes reflecting one into the other and in all directions), as if in order to learn
“what space is," it was first necessary that we lose our grip as erect beings".



A alusado de Krauss as sensacgdes de limite e de vertigem obser-
va uma pauta batailliana para a modernidade: para “aprender o que € o
espago”, Georges Bataille (1897-1962) preconizava a saida das perfu-
marias da arte e a frequentacao de situagdes nas quais o ser desaba lite-
ralmente de sua condigao ereta. Um claro rebaixamento da arte assép-
tica que ilusoriamente oferece a impressao de que formas estaveis sao
sustentaculos da percepgao do mundo. Assim, em Conical Intersect, o
prédio parece adquirir o aspecto de "um lugar misterioso e decrépito”
(Lee, 1998, p. 66), aberto a possiveis perigos, assustador como uma
casa abandonada. Por forga da escala dos cortes, o observador estaria
diante de algo com inegavel capacidade de flertar com o abismo.

Figura 2. Gordon Matta-Clark. Conical Intersect, 1975. Fotomontagem de duas fotografias em papel
de gelatina e prata, 43,34 x 37,47 cm
Fonte: https://www.cca.qc.ca/en/search/details/collection/object/379723.
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Figura 3. Gordon Matta-Clark. Splitting, 1975. Impressdes cromogénicas montadas em placa. 101,6
x 76,2 cm. Fonte: The Metropolitan Museum, Nova York, Estados Unidos da América

Diga-se que em todos esses trabalhos de desestruturagao das
formas e de alteragdo da matéria, Matta-Clark se aproxima de um concei-
to-chave: a entropia, uma das trés frentes de releitura do modernismo
que Formless: A User's Guide (1997) prop&e junto com o caos e a deso-
rientagdo. Anocao de entropia, como se sabe, refere o processo transfor-
mador a que estao submetidos os elementos do mundo. As matérias se
desgastam porque necessariamente perdem energia ao longo do tempo.
Indiretamente, a entropia aponta para um devir inequivocamente moder-
no da sensibilidade: da preservacao ao dispéndio, do armazenamento a
dispersao, de uma forma tectdnica ao desmantelamento extatico. Fato é
gue a entropia é conceito bastante utilizado por Robert Smithson, artista
conhecido por audaciosas intervencdes na natureza. Tomando empres-
tado um conceito da fisica que nomeia o grau de desordem e perda de
energia em um sistema de modo a pensa-lo para a pratica artistica,
Smithson alerta para a impossibilidade de recuperar um estado original:

Revista-Valise, v. 15, n. 2
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a entropia é da ordem do irreversivel, aponta para a obsolescéncia. Com
0 que preconizar uma intencionalidade artistica motivada pelas mudan-
cas de estado: "condensacao, solidificacao, cristalizacao, gravidade e
decomposigéo” (Martins, 2010, p.111).

Com efeito, a entropia da arquitetura, sua inevitavel perda de quali-
dade pela usura patrocinada por um urbanismo selvagem, nao deixa
de apontar inequivocamente para o esfacelamento das cidades sob o
peso da concentragao social. Um paradigma de caotizagao para a arte
contemporénea em seu viés mais inconformista — “entropia e nenhum
sentido [...] entregues ao mais intenso transtorno dos sentidos", como
assinala a artista Leila Danziger (2012, p. 22-23). Pode-se, pois, compre-
ender porque, quando de sua viagem a Yucatan em 1969, Smithson nao
fotografe ruinas maias, mas a reforma do hotel em que ficou hospedado.
Para ele, a transformagao do prédio contrastava com o aspecto arruina-
do de sua estrutura. Na obra Hotel Palenque (Figura 4) é possivel ver que
0 que o interessava era a concorréncia em um mesmo edificio entre as
novas intervencdes e os sinais de sua decrepitude (Bois, 1997, p. 187).

DESORGANIZAGOES DA FORMA E DA MATERIA EM GORDON MATTA-CLARK
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Importaria notar, ainda, como os registros fotograficos de Hotel
Palenque procuram o vazio como centralidade do foco. A proposito, a
poeta e ensaista Anne Carson se apropria do conceito de decreation
da filésofa francesa Simone Weil para descrever um estado de decria-
cdo ou descriacgéo, algo da ordem de um "“agir de maneira a inutilizar o
centro” (Nascimento, 2022, p. 215). Trata-se de uma operagao que difere
da mera destruicdo: um modo de "“fazer com que aquilo que foi criado
passe pelo incriado”; a destruicao nao seria mais que um processo pelo
qual "aquilo que foi criado passe pelo nada" (Weil, 2020, p. 66). Assim,
o centro deixa de ser o ponto de referéncia ou area de convergéncia de
um olhar integrador. Seu esvaziamento aponta para uma franca fracta-
lidade: ao perder seu centro, o espago tende a craquelar, preenche-se de
fissuras, descontinuidades e vazios. O olhar, por sua vez, é convidado a
percorré-lo em uma ritmica de deriva e descontinuidade.

Fato é que a entropia conceitualizada em Smithson encontra em
Matta-Clark rentabilidade criativa ao focar o objeto no momento mesmo
de sua ruina, por instabilidade da forma ou deslocamento da matéria. Os
prédios perfurados, as tectonicas cortadas, o rolo fotografico carboniza-
do, a pele artificial implodida, sdo todos resultados de atos que aspiram
ao novo a partir de estruturas em estado de decomposigao e degrada-
cao. A matéria arruinada interessa por ser coisa alterada, desligada das
consignacdes de identidade e de funcionalidade.

Faz parte do carater destrutivo abrir caminhos por entre as ruinas,
aponta Walter Benjamin (1986, p. 188): "em nada vé permanéncias,
precisamente porqué vé em todos os lugares caminhos". Vale lembrar
como Tatiana Cuevas e Gabriela Rangel, curadoras responsaveis pela
unica exposigao individual de Matta-Clark no Brasil, observam nas obras
do artista a manipulacao do arruinado como uma escolha por caminhos
subalternizados pela voracidade moderna:

Os edificios que tiveram intervengao de Matta-Clark ndo tinham
identidades histdricas ou culturais definidas, pois eram ruinas
urbanas (ou suburbanas) sem atributos nem valor estético.
Dai a importancia de seu gesto alegérico efetuado em lugares
destinados, por sua fungao e historia, a desaparigdo. Por outro
lado, esse gesto desmantela as nogdes do que se considera

181



e se valida como histérico e a ideia de monumento. Por isso,
Matta-Clark nunca considerou intervir em um edificio de Le
Corbusier ou Mies van der Rohe, mas sim mostrar as camadas
invisiveis de formacao histérica a partir de espagos andénimos,
fantasmaticos e sem memodria (Cuevas & Rangel, 2010, p. 33).

Com seus gestos cortantes, Matta-Clark se volta para constru-
cOes andnimas, que mobiliam o tecido urbano sem veleidades estéti-
cas. Esses espacos no limiar do desaparecimento sao portadores de
memorias anbnimas soterradas por camadas do tempo. Sao espagos
estratificados — Splitting (1974) ndo deixava de ser uma negagéo
cortante de um espago consagrado da vida moderna, a residéncia
unifamiliar. Como mostra Benjamin, a ruina é um espaco de muitas
coexisténcias: nela colidem a nogcao de passado, presente e futuro,
interioridade e exterioridade. Razao porque os rasgos do artista sao
geradores de passagens, aproximam-se do trabalho do cupim que
“corroi por dentro, redefine internamente, cria caminhos e passagens
onde antes havia apenas solidez" (Petry, 2013, np).

Criando com a ruina e seus eshoroamentos, Matta-Clark estabe-
lece um dialogo com espacos vestigiais, afasta-se de obras estaticas,
celebrativas ou funcionais, favorece a vida “em detrimento da monu-
mentalizagéo da morte" (Petry, 2013, np). Em Splitting (1974), uma casa
suburbana condenada a demoligao é dividida ao meio. A intervengao cria
vestigios: a documentacao dos procedimentos de algum modo possi-
bilita uma sobrevida ao que se predestinava a irrelevancia. Um aconte-
cimento racha ao meio a indiferenca do olhar. Tanto em Agar e Photo-
-fry quanto em Conical Intersect e Splitting, percebe-se como o artista
manipula o colapso e o desabamento da matéria, desvelando no espaco
uma espécie de iminéncia perene. "Fazer o corte certo em algum lugar
entre o0 apoio e o colapso™, 1é-se em uma nota manuscrita Nos arquivos
do artista. Em outra nota, encontra-se rasurada a frase: "O espago, o ar
cai atras de vocé enquanto vocé se move™ (Matta-Clark, 1969-1971),
aspiragdo um tanto titubeante ao caminho desimpedido (do olhar?).

4 No original: "making the right cut somewhere between the supports and colapse”.

5 No original: "the space the air falls behind you as you move". [termos aqui destacados em itélico
originalmente se encontravam tachados]
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Figura 5. Gordon Matta-Clark. Impressoes de Office Barroque, 1977. Fonte: Museu Guggenheim,
Nova lorque, Estados Unidos da América

Merece mencao o fato desse trabalho de cortes e rasgos imigrar
perfeitamente para o registro da manipulagcao imagética que se encar-
rega de preservar de certo modo processualidades fadadas ao efémero.
Registre-se, aqui, a leitura descritiva que Eric Alliez oferece de Office
Barroque (Figura 5), fotomontagem cibachrome de complexa disposigao
datada de 1977, enfatizando o reviramento da espacialidade por forga de
uma cinematica com ares de inquietante fantasmagoria:
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superposigoes de planos que se emaranham de uma maneira
indescritivel a partir do ponto de vista ndo mais rigorosamente
vertical: os cortes se recortam entre si, as vigas conservadas
os barram suscitando dngulos de visdo divergentes (por cima/
por baixo) que acentuam os fendmenos (visto) de cima, portas
gue batem no vazio tomadas em uma “panoramica de arabes-
cos" que apenas podem ser vistas através da colagem em 45
graus de duas fotos... As conexdes enviesadas dos negativos
terminam por revirar o espaco, alucinando todas as suas dire-
gOes (até fazer a fachada desmontada/remontada dangar em
uma sequéncia de fotos tomadas de fora com vistas para o
interior), as perfuragdes deslocadas das bordas das fotos vizi-
nhas fazem os planos deslizarem e entrarem em fricgdo (como
em um tempo cinematico abstrato com duragdes compostas),
enquanto que as cores Cibachrome artificialmente montadas
terminam de des-realizar a cena superexpondo — com a core-
ografia dos cortes/cuttings que ndo sao tanto fotografados,
mas fotograficamente prolongados e intensificados ou "reve-
lados" nas montagens — a sua inquietante estranheza (Alliez,
2016, p. 63-64; grifos do autor).

Nota-se como o artista joga com os registros de processos de
desrealizagao: ele monta, desmonta e remonta a imagem a fim de reve-
lar na forma o mutavel, o impreciso, o residual. Em qualquer de suas
intervengdes, nos edificios estranhamente desventrados, na criagao
de uma pele viva que se autoincendeia, na manipulacao de peliculas
carbonizadas e malcheirosas, o que o artista movimenta sdo processu-
alidades afeitas aos dejetos, aos restos. Quanto a documentagao de tais
processualidades (Figura 6), ela induz no artista uma inequivoca reflexao
sobre os limites dos media em face da irregularidade de seus objetos e
da indefinicao dos espacos que registram. Com efeito, as fotografias de
fachada de seus buildings cuts nada transparecem de planos interiores
em friccao, mantém na opacidade suas conexdes enviesadas, a intran-
sitividade de suas angulacdes divergentes. No interior, entende-se, o que
se fragiliza com a instabilidade perceptiva é a informagao estética.

Na verdade, reconhece-se ali uma “matéria fora do lugar”, como
a nomeia Anne Carson (2023). Talvez a sujeira seja uma forma de lhe
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Figura 6. Gordon Matta-Clark. Vista da demoligdo da obra Conical Intersect, 1975. Fotografia, 26,9 x
39,9 cm, Paris, Franga. Fonte: https://www.cca.qc.ca/en/search/details/collection/object/477507.

dar um indexador. Para o pensamento grego, sempre cioso das deli-
mitagOes (os Universais das disciplinas), deslegitima-se tudo quanto
confunda categorias ou escamoteie formas. De fato, a sujeira desafia
os limites, torna as coisas heterogéneas, atravessa barreiras que pare-
ciam intransponiveis. Ao propor obras a beira do colapso, Matta-Clark
faz de suas criagbes matérias a deriva, matérias que se deslocam e
transformam o espago que contaminam com sua instabilidade impro-
visada. Afinal ele retira o véu de funcionalidade das formas, revela por
seus cortes e furos que estruturas estaticas — com aquelas da sintaxe
arquitetural — podem se alterar, que o espaco € "descontinuo como
se € vigarista", para desconcerto, diga-se, dos pudicos cujo olhar
se desvia "deste incorrigivel que infringe as regras”, para usar dos
termos conhecidos de Bataille (1970). Nesse sentido, as intervencoes
de Matta-Clark visam a instabilizagdo dos espagos-abrigos, criando
sensacao de intranquilidade em lugares deserdados de seus elemen-
tos construtivos ordinarios e securizantes.
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Uma matéria fora do lugar, instavel, incontida, em perda de funcio-
nalidade, pode desabar a qualquer momento como uma lufada de poei-
ra. No verbete Poeira do dicionario critico da revista Documents, verbete
deveras incongruente diga-se em uma revista de artes, Bataille a descre-
ve como uma forca entrépica voraz que invade "as imensas ruinas dos
prédios abandonados, dos estaleiros desertos”, preenchendo os velhos
espagos de “"obsessdes, fantasmas, espectros, que o odor carunchoso
da velha poeira nutre e intoxica" (Bataille, 1970, p. 197). Alegdrica narra-
tiva de um "pesadelo entropico”, no dizer de Rosalind Krauss (1996, p.
98), neste verbete Bataille trata do sentimento de decomposigao como
inerente aos novos tempos. O movimento das formas modernas seria
Inequivocamente entropico. A poeira para Bataille é espectralidade com
virtude indicial: ela reafirma a existéncia decadente do que encobre. H3,
pois, uma ambiguidade na poeira que nutre ao mesmo tempo em que
intoxica. Se ela sinaliza para a precariedade inevitavel da forma e da
matéria, também indicia algo de atraente em toda condi¢ao disfuncional,
imprevisivel, proliferante. “O que realmente me excita, sustenta Matta-
-Clark, é o ato de desfazer” (Matta-Clark apud Bortulucce, 2011, p. 127).
O artista ndo estaria, pois, engajado em sentimentos sinestésicos de
abismo, de ruina, sentimentos de partilha do que se fragiliza, se rompe?
A intencionalidade artistica moderna ndo deixou de incorporar aque-
le procedimento “por destruigcbes sucessivas" de que tratava Bataille
(1970, p. 253) nos primordios de uma modernidade metamorfica. Talvez
nao fosse infundado, aqui, retomar o batailliano motivo de uma dialética
concreta das formas, expressao que remete ao acaso de sua alteracao
forgosa e repetitiva, movimento que deixa por fim em nossos suportes
de expressdo “somente os tragos de ndo se sabe qual desastre” (Bataille,
1970, p. 255), como numa espécie de topologia dos vestigios, dos restos
de nosso estojo de astucias taxondmicas e representacionais.

Em tal obrar alterante das formas, o artista procura por uma desle-
gitimacao da especificidade, uma perturbacao das delimitacdes de seu
objeto, de seu proprio gesto. O que permite remeter a perda de especifi-
cidade na arte contemporanea, ao transbordamento das categorias em
obras que entrecruzam suportes, em plena expansividade das lingua-
gens artisticas, exibindo uma intensa porosidade de fronteiras, uma
perda de propriedade:
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a expansividade dos meios e suportes artisticos se reconhece
em praticas contemporaneas que, com operacdes, materiais e
suportes muito diferentes entre si, foram desmantelando, deti-
da e minuciosamente, todo tipo de ideia do proprio, tanto no
sentido idéntico a si mesmo como no sentido limpo ou puro,
mas também no sentido do préoprio como aquela caracteristi-
ca que diferencia, porque seria propria, uma espécie da outra
(Garramufio, 2014, p. 85).

Pode-se bem dizer que, em seu espirito entrépico, as interven-
cOes de Matta-Clark operam um inequivoco transbordamento dos
limites da forma, expandindo-os a estados insuspeitos da matéria,
inesperados para certa ortodoxia dos meios expositivos. Sua particu-
lar dialética concreta das formas, se assim podemos nomea-la, deslo-
ca a matéria do seu lugar de propriedade, desaloja-a de seu espaco
funcional. Acerca do processo de abrir uma fenda em Splitting (1974),
por exemplo, ele comenta: "todo o evento me proporcionou uma nova
percepcao sobre o que € uma casa, uma estrutura tao soélida, movida
tao facilmente” (Matta-Clark apud Solfa, 2009, p. 424). Pode-se, pois,
assumir que as intervencdes do artista constituem criticas a "nogao
de espaco convencional”, desmantelando a “crenca ingénua de que o
espaco é estavel e constante” (O'Neil, 2008, p. 97). O que nos remete
uma vez mais a visao de Bataille do espago como locus de aconteci-
mentos criticos.

Nas obras de Picasso, sustenta Bataille (1970, p. 212), "um
deslocamento das formas incita aquele do pensamento”: sui generis
dialética em que formas deslocadas da convencao, por decomposigao,
tornam-se formas deslocadoras para aqueles que as olham, a ponto de
“atemorizar os que ainda tém a petulancia de pensar honestamente”.
Um deslocamento das formas que promove aquele do pensamento:
eis a formula do valor desestruturante que elas podem assumir, valor
de transgressao posto em jogo por toda configuragao decisiva do visi-
vel. Assim, deslocar a matéria para "fora de lugar" seria também um
modo de deslocar o pensamento, reconhecer a necessidade de pensar
o visivel na chave do instavel, mesmo do rebaixado, para fora da "boa
forma", de seus sentidos precisos e estaveis.

187



Com seus deslocamentos e arruinamentos, Matta-Clark ndao deixa
de indicar modos de pensar através de linhas de deriva, de fragmenta-
cao, em uma potencialidade critica ainda util no entendimento de um
gasto ou excesso (da forma, fundamentalmente) que permanecem
como critério predominante da modernidade contemporanea. Mesmo
porque, como se afirmou acima, o que parece estar em foco aqui é uma
particular sensibilidade ao carater destrutivo com que Benjamin carac-
terizou certa modernidade, modo de romper limites e recriar outras vias
e/ou cenarios para uma vontade matérica sem veleidades estéticas.

A guisa de conclusao, talvez se possa tirar algumas observacdes
de cunho metodoldgico da perspectiva aqui evocada de uma intencao
de exaurir a forma e de deslocar a matéria de suas funcionalidades e
conveniéncias. Aquele que se aventura pelo vasto e diversificado arquivo
do artista, digitalizado e disponibilizado on-line pelo Canadian Centre for
Architecture, percebera de imediato o aspecto disjuntivo de sua obra,
vertida em uma heterdclita experimentagao em diferentes suportes.
De certo modo, a condi¢cao fragmentaria de suas anotagdes, dispostas
majoritariamente em notas soltas, invariavelmente garatujadas, ressoa
suas produgoes retalhadas e dispersas. Matta-Clark seria, pois, noto-
rio representante de uma inespecificidade que bem caracteriza a arte
contemporanea, o que nos obriga a um passeio por diferentes suportes
e modos expressivos, ao sabor de uma intencionalidade em deriva. Ora,
como nos lembra Didi-Huberman (2015, p.133), é necessario olhar para
0s restos que sobrevivem nos arquivos, “restituindo-os em uma monta-
gem, a Unica capaz de oferecer uma 'legibilidade’ [Lesbarkeit]." .

Esse movimento de montagem que parece se exigir no resgate de
alguma legibilidade, semelhante aquele que o proprio artista fazia em
suas colagens, permite conjeturar que Matta-Clark talvez esteja propon-
do imagens (forcosamente dialéticas) que sobrevém, que emergem
como fdsseis sobreviventes de alguma catastrofe moderna da forma.
E sabe-se como tal interesse pelos restos “faz emergir um contrarritmo,
ritmo de tempos heterogéneos sincopando o ritmo da historia” (Didi-
-Huberman, 2015, p. 127). Os "restos" encontrados no arquivo do artista
sdo como que “uma ‘formagéo’ sobrevivente repentinamente tornada
visivel na cesura - na fratura — aberta” (Didi-Huberman, 2015, p.127).
Bem sabe o filésofo que a imagem abriga poténcias e fragilidades, pois
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que abriga uma espécie de colisdo (dos tempos). Nao parece ser sem
interesse observar essa dialética no artista que nos parece incorporar
0 espirito destrutivo de que fala Benjamin, um espirito de instabilidade
junto ao arruinado. Raul Antelo (2008) nos lembra, ademais, a circula-
ridade das ruinas que vém paripassu com certa hegemonia do anacro-
nismo no pensamento historico moderno em sua atragao pela "instavel
conciliagdo do mais alto e do mais baixo"(Antelo, 2008, p. 9). Talvez se
possa entao convocar para Matta-Clark as mesmas caracteristicas que
0 ensaista reserva a artistas do heterdclito: o fracionamento, a mistura,
a "incoeréncia intima das inten¢des" dando a cada ruina da matéria "o
maximo de sua intensidade"; a multiplicidade como lei, a heterogénea
contradigao de elementos, a multipolaridade de inten¢des, um descom-
promisso com a consisténcia (Antelo, 2008, p. 5).

Insista-se, por fim, no fato de todo obrar parecer marcado, nos
tempos presentes, pela urgéncia em fazer falar "um tempo que resta
entre o tempo e seu fim: nem o tempo cronoldgico nem o escato-
l6gico (apocaliptico), mas um resto, o tempo que resta entre esses
dois tempos" (Ferreira, 2022, p. 8). Se as ruinas, para Benjamin, sdo um
convite para sentir o tempo é porque o tempo dos restos nao deixa de
ser uma confluéncia de tempos, e o olhar, promessa de encontro, ou
melhor, uma disposicao a tensao disjuntiva dos tempos. Nao € a licao
de Agamben (2016, p. 80), que a modernidade parece procurar por um
tempo que se contrai e explode em indeterminagao? A forma em ruina
de Matta-Clark parece, pois, apontar para uma intermiténcia congénita a
contemporaneidade, algo como a promessa de uma arquiescritura dos
tempos, leitura dos tempos acumulados em camadas que a urgéncia
do presente movimenta sem cessar. Afinal, as formas ndo sdo simples-
mente reflexos de um tempo, como mostra a morfologia dialética de
Didi-Huberman, mas, antes, "os restos — risiveis ou sublimes — de um
conflito em acdo no tempo" (Didi-Huberman, 2013, p. 90).

As intervencoes de Matta-Clark, como se quis mostrar aqui, sao
demonstrativas de uma intencionalidade artistica afeita a tais disjun-
coes conflituais na prépria imanéncia da matéria, sem o consolo das
conjuncoes explicativas. Nas pegas de agar de Gordon Matta-Clark, as
substancias se fermentam, sao levadas para além das fronteiras de sua
estabilidade. Ora, haveria aqui, que se falar de uma implicagao politica:
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a forma e a matéria que se tornam outras, que atravessam fronteiras. E
um desfazer de fronteiras, uma alteracao das formas, um deslocamento
da matéria: ruina dos lugares fixos, das identidades estritas, das funcio-
nalidades consignadas. E para o que se quis aqui apontar, em termos
estéticos, mas com dividendos também politicos e epistemoldgicos.
Restaria a se falar da responsabilidade moral e ética de tal formalismo
radicalizado, mas tal foge do escopo do presente texto.
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DESLOCAMENTO, RUPTURAE
DISSENSO: O PERCURSO DA IMAGEM
NOS REGIMES DE IDENTIFICACAO DAS
ARTES DE JACQUES RANCIERE

Francielle Czarneski

Resumo: O artigo analisa o carater politico das imagens visuais a partir dos
regimes de identificagdo das artes formulados por Jacques Ranciére: ético,
representativo e estético. Com base em cinco imagens, investiga-se como
diferentes modos de visibilidade produzem dissensos e reconfiguram a
partilha do sensivel no campo da arte.

Palavras-chave: Imagem. Politica. Estética. Jacques Ranciere. Regimes da Arte.

DISPLACEMENT, RUPTURE, AND DISSENT: THE TRAJECTORY OF THE IMAGE
IN JACQUES RANCIERE'S REGIMES OF IDENTIFICATION OF THE ARTS

Abstract: This paper analyzes the political character of visual images based
on the regimes of identification of the arts formulated by Jacques Ranciere:
the ethical, the representative, and the aesthetic. Drawing on five images, the
study investigates how different modes of visibility produce dissensus and
reconfigure the distribution of the sensible within the field of art.

Keywords: Image. Politics. Aesthetics. Jacques Ranciére. Art regimes.
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INTRODUGAO

A arte é inseparavel das formas como o sensivel se organiza. Todaimagem
carrega consigo uma politica: define o que pode ser visto, 0 que permanece
invisivel, guem pode aparecer e quem é relegado as margens. Segundo
Jacques Ranciere (2005), a arte opera dentro de regimes de identificagao
que articulam modos de fazer, dizer e sentir — regimes que nao se limitam
a estilos ou épocas, mas as condi¢des de visibilidade e inteligibilidade que
tornam algo reconhecivel como arte. Em A partilha do sensivel, o autor
argumenta que a politica da arte consiste precisamente na redistribuigao
do sensivel: ela reconfigura o campo comum da experiéncia.

Nos desdobramentos mais recentes de sua obra, Ranciere aprofunda
a compreensao dos regimes ao expandir o vinculo entre estética e politica.
Em O espectador emancipado (2014), toda experiéncia estética é emanci-
pacao: o olhar, longe de passivo, participa da produgao de sentido. Em O
método da cena (2021), a imagem é operagdo de montagem — maquina
tedrica que encena relagcoes entre palavras, corpos e afetos, instaurando
dissenso no visivel. J& em Aisthesis (2011), realiza uma arqueologia das
formas de experiéncia sensivel que tornaram possivel o que hoje se reco-
nhece como arte. Nessa perspectiva, o regime estético ndo constitui uma
era, mas uma constelagdo de experiéncias e percepgoes que reconfigu-
ram continuamente o comum.

Assim, os regimes de identificagdo ndo determinam o que a arte
€, mas como opera sensivelmente. Cada regime é um modo de leitu-
ra do visivel que convive e tensiona outros, redefinindo relagbes entre
arte, politica e experiéncia. Este artigo analisa essas operagdes — éticas,
representativas e estéticas — por meio de cinco imagens que instauram
deslocamentos no campo do sensivel.

No regime ético, toma-se como ponto de partida a pintura A Ultima
ceia, de Leonardo da Vinci, cuja cena organiza-se em torno de um gesto
moral e comunitario: o encontro entre o divino e 0 humano na partilha do
pao. Séculos depois, a performance apresentada na abertura das Olimpi-
adas de Paris 2024 despertou associagdes imediatas com essa imagem,
embora ndo a reproduzisse. A semelhanga estrutural entre ambas — o
corpo central e a disposigao dos gestos laterais — manifesta o que Aby
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Warburg (2015) denominou Pathosformel: a sobrevivéncia de um gesto
afetivo que atravessa épocas e reaparece sob novas configuracoes.
Nesse sentido, o episédio nao cita Leonardo, mas mobiliza a mesma
energia formal do pathos coletivo, reinscrevendo-a em um contexto
dionisiaco e midiatico. Esse deslocamento visual evidencia como as
férmulas do sensivel podem migrar de um regime a outro, convertendo a
solenidade ética da comunh&o em uma operacao estética de dissenso.

No regime representativo, duas pinturas de Jean-Baptiste Debret
revelam como a loégica colonial inscreve a violéncia como paisagem —
naturalizando o sofrimento escravocrata sob o verniz da documentagao.
Por fim, no regime estético, analisa-se um mural do artista Kawu, realizado
em espago publico na cidade de Poznan, na Polonia. A obra funde o rosto do
presidente Vladimir Putin a figura de Voldemort, vilao da série Harry Potter,
compondo uma alegoria critica da violéncia autoritaria contemporanea. O
recurso a ficgao fantastica ndo suaviza, mas intensifica a denuncia, tradu-
zindo o horror politico em linguagem simbodlica que extrapola fronteiras
culturais. A pintura mural opera como gesto estético de resisténcia: recusa
a neutralidade da paisagem urbana ao inscrever, sobre ela, uma critica visu-
al direta as forgas que ameagam as liberdades civis.

As imagens reunidas nao seguem um eixo tematico fixo, mas apro-
ximam-se pelo potencial de instaurar ruidos — o que escapa a ordena-
cao dos sentidos, interrompe o fluxo da percepgéo e convoca a escuta
do dissenso. Ao desestabilizarem o visivel, essas obras nao refletem o
mundo: friccionam-no. Sao gestos estéticos que intervém no sensivel,
desorganizando hierarquias e provocando deslocamentos na partilha
do sensivel. Na montagem proposta, 0s regimes da arte operam como
dispositivos criticos que revelam como certas imagens agenciam resis-
téncias — deslocando posigdes de enunciagao, embaralhando hierar-
quias e abrindo brechas simbdlicas no presente.

1.0 CARATER POLITICO DAS IMAGENS

No campo da politica e da arte, Ranciere (2005; 2018) mostra como as
imagens interagem com as dinamicas sociais e culturais, recusando a
ideia de neutralidade. Para ele, as imagens participam ativamente da
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construcao do discurso politico, ao contrario da tradicao platénica, que
as tratava como distragdes perigosas para a vida comum.

Além disso, Ranciere (2005) questiona a nogdo de que o cara-
ter politico de uma imagem esteja restrito ao seu contetudo explicito
— como uma fotografia de um protesto ou uma obra declaradamente
engajada. A dimenséo politica das imagens, para o autor, nao depende
do tema que abordam, mas da maneira como organizam o visivel e o
dizivel: "A politica ocupa-se do que se vé e do que se pode dizer sobre o
gue é visto, de quem tem competéncia para ver e qualidade para dizer,
das propriedades do espago e dos possiveis do tempo” (Ranciere, 2005,
p.17). A compreensao da politica das imagens, segundo a teoria dos
regimes de identificacdo das artes, baseia-se em um conjunto de regras
e convengoes que determinam o que pode ser visto, como € visto e o
que permanece oculto. Esses regimes, contudo, nao sao categorias fixas
nem periodos histdricos, mas modos de leitura e de organizagao sensivel
que coexistem e se reconfiguram conforme novas cenas de visibilidade
se instauram. Assim, a relacao entre arte e politica nao se define por
um conteudo, mas por operagdes sensiveis que delimitam os modos de
aparecer, 0s gestos e as vozes que participam da experiéncia comum.

Dentro dessa estrutura, Ranciere (2005) identifica trés regimes
fundamentais: o regime ético, que julga as imagens com base em sua
origem e nos efeitos morais que produzem; o regime representativo,
que segue codigos e hierarquias formais que determinam o que é digno
de ser representado; e o regime estético, que rompe com essas hierar-
quias ao tratar as imagens como formas autbnomas de pensamento
sensivel. Essa triparticao, contudo, nao deve ser entendida como uma
sucessao cronoldgica, mas como uma coexisténcia de logicas que se
tensionam mutuamente, revelando as multiplas maneiras pelas quais
o visivel é partilhado e disputado.

Nos desdobramentos posteriores de sua obra, Ranciere amplia
essa formulagao ao tratar as imagens como operagoes de montagem.
Em O espectador emancipado (2014), ele propde que o olhar participa
ativamente da construcao do sentido, recusando a oposi¢ao entre
ver e agir. Em O método da cena (2021), descreve as imagens como
montagens que encenam tensodes entre tempos e regimes distintos,

199



instaurando dissensos na partilha do sensivel. Ja em Aisthesis (2011),
realiza uma arqueologia das experiéncias que tornaram possivel a
arte como campo auténomo do sensivel, evidenciando que cada cena
estética é uma constelagao histdrica onde o pensamento se manifes-
ta por meio de formas e afetos.

Essas obras recentes reforcam que os regimes nao definem o
que a arte €, mas como atua: cada um organiza o sensivel e modela
modos de ver e fazer ver. A imagem nao se limita a representar; inter-
vém no mundo, reconfigura o perceptivo e produz deslocamentos que
alteram o modo de pensar o real.

Apartirdessa perspectiva, anogao de partilha do sensivel (Ranciere,
2005) ganha centralidade ao evidenciar como o visivel e o dizivel se
distribuem, definindo modos de participagao no comum e orientando o
gue pode ser percebido e dito em cada contexto historico.

As imagens, ao interferirem nessa partilha expressam conteudos
e produzem reorganizacdes no sensivel: instauram novas formas de
presencga e escuta, tensionam fronteiras simbdlicas e expdem zonas
de conflito que atravessam a experiéncia coletiva. A teoria dos regimes
de identificagado da arte, assim compreendida, oferece uma ferramenta
analitica para perceber como determinadas obras ativam sensibilidades
politicas e criam agenciamentos criticos.

Nos topicos seguintes, examinam-se 0s regimes €tico, represen-
tativo e estético como operadores conceituais capazes de revelar as
estratégias pelas quais a arte altera modos de ver, sentir e imaginar o
real. Mais do que classificagoes, esses regimes funcionam como dispo-
sitivos criticos, permitindo compreender como as imagens reconfiguram
a partilha do sensivel e instauram cenas de dissenso — operacdes nas
quais ética, representagao e estética se entrelagam.

1.2 REGIME ETICO: IMAGEM, CONSAGRAGAO E SILENCIAMENTO

No regime ético, a imagem é atravessada por juizos que a vinculam a
origem, fungao e efeitos na coletividade. Nao se trata de reconhecer a
arte como campo auténomo, mas de interrogar seus vinculos com a
verdade, a norma e 0s usos sociais que dela derivam. Para Ranciére
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(2005), as imagens sao avaliadas por sua legitimidade moral e capaci-
dade de orientar condutas — sujeitas a censura, consagragao ou recusa
conforme as sensibilidades em jogo.

Dentro desse contexto, o regime ético ultrapassa a superficie da
representagao e envolve as condigbes de possibilidade do visivel. As
imagens além de mostrar algo, determinam o que pode ou nao ser visto
dentro de uma determinada ordem social. Operam como dispositivos de
regulacao simboalica: fixam fronteiras entre o aceitavel e o indecoroso,
entre o que pode ser exposto e o que deve permanecer velado. Assim, o
ético ndo designa apenas um conteddo moral, mas uma forma de rela-
cao entre imagem e verdade — um campo de disputa no qual se decide
guem tem direito a visibilidade.

Como observa Ranciere, € nesse regime que a arte ainda nao se
distingue enquanto campo autébnomo, mas se encontra subsumida a
questao das imagens e de seus efeitos:

Neste regime, "a arte” néo ¢é identificada enquanto tal, mas se
encontra subsumida na questao das imagens. Ha um tipo de
seres, as imagens, que é objeto de uma dupla questao: quan-
to a sua origem e, por conseguinte, ao seu teor de verdade;
e quanto ao seu destino: 0s usos que tém e os efeitos que
induzem. Pertence a esse regime a questao das imagens da
divindade, do direito ou proibicdo de produzir tais imagens,
do estatuto e significado das que sdo produzidas. Como a ele
pertence também toda a polémica platénica contra os simu-
lacros da pintura, do poema e da cena" (Ranciére, 2005, p. 28).

A pintura A Ultima ceia (Figura 1), de Leonardo da Vinci, exemplifi-
ca essa logica. A cena nao representa um episédio religioso e condensa
uma moral da visibilidade. O gesto de Cristo no centro da composigao
— o0 instante em que anuncia a traigdo — dramatiza o conflito entre reve-
lagao e segredo, entre fé e desvio. A pintura funciona como uma pedago-
gia visual: ensina, por meio da disposigdo dos corpos e dos olhares, uma
ética da presenca e da obediéncia. A organizagao perspectivica reforga
o lugar da verdade — um ponto de vista Unico e hierarquico, no qual o
espectador é convidado a testemunhar o drama moral da humanidade.
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Figura 1. Leonardo da Vinci. A Ultima ceia, 1495-1498. Mural composto de témpera e 6leo sobre
preparagao de gesso, 460 x 880 cm. Refeitério de Santa Maria delle Grazie, Mildo, Italia. Fonte:
Wikipedia, 2025

Séculos depois, uma imagem distante dessa tradicao despertou
uma controvérsia semelhante. Na ceriménia de abertura dos Jogos
Olimpicos de Paris 2024 (Figura 2), um segmento dedicado a moda fran-
cesa apresentou um banquete performatico com drag queens e corpos
exuberantes, celebrado como cena dionisiaca de inclusao e diversidade.
Parte do publico, contudo, viu ali uma parddia blasfema a Ultima ceia, o
que gerou protestos de grupos religiosos e criticas da Conferéncia dos
Bispos da Franga. O diretor artistico, Thomas Jolly, esclareceu que a
referéncia ndo era crista, mas paga: o deus Dionisio, patrono do teatro e
do excesso, presidia a festa.

O episddio torna visivel o modo como os gestos e as formas do
sensivel circulam entre regimes distintos. Ainda que a performance nao
se refira diretamente a pintura, a memoaria visual crista foi imediatamen-
te reativada — como se uma formula de pathos, no sentido proposto por
Aby Warburg (2015), houvesse ressurgido sob nova forma. O banquete
dionisiaco, que pretendia celebrar a multiplicidade, foi lido por muitos
como uma profanacao. A mesma configuracao formal — corpos em
torno de uma mesa, um centro de atengéao, um gesto coletivo — acendeu
afetos arcaicos de devogao e escandalo.
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Figura 2. Thomas Jolly (diregéo artistica). Cerimoénia de abertura dos Jogos Olimpicos de Paris de
2024. Performance cénica ao vivo, suporte audiovisual, dimensdes indeterminadas. Fonte: G1,2024.

O caso mostra como o regime ético ainda opera, impondo as
imagens um julgamento moral que ultrapassa o visivel. Seu poder néo
estd s6 no que mostra, mas no que convoca — nas reagdes e crengas
que mobiliza. Entre o quadro renascentista e a performance contem-
poranea, a questao persiste: quem pode ocupar o lugar da cena sagra-
da? Ao expor as fraturas entre fé e espetaculo, a imagem dionisiaca
reatualiza o conflito entre o ético e o estético, mostrando que o juizo
moral ainda pulsa no sensivel.

1.3 REGIME REPRESENTATIVO: NORMAS DE VEROSSIMILHANCA E A
ESTETICA DA ORDEM

Diferentemente do regime ético, que se organiza em torno da origem
e dos efeitos morais da imagem, o regime representativo estrutura-se
segundo regras formais de composigao, decoro e verossimilhanca.
Trata-se de um modo de organizagao do visivel que, ao longo da tradigao
ocidental classica, consolidou padrdes de representagdo baseados na
hierarquia dos temas, na clareza narrativa e na correspondéncia entre
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forma e conteldo. Nesse regime, a arte é delimitada por convengbes que
atribuem valor a organizacao racional do espaco, a harmonia entre as
partes e ao controle do pathos'.

Conforme Ranciére (2005), o regime representativo define a
funcao das artes e regula seus modos legitimos de fazer e perceber. Ele
se articula ao principio da mimesis, entendido ndo como simples copia,
mas como operagao que distingue, entre as praticas humanas, formas
de producao dedicadas a imitagcdo. Como afirma o autor:

O principio mimético, no fundo, ndo é um principio norma-
tivo que diz que a arte deve fazer cdpias parecidas com
seus modelos. E, antes, um principio pragmatico que iso-
la, no dominio geral das artes (das maneiras de fazer),
certas artes particulares que executam coisas especi-
ficas, a saber, imitagdes (Ranciére, 2005, p. 30).

A mimesis, portanto, € um dispositivo de ordenagéo do sensivel:
define o que é representavel, quem pode ser representado e de que manei-
ra. Ao organizar a visibilidade segundo critérios de decoro e hierarquia, 0
regime representativo institui uma politica da percepgédo — uma estética
da ordem que torna certas realidades inteligiveis e silencia outras.

E nesse contexto que a obra de Jean-Baptiste Debret pode ser
lida. Membro da Missao Artistica Francesa que chegou ao Brasil em
1816, Debret permaneceu no pais por quinze anos, registrando o
cotidiano e as tensdes sociais do Primeiro Império. Suas imagens,
publicadas mais tarde na colegdo Viagem Pitoresca e Histdrica ao
Brasil (1834-1839), oferecem um vasto inventario visual do periodo,
mas operam também como documentos estéticos de um regime de
visibilidade colonial, conforme veremos a partir de Um jantar brasilei-
ro, (1827) na figura 3:

1 O termo pathos, vindo da Poética de Aristoteles, designa a disposicao afetiva que move a agéo tra-
gica e integra a légica da mimesis e da verossimilhanga. Aby Warburg retoma o conceito ao formu-
lar a Pathosformel, forma simbdlica que conserva e reinscreve intensidades afetivas nas imagens.
Ranciere articula esse duplo legado ao compreender o pathos como dimensao sensivel regulada no
regime representativo e liberada como poténcia no regime estético.
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Figura 3. Jean-Baptiste Debret. Um jantar brasileiro [Le diner], 1827. Aquarela sobre papel, 16 x 22cm.
Fonte: BBC, 2024.

Na pintura, o espaco central pertence a elite branca, representada
em torno da mesa em gestos comedidos e roupas refinadas, enquan-
to os corpos negros aparecem relegados a funcdo de servigo ou de
adorno visual. A técnica mimética confere verossimilhanga a cena,
mas o efeito é politico: a desigualdade torna-se paisagem naturalizada,
inscrita no préprio equilibrio formal da pintura. A harmonia pictdrica
produz a ilusdo de estabilidade social.

Essa construgao visual € inseparavel do contexto historico da Missao
Artistica Francesa, cujo objetivo era legitimar o poder da monarquia e orga-
nizar simbolicamente a sociedade colonial. Debret e seus colegas foram
encarregados de criar uma iconografia capaz de sustentar a imagem de
uma corte refinada, moderna e civilizada — uma operagao estética que
também era politica. A disposi¢ao dos personagens, suas posturas e inte-
racOes refletem essa ordem social hierarquica: a familia branca e rica ocupa
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o centro da composicao, enquanto 0s escravizados aparecem como parte
do mobiliario humano que garante a cena de conforto e abundancia.

Debret aplica as técnicas aprendidas na tradicao académica europeia,
em gue a mimese e o decoro sao centrais. No contexto do regime representa-
tivo, sua obra nao é apenas uma reproducdo da realidade, mas uma expres-
sdo das normas e hierarquias sociais vigentes. O olhar colonial é o olhar da
ordem — e o equilibrio formal do quadro é também um equilibrio politico.

Apesar do interesse europeu pelo exotismo do Novo Mundo, a colegao
de Jean-Baptiste Debret, Viagem Pitoresca e Histdrica ao Brasil (1834-
1839), ndo alcangou o mesmo sucesso de publico. Segundo Jacques
Leenhardt (2013), essa falta de popularidade pode ser atribuida a escolha
de Debret em retratar cenas cruas e violentas da vida brasileira, em detrimen-
to de uma representagao mais exotica e palatavel aos olhos do leitor europeu.

Em vez de apresentar indigenas com adornos chamativos, como
era esperado, Debret optou por obras como Selvagens civilizados: solda-
dos indios de Curitiba conduzindo prisioneiros (Figura 4), que mostra a
captura de mulheres e criancas indigenas destinadas a escravidao nas
cidades, apds o massacre de seus maridos nas aldeias (Leenhardt,
2013). Essa escolha tematica, embora contraria ao gosto europeu, é
reveladora da l6gica do regime representativo, no qual o visivel é cons-
truido segundo convencdes morais e estéticas que definem o que pode
ser mostrado sem romper a ordem sensivel.

Figura 4. Jean-Baptiste Debret. Selvagens civilizados: soldados indios de Curitiba conduzindo pri-
sioneiros [Sauvages civilisés: soldats indiens de la province de la Coritiba, ramenant des sauvages
prisonniéres), 1834. Aquarela sobre papel, 24,6 x 33,8 cm. Fonte: BBC, 2024.
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A obra de Debret também provocou incémodo no Brasil. Em 1840,
a Comisséao do Instituto Historico e Geografico Brasileiro (IHGB) vetou o
tema da colegao sobre escravidao, justificando que apresentava corpos
esqueléticos e torturadores sadicos. Apesar da rejeigao inicial, o conjun-
to é reconhecido hoje como uma das principais fontes visuais sobre 0
Primeiro Império. Suas imagens expdem as contradigdes de um olhar
gue, a0 mesmo tempo, documenta e ordena a violéncia: um olhar que
torna visivel a desigualdade sem desestabilizar a ordem que a sustenta.

Essa tensdo entre 0 que é representado e 0 que permanece oculto
dialoga diretamente com o regime representativo descrito por Ranciere
(2005). Nesse modo de leitura, hd sempre um corte entre o que é digno
de aparecer e 0 que deve permanecer invisivel. Nas obras de Debret, a
elite é representada como medida de humanidade e civilizacao, enquanto
0s corpos escravizados e indigenas sdo enquadrados dentro de funcoes
subalternas. A pintura legitima o mundo que descreve, transformando
hierarquia em harmonia visual.

Ao mesmo tempo, a precisao técnica e o realismo de Debret ndo
sao indicios de neutralidade, mas de pertencimento ao regime represen-
tativo. A mimesis, aqui, nao reflete o real, mas o organiza, estruturando
o campo do visivel segundo as convencdes do decoro e do verossimil.
A arte serve, assim, como instrumento de partilha do sensivel — define
quem pode ser visto, sob que forma e em qual posigao.

Em Debret, esse principio atua como dispositivo de visibilidade
colonial: a mimesis estrutura o olhar, hierarquiza os corpos e naturaliza
o poder. Sua pintura revela e, simultaneamente, reforca as estruturas
sociais de seu tempo. O gesto mimético, longe de ser neutro, produz
sentido politico, pois define a forma do que € perceptivel.

O regime representativo, portanto, nao é um estilo de época, mas
um modo de funcionamento do sensivel que regula as formas de ver
e de pensar o mundo. Mesmo ao impor normas de verossimilhanga e
conveniéncia, ele abriga tensdes internas — formas de dissenso contido,
em que o conflito entre aparéncia e ordem é domesticado pelo decoro.
Ao organizar a experiéncia sob o signo da harmonia, esse regime expoe,
nas fissuras de sua propria composicao, os limites do perceptivel. E a
partir dessas brechas que se delineia outra l6gica de visibilidade — o
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regime estético —, em que tais hierarquias sao deslocadas e o dissenso
emerge como poténcia sensivel plenamente assumida.

1.4 REGIME ESTETICO: IMAGENS EM DISSENSO E INSURGENCIA
SENSIVEL

A passagem do regime representativo ao regime estético ndo marca uma
ruptura histérica, mas sim uma transformagao nas formas de pensar a
arte. Se, no representativo, a mimesis regulava a visibilidade por meio do
decoro e da hierarquia, no estético a arte emancipa-se dessas funcoes e
passa a operar como experiéncia sensivel autbnoma, capaz de reconfig-
urar as relacoes entre ver, dizer e sentir.

No regime estético, a imagem deixa de ser subordinada a narrativa,
a moral ou a imitacao. Ela age como montagem do sensivel — isto €, do
campo em que o pensamento se faz visivel e se comunica por formas,
intensidades e afetos. Ranciére (2005, p. 32) define esse campo como “a
poténcia de um pensamento que se tornou estranho a simesmo: produ-
to idéntico ao ndo-produto, saber transformado em nao-saber, logos
idéntico a um pathos".?

Em Aisthesis (2011), Ranciére mostra que a autonomia estética
nao implica isolamento da arte, mas a criagao de um espago em que as
formas sensiveis pensam. A estética é, assim, a condi¢do de possibilidade
de um pensamento encarnado — um saber que se manifesta visivelmente.
Essa articulagao entre forma e pensamento ganha uma dimensao politica
em O espectador emancipado (2014), onde o autor recusa a passividade
do olhar e prop&e o espectador como tradutor: ver € um modo de pensar
e, portanto, de redistribuir o sensivel. Essa concepgao se amplia em O
método da cena (2021), que entende as imagens como encenagdes do
pensamento — palcos onde tempos e regimes distintos coexistem, e onde
o0 visivel se pensa a si mesmo no conflito entre suas formas.

2 Em Ranciére, logos designa a dimensao discursiva e racional do pensamento — o dominio do
sentido articulado pela linguagem. No regime estético, essa racionalidade se mistura ao sensivel
[pathos), produzindo um pensamento que ja ndo se separa de sua forma. O logos idéntico a um
pathos indica, assim, a dissolugdo da fronteira entre raz&o e sensagdo: pensar torna-se uma expe-
riéncia estética.
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E nesse territdrio de friccdes que se inscreve a pintura mural de
Kawu, realizada em 2022 na cidade de Poznan, Polonia, que representa
Vladimir Putin como Lord Voldemort, vildo da série Harry Potter (Figura 5).

@KAWU.,
+ NOMAR

Figura 5. Kawu. Voldemort Putin, 2022. Mural urbano em Poznan, Polonia. Fonte: Street Art Utopia, 2022

Ao fundir o rosto de um lider politico real a um personagem de
ficgdo, o artista produz uma montagem simbdlica que desestabili-
za a percepgao ordinaria do poder. A figura monstruosa de Volde-
mort, simbolo de tirania e destruicao, desloca a imagem de Putin
do campo da autoridade racional para o da pulsao destrutiva. O
resultado é uma alegoria critica que, mais do que representar, opera
uma redistribui¢cao do sensivel: o riso, 0 medo e a repulsa se tornam
instrumentos de resisténcia.

O grafite surge no contexto da guerra na Ucrania, mas nao se
reduz a denuncia politica. Ele propée uma nova gramatica da visibilida-
de: traduz a violéncia em um cddigo popular, transnacional e afetivo. O
uso da cultura pop — um mito contemporaneo compartilhado — rompe
barreiras linguisticas e culturais, tornando o dissenso perceptivel
mesmo a quem desconhece os discursos oficiais.
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Essa é a operagao propria do regime estético: transformar a expe-
riéncia sensivel em politica, sem recorrer a ilustracdo ou propaganda.
O dissenso, para Ranciere, ndo é oposicado de ideias, mas conflito entre
modos de sentir. No caso do mural de Kawu, o espago publico torna-se
cena de uma redistribuicdo perceptiva: o rosto do governante é refeito
por um gesto de subversao imagética que reabre o comum.

A arte, assim, nao fala sobre a politica — ela faz politica ao redefinir
o campo do perceptivel. Suas imagens nao representam o mundo: elas o
reorganizam, produzindo novos modos de ver, sentir e imaginar. O grafite
de Kawu, ao fazer colidir realidade e ficgao, mostra como o regime esté-
tico articula pensamento e sensibilidade em um mesmo gesto, abrindo
brechas de liberdade na superficie do visivel.

CONSIDERAGOES FINAIS

O percurso desenvolvido neste artigo mostrou que, em Jacques
Ranciere, compreender as imagens implica reconhecer a logica sensivel
gue sustenta sua existéncia — aquela que orienta como sao produzidas,
circulam e sdo apropriadas socialmente. Essa logica ndo se desenrola de
modo linear, mas se organiza em constela¢des, onde tempos, memorias
e afetos se sobrepdem e se cruzam.

No regime ético, a releitura da Ultima ceia e a performance de aber-
tura dos Jogos Olimpicos de Paris evidenciaram como as imagens sao
tensionadas por codigos morais e crengas coletivas, tornando-se campo
de dissenso filtrado pelo juizo. No regime representativo, as pinturas de
Debret mostraram que as convengbes formais e hierarquias moldam
a percepgao histoérica e social, instaurando conflitos entre aparéncia e
ordem. Ja no regime estético, o grafite de Kawu revelou como a monta-
gem simbdlica pode reconfigurar o sensivel, justapondo universos visu-
ais distintos e produzindo dissenso como experiéncia compartilhada.

As obras mais recentes de Ranciere — Aisthesis (2011), O espec-
tador emancipado (2014) e O método da cena (2021) — atualizam e
aprofundam essa perspectiva, mostrando que a politica das imagens,
longe de se esgotar na representacao, manifesta-se nas formas como
elas reconfiguram o visivel e instauram novas possibilidades de parti-
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lha. Pensar as imagens nesses termos é reconhecé-las como agentes
de transformacao sensivel, capazes de atravessar regimes, sobrepor
temporalidades e articular sentidos que nao se reduzem a mensagens.
Nesse espago de friccdo e abertura, a arte revela sua poténcia politica
ao criar modos de ver e sentir que deslocam, expandem e reinventam o
campo do possivel.
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A MEMORIA DOS RESTOS:
ANARQUIVOS SARTORIAIS COMO
(DESIMONTAGEM HISTORICA!

Angélica Adverse

Resumo: O ensaio analisa como os anarquivos sartoriais criados pelo artis-
ta francés Raphaél Barontini (1984-) problematizam a auséncia de negros
e mestigcos na iconografia da arte e da moda. Para tanto, mobilizaremos
algumas ideias relativas as imagens dialéticas e ao pensamento da erran-
cia apresentados, respectivamente, por Walter Benjamin e Edouard Glissant.
Examinaremos como a perspectiva afrofuturista erige uma estética a con-
trapelo, honorificando a negritude na arte contemporanea.

Palavras-chave: Memaria. Anarquivos Sartoriais. (Des)montagem. Historia.
Arte Contemporanea.

THE MEMORY OF REMAINS: SARTORIAL ANARCHIVES AS HISTORICAL
(DIS)ASSEMBLY

Abstract: The essay analyzes how the sartorial archives created by the fren-
ch artist Raphaél Barontini (1984-) problematize the absence of black and
mixed-race people in the iconography of art and fashion. To this end, we will
draw on ideas related to the concepts of dialectic images and thought of er-
rantry, proposed by Walter Benjamin and Edouard Glissant, respectively. We
will examine how the Afrofuturist perspective establishes a countercultural
aesthetic, honoring blackness in contemporary art.

Keywords: Memory. Sartorial archives. (Dis)assembly. History. Contemporary art.

1 Este artigo contou com a revisao inicial de André Borges e de tradugéo do resumo para o inglés
de Ed Seda.
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INTRODUGAO

A histdria se decompbe em imagens, ndo em historias
Walter Benjamin (2006, p. 518).

O olhar histdrico se dirige, sequndo Walter Benjamin (2006, p. 504),
do presente em diregao a histoéria do passado, cabendo as imagens
a tarefa temporal de criar, num lampejo, uma constelagao que possi-
bilite acesso ao passado para mostrar a verdade: "a imagem € a
dialética na imobilidade. Pois enquanto a relagao do presente com o
passado é puramente temporal e continua, a relacao do ocorrido com
0 agora € dialética". A nogao benjaminiana de histoéria esta vincula-
da a percepcao do espago da imagem como uma espécie de lampejo
temporal produzido pela memdria. Deste atimo de tempo o principio
construtivo do conhecimento histérico é produzido. Benjamin (2006)
utiliza o intervalo entre a palavra e a ideia como chave analitica para
compreender a experiéncia dialética que simultaneamente produz e
destroi a imagem. Para o autor, a imagem nao se reduz a uma mera
representacao; ela emerge de uma experiéncia sensivel que articula
memoria e imaginagao. Em cada imagem ha uma outra, latente, que
instaura uma reviravolta na verdade produzida pelo sentido. Esse
principio construtivo-destrutivo estaria, segundo Benjamin, inscrito no
inconsciente coletivo da historia.

A experiéncia sensivel da imagem dialética depende do intervalo
temporal que se estabelece entre o passado e o presente, pois é nesse
hiato que se materializam as distancias e as proximidades entre a
narrativa e 0s acontecimentos historicos. A imagem dialética contém,
em seu nucleo, o tempo histdrico e, por essa razao, torna possivel
a projegao no presente dos desejos, sonhos e criticas advindos do
encontro entre o outrora e o agora. Benjamin (2006) denomina esse
encontro de constelagao, compreendida como o surgimento de algo
genuino e irrepetivel na histoéria. Essa experiéncia mnemaonica se revela
fundamental para a andlise politica da memdria, na medida em que
a legibilidade das imagens implica reconhecer a presentificagdo dos
vestigios do passado como um gesto de resisténcia ao esquecimento.
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Como escreve Marcio Seligmann-Silva (2020), o fundamento
historiografico das imagens evolve movimento e suspensao, pois ele é
um principio construtivo. A montagem restitui os residuos da historia
para fazer justica ao passado silenciado, exemplifica Benjamin (2006, p.
502) no [Arquivo N1a, 8] ao dizer “os residuos: ndo quero inventaria-los, e
sim fazer-lhes justica da Unica maneira possivel: utilizando-os". A dialéti-
ca na imobilidade é o que permite ao presente fazer emergir o passado
esquecido transformando-o em memoaria coletiva e, assim, reativando-o
a partir de uma nova experiéncia.

Lembra-nos Enzo Traverso (2023) que Benjamin identifica duas
formas de transmissao da memoaria do passado: a experiéncia transmit-
ida [Erfahrung] e a experiéncia vivenciada [Erlebnis). A crise da memoria
na modernidade se instaura nas duas formas de experiéncia, caracter-
izando-se tanto pelo declinio das formas de transmissao quanto pelo
aspecto inenarravel das lembrancas do passado. Neste aspecto, a
rememoragao é, para Benjamin, uma forma de construgao do passa-
do que presentifica, pela acao da lembranga, a memoaria do passado.
A antinomia entre a historia e a memoria evidencia, segundo Traverso
(2023), a emergéncia das narrativas de poder que silenciam testemun-
hos subalternizando algumas narrativas da histéria. Torna-se, portanto,
uma tarefa individual e coletiva reconfigurar a tensao entre a memoria e
a histéria a fim de contribuir para a formacado de uma nova consciéncia
histérica do passado.

Dentro desta perspectiva as imagens dao legibilidade as continu-
as mudancas de paradigmas no presente, propiciando uma nova forma
de inventario do passado a partir de uma reconfiguragao anarquica dos
arquivos da historia coletiva. A subversao das formas de rememoragao
é um desaflo as narrativas dominantes, precisamente porque essa
subversao questiona a concepcao dos fatos. O anarquivo é uma estraté-
gia do artista para trabalhar a memdria portadora da consciéncia do
tempo no presente: “a palavra de ordem € anarquivar para recolecionar
as ruinas dos arquivos e reconstrui-las de forma critica" de acordo com
Seligman-Silva (2014, p. 38). Articular o passado, significa para Benja-
min (1994), uma subversdo das imagens fixas da histdria, articulando
saltos para que se possa explodir o continuum das narrativas historicas.
As imagens se tornam legiveis para uma época determinada, sobretudo,
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porque cada imagem possui um nucleo que gera um determinado movi-
mento em seu interior. Este movimento €, para Benjamin, o lampejo que
nos da acesso as verdades da historia.

Para Selignmann-Silva (2020), o espago da imagem nos da aces-
so a recordacao do passado de modo ativo, nos fazendo adotar uma
nova postura diante das imagens e da historia. Esta postura ndo estaria
distante do processo de descolonizagao, pois a critica a racionalidade
europeia seria, em igual medida, uma revisao da narrativa historica sob
0 ponto de vista da violéncia colonial. Seligmann-Silva propde um para-
lelo entre o trabalho critico de Benjamin (1994) e Mbembe (2018) para
colocar em questao a restituicao da histéria do povo negro, partindo do
principio de que a histéria desse povo é estruturada dentro desta mesma
dindmica, estando vinculada a circulagao e ao movimento. Trata-se de
compreender a dindmica da travessia afro-atlantica como um acon-
tecimento diasporico que transforma profundamente os sentidos de
humanidade, comunidade e cultura em suas multiplas dimensdes.
A restituicao historica, nesse contexto, ndo pode ser dissociada do
confronto desumanizador instaurado pelo processo de escravizagao, o
qual abalou de modo decisivo o proprio sentido de origem.

A partir destas reflexdes, propomos uma aproximagao entre a
imagem do lampejo — compreendido por Benjamin (1994) como o agora
da cognoscibilidade da imagem — e a nogao de pensamento da errancia,
desenvolvido por Edouard Glissant (2021) para se referir a possibilidade
de uma libertagdo do imaginario oprimido ou silenciado. O pensamento
da erréncia € uma transgressao da linguagem que permite ao discurso
experimentar poéticas relacionais: "a errancia €, antes de tudo, imag-
indria. E depois é relacional (...), mas o fundamental sobre o pensamen-
to errante, em primeiro lugar, é que ele nos permite o imaginario das
geografias" (Glissant, 2025, p. 53). O lampejo que perpassa o pensa-
mento fulgura o Outro, orientando a memaria a adotar uma perspectiva
multipla e diversa. Aqui, 0 movimento do lampejo potencializa a errancia
do pensamento, fazendo emergir uma dialética relacional que coloca em
xeque o imaginario produzido pelo processo de colonizagao.

Retomamos estas ideias Iniciais para analisarmos a instalagao

intitulada Em qualquer parte dentro da noite, o povo danga (2025), de
Raphaél Barontini (1984-), presente na exposi¢ao Pour la mémoire et la

219



lumiére no Palais de Tokyo, em Paris. Trata-se de uma instalagao que
cria uma iconografia afrofuturista a partir do texto de Aimé Césaire, La
tragédie du Roi Christophe (1970). O trabalho de colagem e montagem
iconografica proposto por Barontini incorpora elementos visuais do
imaginario afro-diaspdrico a partir de recortes historicos das lutas pela
independéncia do povo negro no Haiti. Ao reinserir 0os herois esquec-
idos das lutas de libertacdo dos escravizados, Barontini reconfigura a
memoria coletiva pela logica da visibilidade e do reconhecimento.

A LIGAO DAS IMAGENS

Enguanto a historia tem como tarefa produzir um espago para a
memoria de maneira a atualizar uma visao do passado, as imagens,
por sua vez, provocam irrupgoes dos sentidos. As imagens organizam
constelagdes de significagdes produzindo experiéncias histéricas
que desestabilizam as narrativas hegemodnicas. As imagens foram
consideradas para Benjamin como um espago privilegiado do
imaginario histérico. Ha, segundo ele, em cada espago da imagem,
um campo de disputa simbdlica que desvela algo que n&o foi dito pela
narrativa historica. O agora da cognoscibilidade sempre modifica as
formas de legibilidade dos fatos no presente.

As imagens permitem uma nova configuracao da relagado entre
a narrativa, a linguagem e a historia. A produgao de sentido rasura
o real para inventar um novo dominio de experiéncia da imagem
em uma instancia dialética. Pode-se afirmar, nesse sentido, que o
processo de fabulagdo engendrado pela experiéncia das imagens
interpela as narrativas hegemodnicas de matriz colonial, possibilitando
a emergéncia de um meétodo dialético voltado ao desvelamento
da imagem oculta da histéria. Por meio da fabulagéo, o passado é
atualizado e o saber sensivel produzido pela memdria configura-
se como uma acgao politica que presentifica a verdade no campo
imagético da historia. Assim, a imagem se constitui no dominio da
acao, sobretudo como exercicio do direito a memoria, inserindo-se em
uma dinamica que mobiliza a transformacao da narrativa historica no
tempo e no espaco. Diz-nos Badiou, ao seqguir as definicdes de Bazin,
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que a poténcia do real de uma imagem esta sempre para além da
representagao: "o real de uma imagem cinematografica é aquilo que
esta fora de campo” (Badiou, 2017, p. 31).

Nessa linha de pensamento, podemos sugerir que a experiéncia
diante das imagens se inicia na medida em que apreendemos a sua
licdo: uma imagem se constréi a partir do que esta fora da proépria
imagem. A licao das imagens sempre nos permite visualizar o que nao
esta nela. O ausente €, de certa maneira, a experiéncia do longinquo.
Benjamin (1994, p. 170) definiu essa experiéncia como aura, "a aparigéao
unica de uma coisa distante”, composta por elementos temporais e
espaciais. Explica-nos Didi-Huberman (1998) que a aura seria uma
espécie de paradigma visual que Benjamin apresenta com um poder
da distancia; a autoridade da lonjura se torna o dispositivo que restaura
o sentido que esta oculto nas imagens.

Partindo desse ponto poderiamos, entdo, considerar que,
ao tratarmos a memoria dos restos, 0 que esta em jogo é a nossa
capacidade de compreender a experiéncia da lonjura. A questao reside
em saber como se compde a nossa reflexdao sobre o que se desvela
nas imagens que retomam as memoarias sociais. A reflexdo sobre a
memoria dos restos deve ser capaz de potencializar aquilo que esta
fora do campo do visivel, remontando uma operacao dialética.

A ligdo das imagens nos revela que a sua contextualizagao deve
sempre revelar as distancias do tempo que as conhece ou desvela:
o tempo presente. A narrativa que se constroi deve restituir o que foi
ocultado ou silenciado na imagem, explicitando as suas ambiguidades,
isto é, a manifestacao imagética da dialética. Diz-nos Benjamin:
“Trata-se de indicar o lugar precioso no presente, ao qual a minha
construgao histdrica vai se referir como o seu ponto de fuga” (Benjamin
apud Bolle, 2000, p. 69). O sentido depende de uma construgéo, de um
jogo relacional que retoma os restos do passado por uma complexa
percepcao sobre o presente: “as imagens da arte sdo operagdes que
produzem uma distancia, uma dessemelhanga” (Ranciére, 2012, p. 15).
Nesse jogo de operagbes entre a semelhanca e a dessemelhanca as
Imagens da arte remontam a memoria da historia.
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A MEMORIA DOS RESTOS COMO ANARQUIVO SARTORIAL

A partir da reflexdo de Lilia Moritz Schwarcz (2024), a branquitude,
enguanto produtora de imagens e imaginarios, atua na estabilizagao
de cenarios historicos como se fossem naturais, ocultando as tensdes
e apagamentos que os sustentam. Sob a perspectiva dialética de
Benjamin e Glissant, essas imagens, longe de serem neutras, carregam
sedimentacoes ideoldgicas que moldam a memoria coletiva. A produ-
cao da arte contemporanea coloca em evidéncia a ressignificacao da
travessia afro-atlantica como alternativa para subverter canones. A
fabulagao das imagens artisticas se torna uma pratica de narrativa
histdrica e, por meio dela, se torna legivel a verdade sobre a violéncia
da escravidao e a melancolia da diaspora.

O complexo jogo da memodria transforma o apagamento do
passado em alegorias de emancipagao e utopia da libertacao. A apro-
priagcao historica €, por si s6, uma forga do pensamento da errancia.
Segundo Jeanne Marie Gagnebin (2018), a tarefa critica revela os
esquecidos e mostra que o passado guarda futuros alternativos. A
memoria dos restos retoma narrativas silenciadas, dando voz a herdis
desconhecidos. Como observam Adriano Pedrosa e Tomas Toledo
(2018), ndo é possivel compreender a violéncia da escraviddo sem
reconhecer que o gesto da revolta cria modelos narrativos alternativos,
que desaflam as nocoes tradicionais de autoria, linguagem e criagao
estética. Para tornar visivel a histéria dos povos descendentes de
africanos escravizados, a poética artistica contemporanea altera os
procedimentos narrativos. A remontagem do tempo cria correspon-
déncias dinamicas a partir das montagens e colagens histéricas. A
poética artistica, diz Glissant (2025) nao exige que a palavra da lingua
seja constitutiva e representativa do ser. Como nos lembra Gagnebin
(2018), para escrever a historia dos vencidos é necessario reorganizar
o sentido de memaria e experiéncia, levando em consideracao as espe-
rangas nao realizadas no passado.

A exposigao Pour la mémoire et la lumiere (2025) constréi um
campo de narrativa critica transformando ruina em monumento. No
contexto transhistérico, Barontini fabula uma visao da historia afro-
-diaspdrica, propondo um hibridismo entre as referéncias simbdlicas
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do renascimento europeu com os herois da Revolucdo Haitiana. A
remontagem destes referenciais historicos subverte a linearidade
histérica, mobilizando a heterogeneidade dos mitos africanos. A forga
do trabalho reside na sua capacidade de operar, por meio da (des)
montagem, novas interpretagdes e formas de conhecimento acerca da
histéria do povo negro. Situando-se entre o documento e a fabulagao,
ele funde egunguns iorubas, simbolos vodus haitianos e mascaras
baoulés com as referéncias da nobreza francesa. O artista articula em
suas fotomontagens importantes personagens da resisténcia negra
como Sao Mauricio (Império Romano), Cecile Fatiman, Capois-La-Mort
ou Toussaint Louverture (Revolugao Haitiana), Joseph (modelo negro
do século XIX) e Marpessa Dawn (Euridice no filme Orfeu Negro, 1959),
remontando temporalidades e geografias fabuladas. O movimento
dialético se faz presente no pensamento da erréncia pela livre apro-
priagao das imagens canonicas da historia da arte e da moda.

A instalacao intitulada Em qualquer parte dentro da noite, o povo
danca (2025) confere visibilidade a heroicidade negra, tomando como
referéncia matricial o texto literario La tragédie du Roi Christophe, de
Aimé Césaire (1970). A dramaturgia da peca é transposta para o0 espago
expositivo por meio de um processo performativo que integra traje, danga
e musica, instaurando uma cena em que Raphaél Barontini convoca a
figura do Muntu, o homem que participa da forga vital [n'golo] e do verbo
[Nommo] como arquétipo de reinvengao do futuro a partir da insurreigéo.

Figura 1 a 3. Raphaél Barontini. Em qualquer parte dentro da noite, o povo danca, instalacao, Pour la
mémoire et la lumiére, Palais de Tokyo, Paris, 2025. Fonte: acervo da autora
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Nas composi¢des visuais de Barontini, a tragédia da desco-
lonizacao deixa de ser apenas um episédio histérico e converte-se
em modo de presenca, operando um reposicionamento simbaolico
do herdi, agora monumentalizado em gesto, cor e ornamento. Esse
herdi projetado nédo se restringe a memoria, mas torna-se vetor de
um futuro partilhado, em consonancia com o juramento presente
na peca de Césaire (1970, p. 39, tradugao nossa): "jamais permitir,
sob qualquer pretexto, o retorno da escraviddo nem qualquer medida
contraria a liberdade e ao exercicio dos direitos civis"? Ao reinscrever
a luta anticolonial em uma liturgia estética, Barontini transforma o
ideal de libertagao na promessa de felicidade coletiva. A instalagao se
configura, assim, como rito performativo que celebra a emancipagao
pela estratégia dos anarquivos sartoriais.

Retomamos a nogao de roupa de artista como ponto de partida
para refletirmos sobre a producao experimental de vestuarios que
problematizam a reinvencgao identitaria e sua relagao com experién-
cias de libertagao no contexto da escravidao. Essas roupas, conce-
bidas como manifestagdes artisticas, reinscrevem o ideal libertario
como forga vital, evocando a dignidade como elemento central no
imaginario afrofuturista. Conforme argumenta Eva Barois de Caevel
(2025), os trajes se configuram como esculturas moveis, estabele-
cendo uma conexao com a dimensao performativa dos ritos festivos
da cultura negra. O reencantamento, nesse contexto, nao se trata de
uma mera reconstituigdo histérica, mas da ativacao de um arquivo de
contranarrativas que articula o presente com o passado.

Diferentemente das propostas das vanguardas historicas, que
buscavam integrar a praxis artistica aos processos projetuais da
moda industrial (Adverse, 2025, p. 354), a prética sartorial de Baron-
tini se pauta por dispositivos performaticos da memoria. A roupa de
artista constitui, para ele, uma linguagem a partir da qual se mobiliza
o imaginario da cultura do vestir.

2 No original: "De ne jamais souffrir sous aucun prétexte le retour de I'esclavage ni de quelque me-
sure contraire a la liberté et a I'exercice des droits civils”
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Figura 4 a 6. Raphaél Barontini. Wearables [Roupas de artista], pegas da exposigdo Pour la mémoire
et la lumiere, Palais de Tokyo, Paris, 2025. Fonte: acervo da autora.

Nesse sentido, o artista desconstroi insignias de poder associa-
das a tradicao da moda europeia por meio de experimentacdes com
pecas como armaduras, gibdes e mantos. Barontini elabora vesti-
mentas que articulam elementos histéricos heterogéneos, inserindo, a
partir deles, a experiéncia ritualistica como forma de crioulidade visual.
A perspectiva panafricana, por sua vez, estrutura o debate critico acerca
da tenséo entre o canone e as formas de representagao do poder.

Barontini cria, por meio da pintura e do téxtil, corpos e rostos que
reivindicam espago, memoria e liberdade compartilhados. As imagens
monumentais reescrevem a histéria visual da negritude para dar visibi-
lidade as personagens esquecidas. Ao apropriar-se do retrato europeu
e revesti-lo com cores vibrantes, bordados e padrées que evocam tradi-
¢Oes caribenhas e africanas, o artista transforma cada personagem
em um ato de fala e presenca. A articulagao de referéncias por meio de
colagem fotogréfica, da produgéo de estandartes e wearables (roupas
de artistas) é uma estratégia de reposicionamento simbdlico. As pegas
da instalagdo apresentam uma complexa relagcdo entre memoria e
historia por intermédio da praxis artistica, colocando em evidéncia 0s
vestigios do povo escravizado dentro do contexto candnico da histdria
da arte e moda europeia.
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Figura 7 a 9. Raphaél Barontini. Wearables [Roupas de artista], pegas da exposigao Pour la mémoire
et la lumiére, Palais de Tokyo, Paris, 2025. Fonte: acervo da autora

Barontini propde um dialogo intercultural que problematiza a nogao
de identidade fixa, honorificando a mesticagem cultural, ressonantes da
nogao glissantiana de pensamento da errancia. O nomadismo simbdlico
pode ser observado pela reinterpretacao dos trajes da nobreza, introdu-
zindo na superficie personagens e elementos textuais que definem os
ideais da negritude. Os costumes se tornam elementos da performati-
vidade ritual, transfigurando as narrativas ancestrais em estratégia de
resisténcia a ordem escravista.

O anarquivo sartorial se constitui nos seguintes aspectos: pela
operagao de desmontagem dos elementos simbdlicos da indumentaria
europeia, por meio da qual se dramatiza a insubordinacdo aos codigos
distintivos do vestuario, instaurando-se uma subversao da politica das
imagens da cultura de moda; pela legitimagao do negro e da negritude
em oposi¢ao a supremacia da branquitude nas imagens da narrativa
histérica do poder monarquico; pela insergao de textos que evidenciam
a subjetividade critica africana evidenciando um novo estatuo do poder
ético-politico do povo negro.

O trabalho de Barontini propde uma alegoria das ceriménias como
uma forma de reinvencao da identidade negra pela subversdao combati-
va do carnaval haitiano. Por isso, ele transfigura os trajes reais introdu-
zindo-os na dimenséao performativa dos rituais. De acordo com Caevel
(2025), o artista elabora fusdes estéticas transfigurando as imagens da
histdria da arte e do imaginario negro para projetar, no ambito da perfor-
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matividade carnavalesca, um tipo singular de sincretismo libertario.
Ainda, na andlise de Caevel (2025), tais costumes sdo, em si mesmos,
esculturas ludicas que reencenam [re-enactement]| os acontecimentos
histéricos esquecidos para que se proponha uma nova interpretacao.
Trata-se de apresentar o movimento de lampejo das imagens que possi-
bilita ao pensamento reinterpretar a historia do passado a partir de uma
reconfiguragdo anarquica das imagens.

CONSIDERACOES FINAIS

Apresentamos ao longo deste ensaio critico uma analise sobre os anar-
quivos sartoriais a partir da exposicao Pour la mémoire et la lumiére
(2025) do artista francés Raphaél Barontini. A partir da aproximacgao
das nogdes de imagem dialética e pensamento da errancia, analisa-
mos como o artista articula a relagdo entre memoaria e historia, criando
contranarrativas a partir de uma reconstrucao ucrénica da historia do
povo negro. Nosso objetivo foi compreender como a memaria dos frag-
mentos, 0s restos da historia, se transforma em aprendizado visual na
obra de Barontini, reconstituindo a histéria a partir da distancia tempo-
ral e da diferenga cultural. Além disso, mobilizamos o pensamento da
errancia a partir da dimenséao dialética das imagens. A instalacao inti-
tulada Em qualquer parte dentro da noite, o povo danga (2025) reforca
a errancia critica na medida em que utiliza o salto ao passado, como
pensado por Benjamin (1994) para potencializar a travessia e o deslo-
camento das narrativas imagéticas da historia. A instalagao expoe os
fragmentos histdrico-culturais ao reconstruir as tensdes das imagens
dialéticas. E por intermédio do espaco critico da obra de arte que tanto
o passado quanto o presente sao ressignificados. A roupa de artista se
torna, consequentemente, uma contranarrativa das narrativas hege-
monicas da historia.

Os costumes produzidos constituem uma espécie de input para
atualizar o passado na contemporaneidade. Por isso, ainda que as
imagens nao fundamentem processos de continuidade primordiais
a concepcao de linhas temporais que doam sentido a narrativa dos
acontecimentos, elas possibilitam fundamentar um campo de fabu-
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lacao no qual a natureza temporal da historia adentra o territorio da
percepgéo estética.

As esculturas téxteis constituem uma imagem dos restos fabu-
lados pela memoria-presente e, no processo de conhecimento, nao
somente atualizam o passado como fazem emergir elementos criticos
ausentes, assumindo forma de uma linguagem estilizada do poder
politico. A travessia afro-atlantica se configura como um acontecimen-
to singular do pensamento da erréncia na obra de Barontini (2025), nao
apenas para expressar a libertagdo dos escravizados, mas sobretudo
para transfigurar a revolta dos subjugados como uma meméoria visual
tanto para o passado quanto para o presente.
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PELE NA AGUA: CONTATO
MUDANCA E DISSOLUCAO

Janete Vilela Fonseca

Resumo: Este texto reescreve um processo artistico entre corpo em movi-
mento, gravura e materialidades. A metodologia foi desenvolvida através de
registros de agdes em fotos, videos e uma escrita que oscila entre a poesia,
a descricao, a narrativa e a pesquisa tedrica. Ganhou corpo como obra nas
Artes Visuais e expandiu-se através do compartilhamento sensivel em pro-
cessos criativos e pedagogicos na Danga e no Teatro, onde a proposic¢ao se
atualizou e ganhou significados mais complexos.

Palavras-chave: Pele. Video. Gravura. Materialidades. Corpo em movimento.

SKIN IN WATER: CONTACT, CHANGE AND DISSOLUTION

Abstract: This text rewrites an artistic process involving a moving body, en-
graving, and materiality. The methodology was developed through recording
actions in photos, videos, and writing that oscillates between poetry, des-
cription, narrative, and theoretical research. It took shape as a work in the
Visual Arts and expanded through sensitive sharing in creative and pedago-
gical processes in Dance and Theater, where the proposition was updated
and acquired more complex meanings.

Keywords: Skin. Video. Engraving. Materiality. Body in movement.
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Agua corre, folhas passam.
Musculos de pedra,

deitar de brugos sobre a pedra.
Marca avermelhada,

dedos lutam com botées.

Mao risca permissao

ponta do lapis vermelho quase no fim
machuca a pele.

Maéo aperta a pele.

Dedos lentos espalham a gosma
branca.

Dedos arrancam a pele
delicadamente,

levando uma ingénua historia.
Por tras ndo se vé.

Poros, pelos, arrepios, buracos.
Pedra, m&o, agua, pele.

Pele na agua.

Camera sai pelo rio.
Aceleragao, pele gira,

agua leva despedacos.
Camera aproxima.

Figuras 1-4. Janete Vilela Fonseca. Pele na agua [Desmanchado com Daniela Eugénia, Marconi
Marques e Glaucis de Morais], 2015-2026. Frames de video com sequéncia poética descritiva,
3:32min. Fonte: https://vimeo.com/191388608?fl=pl&fe=sh>.
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Caminhamos quarenta minutos na terra seca de subidas e descidas até
chegar na parte baixa do rio, um pouco depois da cachoeira. O local foi escol-
hido por causa da pedra plana que acompanha o leito do rio naguela parte.

Ensaio varias vezes a descida do tronco com o apoio dos bragos
para que, quem filma, me acompanhe bem de perto com a camera.
Quando encontro a melhor maneira de me mover, comegamos a filma-
gem. Entrego meu peso ao chao e ali deitada abro os botbes da parte de
tras da blusa. Quem escreve se aproxima e compde 0 que combinamos
nas minhas costas. No meio da escrita, a ponta acaba e sinto a madeira
do delineador labial ferindo a minha pele. Um jorro branco interminavel
vai desenhando algo por cima do que foi escrito. Passamos quase uma
hora esperando a secagem da cola. Enquanto isso, conversamos, foto-
grafamos e brincamos de criar mais imagens na beira.

Procuro a mesma posicao sobre a pedra e novamente me derreto
ali, mas por pouco tempo, pois logo a mao que transcreveu o texto come-
¢a 0s suaves e agudos puxdes para tirar aguela pagina escrita translucida
gue me espalhou. Ele me devolve meu couro arrancado e sequimos até a
margem para realizar um ritual de desapego. Coloco suavemente a pele
sobre a agua e elas vao se misturando ao mesmo tempo que a pele vai
sendo levada pelo fluxo da dgua com rapidez. Corremos para ver se sobrou
algum vestigio da impressao e vemos que ela sobrevive ao redemoinho da
agua, subindo e descendo lentamente até desaparecer das nossas vistas.

Movida pela danga e pela educagao somatica, meu trabalho em
gravura — um processo ja bastante encarnado — passou a ter relacao
direta com o corpo em movimento. Sem método definido a piori, foi uma
pesquisa desenvolvida a medida dos acontecimentos e das afinidades,
por meio de registros de processos de criagao em acoes, videos e uma
escrita de certa forma fragmentaria que oscila entre a poesia, a descricao,
a narrativa e a pesquisa tedrica. Como obra e como parte de uma pesqui-
sa sobre gravura em matrizes vivas, Pele na agua sintetiza e significa um
processo relacional entre a pele da artista e a de participantes das acgoes.
Aproxima sensibilidades utilizando um anteparo material como camada.

A obra Pele na dgua é uma "acdo orientada para video" (Melim,
2008), que inicia a segunda fase de um processo anteriormente intitulado
Peles. Um ano antes, eu coletava texturas da pele das pessoas com um
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procedimento simples: espalhar cola sobre a pele, esperar secar e arrancar;
como fazia na infancia. A cola seca transltucida mostra os poros e sulcos
existentes na pele, assim como marcas de acontecimentos escolhidos —
como as tatuagens —, ou alheios a nossa vontade — como cicatrizes de
acidentes ou cirurgias. No video, me disponho para que provem meu tato,
através da minha pele, minha matriz viva, como fiz com tantas pessoas.

A materialidade mais importante nas gravuras de cola nao € a copia,
mas a matriz. E cada fonte imagética se vai quando terminamos o trabalho
de impresséao, deixando particulas, células, pelos que grudaram na cola.
Passam a fazer parte da pele impressa, e o que fica de mais potente é o
momento em que ocorreu a agao, todo o resto, encontrado nos registros de
fotos, videos e depoimentos é memaria. Para além da imagem, uma marca
representa experiéncias de vida. Se nos considerarmos seres com poténcia
de repeticao ou transformacao, uma pessoa gravada passa a ser matriz e
sua marca pode se repetir em agoes, modificando a simesma e ao outro.

A agua participa da decomposigao como coisa desapegada,
digerida, o que nao quer dizer descartada, como aconteceu na agao de
dissolucdo das impressoes. A relativa perda das copias das peles dos
outros e da minha é um processo simbdlico de desapego. Nosso teci-
do epitelial também cai e se renova, estamos sempre mudando, desde a
nossa casquinha mais exterior. Qualguer espasmo molhado confirma a
necessidade da dissolugao e da busca pelo desapego. A presenga fluida,
no presente, precisa de um centro denso, mas as extremidades podem ser
leves, até flutuantes. O que foi feito esta nas ramificacdes nervosas das
profundezas da pele, ndo precisa ser segurado. Um corpo que se quer livre
e quer se soltar de materialidades que o aprisionam.

No inicio, o que me impulsionou a copiar peles foi o desejo de estar
em outra pele, sentir como se fosse o outro. Um devaneio que se fosse
avaliado pela neurociéncia seria descartado de pronto. Anténio Damasio,
em seu livro O mistério da consciéncia: do corpo e das emogdes ao conhe-
cimento de si, de 2000, atenta para o fato de que a consciéncia é acessada
somente em primeira pessoa, ou seja, segundo o autor, "A consciéncia e
a mente, porém, vinculam-se estreitamente a comportamentos externos
que podem ser observados por terceiras pessoas” (Damasio, 2000, p. 29).
Damasio explica sobre os estados da mente: "Estado de vigilia, emogao
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de fundo e atengao basica sao, pois, sinais externos de condi¢des internas
compativeis com a ocorréncia da consciéncia” (Damasio, 2000, p. 120).
Entretanto, mais que observar, eu precisava sentir, inventar um sistema
de profunda empatia. Tocar com os olhos e com a imaginagao alcanga
algumas camadas, tocar com a pele adentra outras. Nao é possivel ser o
outro, mas com o toque pude sentir uma espécie de simbiose temporaria.

A impressao positivo-positivo utilizando matriz viva traz uma expe-
riéncia compartilhada que sugere como possibilidade estudar a outra
pessoa através do toque. Além das impressodes e toda a riqueza em cada
situacao das peles descoladas, aconteceram conversas, nas quais ouvi
pessoas falarem sobre suas proprias marcas, reverem suas feridas e as
maneiras de se perceberem. Durante os processos artisticos, algumas
falas de participantes se impregnam em mim e retornam quando escrevo
sobre meus trabalhos, me dando pistas ou se transformando em questdes
importantes sobre meu trabalho. Como disse um participante antes de
passar pela experiéncia da impressao da pele: "Estava procurando minhas
cicatrizes durante o banho e pela primeira vez me toquei de maneira tao
suave". Aproximar-se de uma esfera muito pessoal possibilita que ques-
tdes muito intimas aparegam.

O trabalho com as peles compés a exposicao individual Anatomia
da Borboleta (2017) e a exposigao coletiva Expressées do multiplo (2017).
A primeira € um rito de passagem que conecta o trabalho com gravura
e as investigagdes voltadas para 0 movimento dangado. Iniciou-se com
a Perfomontagem, uma montagem colaborativa da exposicéo, na Gale-
ria Experimental do Instituto Federal de Educagao, Ciéncia e Tecnologia
Sul-rio-grandense — IFSUL, em Sapucaia do Sul (RS). L4, junto com os
alunos da instituicao e parcerias artisticas, copiamos peles e dispomos o0s
relevos secos sobre as janelas da galeria.

Anatomia da Borboleta aconteceu entre os dias 18 de outubro a 08
de novembro de 2016. O cenario era um hibrido entre galeria e pseudo-
consultorio, onde havia duas personas entre as quais eu me alternava:
uma anatomista — que investiga a pele das pessoas através da cola, e a
artista — que utiliza o material retirado da pele e o aplica nas janelas, como
pode ser visto nas imagens abaixo. Multiplicar-se seria também um ato
metaforico de gravura, no sentido da reproducao de si mesma?
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"Quando um artista resolve se dividir em diferentes 'eus’ esta
também multiplicando seu potencial de criagao, pois passa
a pensar dentro de novas estruturas. Cada persona criada
emula novos comportamentos, novas visdes de mundo que
ndo caberiam naquele 'eu’ original” (Nunes, 2016, p. 101-102).

Figuras 5 e 6. A esquerda: Janete Vilela Fonseca. Terrestres, 2016. Registro da Perfomontagem da

Exposicao Anatomia da Borboleta, Galeria Experimental do Instituto Federal do Rio Grande do Sul,

Sapucaia do Sul, RS, 2016. Fotografia: Julia Pellizzari. A direita: Janete Vilela Fonseca. Resquicio

de danca, 2014. Registro da intervengao realizada com o grupo Perpendicular Bienal no sagudo da
Bienal de Sao Paulo. Fotografia: Leia lzumi. Fonte: acervo da artista.

Amontagem aberta continuou por mais uma semana. A cada visita
a galeria eu acrescentava elementos: escrevi as legendas dos trabalhos
escavando as paredes, anexei uma série de desenhos de anatomia da
regiao pélvica e fiz uma escrita transparente com cola nas paredes e nas
janelas fazendo referéncia a anatomia e a sensibilidade de La que sabe,
a personagem mitica de Clarissa Pinkola Estés na obra Mulheres que
correm com lobos (1994).
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A agao de trabalhar a cola sobre a pele durante uma perfomontagem
€ tao significativa quanto as impressdes que resultam logo em seguida e
0 gque podem se tornar nos dias seguintes, pois foi ocasiao de observar a
transformagao da matéria utilizada. Ainda assim, sdo os vestigios relacionais
com participantes, do que resta de imaterial na fala sobre a experiéncia, a
parte que considero mais viva no trabalho. As impressdes, enquanto objetos
fisicos, ja se foram em sua grande maioria. Findaram-se em sua propria
fragilidade ao serem expostas em ambiente muito iluminado e por terem
sido fixadas sobre vidro com agua, pois a cada vez que a cola € molhada, ela
seca ficando mais dura, menos plastica, logo, menos flexivel. Nao ha, porém,
porque lamentar a perda, ja prevista e desejada como parte do trabalho. Sim,
desejei perder a materialidade do trabalho, lidei com sua auséncia.

Figura 7. Janete Vilela Fonseca. Relevos moles, 2017. Impresséao de cola branca sob vidro e agua, 40
x 40 cm, Exposigéo Expressdes do Multiplo, Pinacoteca Barao de Santo Angelo, Instituto de Artes da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, RS, 2017. Fonte: acervo da artista.

As trés impressdes que sobreviveram a desmontagem da Anatomia
da Borboleta se transformaram nos Relevos Moles, fixados sob uma mesa
de vidro com agua por cima, e fizeram parte da exposicdo Expressdes do
multiplo, que aconteceu de 21 de margo a 20 de abril de 2017 na Pinacoteca
Bar&o de Santo Angelo, no Instituto de Artes da UFRGS, em Porto Alegre/RS.
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Além desse trabalho, o video Pele na agua e seis fotografias
que representam o histérico do trabalho com as peles foram exibidas.
Como ja era previsto, das pecas que compunham Relevos Moles, restou
apenas uma. O processo de redugao das gravuras de cola termina ai,
assim como a agao de descolagem que s6 aconteceu novamente alguns
anos depois a pedido de pessoas interessadas em vivencia-la.

Ela destrdi seu préprio arquivo antecipadamente, como se ali
estivesse, na verdade, a motivagdo mesma de seu movimento
mais caracteristico. Ela trabalha para destruir o arquivo: com
a condigdo de apagar, mas também com vistas a apagar seus
"proprios” tragos — que ja nao podem desde entdao serem
chamados "préprios” (Derrida, 2001, p. 21).

O trabalho com as impressdes da pele continuou sendo
explorado através de experiéncias coletivas. No entanto, foi acabando-
se materialmente a medida que novas experiéncias aconteciam,
assim como a minha intencao de dar continuidade a ele — apesar de
gue sempre me surgiam novas oportunidades de experimenta-lo em
contextos diversos. O que se instaura na agao de arrancar a cola da pele
comegou a me incomodar, pois 0 processo é um pouco dolorido. Hoje
prefiro aproximar-me sem o intermédio da dor.

Desejaromovimento, perscrutar aestruturaem suas possibilidades
e caréncias, buscar uma falta, desistir, deixar ir embora, dissolver. Em
sequida, o que fica, o que sobrevive? Diferentemente do que coloca
Derrida, os resquicios materiais das peles foram destruidos no momento
oportuno, quando considerei que aquele ciclo estava completo.

Por esse percurso, 0 corpo em movimento e a gravura Sao
compreendidos juntos e de forma ampliada. Marcas, variagdes sutis,
reverberagcdes. Como eu toco e como sou tocada? Nesse sentido, a
gravura esta presente como metafora de trés maneiras: corpo gravado,
entendido como corpo matriz; corpo gravador, entendido como goiva,
acidoou prensa e ainda, corpo impresso, como um papel ou outro suporte
de impressao que recebe tinta, pressao ou calor. Enquanto corpo que
cria, percebo que hiperestimulos ou estados de consciéncia diferentes
como concentracao, vigilia ou transe podem contribuir como propulsao
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de novas texturas de movimento — qualidades gestuais, considerando
principalmente a interagao entre 0s corpos.

Gravura é o passado no movimento presente do corpo que
sempre muda. Arelagdo com a agua potencializaa mudanga, fluidifica,
evapora, e em dias chuvosos sua agao se amplia, favorecendo
derretimentos e decomposigoes.

No meu artigo Corpo em Movimento e Gravura: em busca de um
contato sutil e consciente para a producgao poética, publicado nos Anais
do evento Pele na Arte de 2015, na Universidade Federal do Par3, ja
havia iniciado o procedimento de aproximacao com a cola e indaguei:
“Entre os contatos — pele-pele, pele-cola, pele-pedra, pele-coisa, coisa-
cola, haveria algo de inframince?" (Fonseca, 2015). Segundo Patricia
Franca-Huchet, inframince

[...] seria 0 atributo ou adjetivo constituido por Marcel Duchamp
para proposicdes estéticas, jogos semanticos, jogos com a
linguagem — ou o conjunto de sensacdes que constituem suas
46 notas. [...] infra-mince seria ainda a sensagao resultante da
esfregagdo de um tecido de veludo pelas pernas. [...] O jogo da
tactilidade e da sensualidade af se torna aparente com toda
evidéncia (Franca-Huchet, 1998, p. 20).

Nessa pergunta, amparada pela consciéncia de uma tatilidade
sutil, esta claro que entre o contato da mao do impressor e a pele do
descolado esta a cola, criando uma minuscula distancia que impede que
as peles se toquem diretamente. Trata-se de um contato entre superfi-
cies que mal se encostam. E 0 quase toque, o que estd um pouco além
do desejo e o inicio da acao de tocar. Uma aproximagao que nao chega a
se apoiar sobre, mas ultrapassa a sensacao do calor de quando se esta
muito préximo. Entdo, ultrapassa o inframince, pois é um toque menos
sutil. Nao chega, porém, a densidade da massagem do sistema linfatico,
de escorregar a pele sobre o musculo.

Através de outro depoimento oral, um participante associou o
contexto da impressao das peles a um ‘“carater terapéutico sem ser
exatamente” e considerou certa proximidade desse trabalho com
as segoes terapéuticas de Lygia Clark — levando-se em conta todo o
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aparato cenografico, como a utilizacdo da maca, e o jaleco que utilizei
como figurino na Perfomontagem. Ponderemos sobre essa colocagao:
existe uma timidez exibicionista nas personas anatomista e artista que
compuseram a instalacao da Anatomia da Borboleta, trazendo ao evento
um carater de ficgdo, o que me distancia de Lygia Clark, que realizava
atendimentos com intengao declaradamente terapéutica, baseada em
seus conhecimentos em psicanalise. No entanto, € certo que, ao aces-
sar memoarias, nos aproximamos da técnica da artista e terapeuta, que,
segundo Maria Alice Milliet de Oliveira (1989, p. 180): “Trabalha as vivén-
cias arcaicas gravadas a nivel sensorial nas primeiras etapas da vida,
fase primitiva, anterior a aquisigao da linguagem".

O contato com o que a pele nos faz confrontar com um espago
sensivel de limite com o mundo e com a propria interioridade, revela a
dialética entre o dentro e o fora. Sobre esse assunto, Lygia Clark traba-
lhou através de obras como Caminhando (1963) que revelam a imanén-
cia do ato e a integracao espago-temporal, ao propor uma gestualidade
continua que implode dualidades e demarca uma escolha.

Se pensarmos na artista como uma propositora de "articulagao
criativa entre desejo e realidade” (Oliveira, 1989, p. 180), é possivel asso-
ciar proposigoes artisticas participativas e agdes de cura. Tomo, portan-
to, aquela fala que associou a descolagem a um “carater terapéutico
sem ser exatamente” como plena de sentido, reforgcada pelo fato de ser
dita por alguém que passou pela experiéncia, acessou e pensou sobre a
propria sensibilidade. Acessar um corpo € acessar um mundo.

Sem querer catalogar a acao de Ligia Clark, pois ela mesma nao
admitia tal possibilidade, ou seja, seqgundo Clark, em entrevista a Isméni-
ca Dantas (1959), no Diario carioca: "Nao aceito coisa alguma de quem
quiser me catalogar. S6 aceito as criticas de quem seja capaz de viven-
ciar comigo a sensibilidade e a experiéncia que me levaram a um quadro
ou a uma atitude”, existiria alguma semelhancga entre agbes de grande
proximidade entre participantes de um processo artistico — como a
descolagem da pele — e a técnica terapéutica de Lygia Clark, o Método
Feldenkrais e a Psicomagia de Alejandro Jodorowsky?

Moshé Feldenkrais (1904-1984) criou uma série de ligbes de
movimentos para tratar da autonomia pessoal, compondo o método
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de Educacao Somatica que leva seu nome. A partir da proposicao de
se auto-observar e trabalhar muito lentamente para encontrar a raiz de
cada intencao de movimento, sao criadas novas maneiras de mover para
que sejam agregadas ao repertorio cinético pessoal. Com esse trabalho,
a pessoa acessa camadas musculares muito profundas, de inteligéncia
arcaica, e assim como no trabalho de Lygia Clark, recupera memorias.
Propde a criacao de um arcabougo mais complexo e seguro, baseado na
sensagao de movimento, promovendo uma mudancga na autoimagem, o
que traz beneficios a maneira de lidar com a vida, tomar decisdes e agir
de acordo com elas.

O poeta, ator, cineasta e tardlogo Alejandro Jodorowsky (1929)
criou o conceito de psicomagia, que €, basicamente, uma acao criati-
va de autocura. Em seu Manual de psicomagia (2009), consta que ele
comecou a partir de jogos de tard que oferecia uma vez por semana em
um café na cidade que estivesse, onde recebia perguntas e pedidos de
conselhos dos consulentes. E importante considerar que ele pensa em
terapia como arte e ndo em arte como terapia, conforme o documenta-
rio PSICOMAGIA | (teoria), exibido em 2004 pela emissora de televisdo
TVE2. "Descobri que, quando se comega um ato psicomagico, se produz
uma misteriosa relagao entre a intencao individual e o mundo exterior”
(Jodorowsky, 2009, p. 6, tradugédo nossa)'. Psicomagias séo agdes de
exteriorizagao e mudanga de relagao com o mundo.

As associagdes aqui realizadas pretendem compreender o que
possuem em comum 0s trés em suas atuagdes, tanto no repertorio da
arte de Lygia Clark e Alejandro Jodorowsky, quanto na intersecao deles
com a terapia, 0 que os aproximaria de Feldenkrais. Notei que a aceitagao
e a valorizagdo da imaginagao para se recriar e a relagao de proximidade
fisica com o paciente, cliente ou consulente faz parte da atuagédo dos trés.
Tal proximidade da ao ato de clinicar um carater pessoal, um sentido de
acolhimento diferente do que € visto comumente na medicina tradicio-
nal. O carater terapéutico para Lygia Clark acontece devido a regularidade
das sec0es, nas quais ela estimula — através de massagens e variados
tipos de toque, sopros e uso dos objetos relacionais — a elaboragéo da

1 No original: "He constatado que, cuando se comienza un acto psicomagico, se produce una mis-
teriosa relacion entre el intento individual y el mundo exterior”.
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fantasmatica pelo sujeito que passa pelas fases verbal e nao verbal (Clark,
1980, p. 50). No Método Feldenkrais, um método educativo, considera-se
gue a pessoa esta aprendendo uma nova maneira de se mover. Em uma
segao de Integragao Funcional, cujo trabalho acontece a partir do toque,
o professor manipula o aluno e, se houver uma boa conexao, os dois se
movem juntos como em uma danga. Alejandro Jodorowsky, partindo de
Sua experiéncia com o teatro e com estudos sobre genealogia familiar,
transita entre o personagem do xama ou do pai para encenar brevemente
o drama da vida da pessoa atendida, naguele momento examinada como
personagem. Em seguida, mostrando-se como coadjuvante, ele da a
pessoa a fungao de fazer uma agao para que tome para si 0 protagonismo
na cena e o poder sobre si mesma.

Muito do trabalho terapéutico de Lygia Clark esta presente em
imagens e textos no portal eletrénico dedicado a sua obra e vida, O
mundo de Lygia Clark. Também existe a possibilidade de experimen-
tar réplicas de seus objetos relacionais — que a encaminham para sua
insercao como terapeuta, em exposicoes retrospectivas, como pude
experimentar. No entanto, mesmo tendo contato com a magia desses
objetos, ela é a pessoa que sabia fazer o uso deles mais adequado ao
proprio pensamento terapéutico. Ainda que seja repassada a outros
profissionais, toda terapia é associada diretamente a atuacdo de quem a
criou. Esse contato pessoal nao tive com nenhum dos trés, ainda.

Pratiquei o Método Feldenkrais de modo continuo por trés anos
com os profissionais certificados na area e iniciei a formagao para me
tornar professora, mas o toque de Moshé eu nao tive a oportunidade de
conhecer nem observar ao vivo. O trabalho de Jodorowsky € acessivel em
livros e videos no Youtube, além de sua obra no cinema. Temos, ainda, a
vantagem de que esse autor esta vivo. Logo, seu trabalho aconteceu em
proximidade temporal a esta escrita sobre ele, 0 que pode nos dar uma
percepcao de intensidade diferente da referéncia histérica de autores
gue viveram em outro tempo. Ter acesso a depoimentos em video, por
exemplo, pode nos aproximar dos autores, mas considero enriquecedor
trabalhar com referéncias vivas, principalmente com aquelas que pode-
mos trocar impressoes diretas.
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Assim como Lygia Clark, Alejandro Jodorowsky e Moshé
Feldenkrais inspiraram minhas obras, sobretudo as agdes relacionais,
dentre as quais estdo as que trato aqui. Nos anos em que realizava as
descolagens, a pratica do Método Feldenkrais agucou meus sentidos
e minha autopercepgao e me instrumentalizou sensivelmente no trato
com as pessoas participantes. A curiosidade em conhecer anatomica-
mente outra pessoa, a minucia e o cuidado no toque fazem parte do
treinamento desse método, e também estdo suas palavras quando ele
descreve um tratamento individualizado, a exemplo de O caso Nora
(1979), em que ele faz uma paciente recuperar habilidades motoras e
cognitivas através do toque apds um derrame cerebral.

Outro tipo de curiosidade me liga a Jodorowsky desde que conheci
sua obra cinematografica, cheia de imagens surrealistas e arquetipicas.
E uma curiosidade mais crua, relacionada ao absurdo, diferente da que
exercitamos no Método Feldenkrais. Embora esteticamente nossas
obras sejam muito diferentes, a dele tendendo ao grotesco e alegodrico, a
minha a monocromia, as texturas e aos detalhes, creio que nos aproxi-
mamos pela criacao de situacdes absurdas. Apesar da sutileza que pode
ser percebida nas imagens geradas com a cola sobre pele, arrancar uma
camada da pele de alguém para compor uma investigagao estética e
relacional é tao absurdo quando propor uma psicomagia.

A experiéncia com as acoes relacionadas a pele me fez perceber
que existe um contato sutil que se baseia nos modos de aproximacao.
Com a possibilidade de criar junto, ha gradagdes de proximidade que
dependem, em primeiro lugar, da disposigao e do envolvimento das
partes para que aconteca. Na Danca Contato, seria um acercamento
ideal, segundo os preceitos que sugere Steve Paxton - o mais conhecido
precursor dessa modalidade de danga, na segunda parte da entrevista a
Fernando Neder no Brasil. Antes de se moverem juntos, devem se tocar
muito lentamente, sentir o calor um do outro, a respiragao, o ritmo, numa
movimentagao quase invisivel.

Os aspectos sensiveis ganharam novos sentidos quando foram
explorados nas Artes Cénicas, onde a cola sobre a pele se atualizou. Foi
cogitada em seu potencial de materialidade ligada ao mascaramento:
"Corpos-maéscaras de cola?”, perguntou-me um dia o professor Erico
José de Oliveira, da Universidade de Brasilia, especialista em trabalhos
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cénicos com mascaras, ao saber sobre meu trabalho com a cola em 2019.
Essa questao me lembra um trecho da musica da versao que Emicida fez
para a cancao Sujeito de sorte, de Belchior: "Permita que eu fale, ndo as
minhas cicatrizes" (Emicida, 2019). Talvez mascaras, talvez desnudamen-
tos. Talvez eu estivesse cansada de olhar cicatrizes e poros quando decidi
finalizar esse processo e trabalhar com movimentos mais amplos.

Dentre as ocasioes de compartilhamento nas Artes Cénicas, uma
foi durante no doutorado, a pedido de pessoas estudantes da gradua-
¢ao em Teatro na Universidade Federal da Bahia — com quem realizei o
estagio docente na disciplina Teatro, Rito e Performance. Escolhi alguns
relatos dessa Ultima ocasiao que me ajudam a compreender o alcance
da experiéncia em relagao aos processos de criagao de estudantes. A
experiéncia ocorreu no semestre anterior ao periodo da pandemia de
covid-19, acontecimento mundial que nos marcou profundamente e
inviabilizou por anos acdes aproximativas como essa. Ainda estamos
aprendendo a nos reaproximar.

Com a turma do estagio docente, a ideia era trabalhar a anato-
mia da pele para dentro, conjugando os trabalhos de criagao de cada
pessoa com o estudo anatémico. Fizemos esse trabalho por interesse
de uma das alunas que preparava uma performance com um elemento
cénico parecido. Nomeamos a pratica de Pele-pelanca, que foi realizada
de modo conjugado com O giro em torno do proprio eixo, uma propo-
sicdo que trabalha a pré-expressividade a ser realizada no tempo de
uma hora de relégio. Como Salvador é uma cidade Umida, a cola nao
secou no tempo do giro e as alunas tiveram dificuldade para retira-la
da pele. Percebi, observando durante a pratica e confirmei através dos
comentarios delas, que a cola tira a concentracao no giro, pois é mais
um elemento que surge e distrai da observagao das sensacdes inter-
nas e do ambiente. Nessa situacao de movimentagao controlada com
algo incomodando na pele, cada participante precisou criar estratégias
proprias para o desafio de estar presente até o fim da proposicao.

Em seus relatos da disciplina, as alunas incluiram depoimentos
sobre a Pele-pelanca. Thais Patez contou que os locais que escolheu
para o trabalho com a cola foram as cicatrizes, as mesmas partes que
costumava tocar em suas Ultimas composigdes de cena. lasmin Alice da
Silva fez um relato poético contando sobre sua entrega na experiéncia e

246



os incobmodos que ela relacionou a propria identidade de mulher negra,
tematica que perpassa seu processo poético:

Euimovel.

Essa cola secando... endurecida, fria, corpo estranho no meu
corpo, me deixando branca.

Por quanto tempo permaneci branca? Por quanto tempo quis
ser reconhecida como branca?

E impossivel ndo pensar isso, ja que vejo uma camada branca
secar sobre minha pele.

Me sinto Pele negra com uma mascara branca. Fanon
(Fonseca, 2022).

Quando artistas participantes compartilham comigo suas
impressoes, me dao a ver suas subjetividades e questdes identitarias, as
quais eu jamais acessaria sozinha. Salvo o género, as questoes de lasmin
sao semelhantes as do artista Fernando Costaa de Belo Horizonte, com
guem realizei o procedimento diversas vezes.

Costaa também trouxe de volta a questao do mascaramento, ao
solicitar que eu o orientasse sobre a materialidade necessaria para criar
uma mascara branca a ser descolada do rosto no video que intitulou
Ecdise (2022), trabalho que faz parte do processo de sua investigagdo
artistica com foco na tematica afro-diasporica.

Figura 7. Fernando Costaa. Ecdise, 2022. Frame de video, 4min48seg., 2022. Disponivel em: https://
www.youtube.com/watch?v=mBvBvytQ8Tw.
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Nasinopsedovideo, Costaafazum paraleloentreoqueocorrecom
0s artropodes no processo de desenvolvimento dentro do exoesqueleto
— uma estrutura endurecida que protege, mas impede o crescimento — e
o papel do racismo estrutural na construcéo da sociedade brasileira, que
cerceia a vida e o desenvolvimento das pessoas negras. Em sua obra,
vemos uma goma resistente, que gruda na pele e deixa vestigios. E tdo
grudenta que nao da para se livrar dela sem perder pedacos de pele e
alguns pelos.

Ao final desta escrita, conversando com Fernando Costaa
sobre a atualidade do trabalho com a cola, os conceitos e palavras que
utilizo na escolha do titulo do texto, homénimo ao primeiro trabalho
aqui mostrado, relembramos a importancia da agua em relacao ao
movimento. Também é fluido o caminho que tomou a descolagem entre
a performance em gravura e as exploragbes de presenca e geragao de
movimento nos compartilhamentos com as Artes Cénicas.

Pele na agua transitou por questdes inter-relacionais através do
contato entre artistas e pessoas participantes. Tratou da sensibilidade
através da percepgao tatil e memorial, na observacao e na relagdo
com o outro. Retomar arquivos sobre as agbes para refazer e concluir
textualmente algo cujo fim ja foi ensaiado tantas vezes é uma
oportunidade de me reelaborar como artista e perceber como seguem
potentes as oportunidades de compartilhamentos artisticos.
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ESTRANHO SOUVENIR:
CONSIDERACOES SOBRE
REPRESENTACAO E DEVIR NO
INTERIOR DE PERNAMBUCO!

Luana Andrade

Resumo: Do encontro com um estranho souvenir, desperto para uma série de
reflexdes conectadas ao problema da representagao no relacionamento entre
arte e territério. As lembrangas de Surubim (Pernambuco) se manifestam
tanto no arquivo da memodria coletiva quanto nos objetos dispostos nas
prateleiras da loja de artesanato local. Tomo como abordagem metodoldgica
para a escrita o exercicio performativo da Artista-Turista — persona que tenho
me dedicado a construir nos Ultimos anos de investigagao.

Palavras-chave: Representacao visual. Territorio. Esteredtipo. Praticas artisticas.

STRANGE SOUVENIR: CONSIDERATIONS ON REPRESENTATION AND
BECOMING IN THE COUNTRYSIDE OF PERNAMBUCO

Abstract: From the meeting with a strange souvenir, | awake to a series of reflec-
tions connected to the problem of representation in the relationship between art and
territory. The memories of Surubim (Pernambuco) are reflected in both the collective
memory archive and the objects displayed on the shelves of the local handicraft
store. | take as a methodological approach to writing the performance of the "Artista-
Turista” — persona that | have dedicated to building in recent years of research.

Keywords: Visual representation. Territory. Stereotype. Artistic practices.

1 Este trabalho é financiado por fundos nacionais através da FCT — Fundagdo para a Ciéncia e a
Tecnologia, I.P, no @mbito do projeto com o identificador https://doi.org/10.54499/2022.11460.BD.
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Estive em Surubim e lembrei de vocé.

A sentenca envolve um lugar, um objeto e dois sujeitos. Um deles se
desloca, experiencia o lugar e elege um objeto que o ajude a narrar a
viagem; o0 outro recebe o presente, a lembranga, imagina, projeta este
lugar através da narrativa presente na forma, nas cores, na textura, em
tudo o que, no objeto, pode figurar o local. Como num jogo, esta dinami-
ca de posicoes e atribuigdes fixas parece funcionar com assertividade
em diregao ao seu fim: dar a conhecer um lugar.

Se é verdade que objetos ndo conseguem traduzir a complexida-
de dos lugares em sua materialidade, tampouco conseguimos ignorar
as narrativas complexas que os habitam. Esta questao tem sido cons-
tantemente atualizada desde que vivemos uma viragem nas praticas
artisticas contemporaneas caracterizada pela insergdo de objetos de
cultura popular em tais circuitos, colocando em causa a moderna sepa-
racdo entre arte e artesanato (Goldstein, 2014). Somado a isto, emergem
também perspectivas criticas que irao questionar o colonialismo presen-
te na estrutura dos sistemas artistico e educativo (Gaztambide-Fernan-
dez, 2012), que podem produzir, arquivar, mobilizar e fazer circular tais
objetos e epistemologias. Assim como o deslocamento destes objetos
— seja por aquisi¢ao, roubo ou restituicao — vem sendo analisado sob
novas perspectivas criticas, o transito de artistas, investigadores, etno-
logos, turistas e outros agentes nao esta isento.

Quando em 2021 eu passei a morar no Porto, em Portugal, para
iniciar o doutorado em Educacao Artistica, ndo imaginava encontrar
sentido para este deslocamento. Embora a geografia fosse uma area
envolvida no tema em torno de praticas artisticas em territérios rurais
e interioranos, o meu deslocamento geografico soava destituido de
uma coeréncia robusta. A amplitude deste interesse de pesquisa pare-
cia descabida para um trajeto tao especifico: de Surubim — na regido
do agreste setentrional de Pernambuco — para este territério mais ao
norte do globo, o Porto. Depois de alguns anos indo e vindo, a questao
se tornou mais presente e solida, a medida em que o0 meu pensamento
sobre estes lugares e a minha forma de estar e de me perceber afetada
pelo assunto se transformavam. De modo a forjar uma abordagem epis-
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temoldgica que considerasse relevante a inevitavel produgao de sentido
em meu deslocamento no curso da pesquisa, passei a meditar sobre
estas viagens e o que delas reverbera como parte do trabalho de inves-
tigagao artistica. Esse processo resultou na criagao de uma persona, a
Artista-Turista (2022), com um conjunto de trabalhos e agdes performa-
ticas que buscam tensionar a relagao entre arte e territorios.

Esta poética surgiu do encontro com a tese de Nina Libbren (2001)
sobre as coldnias rurais formadas por artistas na Europa do século 19.
Uma analise de diarios de campo reflete sobre certo romantismo na
pratica destes grupos deslocados de suas cidades, ao retratarem um
cotidiano bucdlico e camponés que ja nao existia, ou existia de forma
distinta, na transicao de um estado agrario para um estado industrial.
Pelo comportamento exotizante e descolado da realidade, alguns foram
apelidados pejorativamente de turistas por moradores locais. Esse
estudo me conduziu a autocritica e autoironia enquanto uma linguagem
para pensar minha relagdo com os tais territérios. A pratica performa-
tiva acontece em viagens que tenho feito no contexto da pesquisa, e
se expressa pelo adereco do chapéu azul com a inscrigao tourist e por
registros que resultam de tais deslocamentos.

A Artista-Turista é um hibrido instavel — como interpretou Guilher-
me Moraes na abertura de Cento e poucas notas introdutorias a Artis-
ta-Turista (Andrade, 2024) —, o que tem a ver com algum “delirio, sonho,
embriaguez, alegria, excesso, equivoco” (Moraes, 2024, p. 5). Isto indica
também uma vocacgao aporética: a artista que almeja a profundidade
do discurso; a turista que nao consegue se desvencilhar de uma rede
superficial de informacgdes; a artista inscrita em lutas anticoloniais; a
turista que promove o mercado da especulagdo imobiliaria; a turista
que movimenta a economia local; a artista que pode reforgar estruturas
de dominagéao e poder. Certamente € este irresoluto uma energia que a
movimenta, que a faz pensar enquanto caminha pelas ruas em pedra
da aldeia de Monsanto, em Portugal, ou enquanto busca atenta avistar
oncgas-pintadas em Surubim, Pernambuco.

Ha duas declaracges feitas por Lucy Lippard (1995) em The Lure
of the Local: Senses of Places in a Multicentered Society que gostaria
de destacar por uma questao de identificagéo: (I) que para refletir em

255



torno do conceito de local ela ndo conseguiria fazé-lo de modo nao
incorporado e genérico; (Il) que a elaboragdo do seu pensamento se da
por meio de certa sedugédo que acontece na auséncia (quando estava
fora do local), ou “pela auséncia de valor atribuido a um lugar especifico
na vida cultural contemporanea, no ‘'mundo da arte' e nos paradoxos e
paradigmas pos-modernos” (Lippard, 1995, p. 5, tradugao nossa)?.

De forma semelhante, nunca me foi possivel refletira complexidade
do interior, para além de uma categoria territorial, sem que fosse
atravessada pelas minhas memorias e experiéncias nas localidades do
agreste de Pernambuco. Numa passagem comovente do documentario
Tempo Rei, ao regressar depois de muitos anos a sua cidade Ituacuy,
0 compositor e musico Gilberto Gil (1997) afirma que todos os outros
lugares do interior que ja visitou no mundo o remetem aquele territorio
no sudoeste da Bahia. Também ¢é verdade que este interesse se tornou
mais concreto quando me ausentei e conheci outros lugares, ou quando
esses territorios se destacavam por narrativas de auséncia: de pessoas,
recursos, agua, equipamentos culturais etc. Dados que costumam definir
concepgdes de desenvolvimento dentro de determinados sistemas
classificatorios, mas que, fora deles, séo relativos.

O interesse por um territério periférico pode produzir questdes
diversas. Sobretudo em um contexto de repolitizacao da criagao artistica
contemporanea, aponta Marina Garcés (2022), as perguntas do Ocidente
moderno costumam ser orientadas em como pensar ou transformar uma
dada realidade, mas antes seria preciso introduzir a questao de como
trata-la. A perspectiva da honestidade, de acordo com a autora, serve a
uma analise de suposi¢des da criagao moderna e contemporanea como
COMPromisso e intervencgao.

O interesse que surge de um compromisso com determinada
causa sem envolvimento, tematizando a realidade ao invés de tratar com
a realidade, nao produziria qualquer afetagao. Seria de perguntar, entao,
como me implico nas politicas que envolvem a minha relacdo com uma
determinada realidade?

2 No original: "I know | have been lured to the subject of the local by its absence or rather by the
absence of value attached to specific place in contemporary cultural life, in the 'art world', and in
postmodern paradoxes and paradigms”.
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Entre alguns habitos adquiridos no meu percurso esta o de
frequentar a loja de artesanato e souvenirs sempre que estou de
passagem pela minha cidade, Surubim. Despropositadamente e mesmo
antes da Artista-Turista, as compras que fazia naquela loja nao eram,
em principio, performaticas, apenas um gesto de presentear amigos.
Por serem produzidos dentro de logicas de comércio, essa classe de
objetos é quase sempre desprezada pelos grandes arquivos culturais
dedicados a estabelecer e reafirmar patriménios, como 0S museus
e instituicdes educativas. Historicamente, essa busca pelo auténtico
esta relacionada a construgao de um discurso primitivista que elege
algumas materialidades em detrimento de outras (Phillips, 1995). No
entanto, nelas habita uma complexidade propria da cultura, que nunca
esta apartada de processos econdmicos, assim como de pensamentos
e modos de vida sempre hibridos, dinamicos e complexos, de um lugar.

ENCONTRO COM UM ESTRANHO SOUVENIR

Em uma das primeiras viagens de retorno a minha casa em Surubim,
procurei um souvenir tipicamente surubinense, o que resultou numa
experiéncia que eu diria analoga ao tipo de perturbacdo que gera um
evento de potencial aprendizagem, como defende Dennis Atkinson
(2012). Rompeu com alguma forma ja em mim estabelecida de compre-
ensao do territorio e se deu a transicao de uma curiosidade ingénua
para uma curiosidade epistemoldgica e critica, onde despertei para um
interesse no modo como construo a minha compreenséao (Freire, 2011).

Vasculhei prateleiras empoeiradas da loja em busca da minia-
tura de uma Toyota, transporte publico muito popular na regido: um
jipe da montadora japonesa Toyota, adaptado e estendido para caber
mais passageiros. Mas o que havia em loja eram alguns brinquedos
em madeira ligeiramente parecidos, mas que lhes faltava o essencial,
remendo e gambiarra. Se aquele souvenir existisse, ao presentea-lo eu
falaria das muitas viagens longas, desconfortaveis e inesqueciveis que
ja fiz em uma Toyota. Também mencionaria a historia, verdadeira ou
nao, de quando os engenheiros fabricantes da Toyota foram até Brejo
da Madre de Deus — municipio onde a operacao cirdrgica automobilis-
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tica acontece — para entender o fendémeno. Apesar de muito popular na
regiao, a limusine do agreste é pouco estudada enquanto artefato com
implicagdes sociais e representativas da cultura local, como defende
Aline Oliveira da Silva (2020).

Eu também teria adquirido uma estatueta da cena iconica que
nomeia a cidade, o boi Surubim sendo devorado por uma onga. Com
aquele agrado em maos, eu contaria para 0S meus amigos 0s porme-
nores desse mito fundador — incluindo o fato de que o boi se chamava
Surubim em homenagem ao peixe Surubim, que tinha pintas no corpo
parecidas com as do boi (Silva, 2022) — mas também o histérico de
depredacoes deste mesmo monumento; os debates sobre a despro-
porcao do tamanho da onga em relacao ao boi; o surgimento de uma
corrente narrativa que preza pela perspectiva da onga, como forma
de lancar uma critica ao violento sistema de apropriacdao de terras
por parte de fazendeiros locais; finalmente, abordaria a ultima e atual
versdo instalada do monumento, feita em concreto e com destaque
para os testiculos do boi que, pendurados por uma argola, costumam
ser manipulados pelo publico.

Outro souvenir de éxito faria referéncia a antiga Usina Surubim,
parte de uma operacao de beneficiamento da cultura algodoeira da
regido. Um edificio que, em 2018, ja ha anos sem uso, comegou a ser
demolido até resultar em lotes de terra que agora sao destinados ao
setor imobiliario. O que resta hoje da construgdo ¢ a fachada com
elementos ornamentais em art deco, tombada pela Fundagao do Patri-
monio Historico e Artistico de Pernambuco. O meu relato seria atraves-
sado principalmente pela residéncia artistica Terra, poder e territorio,
promovida pelo SESC Ler em 2019, em que participei junto a outros
artistas, e onde adentramos ruinas e acervos da cidade.

No entanto, ao reparar nos objetos que eu rejeitava, identifiquei
uma série de souvenirs que evocam o mar e um ambiente caricatamente
litoraneo, contradizendo a paisagem local, localizada a 130km do
Oceano Atlantico. Toda uma sorte de porta-trecos ilustrados com
por-do-sol a beira-mar, coqueiros e jangadas; pequenas esculturas de
cocos antropomorfizados, e aquele que mais me cativou: o chaveiro
de um barco engarrafado. Nao qualquer barco, mas um barco que, por
sua estrutura, vincula-se mais a uma caravela portuguesa. Encontrar
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tal objeto (Figura 1) me trouxe a este exercicio textual, associando minha
expectativa e desejo aquilo o que, em realidade, encontro — realidade esta
gue também expressa desejo nas e para além das suas representacoes.

Figura 1. Luana Andrade. Estranho souvenir, 2025. Fotografia digital. Fotografia: Jodo Lima. Fonte
acervo da autora.

ARTISTA-TURISTA, ESTRANGEIRA BEM-QUISTA/MAL-QUISTA

A viagem que da corpo a este debate é a que faco para o lugar de onde
vim e sublinha a minha condigao peculiar de estrangeira. Nao nasci em
Surubim, mas la me radiquei; ja nao moro em Surubim, mas é para la
que retorno para casa. Esta condicao esta aliada ainda ao imaginario
ambiguo sobre aquela que foi para o exterior.

Face as ja reconhecidas necessidades de considerar as posi¢oes
configuradas pelos lugares de fala na produgdo académica e artisti-
ca (Spivak, 2010), é importante, aqui, destacar que estas dindmicas
interseccionais séo relativas no transito entre geografias. Ha muitas
razoes pelas quais alguém se desloca, muitas maneiras de se estar em
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um mesmo lugar, e outras tantas identidades que o lugar exerce sobre
nés, como destaca Lippard (1995). A localidade geopolitica é um fator
implicado na producao de diferencas, a partir de e colaborando para
hierarquias sociais.

As subjetividades produzidas pelos deslocamentos estao em
disputa através de discursos diversos. Para Maxine Greene (1991), a
experiéncia do ser estrangeiro é desejavel, sobretudo, em um contexto
institucional, educativo e cultural. Ela traga a metafora do professor
como estrangeiro indicando para o exercicio docente uma saudavel
permanéncia em estado interrogativo e de perplexidade para com as
proprias praticas e para com o mundo onde se vive.

No entanto, essa concepgao positiva para o trabalho educativo
pode ser deslocada, em outra perspectiva, para uma posigao de subal-
ternidade e violéncia. Saidiya Hartman (2021), ao iniciar o seu relato
em Perder a mae, uma jornada pela rota atlantica da escravidao, relem-
bra que a origem da palavra escravo [slave] deriva de uma concepgao
do termo estrangeiro, ja que o prefixo slav em slavery [escravidao] se
refere aos povos eslavos, "pois 0s europeus orientais eram escravos
no mundo medieval” (Hartman, 2021, p. 18)3. A autora estadunidense
relata ainda a sua percepgao ao ser lida enquanto estrangeira durante
viagem a Gana — em busca das histérias dos estrangeiros despacha-
dos em direcdo ao oceano, referindo-se as pessoas escravizadas. Em
sua narrativa, mobiliza diversas vezes o conceito de estrangeira, seja
este associado a escravidao, seja aquele que a sua presenga norte-
americana evocava ao desembarcar em Elmina (cidade no golfo da
Guiné, em Gana).

A percepcao do ser estrangeiro se transmuta ao longo da historia
e expansao da mobilidade, refletindo mudangas culturais e socioeco-
némicas. A pessoa estrangeira que era antes considerada barbara,
hoje pode ser a desejada turista que faz movimentar a economia local.
Na contemporaneidade, a questdo da recepcao e da hospitalidade

3 Saidiya Hartman (2007) reflete sobre o momento da modernidade em que a escravidéo entra em
declinio na Europa, ao passo que se expande para Africa e se solidifica enquanto uma linha de cor. A
raca passa a ser estabelecida pelos europeus como uma hierarquia da vida humana, determinando
quais vidas eram mercantilizaveis e descartaveis.
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sdo topicos determinantes deste debate. Quando foi solicitado a Jean
Luc-Nancy (2023) um escrito sobre o que significa ser estrangeiro, sua
reacao primeira foi de se distanciar da convengao de que os estrangei-
ros devem ser acolhidos amigavelmente. Para ele, a complexidade no
gesto de acolhida ao estrangeiro esta no fato de que toda a discussao
sobre a aceitagado de diferengas leva a eliminagao dessas diferengas ou
as fazem imperceptiveis. Essa suposta integragao nao seria possivel de
diferenciar da assimilacao que tem por principio a aniquilagdo da dife-
renga. O estrangeiro seria sempre um intruso, porque produz invariavel-
mente um impacto na homogeneidade, sendo diante dela um elemento
ameacador. As identidades que se valem dessa homogeneidade, ndo
admitindo intrusos, seriam limitadas. O dilema da aceitagao do estran-
geiro residiria, entdo, no que em um estrangeiro deve ser estrangeiro, na
sua qualidade perturbadora e intrusiva. No entanto, se esperarmos pela
Intruséo do estrangeiro, ja nao podemos dizer que tal intrusdo aconteca.
Se, por outro lado, ndo esperamos e nem desejamos, tampouco o acei-
tamos. Para Nancy, € um problema irresoluto.

No Brasil, as questdes relacionadas ao ser estrangeiro nao se
limitam ao exterior. Um longo e complexo processo geopolitico, histo-
rico e social associado as lutas de classe internas acabou por setorizar
0 pais em regides e hierarquiza-las.

O historiador Durval Muniz de Albuguerque Junior (2011) procura
entender como se formou um discurso de discriminagao a regiao base-
ado na crenga de uma "pseudo-unidade cultural, geografica e étnica”
(Albuguerque Junior, 2011, p. 33). Transformada em um grupo estranho
associado a um tragico determinismo climatico, a regiao Nordeste tem
sido historicamente estigmatizada — a partir de meados do século 19,
guando seus problemas, antes apenas vividos, tornam-se enunciados.

Pensar pela perspectiva de um Nordeste inventado ilumina a
reflexdo sobre outros inventos, como a invencao do interior, do sertao,
da ruralidade, conceitos de territérios menores em escala, e mais distri-
buidos — nao apenas no Nordeste mas sendo nele fortemente reforga-
dos. De acordo com Albuquerque Junior, a solidificada dicotomia entre
litoral e sertao "torna-se uma questao arquetipica da cultura brasileira”
e "emerge da propria discussao nacionalista em torno da questao da
cultura e sua relagdo com a civilizagao, sendo o litoral o espago que
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representa o processo colonizador e desnacionalizador, local de vidas e
culturas voltadas para a Europa” (Albuguerque Junior, 2011, p. 67).

A condicao estrangeira para a producao de sentidos na acao
performatica da Artista-Turista esta entrelagada a problematizagéo do
relacionamento entre arte e territério por duas vias: (1) o campo nao
isento da pratica artistica, que arrisca exercer uma impressao colonial
de acordo com a forma como encara a operagao do sistema artistico;
(2) o campo da representagéo do territorio, seja a produzida no contex-
to da pratica artistica, seja aquela com a qual tenta dialogar. Trata-se
de um olhar de acuidade, onde ndo se pode ignorar a narrativa pela
qual a representagao € construida.

O RIACHO NAO, O MAR: RASTROS DO PASSADO COLONIAL NO AGRESTE

Ao encontrar aquele estranho souvenir nao o ignorei. Naguela mesma
viagem, jantei num (para mim) novo restaurante chamado Open Beach,
equipado com quadra de areia para jogos de volei de praia. Era a minha
condig¢ao circunstancialmente estrangeira que inscrevia sob um olhar
de perplexidade as complexidades que sempre estiveram ali?

A pergunta que fez a historiadora Ruth B. Phillips (1995) é obje-
tiva: “por que nao arte turistica?". Sua questao é central para refletir as
praticas de coleta que originaram os acervos dos grandes museus de
historia natural. A autora é mobilizada pela ideia de que para abarcar
com profundidade a virada pés-colonial é preciso encarar a formagao
das colecbes e suas respectivas praticas de coleta como processos
complexos e diacrénicos de negociacao textual. Este processo reco-
nheceu a atividade profissional de etndlogos e colecionadores, mas
excluiu outros dois importantes agentes: o coletor nativo (que nego-
ciava com os pesquisadores e etndlogos) e o turista, o consumidor
comum. Ruth rememora que, apesar de ja ter buscado pelo auténtico,
raro, antigo e nao-aculturado para suas aulas, exposicoes e textos, o
trabalho desempenhado nas colecbes regularmente desviava a sua
atengdo para objetos desprezados, mais numerosos e incoerentes
com 0s anseios etnoldgicos. Fora dos padrées esperados, "pareciam
lluminar brevemente as vidas privadas de estranhos desconhecidos,
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testemunhar indmeros pequenos encontros através de fronteiras
culturais. Esses objetos eram isolados, intocaveis de acordo com as
praticas curatoriais e discursivas ortodoxas" (Phillips, 1995, p. 99-100,
tradugdo nossa)*. A exclusao desses objetos, referidos no texto como
arte turistica, servia a interesses que estao na base da formalizagao, no
inicio do século 19, de um discurso primitivista comum entre artistas
de vanguarda e antropdlogos e fazem parte de mecanismos represen-
tativos que elaboram os esteredtipos.

Homi K. Bhabha (1998) afirma que a nogao de fixidez é essen-
cial para a construcao ideoldgica da alteridade no discurso colonial
e encontra no esteredtipo uma significante estratégia discursiva. A
ambivaléncia que constitui o esteredtipo é uma forma de identifica-
¢ao daquilo que se acredita estar sempre no mesmo lugar, fixado, e ao
mesmo tempo necessita ser exaustivamente repetido. O autor afirma
que descartar a imagem estereotipada, julgando-a como positiva ou
negativa dentro de um sistema normatizante, é nao lidar com ela e com
a sua eficacia, ou seja, com a ambivaléncia produtiva do discurso colo-
nial. Para uma abordagem mais profunda, seria preciso reconhecer
qual regime de verdade constroi uma determinada imagem de alteri-
dade, que reflete tanto desejo como escarnio.

De volta as prateleiras da loja de artesanato local, o barco
engarrafado me observa e indaga sobre aquilo que continuadamente
desconhego. Que relagdes posso tecer a partir deste objeto a luz de
tais reflexdes? Que dialogo produtivo pode emergir da sua estranheza
e incoeréncia?

Esboco uma analise seqguindo um risco imaginario tragado
por esta embarcagao em aguas salgadas ou doces, considerando o
contexto histérico da regiao Agreste que abrange Surubim. Refiro-me
ao projeto de colonizagao portuguesa tardia, ja que 0s primeiros anos
que se seguiram a este mau encontro — como nomeia Alexandro S. de
Jesus (2019) a despotencializagdo programada pelas missdes colo-
niais no Brasil — foram dedicados a invasao da costa litoranea, como

4 No original: "[...] seemed to recall the roadside stands of childhood, to illuminate briefly the private
lives of unknow strangers, to witness innumerable small meetings across cultural boundaries. These
objects were walled off, untouchable according to orthodox curatorial and discursive practices.”
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forma de fazer frente aos perigos advindos do além-mar. Este método
acabava por criar centros coloniais no processo de (re)povoamento e, s6
mais tarde, rotas de penetragao (José Anténio Gongalves de Melo, 1738 e
1802) destinadas a tomada do extremo oeste do estado, através dos rios.

Socorro Ferraz (2005) reforga que também sao tardios os estudos
publicados em torno da histéria de ocupagao do interior de Pernambuco.
A ocupacao desses territorios expropriou e dizimou populagdes indige-
nas para o desenvolvimento das atividades de pecuaria e algodao: "Era a
substituicdo das gentes pelo gado” (Ferraz, 2005, p. 38). A autora afirma
que a presenca do colonizador nao era expressiva, mas percebida pelos
rastros dos viajantes. Carmen Lucia Muraro (2013), em um estudo de
contextualizacado do territério que hoje da lugar a Surubim, nota que o
processo de colonizacao do interior pernambucano dividiu terras em
sesmarias que originaram fazendas, e destaca que as primeiras cons-
trucdes erigidas eram casas de descanso para viajantes. Uma tensao
fabula aqui a justaposicao entre as identidades do colonizador e de um
mero viajante: "Ao descansar nessas paragens, 0s homens marcavam
presenca para a proxima aventura" (Ferraz, 2013, p. 33, grifo nosso).

DEVIR E LIMITES DA REPRESENTACAO

Ajornada do barco engarrafado interessa na busca por uma abordagem
dos objetos e das identidades onde se questione: o que quer o territorio?
Tal pergunta s6 pode ser encarada a partir de uma concepgao menos
passiva do territorio, ndo a partir de seu uso, mas das relagbes que ele
origina (Santos, 1998), a partir dos que 1a vivem e |4 lembram. Trata-se,
para Lippard (1995), de uma perspectiva ideoldgica (ter ou néo ter terra,
um significado para além da propriedade) mas que também envolve
historias, memorias, 0 que aconteceu e 0 que acontecera — ou seja, lida
com o seu ainda nédo, o seu devir.

Sobre uma mesa branca de estudio com fundo infinito, pouso a
pequena garrafa. Esta bem assim?, pergunta-me Joao Lima, técnico
na Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto. Pego mais
um clique (Figura 2) daquela fotografia still — técnica fotografica para
captar objetos imoveis, utilizada para a venda de produtos e que advém
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da natureza morta. Eu indicava como desejaria que saisse aquela
foto: é preciso mostrar bem os detalhes do barco, sobretudo as velas;
preferencialmente sem reflexos; é muito importante que se consiga ler
0 gue esta escrito na pequena tampa.

Aqui, uma outra abordagem do objeto. Decisbes estéticas que
emulam um método de representagdo hegemonica; onde é reforcada
uma légica positivista educativa: isolar o objeto para vé-lo melhor; onde
somos induzidas a um modo de aprender a ver baseado em preceitos
eurocéntricos (Scheuermann, 2024). "Posso te fotografar?”, perguntei a
Jodo Lima a pergunta prépria dos turistas, ao que ele consentiu (Figura
3). Gosto desta meta fotografia que, de alguma forma, e junto com o
meu relato, me posiciona enquanto produtora de significados, ndo mera
informante de um discurso sem corpo. Sobretudo por fazer pensar no
gesto de captura da imagem sem contexto, sem fundo, sem a poeira da
prateleira que descrevi, forjando uma imagem sem espago-tempo.
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Para Annette Arlander (2016), “"a investigagdo em arte oferece
um espaco para questionar e criticar as convengdes arraigadas do
mundo da arte", sendo necessario “"articular os varios preconceitos
e obviedades herdados e adoptados pelo proprio campo artistico”
(Arlander, 2016, p. 17). Praticas relacionadas ao territério, suas
construgdes sociais e narrativas, necessitam, sobretudo, desta
preocupacgao. Lucy Lippard (1995) acredita, no entanto, que a poténcia
da pratica artistica nao deve ser subestimada pela literatura que versa
sobre o conceito local, uma vez que "artistas podem tornar conexdes
visiveis", guiar-nos até "relacbes alternativas com os lugares" bem
como "expor agendas sociais que tém formado os territérios” (Lippard,
1995, p. 19). Esta afirmagao aponta, mais uma vez, para a produgao de

ESTRANHO SOUVENIR
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significados nointerior de uma pratica artistica enquanto uma produgéo
de conhecimento nao isenta dos exercicios de revisdo empenhados
desde a tentativa de descolonizagao do saber. Esse reforgo critico ndo
é limitador do trabalho estético com as materialidades, pelo contrario,
é um modo de trata-las enquanto materialidades pensantes.
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MULHERES NEGRAS
CONTEMPORANEAS: ARTE,
TECNOLOGIA ERACISMO

Tatiane de Oliveira Elias

Resumo: Este artigo aborda o pensamento das afro-americanas Ruha Benjamin,
Patricia Hill Collins e Bell Hooks e suas reverberacdes nas areas de arte, raca, gé-
nero, sociologia e tecnologia. Serdo relacionados neste texto obras dos artistas
Modesto Brocos, Albert Eckhout, Jonathas de Andrade, entre outros, abordando
as questdes étnicas e resisténcias dos artistas negros, e por dltimo sera mostra-
do como a tecnologia ndo é neutra.

Palavras-chave: Teoria Racial. Sociologia. Arte. Arte Negra.

CONTEMPORARY BLACK WOMEN: ART, TECHNOLOGY AND RACISM

Abstract: This article explores the thoughts of African American women Ruha
Benjamin, Patricia Hill Collins, and Bell Hooks and their reverberations in the
areas of art, race, gender, sociology, and technology. This article will relate the
works of the artists Modesto Brocos, Albert Eckhout, Jonathas de Andrade,
and others, highlighting the ethnic questions and resistance embodied by
Black artists. Furthermore, it will demonstrate that technology is not neutral.

Keywords: Racial Theory. Sociology. Art. Black Art.
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INTRODUGAO

Historicamente as mulheres negras foram ao longo dos séculos exclui-
das da sociologia, da filosofia, das ciéncias e das artes. Nos EUA, uma
minoria de mulheres afrodescendentes teve o titulo de doutora antes
dos anos de 1960. A primeira socidloga negra-americana recebeu seu
titulo de doutora em 1937, oito anos depois, em 1945, foi concebido mais
um titulo na Sociologia e outras seis obtiveram o titulo em 1950. Esta
exclusdo das mulheres negras da produgao académica em sociologia
limitou e impediu que tivessem acesso ao conhecimento sociologico. A
partir dos anos de 1960, essa situagao se alterou e houve mais com o titu-
lo de doutoras em Sociologia. Essas mulheres puderam se tornar vozes
negras, visiveis e atuantes como agentes do conhecimento socioldgico.
Mas, de acordo com Collins (1998), ironicamente, a chegada delas nas
ciéncias sociais ocorreu em um momento historico de descrenga da
autoridade cientifica promovida pelo pés-modernismo.

Esta subrepresentacdo € um problema de muitos séculos nos
paises colonizados. As mulheres negras nao eram vistas como mulheres,
e sim como negras, e 0s negros e as mulheres em geral eram desquali-
flcados, sendo rebaixados a criangas. A populagao de afrodescendentes
nao era reconhecida pelos seus compatriotas, por exemplo, nos Estados
Unidos, no Brasil e no Canada. De acordo com o escritor André Alexis
(1995, p. 18), “ninguém, preto ou branco, ainda aceitou o fato e a histdria
de nossa presenca [afro-canadense]" no continente norte-americano.

RUHA BENJAMIN, BELL HOOKS E O RACISMO ATRAS DA TECNOLOGIA,
DA CIENCIA E DAS ARTES

A socidloga Ruha Benjamin em sua teoria aborda estudos de cién-
cia, tecnologia e teoria racial critica. Sua pesquisa € importante para
mostrar o0 espaco que as mulheres negras ocupam nas ciéncias e nas
universidades de alto ranking, bem como para estudar a representagao
das mulheres no Brasil, um pais onde mais da metade da populagao é
negra ou mestiga. Segundo o IBGE (2022), 55,5 por cento da populagéo
brasileira é afrodescendente, mas esta populacao é quase invisivel
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nos espacos tecnoldgicos, culturais, académicos e artisticos. Ainda é
muito desproporcional o nimero de professores negros nas tecnolo-
gias, ciéncias, historia, filosofia, artes, nas universidades, bem como os
conteldos referentes a cientistas negros, e artigos de negros publica-
dos em periddicos académicos.

Figura 1. Modesto Brocos. A Redengéo de Cam, 1895. Oleo sobre tela, 199 cm x 166 cm.
Fonte: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obras/83833-a-redencao-de-cam.
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Historicamente, no Brasil, ao longo dos séculos, foram realizados
processos de invisibilizagao e branqueamento da populagao negra, o
que pode ser ilustrado na obra Redengdo de Cam (Figura 1), do sécu-
lo XIX, de Modestos Brocos. Na pintura, é representada uma senhora
negra, com trajes andrajes e descalca. Sentada num banco esta uma
jovem, provavelmente sua filha, mestiga, que segura uma crianga bran-
ca, ao lado de um homem europeu branco, provalmente seu marido. No
plano de fundo, ha uma casa com a porta, ao lado estéa uma palmeira. A
mae do menino aponta para a avo, que tem as maos levantadas para o
céu, em sentido de agradecimento, pelo neto ter nascido branco, o neto
com os dois dedos em sinais de estar abencoando a avo, e segura uma
laranja. O pai que olha para o filho com um sorriso de orgulho.

O quadro recebeu a medalha de ouro da exposigao de 1895 no
Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro. A obra foi inspirada nas
teorias racistas e eugenistas pseudocientificas de branqueamento da
populagao do Brasil, nas quais se defendia que em alguns anos toda a
populacao negra se tornaria branca. Segundo o professor de Historia da
Arte, Rafael Cardoso (2025), se encontram quadros com temas seme-
lhantes em diferentes partes do mundo, como exemplo batalhas, alego-
rias, mas o tema deste quadro com esta tematica so existe no Brasil, e
foi feito por um pintor estrangeiro ilustrando os debates que estavam
acontecendo no Brasil.

O quadro foi levado pelo médico e antropologo, Carlos Lacerda, para
0 primeiro congresso internacional das ragas em Londres em 1911, pois
a tela serviu para ilustrar sua teoria do embranquecimento da populagao
negra no Brasil. De acordo com a artista Rosana Paulino, este quadro

representa muito claramente um projeto para a sociedade
brasileira que € um projeto de embranquecimento desta socie-
dade, ideia de que o pais entraria na modernidade a partir do
momento em que ele se tornasse mais branco, em que ele
embranquessesse, entdo a ideia de se trazer imigrantes para
0 pais, e tornar o pais branco ao invés de apoiar a populagédo
gue ja existia, a populagdo negra que esta aqui, ¢ um projeto de
pais, (...) e se tinha projegdes que em 2012 ndo terifamos mais
negros no Brasil, entdo a leitura que se tem este menino que
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segura uma fruta (...), que pode ser uma laranja e faz um gesto
guase como abengoando, redimindo esta senhora que seria a
sua avo, do pecado de ela ser negra (Paulino, 2025).

Brocos colocou o nome da obra de Redencéao de Cam, se referindo
ao livro da Biblia Génesis, a histéria do filho de Noé, Cam, que viu seu pai
nu, e foi amaldicoado, tornando-se, por esse motivo, escravo de seus tios. A
ideia dos trés filhos de Noé terem originado as trés ragas circulava bastante
no século XIX e era muito defendida por escravocratas norte-americanos
para defender a escraviddo por meio da Biblia, e os negros escravizados,
segundo essa teoria racista, seriam os descendentes de Cam.

O ideal de beleza branca definido na estética das pinturas euro-
peias foi muito usado em revistas de moda, televisdo, concursos de
beleza, fotografia, cinema e na politica racista. De acordo com Ruha
Benjamin ha uma desigualdade projetada. Ela apresenta o exemplo de
um caso de um concurso de beleza, Beauty Al, realizado em 2016, o qual
pretendia analisar a beleza de forma imparcial com um juri composto de
robos programados para avaliar com base na simetria facial, cor de pele,
rugas, idade e etnia. Inscreveram-se no concurso 6000 participantes de
100 paises. As pessoas nao podiam usar barba, nem maquiagem. Este
concurso nao foi neutro, de 44 finalistas 38 pessoas eram brancas, e
apenas um dos participantes tinha visivelmente a pele escura.

Esta exclusao dos negros do concurso, proporcionada por algo-
ritmos, pode ser comparada com a obra Redeng¢do de Cam, pois neste
concurso, 121 anos depois, usando-se de imparcialidade por meio da
tecnologia se promove também o racismo. O software usado no concur-
SO usava imagens pré-rotuladas de pessoas brancas, e as imagens dos
participantes eram avaliadas a partir das preferéncias incorporadas nos
algoritmos, privilegiando a raca branca tida como modelo de beleza ideal.

Benjamin expde outros exemplos da tecnologia ser racista, afir-
mando que "o aprendizado de maquina subjacente a estas tecnologias
repete desigualdades sociais e culturais e suas concentragdes” (Silva,
2019, np). Para a autora, a anti-negritude é o padrdo da sociedade
americana. Em sua palestra na Universidade da Califérnia, Benjamin
cita o estudo The Genomic Challenge to the social construction of race,
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mostrando como os estudos de DNA estdo sendo usados de forma
racista contra a populacao negra. Nesta palestra, Benjamin menciona a
declaracao da UNESCO de raga de 1951:

as Unicas caracteristicas que os antropdlogos efetivamen-
te podem usar para a classificagdo de ragas sdo as fisicas e
evidéncias cientificas avalidveis ndo proveem bases para acre-
ditar que grupos fazem a diferenca em sua capacidade inata de
desenvolvimento intelectual e emocional (UNESCO, 1951, np).

Em seqguida, refere-se ao artigo Genomic Challenge to the social
construction of race, publicado no Journal SAGE de Sociologia, em
2012. Para a socidloga, este artigo propde uma sintese tedrica que
defende a existéncia de uma aglomeragdo genética que permitiria
uma certa classificagéo racial, ela destaca que embora tenha havido
muitas mudancas desde a publicagdo da declaracao da UNESCO, em
1951, permaneceu relativamente constante o binarismo entre coisas
que sao apelidadas de naturais e outras de sociais, limitando o espaco
conceitual para lidar com algo como o biélogo do racismo (Benjamin,
2014, np). Para a autora, o uso de pesquisas genéticas e DNA para
definir etnias ressaltam o racismo, pois as pessoas que realizam essas
pesquisas sao brancas e estao realizando a pesquisa do ponto de vista
delas e nao das que estao sendo pesquisadas.

Outra questao ressaltada por Benjamin € aimagem da mulher negra
e como esta é frequentemente discriminada. Nas palavras de Benjamin,

Muitas vezes as histdrias que dominam sdo aquelas que
pretendem elevar-se acima do género, tornando-se a histéria
da realidade porque se apresentam como universais, neutras e
objetivas, superando assim todas as outras narrativas. Mesmo
quando se trata de fotografias e filmes, verifica-se que a
anti-negritude esta embutida no design (Benjamin, 2020, np).

Esta citacao de Benjamin pode ser comparada com as falas da
artista afro-brasileira Rosana Paulino que elencou diferentes obras
brasileiras em diferentes épocas em que a imagem da mulher negra é
distorcida, imagens que trabalham com o exotismo do negro, colocando

278



0 negro no trabalho doméstico, promovendo a exclusao e 0 apagamento
da populacao negra. Nas palavras de Paulino,

Alguns quadros do Albert Eckhout, como Mulher negra e crian-
ca (1641), também chamam minha atengao, porque comegam
a construir a imagem da mulher negra como exoética. Ja no
século 20, lembro de uma pintura em que a mulher negra
aparece representada como empregada doméstica: Limpando
metais (1923). O que se conclui dessas imagens? Os lugares
da mulher negra sado o exotismo, o trabalho doméstico ou a
exclusao do projeto de nagdo. Quando o artista negro, por
outro lado, comega a se autorrepresentar, a situagdo muda de
figura (Rosa, 2018, np).

Estas obras e também fotografias de mulheres negras feitas no
Brasil no século XIX, por Alberto Henschel, dentre outros, mostram o
esteredtipo sobre a mulher negra e sua sexualizagao. De acordo com a
sociologa Patricia Hill Collins, as imagens de mulheres negras

propdem a nogao de imagens de controle como uma cate-
gorizagdo dos discursos circulantes no imaginario social a
respeito de mulheres negras, entendendo-os como artificios
designados para fazer as injusticas sociais, sobretudo em
torno de género, raga e classe, aparentarem normais, naturais
e inevitaveis (Carrera; Meirinho, 2020, p. 62).

Além disso, as imagens das mulheres negras foram muito explo-
radas nas telenovelas brasileiras, representando a mulher negra como
doméstica, ou sexualizada.

Outro ponto a ser levantado sao os apontamentos de Bell Hooks,
segundo ela, os filmes retratam as mulheres negras em posigoes servis,
se tem um ator branco contracenando com um negro, o branco é mais
propenso ao foco principal. Os filmes nao sao feitos na perspectiva
das mulheres negras. Hooks cunhou o termo olhar de oposi¢éo, para
que mulheres negras assistam ao filme de forma reflexiva e rejeitem
os esteredtipos expostos a elas. Os homens sao colocados em papéis
subordinados, como motoristas, faxineiros, atendentes e prisioneiros.
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Para Hooks, homens e mulheres negras tém em média mais cena de
sexo que os brancos, passando a mensagem esteriotipada de que os
negros sao mais ativos sexualmente que os brancos. As personagens
femininas negras sao cinco vezes mais violentas que as brancas. Elas
usam mais palavroes e palavras de calao.

Essa interpretacao errébnea da imagem do negro foi construida
dentro de uma pseudociéncia e do racismo. O estudo de racga e clas-
se no Brasil rural, realizado pela Unesco, em 1949, em parceria com a
Universidade de Columbia, foi liderado pelo antropodlogo Charles Wagley
e teve a missao de estudar um pais em que suas relagdes raciais fossem
harmoniosas. Nesta época, depois da Segunda Guerra Mundial — o Holo-
causto —, escolheram o Brasil, pois era visto na cena internacional como
um pais de democracia racial. No entanto, o estudo realizado mostrava
0 contrario, um pais muito racista. De acordo com a antropologa Lilia
Moritz Schwarcz, a pesquisa realizada por

Wagley era comparativa. E acreditava-se, antes mesmo da reali-
zagao da investigacdo, que, apesar das disparidades econé-
micas existentes entre a populacdo brasileira, o preconceito
por aqui seria mild, o que corresponderia a um "racismo leve"
(Andrade; Schwarcz, 2017, np).

Interessante pensar que se possa supor a existéncia de bons
ou maus preconceitos. Na verdade, toda forma de racismo é perver-
sa. Wagley investia, porém, na contraposi¢cao entre um preconceito de
marca, versus outro, de origem, tendo como suposto o modelo criado
por Oracy Nogueira e o espelho invertido que constantemente se usava,
opondo-se o Brasil aos Estados Unidos. A aposta era quase metodoldgi-
ca: no Brasil, a cor atenuaria e deixaria mais frouxas as relagoes raciais,
com o0s sujeitos manipulando sua situagao social. Ja nos Estados
Unidos, por conta do modelo do one drop blood [uma gota de sangue],
todo aquele que descendesse de negros, até a terceira geragao, seria
classificado como tal, a despeito da coloracao mais ou menos clara de
sua pele (Andrade; Schwarcz, 2017, np).

A pesquisa foi publicada no livro, Race Rural Class Brasil, em
1952. Durante a pesquisa, foram realizadas fotos por Pierre Verger
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de brasileiros brancos, negros e mestigos. As fotos de Pierre Verger
mostravam as pessoas acompanhadas de um questionario metodolo-
gico no qual tinha perguntas: como pessoa que fosse a mais atrativa,
que pessoa fosse mais rica, que pessoa fosse a mais religiosa, que
pessoa fosse a mais honesta, que pessoa fosse a mais trabalhadora.
Wagley quis mostrar que nao existia um racismo no Brasil, mas contra-
dizendo, na pesquisa, 0s entrevistados responderam que as pessoas
brancas eram as mais atrativas, ricas e honestas e os mulatos e os
pretos os mais trabalhadores. O antropdlogo Whaley usava as fotos de
Verger e ainda alterou os nomes das fotos. De acordo com Schwarcz
(2017), Whaley fez uso de um fotdgrafo, para trabalhar com esta ideia
e submetia as pessoas da pesquisa a questdes fechadas.

O resultado da analise destas fotografias é que trabalhavam
com estereotipos racistas e estas fotos eram mostradas para outras
pessoas com um questionario. Andrades, entre 2016-2017, realizou
fotografias em Minas Gerais, Bahia e Sdo Paulo, pediu para que as
pessoas encenassem diversas atitudes, em diferentes situagoes,
diferentes cores de pele. Para ele, fotografias em preto e branco
remetem a uma relagao entre o colonialismo e a antropologia. Ele
colou as fotografias sobre o papeldo, um material descartavel e bara-
to, e inseriu frases do livro Race Brazil Rural, de Wagley. Diferente de
Wagley que se apoiava nas fotos das pessoas negras, mestigas, para
realizar seu texto tedrico e racista, Andrade se baseia nas suas foto-
grafias para realizar sua pesquisa, com as palavras soltas (Andrade,
2017, np). Com esta obra, Andrades deu voz as minorias, sentido poli-
tico de representagao, voz ao movimento negro. O artista Jonatas de
Andrade mostra em sua obra Eu, Mesti¢o (Figura 2) como a imagem
do negro foi distorcida cientificamente.

Pode se tracar um paralelo da ilustracdo da fotografia de
Verger com o livro de Wagley sobre a criagao de esteredtipos, como
nos exemplos citados por Benjamin, o famoso caso dos Cartdes
Shirley, da Kodak, feitos de 1950 a 1990, no qual a fotografia de uma
mulher branca servia de padrao do tom de pele para o processo de
exposicao, e nas fotografias dessas mulheres vinha escrito: normal
ou correta, e este padrao serviu de construgdo da branquitude nas
fotografias americanas.
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Figura 2. Jonatas de Andrade. Eu, Mesti¢o, 2017. Impressao UV sobre placas de papeléo tipo falconbo-
ard 16mm, tamanhos variados. Fonte: https://cargocollective.com/jonathasdeandrade/eu-mestico.

Para a professora de Harvard, Sara Lewis (2019, np), os “cartbes
Shirley da Kodak estao insinuando o viés basico do racismo”. Benjamin
cita a professora da Universidade Concodrdia, Lorna Roth. Como a pele
da modelo era a norma, as pessoas de pele mais escura nas fotografias
eram rotineiramente subexpostas'. Como um fotdégrafo disse recente-
mente: “Acontece que as falhas do estoque de filme em capturar a pele
escura nao sao um problema técnico, sao uma escolha. O que também
implica que podemos escolher o contrario” (Mitchell, 2025, np).

Nos EUA, guando se iniciou 0 movimento de segregagao das esco-
las, e as criangas negras eram fotografadas individualmente, saiam com
imagens borradas mesmo com a reclamacgao das pessoas negras, a
industria fotografica, somente comegou a melhorar as fotografias depois

1 Os filmes da Kodak n&o fotografavam bem a populagédo negra, sendo o filme Fuji que produzia
melhor qualidade para os fotégrafos. Posteriormente a Kodak langou o seu filme Gold Max que
fotografava diferentes tipos de tonalidade de pele negra.
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gue a industria de chocolate e de moveis reclamaram, pois estas quise-
ram mostrar as diferentes variedades dos seus produtos de cor marrom
e com qualidade. Somente depois dos anos 1990, com a consolidagao
do mercado afroamericano que a imagem da mulher branca deixou de
ser o Unico padrao. Posteriormente, nos anos 1990, a Kodak criou a Shir-
ley Card com trés mulheres inicialmente — negra, branca e asiatica —, e
depois incluiu uma latina.

Trés artistas merecem destaque ao utilizar a inteligéncia artificial
(IA): Linda Dounia Rebeiz, Stephanie Dinkins e Zaika dos Santos. As trés
abordam memoria e ancestralidade, revertendo as deturpagdes criadas
por algoritmos de inteligéncia artificial generativa.

Linda Dounia Rebeiz, senegalesa, demonstra como os algo-
ritmos de inteligéncia artificial operam de modo tendencioso, ja que
seus dados sdo majoritariamente treinados a partir de padrdes euro-
céntricos. Ela usou imagens da Open Al para criar figuras de Dakar,
capital de seu pais e cidade onde vive. As representacdes criadas pela
|A retratavam prédios em ruinas e desertos, reflexo dos preconceitos
e esteredtipos que o Ocidente tem de paises do continente africano.
A artista, perplexa com o resultado final, relata que os prédios eram
irreconheciveis e ndo se pareciam em nada com a arquitetura vibrante
da capital (Chow, 2023), o que se notava era o colonialismo digital das
poténcias dominantes sobre o Sul Global.

Insatisfeita com resultados gerados por inteligéncia artificial,
Rebeiz usou redes adversarias generativas (GANs) para treind-la em seu
conjunto de dados, a partir de fotografias reais de edificios histéricos do
Senegal e da digitalizagao de imagens do Arquivo Nacional que nao se
encontravam na internet, construindo, assim, uma espécie de arquivo
digital publico. Para a artista, se seus colegas do Sul Global ndo comeca-
rem a usar a A em seus processos de criagao, nao somente sua cultura
e histéria podem ser deturpadas, como também podem desaparecer
das bases de dados digitais. Por isso, Rebeiz tenta estabelecer um equi-
librio, treinando a IA com GANSs para refletir em seus dados a identidade
e a cultura do povo senegalés. Foi também assim que ela criou o projeto
Once Upon a Flower [Era uma vez uma flor], pensando em questées que
envolvem as mudancas climaticas.
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A artista norte-americana Stephanie Dinkins usa a inteligéncia arti-
ficial em suas obras para contar a historia de sua familia, de sua ances-
tralidade e do povo negro, em um projeto de reversao das deturpagoes
racistas da identidade e da historia da populacao negra estadunidense,
mostrando como a IA € instrumentalizada nesse processo de perpe-
tuacao de representagdes distorcidas. Dinkins trabalha com memodria,
género e raca, amplificando as vozes da populagdo negra.

N'TOO (Figura 3) é uma escultura tangivel com rostos de trés
mulheres que contam as histérias orais de trés diferentes geragdes. O
participante, ao chegar perto da obra, pode interagir fazendo perguntas e
escutando as respostas da |A em primeira pessoa. A inteligéncia artificial
utilizada em N'TOO foi ensinada sobre as questdes da populagao negra
a partir das historias das trés mulheres da familia da artista. A escultora
guestiona o uso dos algoritmos, mostrando que a IA nao deve ser utili-
zada quando se articula a conjuntos de dados ja disponiveis em bases
mais acessiveis, porque esses dados sao intrinsecamente racistas.

Figura 3. Stephanie Dinkins. Not the Only One V1. Beta 2 (N'TOO), 2018. Inteligéncia Artificial de
Aprendizado Profundo, Computador, Sensores, Eletronica. Dimensdes variadas.
Fonte: https://www.stephaniedinkins.com/ntoo.html.
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Outro nome importante nesse contexto é o da brasileira Zaika dos
Santos, que cita Abdias do Nascimento, Lélia Gonzalez e Milton Santos,
dentre outros, como suas referéncias. Para ela, Abdias do Nascimento
discute a importancia da tecnologia e da ciéncia, além das artes. Em
seu livro O quilombismo: documentos de uma militancia Pan-Africanis-
ta, realiza um levantamento da produgéo de ciéncia e tecnologia feita
por afrodescendentes no Brasil e demonstra o apagamento desses
pensadores. Santos também reflete sobre o fato de a producao artistica
de Abdias do Nascimento ter ficado esquecida por muitos anos, sendo
resgatada apenas recentemente.

Para Zaika dos Santos, o eurocentrismo € uma forma de invisibi-
lizar a populacdo negra e muitas pessoas negras foram apagadas da
histdria na area de tecnologia?, como demonstra o acervo do Museu Afro
Brasil Emanoel Araujo, em Sao Paulo / SP. A educagao deve promover o
acesso da populacdo negra a esse conhecimento e, segundo ela, s6 a
educagao pode mudar a situagao do povo preto. Santos (2023) segue a
corrente de que a tecnologia nao é neutra, mas esta incorporada ao racis-
mo, ao machismo e a gordofobia. Para haver uma ruptura, é necessario
haver uma discussao sobre diversidade no ambito de quem constroi
as tecnologias, bem como uma insercao de pessoas de diversas etnias
na produgao tecnoldgica (Santos, 2023). A artista menciona a ativista e
pensadora Lélia Gonzalez, que ja chamava atengao sobre a necessidade
da preparacao da populagao negra na area de informatica.

Na exposicao intitulada The Black Angel of History: Myth-Scien-
ce, Metamodernism, and The Metaverse, que fez parte do Afrofuturism
Carnegie Hall Festival, a artista brasileira participou com a fotografia
digital Consciéncia (2021, Figura 4) e uma performance. Em seu traba-
lho fotografico, Zaika dos Santos realiza autorretratos, colocando-se
no centro da fotografia, dentro de um circulo de energia. A artista se
inspira na cosmogonia Bakonga®, na qual existe um mundo fisico e um
espiritual, além de quatro ciclos da vida: a concepgao, o nascimento, o

2 A exemplo de André Pinto Rebougas e Anténio Rebougas, conhecidos como irmdos Rebougas,
que foram os primeiros engenheiros negros do Brasil.

3 Do povo Bakongo, grupo étnico-linguistico que vive principalmente em Angola, Republica
Democratica do Congo e Republica do Congo.
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amadurecimento e a morte. Na cosmologia Bantu, uma pessoa precisa
atravessar esses quatro circulos. O cosmograma Dikenga®, inclusive, é
um circulo dividido em quatro quadrantes. Assim, o fato de a brasileira
se posicionar ao centro do circulo, com os bragos estendidos, faz refe-
réncia a ancestralidade do povo Kongo.

Figura 4. Zaika dos Santos. Consciéncia, 2021. Fotografia e colagem digital, 112,5 cm x 150 cm.
Fonte: https://www.elbphilharmonie.de/en/mediatheque/the-black-angel-of-history/770.

4 Do povo Bakongo.
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As questbes levantadas por Ruha Benjamin, Patricia Hills Collins,
Bell Hooks, entre outras, de raca, género, tecnologia e ciéncia sao basea-
das numa histdria de desigualdade social, de colonialismo e de heranga
invisivel da escravidao. Elas apresentam as formas como o racismo se
manifesta na sociedade, se alterando, e se expandindo para meios de
comunicagao modernos como as formas digitais e uso de tecnologias.
Precisamos democratizar a tecnologia, enquanto esta democracia nao
alcancgar os negros, as mulheres, os pobres, os indigenas, os paises peri-
féricos, e as tecnologias usarem de algoritmos para praticar o racismo e
exclusao, estaremos bem longe de uma democracia na tecnologia.

CONSIDERAGOES FINAIS

Este texto pretende mostrar que a tecnologia nao é neutra e, muitas vezes,
é deliberadamente racista, pois, as pessoas e as empresas que desen-
volvem, criam as tecnologias muitas vezes refletem questdes raciais
e sdo muito usadas para reformular vidas de grupos raciais e 0s seus
espacos. Para Benjamin, além de se ter mais pessoas negras na criagcao
de novas tecnologias é preciso garantir uma abordagem antirracista no
desenvolvimento de tecnologias, incluindo a inteligéncia artificial. A partir
destas tedricas negras, procuramos mostrar como artistas negras estao
trabalhando com teorias raciais, para terem mais espaco, visibilidade e
equidade nas artes. As questbes de raca e de género tém se tornado
ponto crucial de discussao no século XXI nas ciéncias, tecnologias e artes.
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MANUAL PARA ATRAVESSAR
LABIRINTOS: CONCEITUALIZACOES
ENTRE AS OBRAS DE BORGES,
DANIELEWSKI E OITICICA

Léo Karam Tietboehl

Resumo: Pela referéncia a experiéncias artisticas e literarias, este artigo trabalha
os intersticios entre o plano de um labirinto e a perspectiva de quem adentra e se
implica em seus dominios. Tomado como obra ou lugar de um percurso, o fun-
cionamento de um labirinto se presentifica neste texto através das alegorias de
um sistema de registro de saber, um escrito ficcional ou de uma instalagao artis-
tica. Tais alegorias se evocam para refletir sobre os usos da linguagem.

Palavras-chave: Labirinto. Linguagem. Processo Artistico. Ficgdo. Rizoma.

A GUIDE TO CROSSING LABYRINTHS: CONCEPTUAL CONNECTIONS IN THE
WORKS OF BORGES, DANIELEWSKI, AND OITICICA

Abstract: By referencing artistic and literary experiences, this article explores
the interstices between the design of a labyrinth and the perspective of those
who enter and engage with its domains. Understood as both artwork and a set-
ting of paths for a course, the functioning of a labyrinth is presented in this text
through the allegories of a knowledge system, a fictional text, or an interactive
installation. Such allegories are evoked in a reflection on the uses of language.

Keywords: Labyrinth. Language. Artistic Process. Fiction. Rizoma.
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Em todas as ficgbes, cada vez que um homem
se defronta com diversas alternativas,

opta por uma e elimina a outra

Jorge Luis Borges (1944).

Em O jardim de veredas que se bifurcam e varios dos contos que se
rednem no livro Ficgbes, Jorge Luis Borges (2007) estabelece um para-
lelo entre as produgdes do registro da ficgdo e os funcionamentos de
um labirinto. Este texto parte desse paralelo para cogitar analogias entre
o percorrer de um labirinto e os usos da linguagem. Para esse intuito,
investigar-se-a como as associagbes presentes na obra de Borges
podem fazer ressonancia com imagens mitoldgicas e outros referenci-
ais artisticos ou literarios. A percepcao dessas ressonancias trabalhara
através de conceitos e sistematizagdes que, enquanto procuram ofere-
cer um argumento sobre a experiéncia artistica de um labirinto, também
performam a analogia de seu funcionamento.

Isso é dizer que o percurso deste texto pretende transmitir em sua
forma algo de seu conteldo. Por essa razao que, em alguns momentos,
se suspende a proposta de um encadeamento linear para propiciar a
experiéncia de uma leitura com modos mais aproximados aos do atra-
vessar de um labirinto — que em dadas situagées podem colocar desvios
inesperados e enveredamentos por caminhos nao tao previsiveis.

O LABIRINTO, A LINGUA

Comecemos pelo comeco: a definicdo de um labirinto.

No Livro dos seres imaginarios (1974), Borges define a palavra
labirinto como derivada do radical grego labrys — que refere um macha-
do de duas laminas, tipico das religides pré-helénicas. A relagado marca
a condicao bifurcada desse sistema: para que se o percorra, em algum
momento sera necessario fazer uma escolha sobre qual caminho
escolher — e quais alternativas, a0 mesmo tempo, abandonar. E esse
o problema que o autor explora por um estilo mais ficcional no conto O
jardim de caminhos que se bifurcam, quando propde analogias entre o
escrever de um livro e o construir de um labirinto: “Ts'ui Pén teria dito
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certa vez: 'Retiro-me para escrever um livro'. E outra: ‘Retiro-me para
construir um labirinto’. Todos imaginaram duas obras; ninguém pensou
que livro e labirinto eram um unico objeto” (Borges, 2007, p. 88).

O novelista Carlos Rehermann (1999) se interpde a etimologia
de Borges quando afirma que o machado de duas laminas, no periodo
pré-helénico, ainda ndo se denominava labrys, mas peleky. Segundo
Rehermann, as origens da palavra labirinto se associam mais a conjun-
cdo das expressoes latinas labor (trabalho) e intus (lugar fechado, inte-
rior). Nessa perspectiva, labirinto originalmente remeteria a um trabalho
para sair (como em uma prisdo) ou para entrar (caso o labirinto abrigue
algo valioso). Sobre essa leitura, Claudio Teixeira comenta: "no primeiro
caso, o centro dessa alegoria geométrica abriga um monstro; no segun-
do, é uma via para a vivéncia do sagrado” (Teixeira, 2009, p. 28).

Entre as chaves etimoldgicas que oferecem Borges e Reher-
mann, ja neste inicio se vé certa encruzilhada quanto a definicdo do
objeto deste texto. Analisando essas diferentes orientagdes, poder-
-se-ia dizer que este trabalho, ainda pensando sobre o mesmo tema,
poderia sequir direcdes um tanto quanto variadas. Poderia, por um
lado, refletir sobre os tensionamentos que produzem dois caminhos
em um mesmo sistema; e poderia, da mesma forma, discorrer sobre
as diferencas e as permeabilidades entre o dentro e o fora de um labi-
rinto, pensando sobre as confluéncias e os entraves entre o que implica
entendé-lo e o que implica percorré-lo.

Tanto uma diregao de leitura quanto outra, no entanto, podem
confluir — como quando dois diferentes caminhos se reencontram — na
percepcao de que ha uma decisao implicada tanto no percorrer de um
labirinto quanto na tarefa de defini-lo. A acepcao leva a pensar que um
mesmo labirinto pode comportar diferentes caminhos, que algumas
vezes levam a um mesmo lugar — e, em outras, podem levar a lugares
totalmente diversos. Quando se habita um labirinto, portanto, € necessa-
rio escolher; sem saber, definitivamente, sobre as consequéncias dessa
decisdo. O mesmo se poderia pensar sobre a lingua, se considerado o
que diz Roland Barthes (2017, p. 13) em sua aula inaugural no Colle-
ge de France: "a lingua, como desempenho de toda linguagem, nao é
nem reacionaria, nem progressista; ela € simplesmente: fascista; pois o
fascismo nao é impedir de dizer, é obrigar a dizer".
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Pelo entendimento um tanto quanto inesperado que oferece a
partir do conceito de fascismo, Barthes procura atentar para as deci-
soes inerentes a qualquer dizer — e cuja escolha implica em néo dizer
outras coisas. No caso da lingua portuguesa, usar uma palavra significa
nao usar todas as outras. Nessa situacao, como em um labirinto, dizer
é decidir nao continuar certas diregdes, entdo interrompidas por essa
escolha. Essa condicao de escolha e excluséo inerente a lingua se colo-
ca também em qualquer processo artistico, onde cada decisao formal
ou conceitual abre alguns caminhos e fecha outros, construindo a obra
de arte como um labirinto de possibilidades realizadas e abandonadas.

No mesmo verbete em que explica o conceito de labirinto a partir
da cultura pré-helénica, Borges situa o culto ao touro — e, mais especial-
mente, a figura do Minotauro — como elementos chave dessa conjun-
tura. As mitologias desse periodo contam que o Minotauro, ser metade
humano metade touro, é fruto de uma relagao sexual de Pasifae, esposa
de Minos — o rei de Creta —, com um touro branco que fora enviado do
mar pelo deus Poseidon'. Quando descobre o adultério, Minos convoca
Dédalo, engenheiro famigerado da época, para a construgao de um labi-
rinto destinado a encerrar e ocultar esse filho considerado monstruoso.
Dédalo constroi um labirinto tdo complexo e sinuoso que termina por se
perder em sua propria obra.

Como o Minotauro se nutria de carne humana, “para seu alimento,
o rei de Creta exigia anualmente de Atenas um tributo de sete mancebos e
sete donzelas” (Borges, 1974, p. 97). Para p6r fim a esse ciclo de sacrificios,
Tesevu, filho de Egeu (entdo rei de Atenas), decide se infiltrar nesse grupo
de jovens para executar o Minotauro. Ao chegar a Creta, Teseu conhece
Ariadne, filha de Minos, que se apaixona pelo principe. A fim de protegé-lo
da morte pela errancia no labirinto ou pela agéncia do Minotauro, Ariadne
lhe concede uma espada e um carretel de linha: um fio, a ser desenrolado
ao longo de seu caminhar, que registraria 0 seu percurso e assim permitiria
que ele retornasse em seguranca & entrada do labirinto. E gracas a esse

1 Sobre a imagem desse ser, Borges (1974, p. 97) comenta: "Ovidio, num pentdmero que pretende
ser engenhoso, fala do homem metade touro e touro metade homem; Dante, que conhecia as pa-
lavras dos antigos mas nao suas moedas e monumentos, imaginou o minotauro com cabega de
homem e corpo de touro”.
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instrumento que Teseu, além de matar o Minotauro, logra sair do labirin-
to com vida. As ressonancias desse périplo se registram em outro conto,
chamado A Casa de Astérion, que termina dessa maneira: "Acreditaras,
Ariadne? — disse Teseu. — O Minotauro apenas se defendeu" (Borges, 1972,
p. 54). O desfecho desse conto, que conta a perspectiva do Minotauro sobre
a mitologica apresentada acima, leva as consideragdes sobre quem seria 0
real inimigo de Teseu: se seria esse ser, metade homem metade touro, ou se
seria a complexidade do proprio labirinto que o encerra.

Em Atlas, Borges define o labirinto de Creta da seguinte maneira:

Este é o labirinto de Creta. Este € o labirinto de Creta cujo centro
foi o Minotauro. Este é o labirinto de Creta cujo centro foi o
Minotauro que Dante imaginou como um touro com cabega de
homem e em cuja rede de pedra se perderam tantas geragdes.
Este é o labirinto de Creta cujo centro foi o Minotauro, que
Dante imaginou como um touro com cabega de homem e em
cuja rede de pedra se perderam tantas geragdes como Maria
Kodama e eu nos perdemos. Este é o labirinto de Creta cujo
centro foi o Minotauro, que Dante imaginou como um touro
com cabeca de homem e em cuja rede de pedra se perderam
tantas geragbes como Maria Kodama e eu nos perdemos
naguela manha e continuamos perdidos no tempo, esse outro
labirinto (Borges, 1984, p. 36).

No que performa esse texto breve, o autor leva a cogitar as reinven-
cOes retroativas que qualquer decisao pode proporcionar no atravessar
de um labirinto — e nas consequéncias que isso traz para o entendimen-
to do relato desse percurso.

Tomando essa passagem para considerar um processo artistico,
sua leitura pode virtualizar a imagem de um labirinto cujos percursos
nao sao passiveis de qualquer antecipacao. Ha que se desenrolar o fio
e entender que algo a ser dito depois sempre pode abrir novas possibili-
dades de caminhos — os quais podem ressignificar ou reinventar o que
antes se supunha estabelecido.

Constatar isso leva a uma reflexdo sobre aquilo que se produz a
partir de uma experiéncia: de um labirinto, assim como da lingua ou,
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ainda, de uma obra artistica e/ou literaria. E para dar conta dessa ideia
que, no campo dos estudos linguisticos, alguns referenciais situam uma
pesquisa mais atenta para os usos da lingua do que para a sua grama-
tica (Bachtin, 1995; Benveniste, 2021). Tal diferenciagéo leva a uma dife-
renga também conceitual, onde o conceito de linguagem procura extra-
vasar essa expectativa, entdo mais associada a lingua, de uma forma de
comunicagao estatica e inerte.

No lugar disso, tais referenciais cogitam um meio de comunica-
¢ao cujo uso, como os labirintos de Borges, podem reorientar caminhos
previstos ou indicados por eles até entZo. E tal I6gica o que leva a supor
como a tarefa do relato implica sempre em algo que resta a concluir.
A impossibilidade desse encerramento se relaciona a autoria de um
elemento enunciante, cuja presenca implica sempre em certa dialética —
como bem ilustra o ditado: "quem conta um conto aumenta um ponto”.
Isso sO ocorre porque, conforme o psicanalista Jacques Lacan sinaliza
em muitos de seus dizeres e escritos, qualquer verdade é atravessada,
incontornavelmente, pelos registros de uma ficgao: que movimenta seus
axiomas, sua suposicao de caminhos possiveis, para entao criar alterna-
tivas e inventar outras diregdes para os registros do saber.

Dessa forma que adentrar um labirinto, a linguagem ou ainda uma
obra artistica implica em um processo ficcional.

O LABIRINTO, A VERDADE, A FICGAO

Em Da arvore ao labirinto (2013), Umberto Eco faz a reconstrugao
histérica dos modelos representacionais ocidentais criados para regis-
tro e transmissao do conhecimento. Por uma evolugao cronoldgica, ele
apresenta primeiro 0 modelo do filésofo Porfirio que, partindo da inter-
pretacao da filosofia de Aristoteles, edifica a arvore como critério para
definir o género e a espécie dos seres. Trata-se de um sistema linear que
define de maneira hierarquica e finita as divisdes entre género e espécie.
Quando relacionamos esta l6gica a de um labirinto, pode-se pensar que,
como no sistema de Labirinto Irrweg (Figura 1), ela prevé apenas um
ponto de partida, do qual se faz um caminho predeterminado que guiar
a um lugar especifico. Tal sistema produz uma razdo como a da Arvore
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Porfiriana (Figura 2): com intuito de se definir o que é o homem, parte-se
da categoria Substancia para, rejeitando outras alternativas, chegar a
explicagao Substancia-Corpdrea-Animada-Sensivel-Racional.

Substancia

Corpdrea Incorporea

]
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| |
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Ambas essas figuras pressupdem um método que, através da
determinagao de diferengas essenciais, pretende um (e apenas um) crité-
rio de percurso para que se encontre a verdade ou, no caso do Labirinto
Irrweg, o centro. Entretanto: haveria um percurso certo e preexistente
para que chegue a descrigdo do que é um homem, ou ao centro? Se ha,
como definir onde esse percurso inicia, ou os critérios do seu caminhar?
Ainda: guem determina tais parametros?

Partindo dessa critica, Eco (2013) apresenta o modelo dicionario,
cujas definigdes nao mais respondem ao critério de um ponto de partida
universal. No entanto, ainda que o dicionario dissolva tal necessidade,
quaisquer informagdes que nao servem a diferenciagdo entre os seus
verbetes se excluem a classificagao.

Eco (2013) continua esse percurso para situar o surgimento
mais tardio, por volta do século XVI, da enciclopédia: um modelo que,
assim como o dicionario, propde a explicagao pela diferenciacao entre
termos; mas se permeabiliza ao acréscimo de elementos informativos
gue ndo servem apenas a esse proposito. Para além daquilo que &, a
enciclopédia se volta também ao que pode ser. A predeterminagao de
caminhos se diluiem um universo em que, para além de diferenciagdes,
estabelecem-se outras ligagdes: definicdes com termos adicionais que
podem ser pesquisados ou ndo na enciclopédia; como se esta fosse
um tipo de mapa. Mesmo apesar dessa abertura a imprevisibilidade
de um percurso, o modelo enciclopédico continua prevendo caminhos
predeterminados: seu sistema ainda constitui verbetes cujo registro e
a organizagao pretendem ser definitivos.

O que continua o argumento de Eco € a procura por métodos de
registro do saber cujas representagdes sejam mais permeaveis aos
desvios e as ressignificagdes de suas verdades (ou possiveis caminhos)
a partir dos percursos que nele se produzem.

Isso parece ser também o que imaginam as camadas de narrativa que
Mark Danielewski (2000) produz na obra ficcional House of Leaves. Habi-
tando os entrelugares do fato e do relato, como também faz o estilo realista
fantastico de Borges, a obra performa a analise de um documentario realiza-
do por um fotojornalista chamado Will Navidson que, na volta de uma viagem
a Seattle com sua familia, percebe uma mudanga em sua casa.
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Surge no interior desta uma porta, inédita, onde antes havia uma
parede vazia. Ao abrir a porta, Navidson percebe um corredor, também
novo. A extensdo e a complexidade desse corredor se expandem, a
medida que se aprofunda a sua exploragao; a ponto de tomarem dimen-
soes incalculaveis. A aparéncia externa da casa que compreende esse
sistema, no entanto, se mantém a mesma. Com o desenrolar da obra,
percebe-se como o interior desta porta, além de aparentemente infinito,
molda-se a experiéncia de quem o habita.

O livro todo consiste em depoimentos sobre o documentario que
Navidson produz ao explorar o infinito interior que se abre com essa
porta. No livro, a forma desses depoimentos se estrutura em um formato
as vezes labirintico, com notas de rodapé que desnorteiam a linearidade
de uma leitura. Sua narrativa se produz pela sobreposi¢ao, em concomi-
tancia, de diversas camadas temporais — uma do documentario sobre
a casa de Will Navidson, outra da analise sobre o documentario que é
empreendida por um personagem chamado Zampano, outra da revisao
dessa analise que faz outro personagem nomeado Johnny Truant. Tais
relatos se intercalam ao longo do texto — 0 que cria uma impressao de
que, ainda que possam ter sido escritos em momentos diferentes, eles
de alguma maneira habitam um mesmo tempo; no caso, de leitura.

A tarefa de fazer um mapa (ou uma explicagdo) que pretenda repre-
sentar definitivamente o labirinto que o personagem Navidson encontra
— na narrativa do autor Danielewski — tende ao insucesso: pois 0 acon-
tecimento de o encontrar implica, a cada vez, em algum tipo de expan-
sao ou mudancga. A condicao leva a constatagao: “a nossa percepgao de
labirintos é, portanto, intrinsecamente instavel: mude sua perspectiva e o
labirinto parecera mudar” (Doob apud Danielewski, 2000, p. 114, tradugao
nossa)?. Apos essa citagao, o personagem Zampano coloca:

Infelizmente a dicotomia entre aqueles que participam interna-
mente e aqueles que veem de fora se rompe quando se pensa
naquela casa, simplesmente porgue ninguém nunca enxer-
ga a totalidade seu labirinto. Portanto, a compreensao dos

2 No original: "Our perception of labyrinths are thus intrinsically unstable: change your perspective
and the labyrinth seems to change”.
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seus meandros deve sempre ser derivada a partir de dentro
(Danielewski, 2000, p. 114, tradug&o nossa)?.

O argumento presente na ficcdo de Danielewski parece ser: para
conhecer um territorio, € necessario nele penetrar, sujeitando-se as
imprevisibilidades que ele implica; o que gera certa contaminagao. 1sso
leva a pensar, primeiro: que o conhecimento desse territorio nao sera
senao um conhecimento para si. Sequndo: assumindo qualquer dialética
como produtiva, pode-se dizer que, junto ao conhecimento daquilo que
alguém se propGe analisar (0 que predestina o mapa), sempre ha um
reconhecimento: a descoberta de algo de si na coisa analisada, ou da
coisa analisada em si. Esse parece ser também um efeito no encontro de
Dédalo com o labirinto que ele préprio produz. Talvez ndo seja tao arbi-
trario, afinal, o fato da palavra do nome desse personagem mitolégico
coincidir com a que é sinénima a definigao de labirinto.

Dessa forma que adentrar um labirinto, a linguagem ou ainda uma
obra artistica implica em uma invengao de si.

O LABIRINTO E A BIBLIOTECA

Porque o labirinto nunca tem inicio ou fim, retommemos a obra de Borges
para pensar, ainda, sobre as conexdes entre 0s labirintos do texto e a
linguagem. No conto chamado A Biblioteca de Babel (Borges, 2007, p.
69-79), o autor apresenta uma biblioteca infinita de galerias hexagonais
de volumes que contém, de maneira absolutamente aleatéria, todas as
combinagdes possiveis entre vinte e cinco termos, incluindo-se nestes o
espagamento. Os livros desta obra faradnica nao respeitam os critérios
de qualquer lingua — apesar de também nao excluirem as coincidén-
cias que a arbitrariedade de suas combinagbes pode, eventualmente,
produzir. Dizer isso € supor, por exemplo: que ao passo que Nao se possa
precisar onde, certamente ha, em algum lugar desta biblioteca, um texto

3 No original: "Unfortunately the dichotomy between those who participate inside and those who
view from the outside breaks down when considering the house, simply because no one ever sees
that labyrinth in its entirety. Therefore comprehension of its intricacies must always be derived from
within".

301



que, por uma conjuntura acidental, constitui uma sequéncia de carac-
teres exatamente idéntica a deste artigo.

O desenho dessa biblioteca, ainda que geométrico e replicado,
propicia um cenario que se pode relacionar ao de um labirinto se consi-
derados os caminhos e as relagdes que se podem estabelecer entre as
suas galerias ou, ainda, seus volumes. Ao longo da retérica ficcional de
Borges, percebe-se como sdo esses caminhos o que produz, no duplo
significado da expressao, algum sentido:

durante muito tempo acreditou-se que esses livros impenetra-
veis correspondessem a linguas pretéritas ou remotas. E verda-
de que os homens mais antigos, os primeiros bibliotecarios,
usavam uma linguagem bem diferente da que falamos agora;
¢ verdade que algumas milhas a direita a lingua é dialetal e que
noventa andares mais acima, € incompreensivel (2007, p. 72).

A existéncia da Biblioteca de Babel, na crueza real de seus domi-
nios, parece ser, no conto de Borges, algo possivel; impossivel seria
preestabelecer um percurso que, ao adentrar neste territério, dé conta
da sua totalidade.

Retornando ao que dizia Eco (2013) sobre as estruturas de regis-
tro e representacao de saber, pode-se dizer que a principal diferenca
entre uma enciclopédia e uma biblioteca, para além de sua estrutura
fisica, € que a primeira procura antecipar explicagdes, diferenciagdes
ou mesmo links; enquanto a segunda, por sua vez, se configura em
um momento a posteriori — ou seja, a partir dos volumes que consti-
tuem o seu repertorio.

Com a quantidade de livros que existem na biblioteca do conto
de Borges — que poderiamos contar como, exatamente, infinita —,
percebe-se como nao ha meios de se controlarem os discursos de
saber que se produzem para representar a realidade. Diante dessa
impossibilidade, tao real quanto aquela de controlar o labirinto
mutante de House of Leaves, resta apenas o esforgo de encaixar,
precariamente, quaisquer novos dizeres no conjunto de acepcgoes
anteriormente existentes — e assim reformular, eventualmente, estas
ultimas. Na analogia que se faz aqui: resta encaixar, precariamente,
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quaisquer novos livros nas categorias das estantes preexistentes de
uma biblioteca, e assim repensar suas abrangéncias.

A consequéncia mais provavel disso é que essas categorias (esses
conjuntos) se reordenem e se reformulem; ainda assim, isso se dara de
maneira igualmente precaria, por um argumento que resistira a univocidade,
porque estara sujeito a sofrer os mesmos efeitos logo em seguida. E por isso
que o plano, a antecipacao, a simples explicagao, nao bastam para habitar
tanto um labirinto quanto uma biblioteca. Nestes ambitos, sera necessario
considerar o percurso, a dimensao de uma experiéncia, para que emerja algo
de uma singularidade de perspectiva, de percurso ou, ainda de interpretagao.

Portanto, a0 mesmo tempo em que contém uma totalidade de
possibilidades, um modelo labirintico que se organize por um modo
biblioteca sempre se mantera, assim como na linguagem, um passo
atras da experiéncia subjetiva, que a reedita e a atualiza. Esta experiéncia
nao se da senao pela existéncia de um corpo, que reinventa os critérios
e o funcionamento desse sistema quando adentra e se implica em seus
dominios. Tal encontro, na materialidade de seu movimentar, acrescenta
algo que pode surpreender mesmo o registro de possibilidade dos 25+1
caracteres dos livros de uma biblioteca.

Dessa forma que adentrar um labirinto, a linguagem ou ainda uma
obra artistica implica em uma (re)construgéao.

O LABIRINTO E O MAPA

Hélio Oiticica é um artista visual cuja produgao se inicia no final da déca-
da de 50. Enquanto repudia os valores elitistas de uma burguesia regra-
da por padroes europeus, Qiticica se dedica a concepgao de obras que
apresentam os tragos culturais do Brasil. Em Estética da ginga (2011),
a arquiteta e urbanista Paola Jacques faz uma leitura dos trabalhos de
Oiticica analisando-as através de trés planos conceituais: fragmento,
labirinto e rizoma. Com interesse na problematica do planejamento das
cidades, a autora afirma que

Oiticica sabe que, para além do problema da imagem, de que tratou
em Tropicalia, 0 que esta presente € a experiéncia desse espago, e é
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essencial entrar no labirinto, experimenta-lo, para poder compreen-
dé-lo. No seu trabalho, ha dois espagos distintos — de dois niveis
de interpretagéo correspondentes: o exterior, irénico e superficial, e
o interior, que questiona mais profundamente e impede o consumo
imediato da obra e sua imagem (Jacques, 2011, p. 83).

De maneira que reune esses trés planos situados por Jacques, Oiti-
cica explica Tropicalia afirmando que ela "é um tipo de mapa. Um mapa do
Rio e um mapa da minha imaginagao. E um mapa dentro do qual se pode
entrar” (Oiticica, 1969, p. 134, traducéo nossa)*. E esse jogo, entre linguagem
e espaco, que o artista coloca em discussao quando constroi seus Penetra-
veis: estruturas que convidam quem as experencia a explorar seus dominios
fisicos em uma condigao, além de espectadora, também participe.

Figura 3 - Hélio Oiticica. Penetravel PN28 “Nas Quebradas”, 1979. Telhas de fibrocimento, sarrafos

de madeira, juta, nailon, tela de galinheiro, tijolos macigos, compensado, brita, plastico lonavinil, pre-

gos, 357 x 450 x 310 cm. Instalagao em Lisson Gallery, Londres. Foto: Projeto Hélio Oiticica. Fonte:
Projeto Hélio Qiticica, Rio de Janeiro (RJ), Brasil.

4 No original: “Tropicalia is a kind of map. It's a map of Rio and it's a map of my imagination. It's a
map that you go into".
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Figura 4 - Hélio Oiticica. Penetravel Magic Square #5, 1977. Alvenaria, metal, vidro, tela de arame,
seixo e tinta acrilica, 4,5 x 4,5 x 4,5 m Instalagao em Instituto Inhotim, Brumadinho. Foto: Projeto
Hélio Oiticica. Fonte: Projeto Hélio Oiticica, Rio de Janeiro (RJ), Brasil.

Um Penetravel de Oiticica, mesmo apesar de sua esséncia as vezes
labirintica, nunca sera um problema que espera ser resolvido de maneira
terminante e acabada. Trata-se mais de um campo de possibilidades —
cuja virtualidade espera ser atualizada a cada edi¢cao de sua experiéncia.
Atravessar a sua estrutura, assim como a dos outros labirintos imagina-
dos até aqui, é se abrir a experiéncia do encontro; mais ainda, é perceber
as repercussoes da propria existéncia de quem o atravessa. A condi¢ao
realgca uma poténcia que, nesses casos, se relaciona mais ao acaso que
se propicia pela experiéncia de um corpo no espaco.

Jacques comenta:

Se chegassemos a ver o labirinto num unico olhar, em lugar
dos habituais fragmentos de vis&o, terfamos o plano, domina-
rfamos o labirinto, que ndo seria mais labirintico. O verdadeiro
labirinto ndo tem imagem fixa, é impossivel capta-lo totalmen-
te, pois estd em movimento. O labirinto é o percurso, o fio que,
percorrendo-o, o tece (Jacques, 2011, p. 95).

Revista-Valise, v. 15,n. 2
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Com isso, se quer entender o labirinto como uma estrutura que
nao cabe em um mapa: pois no instante em que se a percorre, ainda
gue com o movimento do olhar, o encontro com sua estrutura ja implica
em uma certa mudancga; ao menos de perspectiva. Isso também parece
ser o que Oiticica quis propiciar quando projetou seus Penetraveis como
estruturas a serem habitadas. Isso que até agora se falou mais referente
ao relato, com QOiticica se pode também perceber em relagdo ao lugar.
Como uma consequéncia conceitual e na mesma medida politica, pode-
mos extrair dos Penetraveis de Oiticica o argumento de que um lugar
(assim como um labirinto, ou ainda a linguagem, ou a prépria experién-
cia artistica) ndo se pode perceber apenas pela via do estudo. Ha algo
nesses dominios que, para ser propriamente percebido, exige um habi-
tar. O mais provavel é que a experiéncia nessa segunda dimensao refaga,
incessantemente, os sentidos de seu experienciar.

Dessa forma, adentrar um labirinto, a linguagem ou ainda uma
obra artistica implica em uma (re)orientacao.

CONSIDERAGOES FINAIS

Ao equiparar o processo artistico a um labirinto, este artigo procurou
propor uma chave de leitura para obras que desafiam a linearidade e
convidam a participagao, situando o experienciar como forga central na
construgao de seu sentido.

Talvez seja por essas vias que a complexidade daquele labirinto
concebido por Dédalo tenha escapado a compreensao de seu proprio
inventor: quando se entende um labirinto como obra a ser percorrida, ou
lingua a ser habitada, sem procurar antecipar qualquer percurso verda-
deiro, € que se pode perceber como nao ha plano que resista inerte a
presenca e ao movimento.

Dessa forma, ainda aberta, que este texto se despede: a espera de
que suas linhas e caminhos sejam ficcionalizadas, reinventadas, recons-
truidas, reorientadas.
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INSTALACAO, DESMONTAGEM,
REMONTAGEM: PROBLEMATIZANDO
A REPETICAO NO PROCESSO

DE CRIACAO

Claudia Maria Francga da Silva

Resumo: Processo de criagdo de Tranga, instalagdo que buscou reapre-
sentar Horizontes, dois anos apés e em outro lugar. A desmontagem de
Horizontes propiciou, por meio da vivéncia da presentidade (Robert Morris),
a experiéncia de perceber uma composigao em poténcia. O espago fisico
da primeira instalagéo foi considerado como heterotdpico (Foucault) e tam-
bém como maquina desejante (Deleuze e Guattari). Discute-se, ainda, acer-
ca da possibilidade de reinstalagao de uma instalacao.

Palavras-chave: Instalagao. Processo de criagao. Heterotopia. Presentidade.

INSTALLATION, DISASSEMBLY, REASSEMBLY: PROBLEMATIZING
REPETITION IN THE CREATION PROCESS

Abstract: Creation process of Tranga, an installation that sought to re-pre-
sent Horizontes two years later and in a different location. The dismantling
of Horizontes provided, through the experience of presentness (Robert
Morris), the experience of perceiving a composition in potential. The physical
space of the first installation was considered heterotopic (Foucault) and as
a desiring machine (Deleuze and Guattari). The possibility of re-installing an
installation is also discussed.

Keywords: Installation. Creative process. Heterotopia. Presentness.
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CONSIDERAGCOES INICIAIS

Para nos, instaladores, 0 momento de eregdo de uma insta-
lagado é de uma forga arrebatadora. Mas o momento de sua
desmontagem é algo que impacta. A forga de uma despedi-
da - processo deliberado e silente - se mescla a urgéncia do
desmontar. Afinal, uma instalacdo é uma situacdo no espago/
tempo. Resta-nos: nossa propria memoria, relatos de outrem,
projetos, registros e o vazio. Esse resto compdsito. Poténcia
transformadora e fantasma, ao mesmo tempo (Silva, 2021).

O conteudo deste artigo nao se insere em uma pesquisa formal, que
possa admitir um tramite conclusivo. Trata-se de um conjunto de
observagdes e pequenas inferéncias, dadas em meio a execucao de
propostas instalacionais montadas por mais de uma vez, em diferentes
sitios. Dados da experiéncia permitem algumas aproximacdes com
conceitos do campo artistico e das humanidades. O lugar de partida
dessas reflexdes escritas vem de uma figura de autoria e as dinamicas
de seu processo de criacao.

Considerando a relagao tripartite espectador-obra-espago que
consubstancia uma instalagao, trata-se de um todo em que "o espacgo
constituido por sua instalagao e o proprio espectador (...) ndo se encontra
fisicamente fora da obra, a contempla-la como realidade virtual. Ao contra-
rio ele a habita" (Junqueira, 1996, p.567). Desse modo, pode-se dizer que
o refino objetual é contiguo ao trabalho de refino do espaco que o contém,
de tal modo que isso nao passe despercebido pelo espectador, cujo corpo
ocupa essa mesma realidade espacial — esse jogo reciproco entre objeto
e espaco fisico, ressignificados pela percepcao do sujeito espectador.

Em que medida alterar um dos vértices desta triangulacao pode gerar
niveis de transformagao, de tal modo que a instalagao possa se tornar outro
trabalho, quando reapresentada? Em que medida reinstalar um trabalho é
repeti-lo? Haveria, no Ser instalacional, um devir-outro tal, que no cerne de
sua possibilidade de reexisténcia, abrigaria um derivado de si?

Esse derivado de si, aberto as contingéncias, ao acaso. Um nao-tao
0 mesmo e distante da instalagao originaria, mas que realiza o seu percur-

312



so construtivo entre continuidades e descontinuidades, aproximacdes e
distanciamentos, gerando ndo-ainda outra coisa. A acao de reinstalar é
precedida de outra acao, desinstalar, compreendida pelo aspecto palpavel
da desmontagem de uma instalagao — acrescida daquilo que encampa um
polo da dialética sem sintese entre destruir e reconstruir, esquecer e lembrar,
estabelecer auséncia e construir arquivos. Estes sdo alguns dos questiona-
mentos que me acorrem desde a remontagem de uma composicao inicial-
mente apresentada em 2002 e reinstalada em 2003. Cada situagdo em um
sitio e contexto distintos, cada qual com suas peculiaridades. Desde entao,
concebo projetos que me permitem esta experiéncia.

Em uma instalagado, o espaco é tratado como causa material,
havendo diversos graus de pertencimento de um trabalho artistico a um
lugar, especifico ou ndo. Ha instalagdes ajustaveis aos lugares para 0s
quais migram, instalagdes que ocupam espagos nao designados como
artisticos e instalagdes fisicamente atreladas a um lugar, o que impedi-
ria, em tese, sua reinstalacao.

Miwon Kwon (2008) discute sobre o grau de irrepetibilidade outor-
gado as instalacoes site-specific, presentes desde as décadas de 1960
e 1970. Se antes, esta irrepetibilidade seria como uma resisténcia as
pressdes do mercado de arte, seus documentos processuais e outros
tipos de registro ndo somente propiciaram a atual valorizagao econ6-
mica de tais documentos por seu carater auratico quanto propiciaram
a construcao de réplicas em exposi¢cdes importantes em museus, 0 que
lhes deu o aspecto de mobilidade, algo impensado antes. Considerados
ComMo novos originais, tais reconstrugdes coexistem ou substituem as
antigas instalacoes: "Com a cooperacao dos artistas em muitos casos,
0 publico de arte pode agora ter a experiéncia estética "real” das copias
site-specific”" (Kwon, 2008, p. 174).

Magali Sehn (2014) aborda a problematica da preservagao de
instalagbes artisticas no Brasil. A autora compreende a efemeridade
desta manifestagao e o alto custo de sua preservagao, considerando,
por um lado, a necessidade de que a equipe técnica institucional se
especialize e se ocupe da preservagao do trabalho como questao inter-
disciplinar. Por outro lado, a aquisigao de instala¢cdes no ambito nacional
é ainda relativamente lenta; o acervo institucional geralmente provém de
premiagdes em saldes e bienais. Tais aspectos complexificam a reinsta-
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lacdo de um trabalho ou a reinstalagao como um trabalho, relativizando
a ideia de que aquela reexibicao reproduzira fielmente sua apresentacao
original. A autora comenta:

Além dos riscos inerentes do ponto de vista material quanto
aos seus deslocamentos, obras que nao apresentam uma
construgédo tradicional, incluindo materiais efémeros e/ou
diversos arranjos no espago, estao sempre sujeitas as possi-
bilidades de um método de exibigdo que n&o corresponda a
proposta original do artista. Obviamente, existem muitas
nuangas e aspectos a serem analisados em torno dessa ques-
téo, podendo, inclusive, decorrer das proprias limitagdes fisi-
cas, estruturais e tecnoldgicas dos espagos de exibigao (Sehn,
2014, p. 60-61).

Desse modo, podemos pensar na dificuldade em afirmar uma
reinstalacdo como reapresentacao invariavel do projeto inicial, pois, a
depender do contexto e da intencionalidade, ela pode ou nao ser reinsta-
lada. Concordo com Kwon ao apontar que apenas o paradigma fenome-
nolégico nao sustentaria o desenvolvimento da categoria, apds 0s anos
1980'. Neste paradigma, considera-se apenas as caracteristicas fisicas
do lugar como estruturais da proposta instalacional; o espectador atua
pela percepgao dos sentidos.

Ao modo heraclitiano, acredito que ndo se pode atravessar uma
mesma instalagao por duas vezes; ha sempre um fator mutante entre as
reapresentacoes, nem que sejam as transformacdes dos proprios sujei-
tos que a concebem, que a guardam, que a remontam, que a revisitam?.

1 Miwon Kwon (2008) desdobra o conceito de lugar em sua especificidade fisica, trabalhado desde
o Minimalismo, adotando outros paradigmas, para além do paradigma fenomenoldgico: o social/
institucional discute a institucionalidade do lugar expositivo; o discursivo, em que o lugar é traba-
lhado a partir dos discursos que provoca, sua intertextualidade; o paradigma da mobilidade dos lu-
gares, por meio da descontextualizagdo/recontextualizagédo do lugar de origem de um site-specific,
entre outros.

2 "No mesmo rio ndo ha como entrar duas vezes", é o famoso dito atribuido a Heréclito de Efeso
(540-480 a. C), pensador pré-socratico, adepto ao pensamento da mudanga permanente na natu-
reza. (Heraclito In Schuller, 2000, p. 133). No caso de instalagbes, hd espécimes permanentes em
museus e centros de cultura, os quais sdo submetidas a um rigoroso tratamento de conservagao
para que perdurem como foram concebidos.
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Sendo assim, muito do que se faz no campo da reexibi¢cdo de uma insta-
lacdo transita “entre os limites de releituras possiveis para preservar
significados inerentes”, tomando-se ciéncia do risco de que equivocos
nos usos de dispositivos museograficos possam proporcionar “uma
interpretagao incorreta de cada proposta", provocando “diferentes graus
de alteragao de aparéncia e significado, comparando com as categorias
mais tradicionais" (Sehn, 2014, p. 62).

Voltando a dinamica processual pessoal, no que diz respeito a
concepgao de um projeto e sua possivel reinstalagédo, alguns concei-
tos e nogbes a permeiam; destaco a memaoria no reaproveitamento de
materiais, a flexibilizagdo da nogao de forma, a virtualidade e a repetigao
deleuziana. Nao é proposta, neste artigo, desenvolver uma trama textual
gue abarque todas essas balizas conceituais. Apresento um estudo de
caso —arealizagao de umainstalagdoem 2017, Horizontes, sua desmon-
tagem e sua reinstalagao em Tranca, feita apds 2 anos da primeira vez,
em outro sitio. Enfatizo aqui a desmontagem, espago-tempo precioso
que abarca a reorganizagdo dos materiais e 0 esvaziamento do espaco
expositivo, por um lado; por outro, no esvanecimento da forma, o surgi-
mento de uma precaria visualidade, efémera e residual, mas potente.

HORIZONTES (2017) E TRANCA (2019)

A instalagao Horizontes, exposta entre junho e julho de 2017 na Estacao
Cultural do Mosteiro Zen Budista Morro da Vargem, em Ibiragu (ES) -
partiu de uma breve vivéncia no espaco fisico vazio e da analise dos
seus elementos fixos. Da analise, pude retirar algumas caracteristicas
que foram aproveitadas para a concepgao e execucao do projeto.

A Estacao Cultural € uma casa em que se sobressai, em posicao
central, uma ampla sala, pouco maior do que 36 m? x 6 m de altura, com
3 paredes brancas nao contiguas, mas que configuram um cubo branco
virtual. O que seria a quarta parede a fechar o cubo sao panos de vidro
por toda a parte frontal da casa, organizados por esquadrias de madei-
ra. Os vidros permitem a contemplacdo de uma imponente paisagem
de vales e montanhas, de azuis e verdes. Alia-se a isto a implantagao
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da casa em meio a um entorno tratado por paisagismo que acessa um
bosque denso de vegetagao.

A partir desses dados, foi construida uma trama de 3 grupos line-
ares de madeira reaproveitada - ripas de paraju, angelim e peroba rosa,
encontradas em marcenarias, ja em fase de descarte. Este aspecto
— 0 uso de madeiras reaproveitadas — € um aspecto importante no
trabalho, afim a proposta de vida zen, que é nao acumular e fazer a
energia circular. Cada grupo linear é formado por pedacos unidos entre
si por parafusos e porcas. Desse modo, cada grupo linear é articulavel,
dobravel, adotando uma forma ziguezagueante, cujas angulosidades
dependem da largura de seu lugar de implantagdo. Considerando as
diferencas entre as dimensdes das ripas, cada grupo linear teve seu
desenho proprio. Instalados paralelamente entre si, tendo como limites
as paredes laterais da sala central, elas perfizeram uma representagao
simplificada de um encadeamento de montanhas. Na impossibilida-
de de se furar o chdo da sala, foram instalados filetes maiores para
afixagao de alguns pontos de cada grupo linear, unindo-os e a0 mesmo
tempo garantindo a estabilizacao da composicao.

A composigao tornou-se um grande volume aberto, com poliedros
ocasionais. Isso permitiu que a interacao do espectador se desse pelo
exercicio tatil-visual de encaixe das angulosidades com as montanhas
ao longe, bem como a percepgao do grande volume grafico em si, cuja
trama se adensava nos dias de sol intenso. Portanto, a trama de Hori-
zontes se unia a uma trama ja existente, mas contingente, pois dependia
do clima, se chuvoso, nublado ou ensolarado (Silva, 2017).

A instalagao Trancga, ocorrida entre abril e maio de 2019 na Gale-
ria Espaco Piloto da UnB (Brasilia), procurou ser a reinstalagao de Hori-
zontes. No entanto, se o conhecimento do espacgo da Estacao Cultural
do Mosteiro Zen se fez pela vivéncia real no espago, o conhecimento do
espagco fisico da Galeria Espaco Piloto se deu por fotografias e por sua
planta-baixa e elevagdes. Em comum aos dois espacgos, a existéncia
do pano de vidro a interligar o que esta dentro do espago expositivo
com o que esta fora dele - essa possibilidade de se exercitar a visao a
distancia por meio da transparéncia literal de uma quarta parede vitrea.
Esse elemento ja era o suficiente para a proposi¢ao de uma reinstala-
cao de Horizontes.
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No entanto, diferencas foram consideradas: cada ecossistema (da
Mata Atlantica para o Cerrado), a situagdo da Galeria no mezanino de um
edificio académico, o que exigiu a colocagao de um guarda-corpo tubular
de seguranga em continuidade com o corrimao de uma escada lateral,
num dos acessos a Galeria. Percebia esses elementos como possibili-
dades graficas que perfaziam o escalonamento de planos perceptivos:
do mais préximo, onde se instalaria o trabalho artistico, passando pelo
guarda-corpo em direcdo a esquadria metalica que sustenta os panos
de vidro, até os planos mais distantes, pertencentes ao ambiente externo
universitario.

Desse modo, propus a organizagdo de 3 grupos lineares que
perfariam um desenho mais aberto, ainda retrospectivo a composigao
originaria, mas permeavel ao acesso lateral pela escada e também pela
parte posterior do espago. As extremidades de algumas tramas desem-
bocariam no guarda-corpo, integrando-o a composigado. As sapatas de
afixagao dos grupos lineares seriam presas apenas na parede de fundo,
ja que as extremidades de cada grupo se finalizariam ou pouco antes,
ou ultrapassariam o guarda-corpo; este funcionaria como elemento de
estabilidade de fragmentos que se sobrepusessem a ele.

O espectador teria, assim, algumas chances distintas de percep-
cao do trabalho: 1) de baixo para cima, vendo algumas pontas de file-
tes de madeira, sem compreender bem o que estava no mezanino; 2)
subindo a escada, veria a trama obliqua a sua posi¢gao, mas com o
fundo de duas paredes brancas transversais entre si, oferecendo-se
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Figura 2. Claudia Franga. Tranga [eshogo da instalagdo], 2018, para a Galeria Espago Piloto, em
Brasilia. Lapis sobre papel Canson 120g/m?. Fonte: arquivo pessoal.

como paginas dobradas de um caderno pleno de linhas e tramas e, 3)
entrando pela rampa oposta a escada, vendo a trama obliqua, mas em
direcao ao grande vidro.

Ao chegar a Galeria para a montagem, percebi a existéncia de uma
parede branca de gesso, quase na totalidade da largura da Galeria, um ante-
paro que cobria a visdo dos panos de vidro. A parede oferecia um estreito
recuo com relagao ao guarda-corpo e uma abertura por onde o transeunte,
nesse recuo, pudesse entrar no espago expositivo. Isso oferecia um terceiro
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acesso ao espago. Mas no geral, criou-se um espago semifechado com 3
anteparos brancos, dois deles contiguos e outro em separado.

A coordenacao da Galeria havia me enviado a planta-baixa antiga;
0 equivoco sobredeterminou uma agao rapida, no sentido da reorgani-
zagao do desenho anterior. Assim, fui impelida a realizar outro trabalho
artistico, mantendo com Horizontes apenas a familiaridade matérica e
algumas proximidades formais das linhas articuladas entre si.

Figura 3. Claudia Franga. Tranga [montagem com vistas da instalagéo], 2019, em processo. Galeria
Espago Piloto, Brasilia. Ripas de madeira reaproveitadas, 6 m x 5 m x 3 m. Fonte: arquivo pessoal

Essa experiéncia se encaixou no pensamento de Stéphane
Huchet® sobre o coeficiente de fracasso de uma instalagdo. Huchet, ao
apontar aspectos processuais na realizagcdo de uma instalagao, chama-
-nos a atengao para uma margem de erro que deve ser considerada no
ato de instalar, impossivel de ser abarcada pelo projeto. Se pensarmos
na instalagdo como um arranjo que se faz no espago real, ha que se
pensar em uma fragilidade inerente a este arranjo. Existe um risco que
toda instalagao assume ao ser executada; este coeficiente de fracasso
demanda relativa capacidade de improvisagao do instalador e é uma
guestao paulatinamente suavizada, na medida em que o artista conhece
melhor o espaco a ser trabalhado.

3 Apontamentos de aula do Prof. Dr. Stephane Huchet, durante o curso Mapas da arte contemporéa-
nea: reflexées sobre algumas indagagdes criticas, ocorrido em Ouro Preto (MG), no 30° Festival de
Inverno da UFMG, de 20 a 24 de julho de 1998.

Revista-Valise, v. 15,n. 2
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A montagem final tirou partido das duas paredes contiguas e nelas
foram instaladas 3 sapatas em cada parede. De cada sapata, saia um
grupo linear e a estabilidade de todos foi se dando na juncéo transversal
de algumas delas. Um grupo linear transp6s o espago delimitado pela
parede de gesso, finalizando no guarda-corpo, enquanto todos os outros
se organizaram no interior do espago restrito da galeria. Aproveitei a
parede branca que da para o externo do espago, onde geralmente ficam
0 nome da exposi¢do e o nome da/do artista, para ali fazer outro tipo de
desenho, acompanhando a bidimensionalidade da parede.

Figura 4. Claudia Franga. Tranca [montagem com vistas], 2019. Ripas de madeira reaproveitadas, 6
m x 5 m x 3 m. Galeria Espago Piloto, Brasilia (DF). Fonte: arquivo pessoal.

T —
!

Figura 5. Cladudia Franga. Tranca [vista obliqua de exposicéo, apresentando a composigéo de frag-
mentos de madeira na parede externa), 2019. Ripas de madeira reaproveitadas, 6 m x 5 m x 3 m.
Galeria Espago Piloto, Brasilia (DF). Fonte: arquivo pessoal.
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PROJETO E PRESENTIDADE

Apos a descrigao anterior, é possivel perceber o que aproxima e o que
distancia Tranca de Horizontes. Inicialmente, o desejo de que Tranca
reinstalasse Horizontes em outro sitio. A existéncia de projetos para as
duas montagens também seria um elemento aproximador. No entanto,
as alteragdes do espaco expositivo na Galeria Espaco Piloto colocaram
aquele projeto especifico em suspenséao, havendo a estratégia da impro-
visagao, apos a percepcao espacial in loco. Esta foi determinante para a
concepgao de uma montagem alternativa. O que esta em jogo aqui € que
a breve vivéncia na Galeria, o entendimento dos fluxos de deslocamento
e luminosidade foram mais importantes do que a obediéncia ao projeto
concebido, como chance de reavivamento de Horizontes.

Robert Morris (2006) menciona isso em seu texto O tempo presen-
te do espaco.. Nele, o artista aponta que o espaco mental de alguém
constroi experiéncias por meio da memoria, reflexao, imaginagédo — em
estados de consciéncia que divergem da experiéncia imediata no real.
Ambos os tipos de experiéncia no espago: a imediata (dindmica) e a
indireta (estatica) constituem o self e este, por sua vez, compreende as
flguras do eu e do mim. O mim se refere a construcdes da linguagem,
imagens, juizos; aqui podemos compreender um projeto ou maquete
como modalidades de vivéncia do espago como reconstituigbes tempo-
rais, portanto, representacoes de uma vivéncia presencial anterior. Ja o
eu é uma modalidade de experiéncia do | que nao se representa, € vivida
no espaco da pura presentidade:

O espaco real néo é experimentado a ndo ser no tempo real.
O corpo estd em movimento, os olhos se movimentam inter-
minavelmente a varias distancias focais, fixando inUmeras
imagens estaticas ou moveis. A localizagéo e o ponto de vista
estdo constantemente se alterando no vértice do fluxo do
tempo. A linguagem, a mem¢ria, a reflexdo e a fantasia podem
ou nao acompanhar a experiéncia (Morris, 2006, p. 404).

Desse modo, havia um descompasso entre uma experiéncia do
tipo mim, esta que me apresentava o projeto para Tranga como repre-
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sentacdo esquematica provinda de outros esquemas (a planta-baixa e
as elevacoes) e a experiéncia em espaco e tempo reais, uma vivéncia do
tipo eu. Morris continua:

Como existem dois tipos de selves conhecidos pelo self, o
“eu" e 0 "mim", existem dois tipos fundamentais de percep-
¢ao: aquela que diz respeito ao espaco temporal e aquela que
diz respeito aos objetos estaticos imediatamente presentes.
O "eu", que é essencialmente sem imagem, corresponde a
percepgao do espago se desdobrando no continuo presente. O
“mim", um constituinte retrospectivo, estabelece um paralelo
com o modo de percepgao do objeto (Morris, 2006, p. 404).

O espago e tempo reais apresentam informagdes que o projeto
nao consegue abarcar. Este aspecto € relevante, nao apenas na situa-
cao especifica na reestruturacao de Tranga. Por mais que houvesse um
projeto instalacional, a experiéncia no espaco real aponta caracteristicas
e desafios irrepresentaveis; ha decisdes e solugbes que s6 podem ser
tomadas no espago expositivo. Desse modo, 0 espaco expositivo se
torna uma instancia que abriga, potencialmente, o espaco de construgao
do trabalho, que nomeio de espago compositivo (Silva, 2014). A Gale-
ria, para além de ser espaco expositivo, passa a encampar um espaco
de atelié, pois ¢é ali que a ideia é confrontada com a realidade, com os
acasos e a capacidade de improvisacao.

Nessa sobreposicao funcional, podemos pensar o espago expo-
sitivo como um lugar outro, heterotopico, a partir de Michel Foucault
(2009, p. 411-422). Para o filésofo, a heterotopia abriga a alteridade
dentro de si, na medida em que um lugar pode possuir diversas cama-
das significativas e mesmo diversos simbolismos em uma mesma
unidade espacial. Para o espectador, a galeria € a sedimentacao de
estratos temporais, funcionais e habitos de tempos remotos que foram
subsumidos para uma funcionalidade atual. Isso da uma carga histori-
ca e memorialista a galeria, para além de sua materialidade e os traba-
lhos que abriga, na presentidade da experiéncia.

Mas paraum/ainstalador/a, além dessas variaveis, 0 espago exposi-
tivo € heterotopico. Nele, o trabalho artistico se erige e ndo € simplesmente
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transportado de um atelié, acervo ou outro sitio em que sua materialidade
foi construida anteriormente. O espaco real espacializa e temporaliza um
conjunto diverso de experiéncias vizinhas entre si; elas se espremem, mas
nao se amalgamam. Se uma heterotopia pode ser a jungao de heterogé-
neos em uma Unica unidade fisica, em que 0 espago expositivo agrega em
si mesmo o imperativo da qualidade afirmativa de uma obra que foi finali-
zada e agora é tornada publica — 0 espago expositivo agrega o espaco do
erro, do ainda nao, quem sabe do outro lado, vamos refazer; das duvidas
e indecisdes, aquele espaco que nos sulca e nos corrdi, proprio do espago
privado, aqui nomeado de atelié.

REDESENHO A PARTIR DE SOBRAS

As heterotopias colocam em suspensao, provisoriamente, as posicoes
e acdes fixas no interior de um mesmo espago. Consideremos o
momento da desmontagem de uma instalagao. Nela, o imperativo é
desfazer formas, guardar materiais, acondiciona-los, esvaziar o lugar,
apagar as luzes, apagar os rastros* A desmontagem de uma insta-
lacao ou exposicao é um encontro marcado com o vazio, com o desvir.
Embora se saiba de antemao o que ali acontece, 0 acaso urde sua
trama e o atelié continua a acontecer.

Ao desmontar Horizontes, uma amiga e eu iniciamos O processo
retirando as travas do chao e as ripas que interligavam os 3 grupos linea-
res. Em sequida, fomos deslocando blocos de fragmentos de cada grupo
para os desfazer integralmente depois. A cada bloco, fui colocando-o
encostado na parede do fundo da Estacao Cultural. O primeiro fragmento
encostado foi uma agao sem intencao, apenas para afastar as ripas do
espaco de fluxo; no entanto, a sequnda ida a parede foi diferente, pois logo
percebi que o que tinha em maos poderia compor com o bloco que ja
estava encostado ali. E assim, sucessivamente, foi formando-se um dese-
nho na parede, a partir do que era desmanchado na composicao principal.

4 Embora em contextos e significados diferentes, aqui estd um trecho do poema Apague os rastros!
(Brecht, 1926-7): "Quem n&o escreveu sua assinatura, quem n&o deixou retrato / Quem nao estava
presente, quem nada falou / Como poderdo apanha-lo? /Apague os rastros! / Cuide, quando pensar
em morrer / Para que n&o haja sepultura revelando onde jaz" (Brecht, 2017, p. 20-21).
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Figura 6. Claudia Franga. Horizontes |[vistas da desmontagem da exposigdo, com desenho sem
titulo se fazendo). 2017. Ripas de madeira reaproveitadas, 6 m x 6 m x 6 m. Fonte: arquivo pessoal

No traslado, aquilo me indicava a lentiddo, um ainda ndo ao desfazimento
rapido de Horizontes, um ainda ndo no apagamento dos rastros.

Era uma composicdo oposta a Horizontes. Embora forjada no
mesmo lugar daquela, desenho sem titulo aconteceu sem projeto, como
simples organizagao da coleta de um bricoleur. Se Horizontes fazia o seu
embate com a paisagem longinqua, gracas a transparéncia dos vidros,
desenho sem titulo como breve forma residual nasceu de uma tecténica
simples, linhas encostadas no anteparo, sem volumetria, uma ao lado
da outra, onde os vazios eram brancos, como numa folha de caderno. O
embate das linhas se deu com o anteparo parietal branco, o embate das
coisas encostadas, que sabemos, sao voltadas ao instavel, ao provisorio
e talvez a queda. Tratava-se ainda, de um embate entre meu corpo e
aquela frontalidade. Um corpo em construgao, que povoava cada vez
mais lentamente a parede, para outro corpo estatico, contemplativo
daquele desenho sem titulo. Um corpo em construgéo que se dava na
rarefagao da luz do anoitecer.

Hoje, no apds, percebo que a desmontagem ocasionou a sua
propria heterotopia. Ao desativar uma parte do espago da Estacao Cultu-
ral, algo percebeu o pano de fundo antes de mim — como o anteparo
hospede de uma nova visualidade:

Trata-se de uma hospedagem de passagem, porque se faz no
momento de um encontro, ou na possibilidade dele. A hospeda-
gem de passagem € uma virtualidade, ndo modifica um espago
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Figura 7. Claudia Franga. Horizontes [vista da desmontagem da exposi¢do, com desenho sem titulo
finalizado], 2017. Ripas de madeira reaproveitadas, 6 m x 6 m. Fonte: arquivo pessoal.

em termos de posigdes que ali se encontram, mas cria a possi-
bilidade de outro espago, passageiro, fugaz, que habitamos em
recortes do tempo. A hospedagem de passagem permite, na sua
condigao de virtualidade, arranjos inéditos que ndo se esgotam,
e sim se dispersam. (Bernardes; Taborda, 2016).

Nesses arranjos inéditos que ndo se esgotam, percebo a trans-
formacao continua das formas, algo que desaba em outra ocasiao,
atualizando suas possibilidades virtuais. Algo do que Deleuze e Guattari
concebem como maéquinas desejantes, em O Anti-Edipo (2010). Tais
magquinas sao entidades de continua producgao, estabelecem conexdes
e desconexdes entre elementos aparentemente distintos. E perceptivel a
pregnancia daquele momento se deslizando para o apos, e sua chance
de reaparigdo na parede branca da Galeria Espago Piloto, a parede inexis-
tente no projeto de instalagao e que se deu como obstaculo a execugao
da proposta de Tranga. Na sua presenga, configuragoes anteriores foram
se projetando: as configuracdes de desenho sem titulo, ocorrido durante
a desmontagem de Horizontes. Desse modo, posso pensar que Tranga é
uma sintese de dois momentos opostos ocorridos em um mesmo espa-
co fisico, qual seja, a Estacao Cultural do Mosteiro Zen Morro da Vargem.
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CONSIDERACOES FINAIS

Instalagbes sao categorias artisticas hibridas, ndo apenas pelos elemen-
tos e linguagens que abarcam, mas pelas diferencas de demandas,
provenientes da triangulacdo sujeito-obra-espaco. Reinstala-las pres-
supde ainda, a diferencga intrinseca a repeticao. O presente relato dos
processos buscou potencializar a desmontagem de uma como poténcia
geradora de parte de outra. Inconscientemente ou como lampejo de luci-
dez, a parede da Estagao Cultural prefigurou um desenho sem titulo que
reapareceria, enquanto resposta possivel, a parede da Galeria Espaco
Piloto, em um intervalo de dois anos.

O que foi aquela forma de passagem que residiu por pouco mais
de uma hora encostada na parede da Estacao Cultural do Mosteiro?
Aquela forma passageira, intrusiva em um processo de desconstrugao,
oferecia-se como chance perceptiva, secundaria e lenta, em relagéo a
acao de desmontar a instalacdo. Entretanto, ela também inaugurou e
antecipou um processo de criagdo. Antecipou o desenho de uma visua-
lidade; antecipou também o papel do acaso no futuro da reinstalacao, a
partir de um coeficiente de fracasso que permitiu que aquela forma de
passagem reaparecesse, dois anos depois, na montagem de Tranga.

O espaco fisico da Estacao Cultural do Mosteiro foi um espacgo
heterotopico. Nele, reuniram-se 0 espago expositivo e o atelié, o espaco
da montagem e da desmontagem, engendrando, na desconstrugao de
uma forma, a construgao de outra. Desenho sem titulo, sem permanén-
cia, sem estabilidade. Mas pregnante, sobreviveu virtualmente, como
pura memoria, embora precarios registros fotograficos tenham sido
feitos, no entardecer de um ambiente sem luz.

Posso também considerar o espago da Estacao Cultural como
maquina desejante. Para Deleuze e Guattari (2010), o desejo processa e se
processa no que se produz, incessantemente. Assim como as maquinas
nunca param, suas pegas se justapondo, se compondo, engrenagem em
constante movimento — nds, como maquinas desejantes, nos rearran-
jamos a partir dos encontros, das multiplicidades qualitativas, em cons-
tante fluxo. Somos maquinas, ndo como autdématos (passivos), e sim,
como produgao incessante, dentro e fora de nés. Os autores escrevem:
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“Isso funciona em toda parte: as vezes sem parar, outras vezes descon-
tinuamente. Isso respira, isso aguece, isso come. Isso caga, isso fode”
(Deleuze; Guattari, 2010, p. 11). A frase sem sujeito nos coloca ao nivel das
maquinas, porgue nos acoplamos, nos conectamos umas as outras. Cada
bloco de ripas conectadas entre si desejou conectar-se a parede, de outro
modo. O desenho sem titulo se fez e se desconectou dali. O espaco da
Estacao Cultural operou-se como maquina desejante. Formas projetadas
cederam ao imperativo de um self do tipo eu, sem representagao; a insta-
lagéo negociou entre 0 eu e 0 mim. Nao cessando de respirar, mesmo na
desmontagem, a maquina desejante gerou um novo desenho, que extra-
polou o espaco-tempo e se recolocou no alhures.
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Capa: Medidas para novos horizontes, 2025.
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Contracapa: Documentagdo do processo de
realizagdo da intervengdo Medidas para novos
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do autor.

Dados Internacionais de Catalogag&o na Publicagéo (CIP)

R454  Revista-Valise —ano 1,v. 1,n. 1 (jul. 2011). — Porto Alegre: Universidade Federal
do Rio Grande do Sul, Instituto de Artes, Programa de Pds-Graduagao em Artes Visuais,
2011-.

Ano 15, v. 15 n. 2 (dez. 2025)
Semestral com publicagdes nos meses de junho e dezembro.
ISSN 2236-1375 (versao online)

1. Artes visuais. 2. Periddicos. |. Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Instituto de
Artes, Programa de Pés-Graduagao em Artes Visuais.

CbuT

Biblioteca de Artes da UFRGS

UFRGS

us%ss @- ﬂ

UNIVERS IDADE FEDERAL
DO RIO GRANDE DO SUL INSTITUTO DE ARTES







