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EDITORIAL

E com imenso prazer que fazemos chegar ao publico interessado o primeiro nu-
mero de Cartema, revista do Programa de Pds-Graduagdo em Artes Visuais da Univer-
sidade Federal de Pernambuco (UFPE) e da Universidade Federal da Paraiba (UFPB).
Com previsao de periodicidade semestral, Cartema tem por objetivo a publicagao de
artigos e ensaios académicos inéditos, em lingua portuguesa, sobre questdes relativas as
artes visuais, sobretudo no ambito das duas linhas de pesquisa desenvolvidas no Progra-
ma — Historia, teoria e processos de criagdo em artes visuais e Ensino das artes visuais no
Brasil. A revista interessa-se, também, pela publicacdo de resenhas de livros concernen-
tes as artes visuais e recentemente publicados.

Na década de 1970, tomando o cartdo-postal como mddulo gerador de uma com-
posicdo, através de um simples processo de colagem, Aloisio Magalhaes criou painéis
admiraveis, de natureza caleidoscdpica e enorme riqueza plastica, fazendo com que a
imagem-matriz perdesse a sua significacao original no abstracionismo do conjunto. Sur-
gia, assim, o “cartema’, neologismo criado por Anténio Houaiss para identificar aquela
produgdo de Aloisio. A palavra pareceu-nos bastante apropriada para dar nome a nossa
revista. Em primeiro lugar, porque a revista surge como uma justa homenagem a um dos
grandes nomes das artes visuais no Brasil; em segundo lugar, pela riqueza e multiplicida-
de de significados do cartema como composi¢ao visual, o que denota a abertura da nossa
revista para tratar, transversalmente, de assuntos relacionados aos mais diversos campos
da arte, desde que o enfoque nas artes visuais esteja evidenciado.

Neste primeiro nimero, também como forma de homenagear Aloisio Magalhaes,
publicamos, na se¢ao “Documento”, conferéncia pronunciada pelo escritor e dramaturgo
Ariano Suassuna, na década de 1950, sobre a pintura de Aloisio e a pintura de Francisco
Brennand, conferéncia praticamente inédita, uma vez que apenas foi publicada, quando
do seu pronunciamento, num tabléide de pequena circulagdo, no Recife.

Esperamos, a partir deste primeiro niimero, angariar cada vez mais colaboradores
para a nossa revista, no intuito de fazé-la, com o tempo, uma referéncia em publicagdes
especializadas no campo das artes visuais.

Os editores.






Arte, pesquisa e universidade

Raimundo Martins

Resumo

Este artigo analisa paradigmas e paradoxos do conhecimento e da arte pondo
em perspectiva conflitos epistemologicos e contradi¢des que delinearam uma trajetoria
histdrica e estética, gerando oscilagdes e alternancias acerca das concepgdes de mente
e corpo como ‘locus’ de percepgdo, conhecimento e expressao. Examina as relagoes de
descontinuidade e fragmentagdo entre graduagdo e pos-graduagao, enfatizando a pes-
quisa como vital a uma formagao que integre temas/questdes empiricos, tedricos, pra-
ticos e metodologicos. Propoe uma epistemologia da arte que contemple modalidades
de conhecimento ‘ndo-proposicional” e ‘proposicional; abrangendo diferentes formas de
experiéncia e aprendizado cultural e artistico.

Palavras-chave: arte, pesquisa, universidade, pds-graduagao, graduagao.

Abstract

This article analyzes paradigms and paradoxes of knowledge and art putting in
perspective epistemological conflicts and contradictions that delineated a historical and
aesthetical trajectory creating oscillations and alternations about the conceptions of
mind and body as “locus” of perception, knowledge and expression. It examines rela-
tions of discontinuity and fragmentation between graduate and undergraduate studies
emphasizing research as vital for a professional training that integrates empirical,
theoretical, practical and methodological themes and questions. It proposes an art
epistemology which takes into account “non propositional” and “propositional”
knowledge, including different forms of cultural and artistic experience and learning.

Key words: art, research, university, graduate, undergraduate studies.
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Ao aceitar o convite para proferir a Aula Inaugural do Programa de Pds-Gra-
duagao em Artes Visuais da Universidade Federal da Paraiba, fui surpreendido ao ex-
perimentar uma sensa¢do estranha: pensava em temas que me defrontam com idéias
ambiguas, temas que atraem ao mesmo tempo em que intrigam e rechacam minha
curiosidade. Buscando definir, e, sobretudo, encontrar uma maneira para abordar o que
seria um tema para essa aula inaugural, me flagrei diversas vezes em litigio com as idéias
de arte, pesquisa, graduagao e pds-graduagao.

Embora familiares essas ideias evocam ambiguidades que se distendem em varios
campos. O modo de aborda-las pode ampliar, alterar ou até mesmo estreitar nossas con-
cepgoes reportando-nos a passados distantes, emudecidos pelo tempo. Pode, também,
nos ajudar a examina-las a partir de uma perspectiva critica, revendo interpretagoes
ameacadas por preconceitos ou por visdes ortodoxas que teimam em nos sitiar nessa
discutivel pés-modernidade.

Ao esbogar essas idéias e pontos de vista, pretendo partilhar algumas reflexdes
na expectativa de que elas possam nos ajudar a discutir e rever criticamente alguns con-
ceitos/concepgdes sobre arte, pesquisa, graduagio e pos-graduacio. E necessdrio estar
atentos para o fato de que a cena cultural e artistica e as condicdes de sua producio e
recep¢do mudaram rapidamente nas duas ultimas décadas transformando os fios de sig-
nificado que ddo forma aos nossos conceitos e concepg¢des. Ao mesmo tempo, também é
necessario manter em perspectiva o fato de que o modo como cada um de nos vé, pensa
e compreende essas idéias, depende das nossas historias individuais e do modo como
construimos nossas subjetividades.

Paradigmas e paradoxos do conhecimento e da arte

Vivemos um momento de contradi¢do e mudangas, mais acelerado e complexo
que outros periodos que nos antecederam. As mudangas, que as vezes ddo a impressao
de ser a contingéncia de um momento, parecem se prolongar indefinidamente. Para
alguns individuos, as mudangas geram inquietagdo; para outros, perplexidade. Ha tam-
bém aquelas pessoas que, na expectativa genuina, mas, talvez, ingénua, de encontrar me-
canismos de autoprotegdo, assumem atitude de resignagdo, sucumbindo a conveniéncia
da apatia ou até mesmo da negligéncia diante de tais mudangas.

Preceitos e referéncias antes considerados estaveis se dissolvem como elementos
soltveis no rescaldo de uma revolugao cultural e tecnoldgica sem precedentes. Estamos
testemunhando o enfraquecimento de tradigdes politicas e intelectuais num cenario glo-
bal que, surpreendentemente, se abre as diferengas culturais, étnicas e de género.
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Se examinarmos cuidadosamente a historia das instituicdes académicas, suas tra-
jetorias e os modos como sua histdria é representada, vamos constatar que a idéia de
conhecimento e a constru¢ao desse aparato conceitual que conhecemos como “teoria’,
foi escrita e descrita como uma evolugdo linear, continua, desde os tempos antigos. A
funcao principal de uma teoria é explicitar o modo como idéias, fendmenos, vivéncias,
habilidades e praticas sdo organizados através de exercicios graduais e constantes, cons-
tituindo um corpus de conhecimento que pode ser identificado e reconhecido pelos
conceitos e métodos com os quais é transmitido e/ou aprendido.

No Ocidente, as teorias estao fundamentadas em concepgdes, praticas e mode-
los de organizagao que privilegiam as formas de conhecimento “proposicional”. Essas
formas se estruturam a partir de um principio de ordenagao logico-linear que favorece
as modalidades de conhecimento cujos contetdos e métodos podem ser transmitidos
e aprendidos pela mediagdo de cddigos, formulas e discursos verbais. Essa linearidade
légica é aplicavel a discursos que nao levam em consideragao o imenso repertério e fluxo
de criagdes e informagdes visuais a que estamos expostos diariamente.

Na cultura ocidental essa énfase no verbal privilegiou certas modalidades de co-
nhecimento em detrimento de outras. Gerou préticas e tragou uma trajetdria epistemo-
légica na qual a relagdo mente/corpo se configurou como paradigma que hierarquiza e
subordina outras areas de conhecimento decorrentes dessa relacio.

Essa hierarquia esta evidente na nomenclatura que adotamos para a pesquisa as-
sim como em seus procedimentos e praticas. O jargado metodoldgico que usamos, resul-
tado de uma tradigdo de séculos, incorpora e sintetiza contradigdes epistemoldgicas e
preconceitos historicos que através de pares seménticos, veiculam conhecidas dicoto-
mias como teoria-pratica, pensar-fazer, eidético-empirico, objetivo-subjetivo, e assim
por diante.

As escolas de pensamento - idealismo, realismo, existencialismo, empiricismo
e pragmatismo - através de reflexdes, especulagdes e discussoes filosoficas, estabele-
ceram concepgdes sobre “a realidade”, o funcionamento da mente e do corpo, criando
paradigmas do conhecimento, suas modalidades e fungoes. As praticas que hoje conhe-
cemos como ciéncia e como arte tém suas raizes nessas concepgoes.

As modalidades de conhecimento nao proposicional, mais especificamente as ar-
tes, realizaram uma trajetoria histdrica e estética que registra oscilagoes e alternancias
entre mente e corpo como ‘locus’ de percep¢ao, conhecimento e expressao. As condigoes
e situacdes que marcam essa trajetoria sdo, também, registros de como a teoriza¢do so-
bre a produgdo artistica dependeu ora de favores, ora de concessoes dos paradigmas vi-
gentes (proposicionais) de conhecimento. Ainda hoje, certos esteredtipos sdo mantidos

13



e reforcados pelo senso comum atestando, inclusive, por pesquisadores de varias areas, a
pouca credibilidade da arte como campo de conhecimento.

Um conflito epistemoldgico

De acordo com a premissa cartesiana, seres humanos sao a0 mesmo tempo corpo
e mente. O corpo que se move, que fala, canta, desenha, pinta, que opera de maneira
visivel, exposto a observagdo externa, concreta e objetiva. A mente que pensa, imagi-
na, registra e organiza informagdes, codigos e imagens, monitora processos abstratos,
subjetivos, ndo observaveis.

Essa dicotomia entre corpo e mente dé origem a dois tipos de existéncia. A pri-
meira, uma existéncia fisica centrada no corpo, que materializa uma existéncia bioldgica
e tem seus limites em referéncias de tempo e espago. A segunda, uma existéncia centrada
na mente, fecundada por idéias, sentimentos e inten¢des que se organizam numa rede de
significados simbolicos. O corpo, que nasce, cresce, envelhece e morre esculpindo mar-
cas e trajetdrias no tempo. A mente, uma invengdo/constru¢io que emerge no contexto
de uma cultura inscrevendo suas participagdes em espagos individuais e coletivos. Cada
uma dessas existéncias, fisica e mental, se constroi através de agoes, vivéncias, experi-
éncias e aprendizagens cuja historicidade dependera do que vier a acontecer no corpo e
com 0 COorpo, na mente e com a mente.

Assim, 0 mesmo individuo passa a habitar dois mundos que correspondem a
dois tipos de existéncia e de conhecimento. A existéncia fisica — externa, observével -
que pode gerar conhecimento concreto e objetivo. A existéncia mental - interna, nao
observavel — que pode gerar conhecimento abstrato e subjetivo.

Essa dicotomia corpo/mente intensificou gradativamente o conflito entre a exis-
téncia fisica e a existéncia mental propiciando o surgimento de concepgdes e proce-
dimentos que, aos poucos, diferenciaram e sedimentaram visoes e praticas especificas:
fazer e pensar. Essas visoes foram exacerbadas ao extremo, a ponto de protagonizar a
crenga de que fazer e pensar ou, existéncia fisica e existéncia mental, sdo incompativeis.

A crenga nessa incompatibilidade advém da dificuldade de compreender e expli-
car como percepcoes, dados, experiéncias e fatos do mundo fisico podem ser transmi-
tidos a0 mundo da mente e vice-versa. Como fendmenos e estimulos do mundo fisico
podem gerar respostas em uma mente oculta no seu siléncio ou, ainda, como uma atitu-
de construida na mente pode se transformar em agdo que pde o corpo em movimento.
Em outras palavras, “o que a mente deseja, pernas, bragos e lingua executam; porque
as coisas que atraem os olhos e os ouvidos tém relagdio com o que a mente percebe?”
(RYLE, 1963, p. 14).
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Esse modo dualista de ver e fazer mundos transformou-se em paradigma para a
ciéncia e em enigma para a arte, duas versdes de mundo construidas através de siste-
mas simbolicos. Essas versoes de mundo revelam um conflito de concepgdes, ou seja,
construgdes simbdlicas que sdo consideradas legitimas quando estudadas separadamen-
te, mas incompativeis entre si quando confrontadas. Dizendo de outra maneira, “o que
consideramos mundo e o que consideramos discurso sobre o mundo depende das nos-
sas convengoes..., pode ser produto de habito ou de consentimento comum” (GOOD-
MAN, 1995, p.8).

O dualismo mente/corpo, com suas versdes e argumentos, fundamentou as con-
cepgoes de conhecimento do mundo ocidental, criando uma espécie de cartografia 16gi-
ca, definindo percursos e procedimentos metodoldgicos que até hoje influenciam o nos-
so modo de pensar e fazer. Como paradigma dominante, esse dualismo deveria orientar
a nossa busca de compreensdo sobre conhecimento em arte. No entanto, a pratica que
se impoe ou que temos como referéncia, tem base numa versdo de mundo recheada de
contradicdes e suposicdes empiricas que se alternam com descri¢des de cardter intros-
pectivo, pouco consistentes ou rigorosas.

A dicotomia corpo/mente caracterizou os mecanismos e operagdes da mente
como processos auténticos, e, por esta razao, superiores. O acesso aos processos e opera-
¢des da mente, é um privilégio que s6 a mente tem. Essa condi¢ao da a mente um carater
de privacidade e autonomia que o corpo nao possui. A capacidade de operar de maneira
silenciosa, secreta, processando no¢des de tempo e espago, abstraindo e criando formas,
cores, volume e imagens, deu as atividades da mente uma credibilidade que a colocou
em posi¢do de superioridade e dominio em relagdo ao corpo. Essa relagao hierdrquica
da mente sobre o corpo levou filosofos e leigos a tratar as operagdes do intelecto como as
operagdes principais. Atribuiu-se a mente a capacidade exclusiva de realizar operagdes
confidveis para processar informagoes, estimulos, eventos e fatos do mundo da exis-
téncia fisica e do mundo da existéncia mental. As operagdes abstratas tornaram-se o
exercicio cognitivo por exceléncia e passaram a ser associadas a uma classe especial de
operagdes que sintetiza essa superioridade: a teoria.

A importancia da teoria advém do fato de ser uma operacio mental que pode ser
conduzida em siléncio, de maneira autdbnoma, com o propésito de desvendar ou gerar
conhecimento sobre idéias, fendmenos e fatos. Dessa maneira se estabeleceu a com-
preensdo de que o caminho de acesso ao conhecimento tem nas operagdes da mente
uma via de mao unica, atribuindo a capacidade de “teorizar a superioridade de homens
sobre animais, de civilizados sobre barbaros, da mente divina sobre as mentes huma-
nas’ (RYLE, 1963, p. 27). Qualquer outra modalidade de conhecimento teria que ser
demonstrada através de formulagdes intelectuais para ser validada e aceita. A suprema-
cia da teoria estabeleceu o intelecto como pardmetro do conhecimento e a razdo como
referéncia para o que poderia ser considerado “verdade”
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A contradigdo teoria/pratica incorpora uma dicotomia que, como outras, é osci-
lante. Isso porque, uma contradi¢ao, ndo necessariamente elimina a dinamicidade exis-
tente entre os conceitos que ela envolve. Essa dinamicidade que faz com que os conceitos
de uma contradicido possam oscilar, ora permitem uma andlise que enfatiza maneiras de
explicar e compreender pedagos da realidade, ora nos retine em torno de fragmentos
que permitem agir, até com certa sistematicidade, a partir de, ou, dentro e sobre certas
condicdes de realidades.

Se eliminarmos essa possibilidade de oscilagao, ou seja, uma certa dinamicidade
entre conceitos aparentemente contraditérios ou dicotomicos, atrofiamos ou hipertro-
fiamos o significado desses conceitos. Nesse sentido, teoria e pratica se tornam nao ape-
nas dicotomicos, mas antagonicos. Esta visdo antagonica esta profundamente enraizada
em nossa cultura, nas concepgdes sobre o conhecimento artistico e outros tipos de co-
nhecimento qualitativo. Nao faz sentido falar de realidade sem considerar uma versao
de mundo que a contextualize, da mesma maneira que “comparar uma teoria com uma
experiéncia é comparar uma versdo com outra versio” (GOODMAN, 1995, p.7). Nossa
visdo antagoOnica sobre teoria e prética esta construida a partir desta falsa premissa, ou
seja: comparar versdes de mundo.

O corpus de conhecimento de uma drea é constituido a partir de praticas e concei-
tos que se consolidam através do tempo. O contetido epistemoldgico de uma area, nesse
caso, a area de arte, é uma espécie de declaragao de problemas, paradigmas e teorias, re-
gistrando e organizando as atividades dos seres humanos nas suas tentativas de construir
respostas, alternativas e solugdes para as questdes que a area enuncia. Nasce do interesse
ou necessidade de explorar de maneira metddica e sistematica determinados tipos de
fenomenos, idéias ou relagdes, 0 modo como estdo organizados, como se desenvolvem,
as explicagoes e produtos que geram.

Assim, o conteudo epistemoldgico da arte inclui um sistema de juizos de valor que
é construido paralelamente ao desenvolvimento de técnicas, métodos, formas e estilos.
Tais juizos de valor podem estar arraigados a praticas antiquadas, desprovidas de criti-
ca e envelhecidas pela acdo anestesiante da repeti¢do, gerando distor¢des ou resultados
que comprometem a area. Outra fun¢do da epistemologia da arte ¢é explicar, através da
investigagao e da critica, os equivocos, as distor(;()es e os desvios, sintonizando as teorias
com as praticas e as praticas as especula¢des da teoria. Pratica e teoria sdo, nesta funcio,
objetos de investigacao e critica. Da relagao pratica/teoria, com suas implicagdes e con-
tradi¢des, nasce uma configuracdo de referentes e significados explicitos e implicitos,
verbais e ndo verbais que constituem a modalidade de conhecimento que identificamos
como arte.
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Graduacao e Pos-Graduagdo: mondlogos ou dialogos?

A fungao precipua da universidade pode ser sintetizada em dois pélos: preservar
e gerar conhecimento. A concretiza¢ao dessa funcao da-se através de um processo de
formacao e qualificagdo de recursos humanos. A preserva¢ao de conhecimento, tarefa
geralmente atribuida aos cursos de graduagao, tem sua énfase na formagao de profissio-
nais que atuam na sociedade lidando com modalidades e préticas de um saber adquirido
na institui¢ao. Por sua vez, a geragao de conhecimento, é vista como prerrogativa quase
que exclusiva dos programas de pds-graduagdo que tém como meta formar docentes/
pesquisadores. Essa associagdo dos cursos de graduagao a idéia de preservagao, e dos
programas de pos-graduagao a geragao de conhecimento, se mantém como tradi¢ao na
universidade brasileira.

Fiel a sua origem e antecedentes historicos, o ensino de graduagao é caracterizado
por uma visao conservadora, concepgdo que tem como foco a aprendizagem como um
ato de contemplagdo do passado. Historicamente, a expressdo maxima dessa concepgio/
modelo teve a figura do catedratico como simbolo e fonte de conhecimento. Inspirada
em resquicios de um modelo formal da cultura classica que, de certa forma, negava e
manipulava a dimensdo politica e cultural do conhecimento, a catedra se notabilizou
como um instrumento de controle intelectual. O conhecimento oriundo da catedra ti-
nha um carater prescritivo. Era transmitido com o objetivo de conservar conceitos e
praticas fundamentados, quase que exclusivamente, na tradigdo e no principio da auto-
ridade. Todavia, a diversificacao e ampliagdo das dreas de conhecimento associada a ne-
cessidade de especializagao criadas pelo avango da pesquisa, pelo mercado de trabalho
e, especialmente, pela revolugdo tecnoldgica, aceleraram a deterioragido desse modelo
tornando-o obsoleto. A figura do catedratico, simbolo da hierarquia e autoridade aca-
démica, foi abolida, mas o seu espirito arraigado a tradigao e a autoridade do professor
continua presente na universidade. Lamentavelmente, ainda ha colegas professores que
se apresentam como fonte inquestionavel de conhecimento. Esse espirito é ineficiente
para gerar competéncia e criticidade na formagéo profissional.

A diversificagao, os diferentes graus de especializagao e a aceleragdo tecnoldgica
sdo retratos da crescente fragmentagio e transformagao do conhecimento. Na universi-
dade, essa fragmentagdo ocorre de maneira peculiar, emprestando sofistica¢ao e requin-
te ao ensino de pds-graduagao. As especificidades se materializam em forma de areas de
concentragao, énfases e linhas de pesquisa que vestem de credibilidade os programas de
pos-graduagio.

A fragmentagdo que contagia e, de certa forma, sustenta a pos-graduagao, tem

como contraponto, na graduagio, a sustentagao de um conhecimento generalista, mar-
cado por uma racionalidade técnica e instrumental. Conceitos como conhecimento, ci-
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éncia, informagao e tecnologia ndo sdo suficientemente problematizados, mas a raciona-
lidade se mantém amparada pela idéia de finalidade que dirige a formagao profissional
na graduagao. Se a fragmentagdo do conhecimento privilegia a pds-graduagio e a idéia
de finalidade configura a graduagdo, juntas, estas condigdes reforcam uma separagdo en-
tre preserva¢ao de conhecimento/graduacao e geragdo de conhecimento/pds-graduagao.

A poés-graduacgao tem assegurada a sua autonomia didatica e cientifica, mas ainda
ndo esta plenamente institucionalizada. O suporte financeiro das agéncias de fomento
encoraja a autonomia administrativa e cientifica, mas, a0 mesmo tempo, caracteriza a
pds-graduagdo como um segmento privilegiado na estrutura universitaria. Essa condi-
¢ao ambigua continua gerando problemas, atraindo descontentamentos e instaurando
desconfianca. Esse tratamento privilegiado coloca, em muitas situagdes, a pos-gradu-
acao em confronto com a graduagdo, dificultando e até mesmo emperrando dialogos
académicos.

A atividade de pesquisa, importante alavanca na geragdo de conhecimento, e ter-
mometro do desenvolvimento e posicionamento do pais frente aos desafios cientificos,
tecnologicos, culturais e educacionais, é o carro chefe da pds-graduagao. Entre os do-
centes, ha um tipo de senso comum sobre a importincia da pesquisa na experiéncia
educacional dos alunos. Ha, também, a idéia de que a pesquisa deveria integrar o ensino
médio e continuar no ensino superior para culminar na pds-graduagao. Sabemos, po-
rém, que esta idéia estd longe de ser instituida como politica institucional.

A auséncia dessa politica cria dificuldades que se refletem no desequilibrio e até
mesmo na escassez de pesquisas e publicagoes em determinadas areas do conhecimento,
caso em que a arte serve como exemplo. Ha, ainda, divulgacao incipiente e irregular das
pesquisas realizadas. Podemos dizer que no campo do conhecimento cultural e artistico,
as iniciativas que tém logrado continuidade na universidade sdo fruto da iniciativa, tei-
mosia e tenacidade de alguns docentes p6s-graduados que, ao ocuparem fun¢io na ad-
ministracao académica e perseguirem um ideal, conseguem mobilizar interesse e apoio
para viabilizar tais iniciativas. Assim, fica evidente que na drea de arte, a pesquisa ainda
luta por espago institucional. Apesar do status cultural que a arte confere a universidade,
a formagdo para pesquisa, que deveria ter uma forte énfase na graduagao como acontece
em outras areas, ainda é pulverizada e, infelizmente, pouco consistente na area de arte.

Se a formagdo em pesquisa é incipiente, a atividade de ensino e pesquisa em arte
no Brasil, embora crescente, revela inconsisténcia e irregularidade. O ensino de arte no
ensino fundamental e médio é precério, refletindo a pouca importancia que o sistema
educacional brasileiro da a formagao cultural, em especifico, a arte. Esta precariedade se
reflete, também, de varias maneiras, nos cursos de arte no ensino superior. Indefini¢ao
em termos de prioridades e certo isolamento em relagiao ao ensino fundamental e mé-
dio, sao fatores que contribuem para que os cursos de arte na universidade demonstrem
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dificuldade para sistematizar suas atividades e para fomentar e criticar a produgao cul-
tural e artistica.

O ensino de graduagdo, de maneira geral estd orientado para respostas. Bom
aluno ¢ aquele que sabe responder, de preferéncia a resposta considerada certa. Uma
resposta certa pressupde informagdo preservada e acumulada, porém, nido necessaria-
mente, a relativizacdo do contetdo e da pergunta.

O ensino de pos-graduagdo tem a pretensao de estar orientado para perguntas.
Bom aluno ¢ aquele que sabe fazer boas perguntas, de preferéncia sem arriscar respostas.
Uma boa pergunta revela um espirito inquiridor e possivelmente uma predisposi¢ao
para conviver com a divida, porém, ndo necessariamente, capacidade de argumentagao,
habilidade para o uso adequado do jargdo/terminologia da area ou para discernimento
em relagdo a métodos e procedimentos de investigacao.

Aos programas de pds-graduagao se deve o mérito de uma fundamentagéo episte-
molodgica que rompeu com a visdo convencional de arte apenas como atividade pratica,
limitada a uma concepgao eruditizante de cultura, e desenvolveram, através da pesqui-
sa, uma concepgao de arte como conhecimento. De acordo com essa concepgao, agdes
culturais, artisticas e educacionais se aproximam para se tornarem interdependentes,
de modo que as instituigdes de ensino como meio de producéo, difusdo e socializa¢ao
de bens culturais, possam nutrir-se do conhecimento gerado dentro e fora delas, sendo
também capazes de promover a critica desse conhecimento.

A auséncia de uma experiéncia continuada de pesquisa e as contradicdes que
emergem dos monologos da graduagdo e da pds-graduagao criaram um fosso na institu-
cionalizagao do conhecimento em arte na universidade. Na graduagao, as atividades de
ensino parecem apelar mais @ memdria que a inteligéncia. Geralmente, alunos com boa
memoria sdo premiados ou bem sucedidos.

As atividades de ensino e pesquisa na pds-graduagao, considerada a elite acadé-
mica da universidade, sdo espagos reservados a docentes com titulo de doutor ou a pro-
fessores que, por critérios as vezes tdo implicitos quanto complexos, sdo credenciados
como detentores de conhecimento/competéncia equivalente aquele titulo. Como mem-
bros dessa aristocracia universitaria, alguns docentes ostentam superioridade e arro-
gancia em decorréncia dos longos anos de dificuldades e estudos estressantes em outro
estado, ou, em alguns casos, no exterior, para obten¢ao de um doutorado. Intitulam-se
portadores de um conhecimento sistematizado e se sentem possuidores de um rigor
critico. Quando aturdidos em meio as celeumas académicas, freqiientes no cotidiano da
universidade, nao hesitam em invocar o titulo como salvo conduto para justificar e, mui-
tas vezes, impor argumentos, deixando de lado a autocritica, pratica genuina de quem
faz pesquisa e produz conhecimento. Ignorando e, muitas vezes, desconhecendo alter-
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nativas para transpor a distdncia que se espraia entre o conhecimento que ostentam e os
problemas que aguardam uma soluc¢ao de alcance social, esses docentes nao promovem
esse dialogo tdo necessario entre pos-graduagao e graduagdo. Esse tipo de atitude exala
odores antigos, rangos de um colonialismo académico que, embora cronologicamente
distante, ainda estd presente na atmosfera rarefeita da pds-graduagao.

A pés-graduagdo também ¢é vista como uma oligarquia intelectual com um forte
potencial para colocar seus docentes em fungdes de assessoria, coordenacéo, chefia e di-
re¢do na estrutura universitaria. Essa possibilidade, em principio desejavel por envolver
docentes qualificados, tem gerado situagdes desconfortaveis e contraditdrias, visto que
‘titulagdo’ per se, nao assegura um exercicio académico-administrativo competente nas
instituicoes universitarias.

A autonomia didatica e cientifica da pds-graduagdo ndo tem sido suficiente para
eximi-la de criticas, muita delas também feitas a graduagdo. Ao discutir as diretrizes e
atitudes necessarias a formagao do pesquisador, Franchi (1996) expoe algumas dessas
criticas:

Muitos programas de pds-graduagdo escolarizam (no mau sentido)
a formacdo do pesquisador. As atividades se reduzem, muitas vezes,
a freqiiéncia a disciplinas oferecidas, sem nenhuma organicidade,
por docentes dos mais diversos interesses, tendéncias e objetos de
pesquisa (p. 33).

Ao fazer essas observagdes o autor pde em perspectiva, de um lado, o “prazer da
erudi¢ao” e, de outro, o “carater generalissimo ou introdutério” dos trabalhos, disserta-
¢oes e “discussoes tedricas”. (p. 34) As criticas realizadas por Franchi (1996) pdem a des-
coberto o fato de que a pds-graduagao também pode ser dispersiva, carecendo clareza de
foco, males frequentemente atribuidos a graduacao. Essa critica aponta para a necessida-
de de uma pratica de pesquisa coletiva, comum em outras areas de conhecimento, e que
pode gerar resultados positivos tanto para a graduagdo quanto para a pds-graduagao. A
pratica coletiva de pesquisa pode facilitar o didlogo entre pesquisadores, intensificar o
interesse e participacao de estudantes e otimizar a utilizagdo de recursos.

A atividade dos grupos de pesquisa deve ser vista como pratica vital a formacao
cientifica/artistica, envolvendo docentes, pos-graduandos e graduandos, integrando te-
mas a partir de exercicios empiricos, tedricos e metodologicos. Infelizmente,

A predominancia de um estilo individualista de fazer ciéncia mostra-
se, ainda, em procedimentos usuais na formagdo do doutorando [e
do mestrando]. Este, em geral, ja se vincula ao orientador desde sua
admissdo ao programa. Em um numero excepcional de casos, mas
significativo, o individualismo se acentua: a orientagdo é pratica-
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mente formal e o orientando segue por si, buscando informagdes,
montando a bibliografia através de citacdes notaveis e nio espera
do orientador mais que a leitura de seus manuscritos. (FRANCHI,
1996, p. 36)

Paradoxalmente, esse individualismo académico é remanescente histdrico de um
humanismo que se expressa através de uma erudicio livresca em detrimento de uma
formac¢ao fundamentada na pesquisa. Ele tem raizes no modelo medieval do mestre/
autoridade e ainda encontramos seus resquicios na universidade de hoje.

Liberdade individual e liberdade académica sdo principios historicamente asso-
ciados a idéia de universidade. O exercicio desses principios é, também, um estimulo
para que o didlogo, a discussao e a critica sejam praticados na construgdo de conhe-
cimento. A liberdade e autonomia conferidas a pos-graduacao devem ser extensivas a
graduacdo como condi¢ao para que ambas possam cumprir suas fungdes e reinventar a
universidade a partir de ousadias e propostas que ainda néo convivem com o cotidiano
académico.

Consideracdes finais

Se preservar e gerar conhecimento sao fungdes precipuas a universidade, a ativi-
dade docente, tanto na pos-graduagao quanto na graduagao ¢é instigar e cultivar essas
préticas. Os seres humanos estabelecem relacdes de conhecimento e de compreensdo do
mundo por meio de mediagdes em que experiéncias vividas no presente sdo associadas
a elementos de experiéncias anteriores, no passado, e projetam possibilidades de com-
preensao e experiéncias para o futuro. Nessa trama de relagdes, experiéncias, percepgdes
e fatos o conhecimento é adquirido a partir da agdo intencional que tem repercussoes
de carater social e histdrico. A necessidade de criar e partilhar significados congrega os
seres humanos em torno de experiéncias e referéncias comuns ajudando-os a romper
com o isolamento e a reforcar a convivéncia social.

Sendo o conhecimento um produto das relagdes dos seres humanos com o meio
onde vivem e com os sistemas simbdlicos, as atividades que investigam, problematizam e
historicizam essas relagdes podem ser descritas como formas de gerar conhecimento. Na
participacdo e aprendizado dessas relacdes e atividades, as tentativas de explicar a arte
como modalidade de conhecimento devem ter como foco e ponto de partida a cultura
e os sistemas simbolicos que constroem seus significados, que alimentam, integram e
informam as praticas vigentes, as concepgdes tedricas e a experiéncia artistica.

Um exame cuidadoso dos aspectos da formagado cultural da universidade brasi-

leira revela que a discussio de questdes pertinentes como liberdade, autonomia, modelo
institucional (gradua¢ao e pos-graduacao) e individualismo académico sdo tdo antigos
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quanto a universidade ou, em muitos casos, antecedem sua criacdo. Isto nos faz crer
que essas praticas, germes de conflitos e contradigdes, s6 poderdo ser reinventados se, a
partir de uma compreensao critica do passado, nos dispusermos a operar essas transfor-
magdes no presente. Conforme explica Goodman (1995),

Os sistemas de simbolos através dos quais as versdes de mundos
sao construidas sdo de intimeras espécies, tais como (...) as teorias
cientificas e filosoficas, as pinturas, os poemas, as composicdes mu-
sicais e as outras artes. Nenhuma versido tem qualquer espécie de
prioridade que justifique a redugédo de todas as outras (p. 9).

Ao fazer essas consideracdes proponho que uma epistemologia da arte contemple
tanto a modalidade de conhecimento nao-proposicional quanto a proposicional, abran-
gendo categorias que, do ponto de vista epistemologico, atendam as diferentes formas
de experiéncia e aprendizado cultural e artistico. A formagao de pesquisa oferecida nas
institui¢coes de ensino superior compreende esses postulados como a sustentagdo epis-
temologica da area. Os diferentes tipos de informagio - sensorial, perceptiva, técnica,
metodoldgica, conceitual/histdrica, cultural, etc. - legitimam a fun¢ao que os identifica
como matéria-prima indispensavel ao processo de construcdo de conhecimento em arte.
A organizagdo, sistematiza¢io e circulagdo da informac¢ao nas areas de conhecimento
sao indicadores que revelam o aprofundamento, o estado da pesquisa e, principalmente,
o amadurecimento da drea.

A dicotomia corpo/mente pode ser vista como diagnoéstico que revela sintomas
da darea. Sendo uma referéncia significativa, funciona como termémetro para indicar
a temperatura e para avaliar o estado da pesquisa em arte. Feito o diagndstico e tirada
a temperatura, nos resta estreitar as relagdes entre pesquisa, ensino e pratica artistica,
mapeando as relagdes da pratica docente com os fundamentos da area: estes sdo os cacos
do nosso oficio.
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Avaliar o qué, em arte?

Maria Betinia e Silva

Resumo

Refletir sobre processos de avaliagdo em arte, como disciplina escolar, é o obje-
tivo desse texto. E parte de uma pesquisa histérica sobre o ensino de arte na cidade do
Recife que teve como campo de investigacdo trés escolas publicas, especificamente, nos
anos sessenta aos oitenta do século passado. Utilizamos documentos oficiais do perio-
do, documentos escolares, depoimentos de professores e alunos. O estudo mostra que,
naquele momento, as preocupagdes com o processo avaliativo diziam mais respeito as
atitudes e comportamentos que ao processo de aprendizagem dos conteudos especificos
da arte devido as dificuldades em estabelecer critérios do como e o que avaliar em arte,
presentes nos documentos oficiais e refletidos nas praticas pedagégicas dos professores.

Palvras-chave: ensino de arte, avaliagao, praticas pedagogicas.

Abstract;

Reflect on assessment processes in art, such as school discipline, is the aim of this
paper. It is part of a historical research on the teaching of art in the city of Recife, which
was field research three public schools, specifically, in the sixties to the eighties of last cen-
tury. We use official documents, of the period, school documents, interviews of teachers
and students. The study shows that, at the time, concerns about the evaluation process of
the specific contents of art due to the difficulties in establishing the criteria and how to
evaluate art, gifts and official documents reflected in the pedagogical practices of teachers.

Keywords: teaching of art, evaluation, pedagogical practices.
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Determinar o valor, a importancia. Calcular, estimar, julgar. Esses sao alguns dos
significados estabelecidos para o verbo avaliar em dicionarios da lingua portuguesa. Po-
rém, a questdo que trazemos aqui se direciona a arte' na escola. Nesse sentido, outras
indagacdes vém a tona: como determinar o valor e a importancia da arte? De que forma
se pode calcular, estimar e julgar a arte? Como se mede em notas ou conceitos os aspec-
tos subjetivos nas atividades realizadas pelos alunos?

Esse texto traz para o leitor parte de uma pesquisa historica sobre o ensino de arte
que tentou investigar como professores que trabalharam em escolas publicas® da cidade
do Recife avaliavam seus alunos em arte durante os anos 60 aos 80 do século passado.

Importante destacar que ao serem escolarizados os diferentes saberes sao orga-
nizados em um tempo e espago especificos ao proprio funcionamento da escola. Or-
denados em unidades com carga hordria anual, mensal, semanal e didria, esses saberes
também possuem formas de avaliagdo ou verificagio de aprendizagem onde, em geral,
se atribuem notas em nimeros ou conceitos. Essa pratica tem atravessado a histéria da
educacio.

A avaliagio ¢ considerada um instrumento sancionador e qualificador e o sujeito
da avaliagdo ¢ o aluno e o objeto da avaliagdo sao as aprendizagens adquiridas de acordo
com objetivos minimos estabelecidos para todos (ZABALA, 1998).

Quem define se o aluno esta apto ou nao a prosseguir o processo educacional
escolar? A avaliagao ou verificagdo da aprendizagem. Seu sentido ¢ adquirido na medida
em que se articula com um projeto pedagdgico e com seu projeto de ensino. De acordo
com Luckesi (2010) a avaliagao, tanto no geral quanto no caso especifico da aprendiza-
gem, nao possui uma finalidade em si; ela subsidia um curso de agdo que visa construir
um resultado previamente definido.

Mas, sera que as praticas avaliativas tém sido articuladas a um projeto pedagégi-
co? Sera que as disciplinas escolares avaliam ou verificam a aprendizagem apenas pelo
processo de “repeti¢ao” dos contetidos trabalhados em sala de aula, um dos modelos uti-
lizados na educagao tradicional? Por vezes, o processo avaliativo se torna extremamente
complexo e dificil de ser realizado.

LIV 1L LII 1IN0 1AL LIV 1Attt 1Y

1 Embora no decorrer da histéria do ensino de arte, no caso brasileiro, encontremos diferentes nomenclatu-
ras para a disciplina escolar, inclusive no periodo a que se refere esta pesquisa, optamos por utilizar aqui
o termo “arte” para identificar as disciplinas relacionadas a ela que faziam parte do curriculo escolar nas
escolas que foram investigadas. Isso significa que as disciplinas possuiam as seguintes denominagdes: artes
plasticas, educagdo artistica, musica e canto orfednico.

2 Trés foram as escolas estudadas: Gindsio Pernambucano, Colégio Dom Bosco e Colégio de Aplicagao,
sendo duas estaduais e uma federal, respectivamente.
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Como, entao, a escola avalia, por exemplo, o desenvolvimento dos sentidos, das
sensagdes, das percepg¢oes, da criagdo, da expressio, da inovagéo, da postura, da presen-
¢a no palco, da impostagao da voz, dos movimentos do corpo, do humor etc.? Alguns
desses elementos, comumente, ndo sdo ou sdo pouco trabalhados, observados ou de-
senvolvidos em outras disciplinas do curriculo escolar, mas dizem respeito também ao
ensino de arte.

Percorrendo a histdria da educagdo perceberemos que a escola ao ser instituida,
durante o século XVII, ao longo do tempo, foi incorporando saberes cientificos em opo-
sicdo a outros saberes (CUNHA, 2003).

No século XIX, a crenca que a atividade racional seria capaz de resolver todos os
problemas humanos, garantir o progresso, a realizagao individual e proporcionar bene-
ficios materiais a todos foi se solidificando e naquele contexto outros saberes que “esca-
pavam” ao modelo do que se concebia “ciéncia” foi situado & margem, particularmente,
nos curriculos escolares.

Durante o século XIX a fundagdo do positivismo, por Auguste Comte (1798-
1857), trouxe em seu bojo uma teoria da ciéncia que estabelecia trés estados do saber:
o teoldgico, o metafisico e o positivo. Mas, Comte defendia o saber positivo em detri-
mento dos outros, pois o positivismo rejeitava ndo somente as questdes metafisicas e
o conhecimento metafisico, como também a validade da intui¢ao e qualquer tipo de
conhecimento que nao fosse relacionado a ligagao entre os fatos (LUDWIG, 2009).

Seguindo essa direcdo os saberes cientificos foram aos poucos se tornando a base
de algumas disciplinas escolares e a concepgao de ciéncia permaneceu durante muito
tempo como um conhecimento sistematizado, resultante de determinados métodos e
que pode ser comprovado. Mas, os saberes que extrapolavam esses limites, conseqiien-
temente, foram considerados menos importantes e menos essenciais para o desenvol-
vimento humano no espago escolar. Como, entdo, medir, classificar, calcular aspectos
subjetivos? De que forma se avalia o processo criativo? Como determinar o valor da
experiéncia estética? Questdes que até a contemporaneidade serdo dificeis de estabelecer
consensos. Mas, serda que deveriam? Serd que eram essas as preocupagdes com o sistema
avaliativo em arte na escola por parte dos professores e daqueles que redigiam os docu-
mentos oficiais?

No periodo de nosso estudo, em questdo, alguns documentos oficiais estabelece-
ram e definiram o tratamento avaliativo a ser dado a arte na escola. Por exemplo, desde
os anos 60, no estado de Pernambuco, a lei 5695 que definiu a arte como uma pratica
educativa no curriculo, expressou o seguinte para seu processo avaliativo:
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As praticas educativas propiciardo a expansao das potencialidades
de criagdo, expressdo, observagdo e ajustamento social, terdo trata-
mento metodoldgico apropriado e ndo contardo para notas de
aprovacdo, mas sua freqiiéncia, com aproveitamento, serd exigéncia
condicional da efetivagdo da promog¢do (PERNAMBUCO, 1965).

Apos a Reforma Educacional de 1971, que definiu a arte como atividade e passou
a chama-la educacéo artistica no curriculo nacional, diversos documentos foram publi-
cados com o objetivo de orientar e esclarecer a compreensao da propria lei. A Resolugao
n° 8 também apresentou elementos de verificagio da aprendizagem para a arte. “Nas
atividades, a aprendizagem far-se-d, principalmente, mediante experiéncias vividas pelo
proprio educando no sentido de que atinja, gradativamente, a sistematizagdo de conheci-
mentos” (BRASIL, 1971).

Em anos seguintes outros documentos abordaram a mesma tematica do como
avaliar em arte. O documento intitulado Proposta Curricular (1975), que serviu de
orientagdo para o ensino de arte até o final dos anos 80, também procurou estabelecer
critérios para a avaliagdo, destacando o crescimento da criatividade do aluno. O docu-
mento registrou o seguinte:

A avaliagdo em expressdo artistica assume um carater especial. Ela
¢ utilizada como um meio e ndo como um fim em si mesma. Sua
finalidade principal é o desenvolvimento da criatividade. Assim, o
produto final da atividade ndo pode ser julgado do ponto de vista
tradicional, de medir certo ou errado, falso ou verdadeiro, sim ou
nao, bonito ou feio. Durante o processo das atividades, o professor
avalia o comportamento do aluno em rela¢do ao crescimento da sua
criatividade e lhe oferece oportunidade de enriquecimento, nunca
de medir (PERNAMBUCO, 1975).

No final da década de 70, outro documento publicado continuou a definir o como
a arte deveria ser avaliada. Enfatizando o objetivo da arte na escola como um processo e
centrando o processo avaliativo nos opostos do interesse e do desinteresse, do feio e do
bonito, do certo e do errado, o documento diz:

O trabalho deve se desenvolver sempre que possivel por atividades e
sem qualquer preocupagio seletiva. A verificacdo da aprendizagem,
nas atividades que visem especificamente & Educa¢do Artistica nas
escolas de 1° e 2° graus, ndo se harmoniza também com a utilizagdo
de critérios formais. Essas atividades ndo visam a formagao de artis-
tas. Ndo faria sentido, pois, manter-se o aluno preso a uma opgao na
qual o seu desempenho nao revela seu maior interesse, negando-lhe
a oportunidade de outras experiéncias, e muito menos de impedir a
promocao de série aquele que ndo apresente resultados satisfatorios
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em termos de produto: o desenho feio, a danca canhestra, a repre-
senta¢do dissonante no grupo, o canto desafinado no coro. E isto
porque a importancia das atividades artisticas na escola reside no
processo e ndo nos seus resultados (BRASIL, 1977).

A dificuldade em estabelecer critérios convincentes de avaliagcdo para areas que
extrapolam o desenvolvimento do pensamento ldgico, dos sentidos, das sensagdes, das
emogdes ¢ uma questao polémica e dificil de atingir um consenso, particularmente, den-
tro do modelo de estrutura¢ao em que a escola foi centrada, com base em saberes cien-
tificos.

Pelo menos desde os anos 60, do século XX, nos documentos oficiais citados, a
avaliagao em arte foi determinada pela freqiiéncia, pelo comportamento, sem impedi-
mento de promocao de série escolar, sem a necessidade de apresentacdo de resultados
satisfatérios em termos de produto, sem contar para notas de aprova¢ao, sem qualquer
preocupagio seletiva. Mas, alguns questionamentos se destacam: esta mesma sistema-
tica de avaliacdo, apresentada nos documentos oficiais, também era atribuida as outras
disciplinas do curriculo? Se no caso da arte nio fazia sentido manter o aluno preso a
uma opgao na qual o seu desempenho nao revelava seu maior interesse, por que, entéo,
prender o aluno em outras disciplinas se também elas ndo revelavam seu maior interes-
se? Por que prender o aluno em matematica, portugués, histdria ou geografia, se alguma
dessas disciplinas ndo revelava o maior interesse do aluno, por exemplo? Por que esse
tratamento somente seria relacionado ao ensino de arte?

Assim, diante do que foi registrado nos documentos oficiais, como funcionava,
entdo, no cotidiano escolar, a sistemdtica de avaliagdo em arte nas escolas estudadas?
Como faziam os professores para avaliarem seus alunos?

Inicialmente para musica e canto orfednico, no Colégio Dom Bosco, a sistema-
tica de avaliagdo era realizada por meio de provas ou testes com o resultado registrado
em conceitos. No préprio depoimento fornecido pela professora houve controvérsias na
forma e defini¢ao da avalia¢do utilizada na disciplina. O fato de nao ter nota nimero era
um dos motivos do nao ter como avaliar o aluno. A professora afirmou que era mais facil
esse sistema, em outro momento ela disse que nunca deu certo. Observemos o porqué.

A halA avalia¢do era uma pequena prova (énfase) s assim pra dizer
que fazia prova, sabe? Fazia uma provinha, entende? Escrever um
verso do Hino Nacional, (...) umas besteiras, uns testezinhos bem fa-
ceis porque nota mesmo eles ndo tinham, nao é? Educagdo Artistica
era conceito. Ai, como era conceito vocé ndo tinha como avaliar,
botar 10, botar 9, botar 8, 7 em que? Vocé podia avaliar uma crianga
que canta? Cantar o Hino Nacional todo, botar 10, ora, ndo dava,
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né? Ali, era conceito. Conceito era diferente, conceito A, B, C. Ai, era
mais facil (professora de musica e canto orfednico do Colégio Dom
Bosco).

Mesmo com o resultado final apresentado em forma de conceito, no final do ano

ele era traduzido em nota numero. Havia certa confusdo em compreender ou atribuir o

mesmo raciocinio da avaliagdo em nota numero para a avaliagdo em nota conceito. Ou

seja, qual nota conceito correspondia a qual nota numero? Problematica que a escola
ndo conseguiu resolver retornando ao uso das notas nimeros. Disse-nos a professora:

(...) Agora, eles traduziam isso, os conceitos, mais adiante os concei-
tos eram traduzidos em nota, ndo é? Porque houve uma época em
que houve uma confusido muito grande dos conceitos. Conceito A,
qual era a nota do conceito A? De 8 a 10, Bde 7 a9, sei 14? Abaixo de
5 era conceito C, mas, ai ndo demorou muito. Conceito nunca deu
certo ndo. Deu certo em algumas coisas, mas, o conceito mesmo pra
gente dar nota, ndo dava. Educagdo Artistica nunca pdde ter nota,
ndo podia ter. Vocé ndo pode dar uma nota para uma pessoa que
desenha muito bem, outra pessoa ndo sabe nem pegar no lapis (pro-
fessora de musica e canto orfednico do Colégio Dom Bosco).

Para as aulas de educacio artistica as notas eram dadas em notas numeros, mas

ndo havia provas e testes. O aluno entrevistado explicou como funcionava,

Ah! Apresentagdes folcloricas valendo nota, apresentagdes artisticas
(...) Ah! O sistema de avaliagdo era muito bom. 6 vocé passava, 7
tava aprovado, 7, 8, 9, 10. 5 tava reprovado. Desistente o pai e a mae
tinha que vir. (a avaliagdo) pra arte, educagio artistica, eles tinham
sO a presenga e o desempenho, ndo era curricular, mas, avaliativa,
entendeu? (aluno do Colégio Dom Bosco).

No Colégio de Aplicagao, desde sua fundagdo, a sistematica de avaliagao era dife-

renciada de outras institui¢cdes escolares. Avaliava-se o aluno por atingir ou nio os obje-
tivos propostos pelo professor no decorrer do ano letivo, essa avaliagdo era apresentada
em forma de pareceres descritivos que continham o percurso de desenvolvimento do

aluno durante cada bimestre estudado. Essa forma de avaliar era unificada para todas

as disciplinas do curriculo, inclusive artes plasticas e musica. Vejamos o que e como a

professora avaliava seus alunos.
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Era mais pela participagdo deles. Nao era pela qualidade do trab-
alho, isso ndo podia fazer, qualidade do trabalho. Era pela partici-
pacdo, a avaliacdo era pela participacao, eles sabiam. Sempre teve
um resultado mais ou menos bom porque todos gostavam de fazer,
$6 um ou outro era assim meio (...) mas a maioria participava bem



mesmo. Participava, colaborava com a organiza¢io das coisas, fim
da aula sempre guardava material, recolhia material (professora de
artes plasticas do Colégio de Aplicagdo).

Os alunos, por sua vez, exemplificaram como eram esses pareceres e 0 que era
avaliado.

(...) o resultado ndo era nota, era bom, regular, sofrivel e deficiente.
Em Artes tinha os trabalhos, tinha a pasta que era a produgéo, era
fazer. Cada um tinha sua pasta e ai ia ver o que vocé fez. Era concluir
as coisas, os trabalhos, o projeto que tava em andamento (reflexao)
(...) (aluna do Colégio de Aplicagio).

E, no caso de artes plasticas, eu me lembro que o conceito ele parecia
privilegiar mais o que era a atitude de investimento do aluno do que
a qualidade artistica da produc¢ao. Entdo, eu tinha colegas, que tdo
vindo agora na mente (...) que eram muito, eram alunas muito apli-
cadas, mas que nao tinham maiores habilidades pra desenho e pin-
tura e que, no entanto, tinham B porque cumpriam com as tarefas,
faziam com dedicagio. E, as recuperagdes, eram mais no sentido de
fazer o que nio tinha feito. Entdo, era mais nessa dire¢ao. Eu nunca
fiquei em recuperagio, ndo conheco o processo. Mas, eu me lembro
que havia uma espécie de vigilancia com os alunos que néo tinham
interesse pela disciplina. (...) Eu lembro de alguns colegas ficarem
em recuperacao e ter que ir 14 no hordrio pra refazer. (...) Funcionava
mais como uma punic¢do, vocé ndo trabalhou direito agora vai ter
que trabalhar mais pra repor o tempo que ndo foi bem aproveitado.
(...) no caso de artes plésticas eu ndo via nenhum tipo de atitude de
reprovagio, do contetido ser tratado como algo mensuravel, nio é,
facilmente mensurével (aluno 1 do Colégio de Aplicagéo).

O terceiro aluno entrevistado apontou trés critérios de avaliagao que eram uti-
lizados em arte. O primeiro era a freqiiéncia as aulas, o segundo era a realizacao das
atividades e o terceiro eram as atitudes dos alunos em sala de aula. Assim, ele descreveu,

(...) tinha que ter a freqiiéncia, ndo é? A realizagdo do trabalho, ndo
o desempenho, ndo o desempenho. Por exemplo, se vocé realizasse
todos os trabalhos vocé néo ia ficar em recuperacéo. E tinha também
atitudes (...). Um aluno muito agitado, muito mal comportado, ele
recebia na caderneta uma observagdo. Porque o Colégio de Apli-
cagdo como sempre teve, nessa parte da disciplina dos alunos, algo
mais flexivel, menos rigido, a gente se soltava. Por qué? Vocé entra
no Aplicac¢éo aos 10, 11 anos, naquela época a gente ia até os 14 no
maximo 15. A gente td em plena ebulicdo. Quando chegava o 3° ano
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principalmente, que era a série mais complicada, hoje a 7 série, a
gente estava com os hormdnios borbulhando, isso fazendo, subindo
pelas paredes e os professores subindo com a gente, entendeu? (...)
era dificil (énfase) e vocé chegava na aula de arte que é mais livre,
que ndo tem prova, ai a gente queria entrar na brincadeira (aluno 2
do Colégio de Aplicagdo).

Nas aulas de musica, na compreensao dos alunos, a avaliagdo era mais exigente e
essa exigéncia refere-se ao tipo de ensino, a necessidade de dominar um instrumento,
de fazer pesquisa. Porém, a professora de artes plasticas também desenvolvia trabalhos
de pesquisa, mas observe que para o aluno o que se fazia em musica era mais exigente.
Ele relata:

No caso de musica a coisa era mais exigente, talvez, pelo tipo de en-
sino que a gente tinha que dominar instrumento, era fazer pesquisa
biografica, tinha umas tarefinhas semanais fora da aula. Eu me lem-
bro de pessoas terem que fazer a recuperagdo pra recuperar o que
ndo tinha chegado no ponto, ndo é? Nao me lembro bem de provas,
alguma coisa, no caso de musica, me lembro de prova pratica, prova
publica, tocar, sei 14, determinada musica, codificar algum tipo de
sons, ritmos que eram produzidos pela professora. Talvez nessa ép-
oca de estudar grandes compositores da musica classica. E, eu tava
lembrando agora dos trabalhos terem nota, mas eu acho que era
evidente a diferenca da avaliacdo dessas duas disciplinas pra outras
disciplinas do curriculo, essa coisa classica de que (...) eu ndo lembro
de alguém ser reprovado (énfase) em artes plasticas ou musica. Eu
me lembro de alguns casos de recuperacéo, enfim, por ai (aluno 1 do
Colégio de Aplicagio).

No Ginasio Pernambucano, a avaliagdo consistia na produgéo de todos os traba-
lhos solicitados pelo professor e em exercicios feitos em sala de aula onde os alunos eram
chamados ao quadro para realizar a atividade solicitada pelo professor. O professor e o
aluno entrevistado descreveram como funcionava o processo de avaliacido em arte:

Tudo provas. Eram quatro provas no semestre, quatro no segundo,
avaliagdo no meio do ano, no fim do ano tinha uma prova. Mas,
sempre eram provas. Avaliagdes nossas eram nessa faixa e (énfase)
grande parte dissertagdes, tinha que escrever. (...) (o professor de
educacio artistica) escrevia muito no quadro e quando ele fazia os
graficos e os desenhos, todos eles desenhavam no quadro, os meni-
nos faziam o rabisco e jogava no papel. Era um Deus nos acuda! Ele
era um tipo de camarada que vivia exigindo desse jeito. Era ruim de
nota também, ndo era muito facil com as notas nao. Mandava o me-
nino fazer duas, trés vezes um trabalho. Isso td errado, que trabalho
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mais feio, sujo, va fazer isso de novo. Quero nio, aceito nio, aceito
ndo e de série, dia tal eu quero os trabalhos. Ai de vocé se ndo desse
porque ele nio fazia mais nada néo, ndo tem mais prova ndo, é zero!
Cadé o trabalho? Fez nao? Mas, professor eu trago mais tarde, eu vou
buscar na banca. Ah, sim, cadé ta ai? Me dé, ah! trouxe ndo? Zero.
Acabou. O cara por causa disso ia ter problema mais adiante. Porque
havia aquele critério da exigéncia e todo mundo cumpria direitinho
(professor do Ginasio Pernambucano).

Era s de prova mesmo. Existiam as questdes ndo havia, que eu me
lembre, ndo havia prova, avalia¢ao oral individual nao, era s6 escrita
(aluno do Gindasio Pernambucano).

Em seguida, o leitor acompanhara um quadro sintese que construimos com os
critérios de avaliagao utilizados no ensino de arte com base nas falas dos sujeitos entre-
vistados, sejam professores, sejam alunos com o que era avaliado na pratica cotidiana de

sala de aula e também o que foi estabelecido pelos documentos oficiais.

Critérios de avaliacao em arte

Documentos Oficiais Professores Alunos

Freqiiéncia Freqiiéncia Freqiiéncia

Aproveitamento Desempenho Atitude de investimento do aluno
Sem preocupacdo seletiva Provas e testes Provas

Comportamento Participacdo Atitudes comportamentais

Crescimento da criatividade

Experiéncias vividas

Colahoragdo na organizacao do Apresentacdes folclricas e artisticas
material

Produgdo dos trabalhos solicitados | Producdo, fazer

Sem contar p/notas de aprovagao

Realizacdo de exercicios em sala Realizacdo de atividades

Fonte: Quadro elaborado a partir dos documentos oficiais e dos depoimentos dos sujeitos.

Desse modo podemos observar que a freqiiéncia e o aproveitamento foram ele-

mentos comuns tanto nas falas dos sujeitos quanto nos documentos oficiais analisados.

A participagdo e colaboragdo em sala de aula foram apresentadas somente pelos
professores. A produ¢ao apontada pelos professores e também pelos alunos. O compor-

tamento citado tanto nos documentos oficiais quanto no depoimento dos alunos.

Todos os documentos oficiais afirmaram que a arte na escola nao poderia impedir
a promogao do aluno para a série subseqiiente, mas nenhum professor afirmou isso. Nas
vozes dos alunos, também nao houve afirmac¢ao de que a disciplina impedia a promo-
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¢do de série, mesmo ficando em recuperacao, eles ndo lembram alguém que tenha sido
reprovado na disciplina.

Nas atas de resultados finais do Colégio Dom Bosco e também do Ginasio Per-
nambucano, observamos que das disciplinas que compunham o curriculo, varios alunos
atingiam notas acima de seis em todas elas, exceto matematica, por quatro décimos ou
um ponto, e por isso foram impedidos de continuar na série escolar subseqiiente. Ja em
outros casos, observamos que alguns alunos ficaram com a nota abaixo da média em
educacio artistica e foram promovidos. Em outros casos, ocorreu do aluno ter ficado
com a nota baixa em educagéo artistica e outras disciplinas e foi retido sem avangar para
a série subseqliente.

No Colégio de Aplicagao, tivemos acesso a fichas individuais de auto-avaliacao
preenchidas pelos alunos. Essas fichas foram elaboradas com questdes que dizem respei-
to ao desempenho individual em sala de aula, as atitudes de colaboragéo e ao trabalho
coletivo. No diario de classe consultado nao encontramos o resultado final dos alunos,
pois s6 constavam as atividades realizadas a cada aula, pois os pareceres descritivos eram
elaborados separadamente das cadernetas escolares e entregues aos pais no final de cada
ano letivo.

Ao investigar os processos metodolégicos utilizados pelos professores e as formas
de veicular a arte no interior do espago escolar podemos afirmar que cada escola possuia
um modelo diferenciado. A dindmica das aulas de arte era uma constante nas trés esco-
las estudadas e muitas das atividades realizadas em sala de aula estavam diretamente re-
lacionadas as experiéncias vivenciadas pelos professores em suas trajetérias individuais
e nos espagos de formagéo profissional que os mesmos freqiientaram.

Por outro lado, a escola ao apropriar-se da producio artistica desenvolvida pelos
alunos utilizava-a como um marco diferencial de seu trabalho pedagdgico para ser visto
e apreciado pelo publico escolar e pelas personalidades que freqiientavam a escola nas
festas, em datas comemorativas e outros eventos promovidos por ela.

A dificuldade em estabelecer critérios do como e do que avaliar em arte nos docu-
mentos oficiais que refletiu na propria pratica pedagdgica do professor levou ao estabe-
lecimento de elementos que diziam mais respeito as atitudes e comportamentos que ao
processo de aprendizagem em arte. Assim, a freqiiéncia do aluno, o seu comportamento,
a realizacao de exercicios e atividades foram os principais critérios estabelecidos para
serem observados nos processos avaliativos em arte, porém sem preocupacao seletiva e
sem contar para notas de aprovagao.

Encontramos no cotidiano escolar do periodo estudado ndo um ensino de arte.
Mas, “ensinos de artes” Cada um com singularidades e particularidades. Mesmo identi-
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ficando alguns elementos em comum nas préticas pedagdgicas do professor, nas ativida-
des dos alunos, na avaliagio realizada em arte, é impossivel afirmar a existéncia de uma
uniformidade no ensino de arte nas escolas.

De um lado, a diversidade de compreensoes, de ensinos, de praticas e de formas
de avaliar ndo podia estar desconectada do periodo social, politico e econémico que se
vivia no pais. A arte utilizada como técnica, naquele momento, reforgava também o pro-
jeto educacional tecnicista implantado no periodo. A arte direcionada aos que tinham
“dom”, “aptiddo” e “talento” excluia os que ndo se encaixavam nesse perfil. A arte utiliza-
da para festas civicas e folcldricas reforgava o projeto ditatorial ndo sé de massificagao da
populagao, mas do “engrandecimento” do sistema de governo, de amenizagao da repres-
sao que se vivia no periodo, de distanciamento da arte que era produzida e veiculada,
pelo menos, pelas vanguardas artisticas em outras instancias sociais.

De certa forma, as marcas da ditadura militar foram impressas no tempo. A di-
versidade de ensinos de artes mostrou que a escola, em seu processo de socializacéo e
Veiculaqéo dos saberes, se apropria, reconﬁgura, inventa, produz outros sabres que nao
necessariamente advém do conhecimento cientifico. A intensa variedade de saberes que
a escola promoveu em seu cotidiano favoreceu uma dindmica propria de cada instituicao
escolar, mas também veiculou modos de ver, compreender e fazer arte que atravessaram
o tempo e contribuiram para a formagao das geragdes seguintes.
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Ensino de arte mediado pela criagao
e uso de software audiovisual

Alexandre G. Q. Rangel

Resumo

Este artigo apresenta um estudo sobre o uso de obras de arte abertas em ambientes
de arte-educacio, com foco nos processos de capacitagdo e colaboracio interdisciplinar.
As experiéncias aqui relatadas apontam para um caminho de empoderamento por meio
do desenvolvimento e adaptagdo de programas de computador e da criagdo audiovi-
sual. Como fio condutor das experiéncias é ressaltada a subversao - tanto no formato
de expressdo quanto na possibilidade de criagdo e adequagao de ferramentas digitais,
destacando-se a importancia do modelo de licenciamento do software livre. Os campos
de expressao escolhidos foram o video ao vivo (remix) e a criagdo e uso de software inte-
rativo, em didlogo com experiéncias brasileiras de arte aberta e de processo como obra.

Palavras-chave: arte-educagao, cinema, software livre, programacao

Abstract

This article shows a study about the use of open artworks on art-education
practices, with focus on qualification processes and interdisciplinary colabora-
tion. The experiences discussed here aim towards a path of empowerment by com-
puter software development / modification and by audiovisual creation practices.
As the conducting thread of the experience is the subversion - both on the expres-
sion format and on the possibility of the creation of digital production tools, point-
ing out the importance of the open source software format. The chosen expression
fields were live video (remix) and the creation and use of interactive software, in di-
alogue with Brazilian experiences of open artworks and processes as works of art.

Keywords: art education, cinema, open source software, pogramming
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0 cinema ao vivo como meio de expressao artistica

Este estudo tenta encontrar uma relagdo entre a pratica artistica e a transmissao
de conhecimentos da drea de criagdo em cinema digital ao vivo e o software interativo,
vistos em sintonia, como obras abertas. A pratica de cinema ao vivo ¢ entendida como
o processo de apresentacdo de conteido audiovisual para uma audiéncia, simultanea-
mente a cria¢do. O video foi escolhido como suporte para a criagdo por sua natureza
multifacetada. “Ao contrario de outras formas expressivas, o video apresenta-se quase
sempre de forma multipla, variavel, instavel, complexa, ocorrendo numa variedade in-
finita de manifestacdes. Ele pode estar presente em esculturas, instalagdes multimidia,
ambientes, performances, intervenc¢des urbanas (...) ” (DUBOIS, 2004:13). A escolha de
um método de criagdo que tem em seu cerne a questdo da montagem (edi¢ao) aproxima
o fazer artistico das préticas contemporaneas de captacio e o compartilhamento eletrd-
nico de imagens. Outro trago essencial para a compreensao dos processos de criagdo de
arte nos tempos atuais ¢ a interatividade. “Ao se colocar como ferramenta alimentadora
do insight criativo, a interatividade é um procedimento que, potencialmente, assegura
uma modifica¢do substancial na relagdo entre artista, espectador e objeto criado, por
permitir a instauracdo de processos de criagdo coletivos. (...) Os papéis (emissor / re-
ceptor) invertem-se mutuamente, tornando possivel processos de co-criagoes” (PLAZA,
1998:105). Nao somente pela amplitude do seu leque de utiliza¢des praticas, mas tam-
bém pela sua capacidade de servir de elo entre fazeres, como ressalta Christine Mello,
“o video passa a ser compreendido como um procedimento de interligagdo midiatica e a
ser valorizado em seu carater de interface, como uma rede de conexdes entre as praticas
artisticas” (MELLO, 2008:36).

A imersao e a interatividade atuam com papéis importantes no processo de arte-
-educagdo. “O desenvolvimento intelectual significa um progresso gradual do conheci-
mento operativo sobre o figurativo; é o aspecto operativo que, construindo ou recons-
truindo as coisas em pensamento, permite a apreensdo da significacao do objeto. Assim,
a aprendizagem passa a ser considerada como algo pessoal, decorrente da agao do sujeito
sobre os conteudos” (CASTANHO, 2005:92).

O cinema ao vivo proporciona didlogos em édreas de discussdao muito importantes
para a arte contemporénea, tais como o tempo e a constru¢ao de narrativas multimidia, a
apropriagao e a interatividade. Neste trabalho, compreende-se o cinema ao vivo como o
conjunto de préticas relativas a montagem (edigao) de filmes, com apresentagdo simulta-
nea a criagdo. “O trabalho ao ser apresentado ao publico deixa de ser uma obra acabada,
encerrada em si mesma, para se tornar uma obra participativa, em processo, inacabada,
que necessita do outro para completar-lhe os sentidos” (MELLO, 2008:170) Trata-se,
como preconizou Hélio Oiticica, da saida da arte do plano pictorico e escultdrico para
o plano da agao artistica. O potencial da coautoria se concretiza nao s6 na capacidade
de modifica¢do do software, mas na experiéncia do remix, uma recombinacéo de conte-
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udos e formatos. O processo permite uma capacitagdo para comunicagao de conceitos
e narrativas providos da forga performatica e dos desafios especificos do improviso, do
caos e das conexdes inesperadas. Observa-se aqui um ponto chave: o contraste com o
sistema de ensino por meio de cdpias e versdes de desenhos e pinturas. O processo de
programacgao/modificagdo de software e de criagdo de obras por meio da improvisagao
culmina para a valorizagdo da sintese, tanto no sentido educacional da aprendizagem,
como postulado por Lev Vygotsky, quanto no sentido cinematografico, como posto por
Sergei Einsenstein. Ambas as concepgdes de sintese entendem o produto final como algo
totalmente diferente do que a soma ou justaposi¢ao dos seus elementos constituintes.

A questdo da apropria¢do de imagens, que acontece com frequéncia nos processos
de remix, agrega uma perspectiva subversiva a experiéncia, reforcando a questdo da cri-
tica aos formatos estabelecidos (formatos de software, formatos de narrativas, formatos
legais de direitos autorais). S6 a antropofagia nos une - Oswald de Andrade.

Evolucao de uma obra aberta (o software Quase-Cinema)

O Quase-Cinema é um programa de computador para experiéncias nos campos
de narrativa, composi¢ao e montagem cinematograficas®. O software permite a criagao
de performances de video ao vivo, utilizando como matéria-prima o banco de imagens
do artista (videos e imagens estaticas), texto e imagens de camera de video (webcam
ou cameras profissionais). O performer pode ajustar parametros de ritmo (medido por
batidas por minuto) para coordenar a visibilidade, os efeitos de cor, a edi¢do e a compo-
sicao de camadas de video, a fim de criar narrativas temporais ou composi¢des visuais
abstratas®.

A ideia para criagdo de um software de performance com video ao vivo nasceu
de uma necessidade de expressdo desvinculada dos processos ja engessados pelos sof-
twares de produgdo audiovisual disponiveis no mercado. Previ que, munido de uma
obra passivel de modificagoes, poderia desenvolver trabalhos expressivos cada vez mais
emancipados do um padrao estético vigente, imposto por limites técnicos aplicados a
metodologias de trabalho dos programas de criagao digital. Optei por criar um software
capaz de operar em um suporte novo dentro da historia do cinema e das artes performa-
ticas: o audiovisual como performance improvisada.

O programa Quase-Cinema nasceu da minha necessidade expressiva no campo
da imagem em movimento, mas evoluiu para uma ferramenta mais abrangente, fazendo

S 1900 1900 1000 1000 1000 1000 1000 1000 1000 10
3 www.quasecinema.org

4 Registros das performances de videoarte realizadas pelo autor, com o software Quase-Cinema,
podem ser vistos na pagina < www.quasecinema.org/portfolio.html >.
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intersecdes com outras expressoes artisticas além do cinema experimental, tal como a
pintura gestual e o body-art. Desde a realizagao dos primeiros protétipos do programa,
observei a potencialidade criativa do processo de ter acesso a um software “vivo”. O
conceito de programa vivo ¢ evidenciado no ciclo de desenvolvimento do software, que
¢ intimamente ligado aos processos de criagdo artistica que utilizam o software. O ciclo
inclui as seguintes etapas: a ideia para determinada expressdo artistica, a programacao
da funcdo no software, o uso do software e a analise do uso — vislumbrando possiveis
melhorias. “A maquina performa, no sentido artistico do termo, quando se deixa arreba-
tar, isto é, quando é dobrada em sua positividade técnica” (MEDEIROS, 2002:11).

O nome Quase-Cinema é uma homenagem ao artista plastico Hélio Oiticica e
ao cineasta Neville dAlmeida, que assim também batizaram seus projetos audiovisuais
transgressores. A relagdo principal com a obra de Hélio Oiticica ocorre no plano de
transformagdo do espectador em protagonista, e do artista em propositor e “motivador
para a criagao” (BASUALDO, 2007). Também podemos tragar um paralelo com o cine-
ma novo, de Glauber Rocha, sé que agora, ao invés de uma camera na mao, temos uma
ilha de edi¢ao sob a ponta dos dedos.

A figura 1 mostra a interface da primeira versao funcional do software (0.1). A
coluna de imagens na esquerda indica os clips (pedagos de filmes) disponiveis no disco
de armazenamento do computador do usudrio. A linha horizontal mostra 8 camadas de
imagens para composi¢do, que podem ser controladas individualmente. No centro da
interface encontramos os controles de cada camada de clips: velocidade, tipo de mes-
clagem (blend), tamanho, posigao e cores. O controle de cores permite a vinculagdo de
cores diferentes aos tons claros e escuros das imagens originais, criando efeitos do tipo
duotone, originalmente utilizados em artes graficas (impressdo com duas tintas). A drea
inferior direita contém os clips selecionados para acesso rapido, com uso do mouse ou
atalhos de teclado. O nome V] Xorume, visivel também na interface, refere-se a persona
artistica adotada pelo autor para realizagido de performances de video ao vivo. A referén-
cia é ao termo chorume, um residuo do lixo urbano, aqui utilizado como metafora de
reciclagem de material audiovisual.

Desde o inicio do projeto, o programa aderiu ao formato de software livre. En-
tende-se como software livre um programa de computador que garanta determinados
direitos ao usudrio, entre eles os direitos de distribui¢do, estudo e adaptacdo. Essa foi
uma escolha de postura, aqui nem subserviente (as poténcias tecnolégicas mundiais)
nem nacionalista, uma vez que varios componentes dos processos de criagdo e de utili-
zagdo de midias digitais ocorrem em equipamentos de tecnologia importada (cameras,
computadores, sistemas operacionais). Observou-se, sim, uma especificidade brasileira:
a tendéncia, inclusive governamental, de uso do software livre, gragas a seu potencial de
emancipagdo tecnologica e seus baixos custos de distribuigao e implantagao.
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Figura 1.

Primeiro protétipo
operacional do software
Quase-Cinema (2005).

Figura 2.

Quase-Cinema versao 1
(2006).

Figura 3.

Quase-Cinema versao 2
(2009).




A primeira encarnagdo/materializagdo do software disponibilizada ao publico
(Figura 2) foi fruto de meu projeto final de graduagdo em artes plasticas pelo Instituto
de Artes da Universidade de Brasilia (IdA / UnB), sob a orientagdo do Prof. Dr. Elyeser
Szturm.

Cada versdao do Quase-Cinema possui capacidades exclusivas. Ou seja, as versoes
do programa nio sdao necessariamente evolugdes, mas sim mutagdes. Como uma das
fungoes presentes somente na versdo 1, podemos citar a capacidade de analisar o audio
ambiente para controlar pardmetros de uma camada de video. Pode-se, por exemplo,
vincular a transparéncia de um video ao volume das frequéncias agudas (ou graves) do
som do ambiente da performance. Outra peculiaridade dessa versao ¢ o grande nimero
de possibilidades de mesclagem entre as camadas de video - vinte possibilidades, tais
como clarear, escurecer, inverter...

A interface desta versdo 1 foi organizada tendo como base quatro camadas de
video, uma area de pré-visualizagdo de clips e dez bancos de clips para organizacao da
performance e acesso rapido ao material audiovisual. O foco da criagdo da interface do
programa tem sido posto na sua facilidade de uso, tanto na questdo do aprendizado ini-
cial como na da facilidade de uso, por usudrios mais experientes, durante performances
ao vivo.

A versao inicial foi desenvolvida com a linguagem de programagdo de multimi-
dia Director/Lingo®. As versdes seguintes foram desenvolvidas, respectivamente, com as
linguagens openFrameworks/C++° e Processing/Java’. As mudangas de sistema de pro-
gramagcao refletiram preocupagoes de longevidade do programa, performance e facili-
dade de programagao, manutengao e colaboragao. No formato atual de desenvolvimento
(utilizando openFrameworks e Processing), a transparéncia e a abertura a colaboragao
externa sdo potencializadas, por estarmos desenvolvendo software livre utilizando sof-
tware livre! Vale dizer que o Quase-Cinema funciona em sistemas operacionais livres
(do tipo Linux) e também em sistemas mais difundidos (Windows e Mac OS X). Sempre
saliento a adequacdo de tais ferramentas para utilizagdo por artista / realizadores sem
formacao formal em programagdo de computadores, como é o meu caso: bacharel em
artes plasticas e programador autodidata.

A versdo 2 do programa (Figura 3) foi fruto da Bolsa de Estimulo a Criagao
Artistica, da Funda¢ao Nacional das Artes (Funarte / Ministério da Cultura), com a qual
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5 http://www.adobe.com/br/products/director
6 http://www.openframeworks.cc
7 http://www.processing.org
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o projeto foi contemplado no ano de 2009. A bolsa permitiu que uma nova versao do
software fosse criada por mim, em um periodo de seis meses. A versdo 2 teve, como no-
vidade principal, o controle de parametros das camadas de video por meio de ajuste de
BPM (batidas por minuto) durante a performance. Isso possibilita o trabalho direto com
o ritmo da montagem (edi¢do), criando uma amarragiao temporal do contetdo visual
ao conteudo sonoro das apresentagdoes. Também programei a funcao de integragdo de
imagens ao vivo, por meio de webcam ou cameras profissionais tipo DV (com conexao
tipo Firewire).

Evolugoes individuais

O software Quase-Cinema foi utilizado em varias oficinas de produgédo de video
artistico, como destacado nos proximos paragrafos. Como um projeto continuado, o ob-
jeto (software) recebeu criticas e sugestoes que resultaram em sua continua modificagao,
para atender a uma série de demandas criativas. Os participantes das oficinas sdo con-
frontados com a questio de que estio manipulando um sistema (software) que foi criado
por uma pessoa (artista) dotada de determinados objetivos. E o mais importante é que
esse sistema pode ser estudado, alterado e subvertido de acordo com as necessidades e
ideias de expressdo do usuario.

Dentro da proposta de obra aberta, o software é apresentado como a abertura de
uma caixa-preta, evidencializando um processo de emancipagdo de limites técnicos —
tanto do artista como do publico (aqui agindo como colaborador do projeto). Ocorre
entdo uma desmistificagcdo do ato de criacdo de uma pega de software. Uma vez tratadas
as ideias decorrentes das discussdes tedricas e técnicas das oficinas e exposigoes, da-se
inicio a um processo de retroalimentagdo do projeto, por meio de demandas dos usua-
rios do programa. Os participantes com maior conhecimento técnico tém suas duvidas
esclarecidas, enquanto as pessoas que tém “somente” as ideias podem ver tais fungdes
sendo esbogadas/programadas por outros participantes ou pelo programador principal.
Ambas as partes do grupo sdo encorajadas a continuar as suas pesquisas e a colaboragido
em torno da criac¢do de software criativo.

Um dos exemplos de modificagdes ocorridas foi a adi¢ao da capacidade de gra-
vacdo das performances de video, que transformou o sistema em um editor de pecas
finalizadas — em contraste com apresentagdes somente efémeras. Muitas vezes, a linha de
eventos que culmina em novas funcionalidades do software desenrola-se rapidamente,
vide o exemplo da pintura com luz apresentado a seguir. Observo que a imediaticidade
ideia/realizagao técnica s6 se torna possivel com o uso de sistemas de software aberto
(livre).
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Pintura com luz — ao vivo

A pintura com luz tradicional é o processo de sensibilizacao de filme fotografico
ou sensores de cameras digitais com uso de luzes controladas (como pincéis). As fontes
luminosas podem ser lanternas, fosforos, lasers, flashs fotograficos, etc. Seja com came-
ras fotograficas analdgicas ou digitais, o processo necessitava de uma exposigao prolon-
gada do fotograma para captar os tragos de luz.

A partir da experiéncia de uma oficina artistica do Quase-Cinema realizada no
evento “Liquid Borderlands®”, ocorrido em Aalborg, na Dinamarca, em 2009 (Figura 4),
empenheime entdo em criar um processo que viabilizasse a realizacdo de pinturas com
luz com video (ao vivo), ao invés do processo com fotografia. Isso permitiria a observa-
¢ao dos tragos enquanto eles eram desenhados, e nao quando a fotografia estivesse dis-
ponivel. Programei o efeito durante a semana de realizacdo da oficina. Essa capacidade
foi adicionada ao Quase-Cinema 2 como uma adequagao aos afazeres e demandas do
grupo de participantes da oficina. O encontro permitiu a realizagdo de performances e
oficinas, onde a tonica foi o compartilhamento de informagdes e a colaboragio entre téc-
nicos em eletronica e artistas (com atuacao em arte eletronica e intervengdes urbanas).

A efetivagdo do sistema de pintura com luz visualizavel - e controldvel - por meio
do video permitiu um dialogo da performance de V] com as artes plasticas e a pintura
gestual. O sistema vai um passo além, no sentido da transposi¢do da pintura de abstra-
¢ao gestual para o video, disponibilizando um controle do escorrimento (smearing) dos
tracos luminosos. Esta fusao atualiza as duas linguagens, enriquecendo a experiéncia
como um todo, onde a multidisciplinaridade das capacidades expressivas (desenho, vi-
deografismo, programacdo) ganha um ténus de protagonismo.

O desdobramento seguinte utilizando o sistema de pintura com luz foi a criagdo
da performance “Eon®” (Figura 5), apresentada como um ambiente sensorial interativo
na galeria “Fortress to Solitude”, em Nova York, em 2010. Considerei essa obra como
a exploragao com video de uma nova técnica: “gravuras de luz”. Se a pintura com luz
permite desenhar de acordo com a movimentacio de um ponto de luz (como um pin-
cel), a gravura de luz procura fazer um registro de luminosidade a partir de fotogramas
completos de video. Dai a metafora da gravura, ja que cada quadro (frame) do video se
comportaria como uma matriz de gravagdo. A performance mesclou a pintura com luz,
feita pelo artista ao vivo, usando uma lanterna, com a técnica de gravura com luz, usan-
do videos feitos a partir de pinturas gestuais do artista Wagner Hermusche.
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8 www.tossestreger.org/events/lib09-dokumentation-part1

9 Registro da performance “Eon”: www.youtube.com/watch?v=uFLLuxSRFZ4
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Expansao do suporte via video mapping

Continuando uma busca de expansao do plano de expressdo, presente em meu
trabalho, procurei integrar ao Quase-Cinema a capacidade técnica de realizar projegoes
de video mapeado (video mapping). O mapeamento de video é uma técnica de projecao
que possibilita a expansdo do suporte das imagens, permitindo uma fuga do quadro /
tela de projecdo. Por meio da manipulagdo de pontos geométricos, programas de com-
putador podem dimensionar e distorcer planos de proje¢ao a fim de criar encaixes com
determinados objetos, esculturas, ou obras arquitetonicas.

O primeiro desafio a partir do conceito técnico de mapeamento de video foi uma
oficina no evento “VideoAtaq'”, no Centro Cultural Parque das Ruinas, no Rio de Ja-
neiro, em 2010. Abordei a oficina como possibilidade e incentivo para a criagdo da nova
fungdo. Trabalhei com o grupo as possibilidades de funcionamento e interface com o
usuario do programa. Ao final da oficina, aconteceram performances de video ao vivo
com projecao na fachada do Parque das Ruinas, local de encontro da boemia carioca na
primeira metade do século XX.

A oportunidade seguinte para exploragdo, apresentagao e desenvolvimento da ferramen-
ta de mapeamento de video foi o evento “Jornada Brasileira de Imagens ao Vivo - Entre
a partitura e o improviso'"”, ocorrido em Fortaleza, em 2010, no Centro Cultural Banco
do Nordeste (Figura 6). O mapeamento funciona, neste contexto, como uma ferramenta
para expansdo do suporte imagético; a subversao acontece quebrando paredes e trazen-
do a arte para o lado de fora da galeria, interferindo agora no circuito de exibi¢ao de arte.

Adaptacao para uso em galerias de arte

Exemplificando a possibilidade de uso e adaptagdo do Quase-Cinema por inicia-
tivas educacionais, cito o convite que recebi para contribuir com a tese de doutorado
“VJ-Edu: video jockey educativo em software interativo para o visitante de uma exposi-
¢do de arte”. Convidado pelo Dr. Julio Caetano Costa, realizamos uma imersao criativa
de uma semana de dura¢do em Nova York, ponto de encontro entre a minha residéncia
em Brasilia e Montreal, no Canada, onde o pesquisador realizava seu trabalho. A pro-
posta foi fazermos uma versdao do Quase-Cinema adaptada para uso em instituigoes
museoldgicas, como ferramenta de auxilio a equipe de monitoria de exposigdes de arte.
O software adaptado permite uma utilizagao direcionada a compreensao de um univer-
so maior de obras do artista realizando a mostra, disponibilizando registros de outras
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10 www.videoataq.com.br

11 www.cinemaaovivo.wordpress.com/os-trabalhos
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obras, entrevistas e material grafico complementar a exposi¢ao. O objetivo da colocagao
do software neste contexto é a expansao da experiéncia no ambiente expositivo, criando
novos contextos a partir de recombinagdes (remix) e olhares inicos sobre o material
disponibilizado. A versdo VJ-Edu também permite o seu uso por meio de dispositivos
do tipo smartphone com telas sensiveis ao toque.

Feijoada como o remix primordial

Desde 2011, venho desenvolvendo uma nova versao do programa Quase-Cinema,
sem que a versdo anterior se torne obsoleta, ja que as versoes possuem funcionalidades
diferentes. Uma das principais caracteristicas desta etapa mais recente do projeto con-
templa uma modificagdo no formato de cria¢ao/distribui¢ao. O software foi disponibili-
zado ja no inicio da sua programacao, ao invés de no final, como nas versoes 1 e 2. Acre-
dito que dessa forma o projeto se apresente mais susceptivel de receber contribuigdes,
visto que ainda se encontra no estagio inicial de desenvolvimento. Por meio do sistema/
site de compartilhamento de programacdo GitHub'?, os colaboradores e interessados no
projeto podem ver, passo a passo, todas as decisdes tomadas pelo programador principal
durante a constru¢ao do programa. Comparo esse sistema de constru¢ao transparente
com uma “pintura aberta”, onde cada uma das pinceladas do artista pode ser observada
e avaliada individualmente e cronologicamente, sendo passivel de comentarios e modi-
ficacdes.

O nome da mais nova versao do software ¢ Quase-Cinema Feijoada Remix, ressal-
tando ainda mais a sua brasilidade e prevendo tornar-se um caldeirao de novas possibili-
dades criativas. As principais caracteristicas desta obra em progresso sdo a possibilidade
de uso de controladores externos tipo Midi (permitindo uma maior mobilidade cénica
do performer), a integracao de mapeamento de videos em areas com angulos retos ou
formas curvilineas e uma interface mais aberta a expansdes. O langamento dessa versio
aconteceu em uma oficina durante o “Festival Internacional Cultura Digital.br'®”, reali-
zado em 2011 no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, sinalizando a viabilidade
do desenvolvimento continuado do projeto Quase-Cinema.

Os exemplos reunidos de obras e desenvolvimentos de software apresentados sus-
tentam a ideia de um formato de arte-educa¢ao emancipadora, onde os participantes do
processo (corpos discente e docente) sdo incentivados a buscar as suas proprias solu¢oes
€ processos criativos.

W
12 https://github.com/AlexandreRangel/QuaseCinemaFeijoada

13 www.culturadigital.org.br
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Figura 4.

Alexandre Rangel em
performance com
pintura com luz.

Figura 5.

Performance “Eon”,
de Alexandre Rangel
e Wagner Hermusche
(2010).

Figura 6.

Mapeamento de video
na escultura “Quadra-
do” do artista Sérvulo
Esmeraldo.




Fontes das imagens

Figura 1 - Interface do protétipo 0.1 do Quase-Cinema. Fonte: autor.
Figura 2 - Interface do Quase-Cinema versao 1. Fonte: autor.
Figura 3 - Interface do Quase-Cinema versao 2. Fonte: autor.

Figura 4 - Alexandre Rangel em performance de pintura com luz. Foto: Simon Ander-
sen.

Figura 5 - Quadros de registro em video da performance “Eon”. Fonte: autor.

Figura 6 - Mapeamento de video em escultura de Sérvulo Esmeraldo, em Fortaleza.
Quadros de registro em video. Fonte: autor.
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A reciclagem de materiais como
g
processo de hibridismo cultural*®

Renata Wilner

Resumo

A reciclagem de materiais é procedimento corriqueiro no ensino de artes visu-
ais. E comum associé-la a valores ecoldgicos e econdmicos. Aqui caberd refletir acer-
ca das implicagdes propriamente artisticas, estéticas e culturais desse fendmeno, e sua
abordagem pedagdgica por tal viés. As operagoes de ressignificagdo de objetos indus-
trializados descartados sao enfocadas como hibridismo estético-cultural no contexto
contemporaneo, em especial no meio urbano. A caracteristica de hibridismo entre o
industrial e o artesanal encerra a interculturalidade entre varios cddigos - tradicionais,
modernos, locais, microlocais (bairros, “tribos”, classes sociais, grupos étnicos), regio-
nais, globais, mididticos.

Palavras-chave: hibridismo cultural; reciclagem de materiais; meio urbano; arte-edu-
cagao.

Abstract

The recycling of materials is commonplace procedure in teaching visual arts. It
is common to associate it with economic and ecological values. Here it will be properly
reflected on the implications of artistic, cultural and aesthetic of this phenomenon, and
its pedagogical approach for such bias. Operations by reframing of discarded industrial
objects are viewed as aesthetic and cultural hybridity in the contemporary context, espe-
cially in urban areas. The characteristic of hybridization between the industrial and arti-
sanal ends interculturality between various codes - traditional, modern, local, microlo-
cal (neighborhoods, “tribes”, social classes, ethnic groups), regional, global, mediatic.

Keywords: cultural hybridity, material recycling, urban context, art education

P

14 Trabalho originalmente apresentado em comunicagao no I ENREFAEB, no Polo UFF de Rio das Ostras,
RJ, em 2009, no GT Ensino de Artes Visuais. Extraido da tese de doutorado da autora.
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O aproveitamento de sucatas em atividades escolares tem sido criticado como um
fazer esvaziado de sentido ou abordado apenas no valor de educa¢io ambiental, com
pouca énfase a um enfoque propriamente estético e cultural. Visando tal perspectiva,
procuro analisar essa opera¢do enquanto produto de interag¢des culturais na complexi-
dade do meio urbano contemporaneo. O fendmeno da reciclagem de materiais ou de
ressignificacdo de objetos industrializados, de modo geral, é verificado tanto no ensino
de arte, como na propria arte e no design, no centro ou na periferia do sistema artistico
(considerados em relagao aos fluxos de producéo, exibi¢ao e consumo). Como exem-
plos, pode se mencionar casos com diferentes propdsitos estéticos e inser¢des sociais e
culturais.

Entre os objetos codificados na histéria da arte moderna e contemporanea en-
quanto obras de arte, encontram-se as assemblages cubistas e dadaistas, os ready-made
de Duchamp, as obras do Novo Realismo francés, da Arte Povera italiana, do Neodada,
do Fluxus, até as montagens de instalagdes que se intensificaram a partir da década de
1980. Na arte brasileira, podemos citar os artistas Farnese de Andrade, Nelson Leirner,
Barrao, Afonso Tostes e Ronald Duarte, que incorporam em seus trabalhos objetos des-
cartados ou de uso cotidiano e fabricagdo industrial. Na area de design de mobiliario
e artefatos utilitdrios, particularmente a producao dos irmaos Campana se apropria e
ressignifica objetos produzidos artesanal ou industrialmente. Entre as produgoes pe-
riféricas ao sistema oficial ou comercial, além do artesanato urbano anonimo e difuso,
podemos abordar os casos de Arthur Bispo do Rosério e de Gabriel Joaquim dos Santos,
que construiu a Casa da Flor em Sdo Pedro da Aldeia, R]. Através dessa incompleta
amostragem percebe-se a diversidade de estéticas, poéticas e intencionalidades propor-
cionadas por uma mesma opera¢ao, de apropriagio e ressignificagdo de objetos indus-
trializados — sejam eles em estado novo, usado ou deteriorado. O que ja oferece subsidio
para descartar a critica da utilizagao de sucatas no ensino de arte como uma proposta
meramente vazia de sentido.

Apropriacao, assemblage e ressignificacao de objetos na arte moderna
e contemporanea

Dentro dos parametros da arte moderna autoral, erudita e destituida de fungao
utilitaria, é possivel elencar alguns exemplos de apropriacao e reconversao de significa-
dos de objetos industrializados.

Entre 1912 e 1914, Picasso iniciou uma pesquisa de construgdes escultdricas (re-
levos) com pedagos de madeira, papelao, papel, folha de zinco, cordao — bem toscos
e crus (com pregos a mostra e pedagos de madeira sem acabamento) — que, segundo
William Tucker (2001), consistiu no primeiro impulso libertario de temas (rompendo
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com a representac¢do) e de materiais. Essas experiéncias proficuas influenciaram Tatlin e
o construtivismo russo. Braque também realizou experiéncias escultéricas em papel, em
1912 (pegas que hoje estao perdidas).

Apds 1920, Picasso passou a trabalhar com ferro soldado, material mais duravel,
em colaboragiao com Julio Gonzalez. Nesses trabalhos incorpora também objetos e pegas
do cotidiano, em assemblages como Cabega de mulher (1929-1930), feito com coadores
de metal, mola e pegas de ferro, pintados. Em 1944, unindo apenas um guiddo e um
selim de bicicleta, Picasso criou a obra Cabega de touro. Em ambas as obras, do periodo
em que manteve contato com os surrealistas, pode se perceber um tema recorrente em
Picasso: o das mascaras, que é coincidentemente significativo para nossa andlise. A sim-
bologia da méscara encontra correspondéncia com o préprio gesto da apropriagao de
objetos: sem deixar de ser o que ¢ originalmente, o objeto se reveste “magicamente” de
novos significados, a partir da sua inser¢ao no contexto da arte, uma nova realidade que
torna a primeira ja inacessivel diretamente.

O movimento Dada trouxe outra perspectiva na incorporagdo de materiais e ob-
jetos retirados do cotidiano. Os ready-made de Duchamp eram escolhidos com indife-
renca estética entre uma infinidade de objetos industrializados e, nesse gesto extremo
de despersonaliza¢do e destruicdo da narrativa da obra, denunciavam ironicamente a
arbitrariedade e o fetichismo no campo da arte. As constru¢des Merz de Schwitters, por
sua vez, incorporavam objetos sem valor e descartados. A principal diferenga entre Dada
e cubismo, ao lidar com os materiais prosaicos, é que os cubistas construfam uma es-
pacialidade (ainda que deliberadamente fragmentada, reside o principio compositivo),
enquanto os dadaistas a destruiam por acumulagéo, ou, ao contrario, por esvaziamento
através da negacao de valor. Da vertente Dada desdobraram-se poéticas que chegam aos
dias de hoje, explorando as possibilidades de operar com objetos industrializados em
geral, e com os descartados, em particular. Sem procurar reduzir tais propostas a esco-
lha dos materiais, gostaria de sublinhar que este é um aspecto propositalmente real¢ado
aqui, para compor o panorama da andlise cultural em jogo.

As pesquisas de colagem e assemblage cubistas e dadaistas deram abertura para
experimentagdes subsequentes, como a subversao do cotidiano através de uma grama-
tica de estranhamento na conexao de objetos dispares na escultura surrealista (especial-
mente em Man Ray, Oppenheim e Joseph Cornell). Tais experiéncias visavam possibili-
tar ao observador um jogo de associagoes e metaforas através de fantasias pessoais.

O Novo Realismo francés, surgido na década de 1960, efetuou experiéncias com
objetos prosaicos: Arman utilizava a estratégia da acumulagao, enquanto César Baldac-
cini, a da compressao (esculturas feitas a principio com pegas e fragmentos descartados
de automoveis — ruinas frescas de uma civilizagdo industrial - e, posteriormente, com
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diversos materiais). Outra questdo trazida simultaneamente foi a da fragilidade da ma-
téria — por exemplo, na obra de Alberto Burri, precursora da Arte Povera italiana. Com
trabalhos que incorporavam pedagos de sacos de aniagem rasgados, madeiras queima-
das e ferro oxidado, Burri questionava a hierarquia dos materiais e a ideia de perenidade
na arte. O Fluxus, o Neodada e a Pop Art foram manifestagoes que desdobraram o gesto
e ironia duchampianos, especialmente no contexto da sociedade estadunidense, onde o
consumo de artefatos industrializados tornava-se sua marca cultural, na década de 1960.
Devemos também levar em conta que o proprio Duchamp viveu em Nova York, de 1915
até sua morte em 1968, influenciando essa geragao.

O critico Pierre Restany (1979, p.82-83), captando as transformagdes que ocor-
riam na arte naquele periodo, assinalou tal processo como uma necessidade de transfor-
macao morfologica da arte na sua relagdio com o mundo:

As transformagdes morfologicas do mundo moderno nos solicitam,
todavia, a todo momento. Para prestar contas de todos os desen-
volvimentos, de todas as descobertas, de todas as mudangas, sen-
timos necessidade de ampliar nosso 4mbito expressivo, leva-lo a
um outro nivel. Nossa compreensdo do universo necessita dai em
diante de abordagens mais imediatas e mais diretas. Os processos
classicos e os sistemas narrativos anteriores constituem um aparato
demasiado pesado, e insuficientemente eldstico, pois ndo resiste ao
desencadeamento da afetividade criadora.

O homem de hoje ¢ um homem ¢ébrio de progresso e de velocidade e
que pretende, ao se exprimir, completar e rematar sua conquista do
mundo. A urgéncia expressiva identifica-se com a apropriagio do
real, sempre mais direta e mais total. No contexto da expressividade
atual, os ready-made ganham novo sentido: eles traduzem o direito
a expressao de todo um setor especifico da atividade moderna, o da
cidade, da rua, da fabrica, da produgdo em série. A jovem geragao
americana tinha de ser especialmente sensivel a essa extensdo do
poder expressivo do objeto industrial.

[..]

O gesto anti-arte de Duchamp carregava-se de positividade. O rea-
dy-made ja ndo era o camulo da negatividade dada, mas o elemento
morfoldgico que servia de base para o estabelecimento de um novo
repertdrio expressivo.

O ready-made ja nasce hibrido, dai seu paradoxo, porque carrega uma informagéo
prévia, alheia as idiossincrasias do artista — o valor da producdo impessoal industrializada
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e a finalidade meramente utilitaria, que é confrontada com cddigos estéticos que lhe sao
estranhos e incorporados no gesto de transposicao para o contexto da arte. Esse embate
¢ um jogo intercultural, um choque semidtico, um processo de hibridagao dos cédigos
catalisados pelo objeto transposto. Sua ironia ¢ revelar que a “grande arte”, essencializa-
da por uma série de concepgdes metafisicas e elitizadas por discursos intelectualmente
refinados, que promulgam sua autonomia, também ¢é por si um meio hibrido.

Tal desenvolvimento do gesto fundado pelo ready-made e pela assemblage vem
tomando corpo e abrangendo crescentemente as praticas artisticas, confirmando aqui-
lo que Restany detectou como necessidade morfologica, diante da disponibilidade dos
materiais em um mundo urbano industrializado, que configura a paisagem cultural com
que o artista se defronta. Desde a década de 1980, tais praticas dominam a cena artistica
dos meios tridimensionais. Uma série de instalagdes do artista britanico Tony Cragg,
por exemplo, consistiu em acumular fragmentos de objetos de plastico e agrupa-los por
cor, criando arranjos de figuras (geralmente humanas em escala natural) no chdo ou na
parede do espaco expositivo, como um mosaico.

Entre os artistas brasileiros, podemos citar varios exemplos. Nelson Leirner, com
uma produgao diversificada desde a década de 1960, desloca objetos do uso cotidiano
e apropria-se de elementos da cultura popular brasileira. Farnese de Andrade, a partir
de 1964, criou objetos e assemblages com elementos coletados nas praias e aterros, ou
comprados em lojas de objetos usados e depdsitos de demoligdo, entre os quais: pedagos
de bonecas, imagens religiosas, redomas de vidro, armarios, oratdrios e fotografias an-
tigas da propria familia, que combinava numa estética surrealista com uma densa carga
expressiva. Barrdo, em uma série de assemblages ironicas, retine objetos domésticos, e
em outra série, cria pecas inusitadas colando pedacos de louca quebrada como bibelos
em formas de animais, xicaras, bules. Afonso Tostes elabora esculturas em dialogo com
o espago onde sdo inseridas, com madeiras recuperadas de demolicdes e canteiros de
obras, e Ronald Duarte, além das a¢des em espagos publicos, tem uma produgio artistica
com garrafas PET.

Casos periféricos ao sistema de arte: a produgdo de Bispo do Rosario e
a (asa da Flor de Gabriel Joaquim dos Santos

De modo analogo ao desafio de Duchamp (que simulou ser um outsider da arte,
refugiando-se no mundo do enxadrismo e jogando com discursos e operagdes “anti-
-artisticas”), podemos lembrar casos em que esta presente o gesto de ressignificacao de
objetos — especialmente dos descartados — em praticas que a principio ndo eram con-
sideradas artisticas nem pelo autor, nem pela sociedade, tendo uma posterior incorpo-
racao nos cddigos de arte a partir das percepgdes renovadas pelas tendéncias contem-
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poraneas, a partir da década de 1960. Entre tais casos, destaca-se o de Arthur Bispo do
Rosdrio, cuja estética contém afinidades com varias vanguardas mencionadas: a ideia de
acumulac¢do de Arman, o questionamento do valor material da Povera, a arte conceitual,
a elaboracdo de um mito pessoal (cujos arquétipos fundamentam a “obra”). Ficamos
tentados a comparar, por exemplo, sua Roda da Fortuna a Roda de Bicicleta de Duchamp.
Mas inserir Bispo do Rosario em cddigos restritos da arte seria trair o confronto que sua
obra exerce sobre uma sociedade cujas regras foram responsaveis por sua condi¢do de
exclusao; seria eliminar o paradoxo de uma leitura que se quer também hibrida e avessa
as cristalizacOes conceituais. Leitura hibrida que opere, mais que com uma arte do in-
consciente (ou arte dos loucos), com o inconsciente da arte.

Interessa particularmente assinalar os processos e os materiais constituintes da
poética de Bispo do Rosario: recolhia até os mais vulgares objetos — sucatas, embala-
gens, vasilhames, farrapos dos uniformes — no lixo da Colonia Juliano Moreira, no Rio
de Janeiro, onde esteve internado em condi¢do de isolamento por cinquenta anos. Essa
matéria prima era agrupada e reutilizada. Os restos de panos eram desfiados e bordados,
dando origem a textos e desenhos em mantos e estandartes. Nenhum objeto a volta de
Bispo parecia escapar de sua “captacdo” do universo, que se dizia incumbido por Deus de
registrar e reordenar: pentes, escovas de dente, canecos de aluminio, talheres, tudo era
agrupado, numerado, “inventariado” e disposto sobre painéis que Bispo chamava de “vi-
trines”. Desta forma, a “missao divina” de reconstruir o universo a partir de um mundo
que é dado num entorno cadtico (a loucura seria um espelho, que reflete e inverte?), da
reorganizagao de seus signos (incluindo as palavras) em uma nova sintaxe, criando com
ela uma narrativa intersticial e ndo linear, metaforiza o cardter do fazer artistico.

Fragmentos do cotidiano em restos inutilizados e abandonados também estao
presentes nos cacos e cacarecos que compdem a Casa da Flor. Obra de bricolagem arqui-
tetonica, foi construida em estrutura de pau-a-pique e pedras a partir de 1912, em Sio
Pedro da Aldeia (litoral do Estado do Rio de Janeiro), por Gabriel Joaquim dos Santos
(1892-1985), trabalhador semi-analfabeto das salinas da regiao, que nunca frequentou
uma escola. De 1923 a 1985 (ano de seu falecimento), Gabriel foi incorporando, em sua
casa, materiais recolhidos no lixo doméstico e no refugo de obras de construgao civil,
segundo ele, guiado por Deus através de sonhos. Cacos de ceramica, de louga, de vidro,
de ladrilhos, velhos bibel6s, lampadas queimadas, conchas, pedrinhas, correntes, tampas
de metal, manilhas, fardis de automoveis e outras “quinquilharias” eram garimpados em
montes de detritos. Esses materiais davam origem a ornamentos externos e internos (em
formas organicas, representando vegetais como flores, folhas e frutas), a esculturas e
colunas com figuras fantasticas, e ao proprio mobilidrio da casa (estante, bancos, arma-
rios). Gabriel dos Santos usava técnicas de alvenaria e mosaicos para agregar os diversos
elementos.
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Tao intrigante quanto a produgdo de Bispo do Rosario, a carga expressiva da Casa
da Flor aglutina estéticas proximas de Gaudi, do barroco e do surrealismo, mas o ges-
to da coleta de material no lixo e sua aplicagdo na arquitetura remete a Merzbau de
Schwitters, embora néo se baseie na indiferenca niilista dada. Este tipo de classifica¢ao
estilistica é apenas um vago exercicio académico, ainda distante da realidade organica a
brotar espontanea e continuamente das maos de Gabriel Joaquim dos Santos: enquanto
ele viveu, a casa era um organismo vivo em permanente transformagéo. O teor onirico e
ludico do seu processo era sintetizado em suas proprias palavras: “Esta casa nao é uma
casa, isto é uma histdria, é uma historia porque foi feita por pensamento e sonho”"®

A ressignificacao de objetos no design dos Irmaos Campana

Assim, como ocorre o fendmeno da ressignificacao de objetos industrializados
por um artesanato andnimo e disperso, esses materiais também aparecem em produtos
de design autoral, como os mdveis e objetos utilitarios dos irmaos Fernando e Hum-
berto Campana. Seus projetos sao hibridos em varios sentidos: incorporam o artesanal
ao industrial (um processo onde sdo previstas etapas artesanais na produc¢ao industrial,
invertendo o artesanato popular que aproveita materiais industriais); aglutinam o de-
sign e a arte, tanto em termos de processo criativo quanto de fruigdo do publico (como
obras de arte, as pecas possuem titulos e expressam conceitos e relagdes metaféricas -
possuem uma preocupagao com o significado que vai além da funcionalidade da pega,
assim como uma elaborag¢ao formal escultdrica); o cotidiano e elementos da cultura po-
pular sdo mesclados a cddigos eruditos de arte; combinam materiais nobres com sim-
ples, comuns e baratos; materiais industriais e naturais (vime, galhos de jabuticabeira,
bambu) sdo unidos em varias pegas.

O cardter experimental e artesanal do trabalho dos irmaos Campana gerou, no
inicio da carreira (final da década de 1980) algumas pegas unicas ou produgdes em
quantidade limitada, com uma qualidade mais artesanal que industrial. Uma pe¢a em-
blematica da dupla é a cadeira Favela (1990), feita com pedagos de sarrafos encontrados
na rua, rusticamente sobrepostos com pregos aparentes.

Junto a estruturas tubulares de aluminio, ago inoxidavel ou ferro, os irmaos Cam-
pana agregam materiais simples e comuns, de pouco valor comercial, que conferem jus-
tamente o carater inusitado e um toque de humor: tal qual espécies de ready-made as
avessas, subvertem seu proprio desvalor, através da for¢a estética do rigor formal a que
sao submetidos. Cadeiras, poltronas, mesas, biombos, luminarias, fruteiras sdo feitos
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15 Depoimento de Gabriel Joaquim dos Santos, recolhido pela pesquisadora Amelia Zaluar. Disponivel em:
<http://www.casadaflor.org.br/depoimentos.htm>.
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com cordoes de algodao, papelao corrugado, pedagos de madeira, carvao, mangueira
plastica, plastico bolha, tiras de feltro, retalhos de tecido e de plasticos coloridos, borra-
cha E.V.A.,, papel de seda; e compostos por objetos como martelos de borracha, ralos de
P.V.C., bichos de pelucia, bonecas de pano.

Em depoimentos a imprensa, os irmaos Campana admitem que foi necessario um
processo de adaptagdo entre os processos de fabricagdo industrial e de fabricagao arte-
sanal. Objetos onde existem materiais trancados, emaranhados ou entrelagados (como
mangueiras plasticas, corddes e antenas de TV), fizeram com que a industria incorpo-
rasse um trabalho manual. Fernando Campana declarou: “Durante todo esse tempo eu
acho que a gente foi criando um dialogo, uma aproximacao: entendendo também os
processos industriais e fazendo a industria entender o processo artesanal”'®

A cadeira Favela e outras pecas traduzem uma identidade brasileira ndo tanto
pela temdtica, mas pelo que Fernando Campana define como “carater de descobrir be-
leza onde ndo tem” — a mesma sensibilidade que movia Gabriel Joaquim dos Santos, ao
transformar cacos e detritos, a principio feios, em formas intrigantemente belas na Casa
da Flor (caracteristica presente de forma peculiar em cada uma das outras manifesta-
¢Oes acima mencionadas). E também, como na Casa da Flor, mas em outro modo, ciclo
e registro, as criagdes dos irmaos Campana contém uma organicidade, “um cardter de
imprecisao e imperfei¢ao’, um dado ndo racional nesses emaranhados de fios ou sarrafos
anarquicamente justapostos, que se contrapoe, de certa forma, a 16gica industrial, e que
escapa ao controle do desenho projetado. Fernando Campana o define como “caos or-
denado’, o que nos remete também analogamente ao processo de Bispo do Rosario, em
termos de intencionalidade.

O espirito bricoleur e a ludicidade assumida dos Campana sido detonadores do
processo criativo interagindo com seu ambiente. Em entrevista a Julana Monachesi
(2007), Humberto Campana declarou:

Sempre tem um paralelo com uma coisa de infincia, aquele incon-
formismo de crianga que pega os brinquedos e comega a revirar. Eu
e 0 Humberto fizemos isso, ndo de desmontar, de ser professor Par-
dal, mas pegar os objetos e ficar imaginando no que eles poderiam
se transformar: pegar o despertador, virar e fazer um disco voador.
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16 CAMPANA, Fernando, entrevista para MONACHES]I, Juliana. (Colaboragédo para a Folha de S.Paulo).
Confira entrevista com os designers Fernando e Humberto Campana. Folha Online (postado em 28/07/2007).
Disponivel em: <http://wwwl.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ulto0u312713.shtml>. Acessado em:
15/10/2008.
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E uma experiéncia de tentar mudar o estado das coisas. E como ol-
har isso aqui [aponta o tampo da mesa feito de ralos de plastico] e
comegar a pensar: o ralo nio serve s para escoar agua, vocé pode
comer no ralo. Acontece muito de, quando a gente vai produzir uma
pegca, ela ganhar uma perversidade depois, o conceito vem depois.

O jogo de transmutagao de significados, a partir de uma fantasia pessoal desper-
tada pelas caracteristicas morfologicas dos objetos, traz esse carater infantil em que o
ludico e o perverso se expressam, através da subversdo da ordem das coisas. O que se
torna ainda mais significativo pelo fato de dois irméos estarem “brincando” juntos.

Por causa desse teor transgressivo, os irmaos Campana enfrentaram resisténcia
por parte da industria nacional em produzir seus projetos. O processo némade de fabri-
cacio da cadeira Favela, por exemplo, ilustra essa contradi¢do acentuada pelo percurso
que acabou tomando em um mundo de capital globalizado. Em 1990, apenas duas ca-
deiras Favela, que eram protdtipos produzidos no estudio dos Campana, foram vendidas
a 500 reais cada. Em 2008, a pega ja era produzida pela empresa italiana Edra e vendida
por 3000 euros. O consumidor brasileiro tem que importar um produto concebido por
designers nascidos na cidade de Brotas (interior de Sao Paulo) e fabricacéo italiana, com
mao-de-obra brasileira da regido das Missées (Rio Grande do Sul), em Santo Angelo
(cuja comunidade de 3000 habitantes ¢ de origem alema), e que ironicamente tem a fa-
vela como signo de representagdo. Como bem assinala Peter Burke (2003), o hibridismo
ndo deve so ser celebrado, mas percebido em um problemético campo de relagdes de
forcas desiguais (neste caso, econdmicas e culturais). Fernando Campana lamenta que
os brasileiros tenham, mediante os caminhos tortuosos do mercado globalizado, que
pagar caro pelo produto.

O hibridismo dos irmdos Campana também diz respeito a suas referéncias e mé-
todos de coleta de material fisico e simbolico, em atento contato vivo com a urbe (por
exemplo, em caminhadas pelo centro de Sdo Paulo). Maria Helena Estrada (2003) as-
sinala que em seu processo de criagdo, “Fernando e Humberto andam pela cidade, sao
atraidos por vendedores de rua e por lojinhas de bric-a-brac, tiram do cotidiano popular
a inspiracao para suas criagdes, percorrem o mundo e retornam para o campo, para Bro-
tas, a cidadezinha onde cresceram”.

Aproveitamento de materiais no artesanato urbano

Notamos a atenc¢do dos irmios Campana as herancas do artesanato tradicional
e a incorporagdo do artesanal ao processo industrial de fabricacao de madveis e utensi-
lios. Esses procedimentos peculiares da dupla encontram eco em praticas andnimas de
apropriagdo e reciclagem de materiais. No meio urbano, podemos observar produgdes
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por diversos segmentos sociais com aproveitamento de retalhos, jornais, revistas, pneus,
latas, garrafas PET (politereftalato de etila), papeldo, embalagens plasticas e de isopor.
Esses materiais se transformam em bonecas, colchas, almofadas, tapetes, mdbiles, lam-
parinas, funis, vasos de plantas, cestos, caixas, mdveis e outros utensilios.

Em ensaio publicado na revista Artesanias del Brasil (1995), Rosza vel Zoladz de-
tecta uma reconversdo de usos e significados dos objetos, com qualidades ambivalentes
de permanéncia e transformagdes em sua morfologia. A ambiguidade de sentidos dos
objetos feitos com material reciclado advém da memdria do uso e significado original,
em contraste com o novo destino do objeto, a partir de sua apropria¢do transformadora
pelo artista ou artesdo. A reconversao de formas e fungdes a partir da reciclagem de ma-
teriais diz respeito a adaptagao de saberes tradicionais a contextos urbanos e a materiais
industrializados, congregando o plano material e o imaterial na produgido de artefatos
culturais. Podemos assinalar, portanto, a caracteristica de hibridismo cultural presente
nos objetos industrializados que sdo ressignificados em processos artesanais e artisticos.
De modo geral e como principio, Canclini (2003, p. 2) define hibrida¢ao como “pro-
cessos sOcio-culturais nos quais estruturas ou praticas discretas, que existiam de forma
separada, se combinam para gerar novas estruturas, objetos e praticas”.

No caso dos artefatos produzidos com sucatas, verificamos o hibridismo entre o
tradicional (ou arcaico) e a modernidade industrializada. Maffesoli (2008, comunica¢iao
oral) resgata o sentido etimoldgico original da palavra derivada de arché - raiz -, desig-
nando o que estd na base subterrdnea do social, que é “radical” enquanto pensamento
fundado no vivido, nutrido pelo “himus”, substancia simbdlica, configurando alicerces
invisiveis. Tal enraizamento, na sua organicidade, é dindmico, e remete a um imaginario
coletivo. A vitalidade do cotidiano, do mundo superficial aparente e de seus rituais, é
nutrida pela invisibilidade profunda das raizes. Assim, o sentido de arcaico néo seria
exatamente o de uma retrospec¢do, mas de uma prospecgdo. O arcaico, no caso das pra-
ticas artesanais, se da através dos modos de compartilhamento das técnicas, sem tabu
com a copia, tornando determinadas criagdes anonimas e difundidas no grupo (ou entre
diversos grupos, com o alcance dos meios de comunicagdo, além das possibilidades de
transporte e visibilidade dos produtos no meio urbano). A despreocupagio com o valor
de autoria une as pontas do arcaico e do contemporéaneo. Para Maffesoli (2007, p. 45-50),
“tecnologia e arquétipos convivem bem, [...] ha uma sinergia do arcaico com o desenvol-
vimento tecnoldgico’, o que coloca entre parénteses a hipdtese de Canclini (2000) sobre
“entradas e saidas da modernidade” O moderno é incorporado, deglutido pelo arcaico.

Como o processo de reconversdo se da através da utilizagdo de métodos e es-
tratégias artesanais anonimas, proprias da estética popular pré-moderna, utilizando-se
de materiais modernos, industrializados, podemos dizer que o dado moderno se tor-
na memoria, enquanto o arcaico ¢ o elemento transformador presente, que o suplanta
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através de apropriacao e ressignificagdo. A interferéncia do artesanal sobre o industrial,
invertendo a légica da produgao em série e o destino funcional planejado do objeto, bem
como substituindo o descarte pelo aproveitamento do material, constituem os valores de
hibridismo agregados pelo processo aos produtos.

Entretanto, a classificagdo da produgéo de artefatos através do aproveitamento de
sucatas em uma estética popular é complexificada pelo contexto cultural multifacetado
do meio urbano, que torna as classificagoes maleaveis. O acesso a mostras, museus'’ e
imagens de obras de arte veiculadas por diversas midias (eletronicas, digitais ou im-
pressas), a exibi¢do de objetos com design artistico em vitrines de lojas e a circulagdo
de imagens publicitarias evitam que se possa falar em guetos culturais na cidade. O que
ocorre ¢ uma interculturalidade de multiplos codigos, através dos quais diferentes inter-
pretagoes e reconversoes criativas engendram a produgio e os usos de uma variedade
de artefatos.

Em suma, a multiplicidade estética urbana flui e gera contaminagdes, por meio
das quais ocorrem ressignificagdes, apropriagoes, reconversoes. Essa dindmica se da de
forma assimétrica, dependendo da direcao dos fluxos em relagdo aos grupos produto-
res e consumidores: produ¢do popular para consumo popular; producdo popular para
consumo turistico; produ¢io popular para consumo das camadas médias e elevadas lo-
cais; producido das camadas médias e elevadas para consumo das préprias; producio
das camadas médias e elevadas para um mercado internacional; produgao de designers
profissionais para consumo popular ou de massa. Hd que observar que alguns desses
fluxos sao dispersos e multidirecionais, tornando a analise mais complexa que o encaixe
nessas categorias.

Dos miltiplos deslocamentos e hibridizacdes dos artefatos-signos aos
contextos de arte-educacao

A caracteristica em comum, assinalada entre os varios casos acima citados, reside
na utilizacdo de materiais do cotidiano, fabricados industrialmente, em varia¢des de es-
tado (novos, usados, descartados como lixo, inteiros ou quebrados). Duchamp e Picasso,
através da assemblage e do ready-made, promoveram gestos fundadores que abriram
caminho para explorar o universo dos objetos industriais enquanto fonte material de
arte. Rompendo com a tradi¢do do fazer artistico de modo que técnica, representacio,
suporte e matéria-prima deixam de serem as vias de constitui¢do da linguagem, pode-
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17 Os programas educativos de museus e espagos culturais, com atendimento de visitas de grupos de es-
colas publicas tem particularmente contribuido para ampliagdo ao acesso direto de camadas populares a
exposigoes de arte.
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-se considerar, principalmente no caso de Duchamp (ja que Picasso ainda tinha uma
preocupagao plastica construtiva), tal ato como uma transgressao radical. Seu carater
fundador, portanto, advém de que a transgressao propiciou uma renovagao dos codigos
da arte. Estabelecidos esses novos codigos, abriu-se um leque de possibilidades ainda em
curso na arte, no artesanato e no design contemporéaneos.

Seja na produgao artesanal anénima, ou nos registros de arte autoral, o uso cres-
cente da apropriacdo de artefatos industriais (incluindo a imagem eletronica, digital e
impressa), em detrimento de técnicas tradicionais, como a pintura de cavalete e a escul-
tura a partir de matéria-prima bruta (que persistem com renovagao estética influencia-
da pelo cendrio geral), indica nada mais que uma sensibilidade do tempo. Artistas nao
usam mais esse tipo de material como veiculo de transgressao (ou seja, ndo é esta carac-
teristica por si mesma, como o foi em Duchamp, que determina o carater transgressor de
uma obra), sendo o oposto: agem dentro dos cddigos vigentes, ou seja, em coeréncia com
a sociedade em que vivem - urbana e materialmente industrializada. Qual seja a postu-
ra do artista, critica ou celebratdria, o sentido de sua obra se insere em uma paisagem
cultural, opera com dados da sua realidade histdrica, com a disponibilidade material e
simbdlica do tempo e espago em que vive.

A presenca de materiais banais do cotidiano - objetos produzidos anonimamente
em série para consumo em massa — entra em choque com o valor durico que envolve
miticamente a criagdo artistica e seu produto, a obra de arte. De Duchamp a desdobra-
mentos posteriores, os artistas tiram partido critico da carga irdnica que emana desse
choque. Essa interpenetragdo entre o “4urico’, o massivo e o tradicional popular torna as
produgdes artisticas contemporaneas multiplas e hibridas.

A multivocalidade dos artefatos hibridos, a contradicido entre o durico e o néo
urico, e entre o arcaico e 0 moderno, dizem respeito a impossibilidade da sintese dia-
lética, que corresponderia a um fechamento em uma forma conciliatéria e totalizante,
eliminando as contradi¢des que lhe deram origem. Ao contrario, a contradigdo e o con-
flituoso estdo no cerne do hibridismo: ha uma incompletude e um multifacetamento que
Canevacci (1996) chama de “dialética sincrética”. Portanto, nao ha melting pot, caldeirao
cultural, onde a mistura resultaria em uma forma tnica, mas a sua imagem correspon-
dente seria a do mosaico, ou da salada:

O que a dialética sintética limpa, ordena, supera, a dialética sincré-
tica suja, desordena, mistura, fragmenta e sobrepde. Transfere. No
sincretismo cultural, a montagem ou a colagem cabem na prépria
metodologia da pesquisa e da representacdo. A hibrida¢éo das cul-
turas favorece a proliferacao de possiveis dialéticas-patchwork, onde
os tecidos policromos (“retalhos” reciclados), com os quais repre-
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senta o evento cultural, coexistem sem supera¢des. (CANEVACCI,
1996, p. 39)

Ironicamente, a forma como objetos corriqueiros sdo convertidos em arte poten-
cializa o valor aurico e autoral da obra. Isso ocorre nas produgdes valorizadas por sua
singularidade, incluindo a Casa da Flor, a obra de Bispo do Rosario ou a dos irmaos
Campana. O desprestigio do material, por contraste, real¢a o valor da inteligéncia artis-
tica na operagao de ressignificagdo, contribuindo para reforgar a mistica do autor de tal
facanha magica ao converter o cotidiano comum ou até o renegado (lixo) em arte.

Em suma, os jogos metaféricos, metalinguisticos e associativos propiciados pela
utilizacdo de objetos cotidianos na arte ¢ uma operagao espago-temporal. O objeto é
portador de um valor no universo cotidiano, que através de sua transposi¢do para a
linguagem artistica, torna-se memoria. Ocorre entdo uma metamorfose de natureza se-
miotica, que se da por ambiguidade entre a memoria do objeto e o novo contexto em
que ¢ inserido, recodificando-o. Sua posi¢ao espacial (Duchamp, por exemplo, altera-
va a posi¢do convencional dos objetos ao transforma-los em ready-made), sua inser¢ao
ambiental, sua combina¢do com outros objetos ou sua disposi¢ao para a relagdo com o
observador conformam a moldura cultural em cujo “circulo magico” ocorre uma trans-
posicao de valor simbolico e significado do objeto. A interferéncia no signo original é
uma espécie de contracomunicagio.

Embora com outro destino final, tal processo nao se diferencia do aproveitamento
dos materiais no artesanato urbano contemporaneo: ha uma reconversao de significados
e usos — no caso dos objetos legitimados como arte, para fun¢ao puramente estética e
apartada do cotidiano; no caso dos objetos artesanais reciclados, agrega-se a estética, a
finalidade utilitaria nova, de forma que o objeto é reconduzido ao cotidiano, em novo
uso e forma. Em ambos os casos, a agdo humana - que transforma o objeto e lhe atribui
novos significados - é a marca do corte temporal entre a memoria e o novo, ambivalen-
temente portados nesses objetos.

Mais que uma entronizagao do objeto, as estratégias de reconversao operam criti-
camente e colocam no centro do processo o ser humano, e é de sua diversidade cultural
que advém a possibilidade de engendrar hibridagdes, nesses trajetos entrecruzados. Ha
que advertir, no entanto, que esses processos sao abertos e nunca o todo se completa:
sempre fica algo de fora (que nao se deixa hibridizar), como também fica faltando algo,
ou seja, a hibrida¢ao nao chega a nenhuma sintese, sua “dialética sincrética” (nos termos
de Canevacci), vai se reordenando em novos arranjos, incorporando novos elementos e
abandonando outros, e se estrutura numa sintaxe complexa e em movimento continuo
no fluxo das relag¢des sociais.
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Portanto, a fim de contextualizar o uso de sucata em projetos artistico-pedagogicos, tor-
na-se necessario uma articulag¢do com tais procedimentos fora do ambiente de institui-
¢oes educacionais, em um meio social mais amplo. Assim, o conhecimento da aplicagao
da reciclagem de sucatas — em obras de arte, produtos artesanais para uso cotidiano,
cenografia, carnaval, moda - pode ampliar os sentidos de sua utilizagao na escola e em
outros contextos pedagogicos, através de vinculos afetivos, cognitivos e identitarios. Em
sua significagdo culturalmente codificada, as caracteristicas de hibridismo - embora tor-
nem complexos os sentidos contidos nos processos de fabrica¢ao, nas solu¢des morfold-
gicas e metamorfoses dos objetos - facilitam com relagdo as multiplas possibilidades de
nexo com a diversidade cultural urbana.

A ampliagdo da significagdo também suscita um incremento de possibilidades
de experimentagdo com os materiais. Ainda que o motivo da opg¢ao pela utilizagdo de
sucatas seja o da precariedade de recursos materiais, ha que considerar o desafio criativo
e estético ao se lidar com a incompletude e com o imprevisivel. Exercita-se o estar dispo-
nivel diante do disponivel, estimulando a exploracdo de potencialidades insuspeitadas
nas qualidades dos objetos e suas transformagoes pela criatividade humana.

A reciclagem de materiais, portanto, ultrapassa o que poderia denominar-se “es-
tética do precario’, para tornar-se um desafio as possibilidades de combinagdes de usos,
significados, fungdes e formas, revelando-se excelente exercicio criativo, movido, con-
forme Zoladz (1995, p. 216), pela “incessante busca de satisfacdo da Kunstwollen; o dese-
jo de beleza se expressa no fazer”. Sua utilizagao vai além do discurso ecoldgico e econo-
mico, quando adquire relagdo com os contetidos propriamente artisticos, cujo foco nao
deve ser perdido, enquanto objeto especifico desse campo disciplinar.

Ha também que assinalar consideragdes acerca do corte critico efetuado pelas
operagdes de aproveitamento de materiais industrializados descartados. Os objetos sao
ai consumidos através de uma reversiao do mercado e do fetiche da mercadoria, ja que ha
o aproveitamento do residual desse mercado. O préprio processo de produgao é reverti-
do: produz-se para o préprio consumo (no caso do contexto educacional), transforman-
do o indesejavel (lixo) em desejavel.'”® Ao reconsumir o que deixou de ser consumido,
mediando esse processo por a¢do propria, elimina-se também a alienagdo da atividade
produtiva.

No contexto da arte-educa¢ao, podemos resumir a densidade contida nas opera-
¢oes de ressignificagdo e transformacdo das sucatas através de reflexdes de Walter Ben-

jamin (2002) acerca do carater subversivo da crianga, aliado ao aspecto de prazer, na sua
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18 No caso analisado na pesquisa de doutoramento, tratava-se da confecg¢ao de brinquedos.
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perversidade infantil: ela nao se contenta com as coisas como sao dadas, tem necessi-
dade de quebrar e remontar, por exemplo, ou simplesmente alterar os signos através da
fantasia.

Significa dizer que, da ludicidade infantil ou adulta, as bricolagens caseiras e ano-
nimas, até praticas profissionais de artesanato e arte, é possivel inserir procedimentos
alternativos e criticos em relagdo aos fluxos dominantes de produgéo e circulagio de
mercadorias, marcados pela descartabilidade e pela ideologia de consumo voraz e in-
cessante. As operagdes de ressignificacao de objetos industrializados descartados consti-
tuem, portanto, possibilidades de negociar e subverter os significados e usos atribuidos
aos artefatos e impostos a sociedade.

Particularmente, é interessante observar o aproveitamento de materiais industria-
lizados descartados como constituinte de criacdes estéticas das classes populares, e sua
utilizacdo no contexto educacional dessas mesmas classes. Para o professor de arte, tal
estratégia torna-se também uma importante alternativa diante da precariedade de recur-
sos materiais nas escolas publicas. Observa-se que nao é esta precariedade que constitui
o fator determinante da qualidade do trabalho, e sim o preparo do professor e as intera-
¢des no ambiente da aula. Inclusive porque as poéticas contemporaneas nio se funda-
mentam sobre o valor do material, mas na operagao conceitual que se faz com qualquer
material - que pode até ser o préprio corpo do artista, ou o corpo social, ou ainda a
mensagem veiculada e compartilhada com acréscimos participativos em diversos meios,
como o eletrdnico.

Tomamos as manifestagdes artisticas legitimadas pelo sistema oficial de arte nao
como modelo, mas como uma entre outras manifestagdes de poéticas e processos de
criagdo. Assim como as consideragdes aqui colocadas pressupde uma desierarquizagao
dos materiais, urge corresponder uma desierarquizagao dos produtores e seus processos,
reconhecendo a multiplicidade estética dos diversos grupos socioculturais, e nas rela-
¢oes de interagdo entre eles. Considera-se, para o efeito dos argumentos apresentados,
o artesanato ndo como uma “arte menor’, mas sua caracteristica de saber coletivo aceita
como arte legitima; ao mesmo tempo, sem formulagdes essencialistas e compreendido
na dinamica histdrico-social, o que possibilita a inclusdo dos artefatos produzidos por
grupos urbanos com materiais industrializados.

Desta forma — percebendo os artefatos como materiais disponiveis na vida con-
temporanea, e 0s sujeitos ndo apenas como consumidores, mas como potenciais autores
coletivos e individuais que recriam sentidos para tais materiais —, espera-se contribuir
com percepgoes e reflexdes sobre praticas corriqueiras e talvez insuficientemente ex-
ploradas, de utilizacdo de descartes de produtos industrializados em contextos de arte-
-educacio.

63



Referéncias bibliograficas

bAUDRILLARD, Jean. O sistema dos objetos. Sao Paulo : Perspectiva, 1993.

BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. In: Magia e
técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e historia da cultura. Obras Escolhidas. Vol.
1. Sao Paulo, Brasiliense, 1994.

. Reflexdes sobre a crianga, o brinquedo e a educagdo. Sdo Paulo : Duas Cidades;
Ed. 34, 2002.

BURKE, Peter. Hibridismo cultural. Sao Leopoldo, RS : Editora Unisinos, 2003.

CANCLINTI, Néstor Garcia. Culturas hibridas: estratégias para entrar e sair da moderni-
dade.
Sao Paulo : EDUSP, 2000.

. Noticias recientes sobre la hibridacién. TRANS - Revista Transcultural de Mu-
sica,
n. 7, 2003. Texto apresentado como conferéncia no VI Congresso da SIBE (Sociedad de
Etnomusicologia), em Faro, julho de 2000.
Disponivel em: <http://www.sibetrans.com/trans/trans7/canclini.htm#top1> Acesso
em: 09/01/2008.

CANEVACCI, Massimo. Sincretismos: uma exploragio das hibridagoes culturais. Sao
Paulo
: Studio Nobel : Instituto Cultural Italo Brasileiro — Instituto Italiano di Cultura, 1996.

CARVALHO, Abelardo de. Arthur Bispo do Rosdrio.
Disponivel em: <http://www.twister.com.br/artesacra/bispo.htm>.

ESTRADA, Maria Helena. Os Campanas. Sdo Paulo : Editora Bookmark, 2003. [Excer-
to] in: Irmaos Campana: Brasileiros na vanguarda do design internacional. In: Zona D.
Disponivel em: <http://www.zonad.com.br/zonad/noticia.aspx?Node=458>.

FARIA, Fabiana Mortosa. Arthur Bispo do Rosario e seu universo representativo.
<http://www.urutagua.uem.br/005/12his_faria.htm>. Revista Urutdgua - revista acadé-
mica

multidisciplinar. Centro de Estudos Sobre Intolerancia - Mauricio Tragtenberg, Depar-
tamento

de Ciéncias Sociais, Universidade Estadual de Maringa (UEM). Maringa, PR,

64



publicada em 03.12.04.

MAFFESOLI, Michel. Conferéncia: A comunicagdo no quadro das ciéncias sociais, hoje.
Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro, 10/09/2008.

. O ritmo da vida: variagdes sobre o imagindrio pés-moderno. Rio de Janeiro :
Record, 2007.

. O tempo das tribos: o declinio do individualismo nas sociedades de massa. Rio de
Janeiro : Forense Universitaria, 2000.

MONACHES], Juliana. Confira entrevista com os designers Fernando e Humberto
Campana. (Colaboragédo paraa Folha de S. Paulo). Folha Online (postado em 28/07/2007).
Disponivel — em:<http://wwwl.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u312713.shtml>.
Acessado

em: 15/10/2008.

RESTANY, Pierre. Os novos realistas. Sao Paulo : Perspectiva, 1979.

RICHTER, Ivone Mendes. Interculturalidade e estética do cotidiano no ensino das artes
visuais. Campinas, SP : Mercado das Letras, 2003.

TUCKER, William. A linguagem da escultura. Sao Paulo : Cosac & Naify, 2001.

WILNER, Renata. Interculturalidade na experiéncia do Programa de Extensdo Educacio-
nal

Niicleo de Arte da Secretaria Municipal de Educagio do Rio de Janeiro. Tese (Doutorado).
Rio de Janeiro : UFR] / PPGAV-EBA, 2009.

. Precariedades no ensino publico de arte no nivel fundamental. Da precariedade.
Anais do XIII Encontro do Programa de Pés - Graduagdao Em Artes Visuais / EBA -
UEFR],
2006. 1 CD-ROM.

ZALUAR, Amelia. Depoimento de Gabriel Joaquim dos Santos, recolhido pela pesqui-
sadora.

Disponivel em: <http://www.casadaflor.org.br/depoimentos.htm>.

ZONA D. [Online]. Irmaos Campana: Brasileiros na vanguarda do design internacional.
Disponivel em: <http://www.zonad.com.br/zonad/noticia.aspx?Node=458>.

65



ZOLADZ, Rosza W. vel. El reciclaje de materiales. In: DAMATTA, Roberto et alli. Ar-
tesanias

del Brasil. Revista Artesanias de América, n° 46-47, Centro Interamericano de Artesanias
y

Artes Populares (CIDAP) / Coordenagdo de Folclore e Cultura Popular - FUNARTE /
MinC,

agosto de 1995, p. 209-2109.

66



Arteterapia & artes visuais:
aproximagoes contemporaneas

Robson Xavier da Costa

Resumo

Este ensaio objetiva discutir teoricamente a relagdo entre a arteterapia e as artes
visuais, a partir da leitura comparativa dos procedimentos desenvolvidos pelo artetera-
peuta, comparados analogicamente com praticas comuns do contexto das artes visuais.
Utilizamos como base tedrica, a abordagem analitica e simbolica de Jung (2005); os
conceitos da arteterapia em Pain (2009) e Ciornai (2004); de arte contemporanea em
Caugquelin (2005) e Chocchiarale (2006). Como método, trabalhamos com a argumenta-
¢do tedrica, comparando literatura e praticas profissionais do arteterapeuta. A partir da
argumentacao central do texto, consideramos que, é fundamental garantir a formagao
adequada na area de artes visuais para os profissionais oriundos dos cursos de formagao/
especializacdo em arteterapia no Brasil, visando equilibrar a dicotomia entre os contet-
dos e praticas em psicologia e em artes visuais ministrados nesses cursos no pais.

Palavras-chave: Arteterapia. Artes Visuais. Arte Contemporanea.

Abstract

This paper discusses theoretically the relationship between art therapy and
the visual arts, from the comparative reading of the procedures developed by art
therapist, analogically compared with common practices of the context of the vi-
sual arts. The base of the symbolic and theoretical and analytical approach it is Jung
(2005); the concepts of art therapy in Pain (2009) and Ciornai (2004); and con-
temporary art in Cauquelin (2005) and Chocchiarale (2006). The method of work
with the theoretical argument, comparing literature and practices of the art thera-
pist. From the central argument of the text, we believe, is crucial to ensure adequate
training in the field of visual arts for professionals from the training courses/special-
ization in art therapy in Brazil, aiming to balance the dichotomy between content
and practice in psychology and visual arts taught in these courses in the country.

Key Words: Art Therapy. Visual Arts. Contemporary Art.
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1. Artes visuais e arteterapia

O mundo artistico atual legitima o uso metafdrico da palavra “arte”
em terapia. A arteterapia é em conseqiiéncia a instituigdo que faz da
arte uma metafora, um lugar social onde o individuo age “como se”
fosse artista (PAIN, 2009, p. 17).

O conhecimento das artes visuais é central na formagdo do arteterapeuta, a
compreensao da diversidade do conceito de arte em diferentes periodos histdricos e as
possibilidades da utilizagdo da arte contemporanea como recurso para a prdxis no set-
ting arteterapéutico podem ser vistos como diferenciais na atuagdo do arteterapeut’.
Considerando que inimeros arteterapeutas no Brasil sdo profissionais emergentes dos
cursos das areas de Satude e Psicologia, se faz necessario que os cursos de formagao
e especializacdo em arteterapia fomentem o conhecimento sobre o universo das artes
visuais e de outras linguagens artisticas para a sua aplicagdo coerente no cotidiano do
atelié terapéutico. Discutir como o conhecimento das artes visuais pode contribuir para
o aprimoramento da atuac¢do do arteterapeuta pode auxiliar em novos direcionamentos
da formagdo em arteterapia no pais.

Para repensarmos o papel da arte na formacao do arteterapeuta, se faz necessario
indagarmos, inicialmente, qual o conceito de arte veiculado nos cursos de formagao/
especializagdo de arteterapia no Brasil? Pergunta de dificil resposta, que tem relagao
com: a formacio dos professores e dos alunos desses cursos e a maneira que concebem
o conceito de arte, diante das inumeras transformagdes na arte ocorridas ao longo dos
séculos; a quase infinita ampliacao das possibilidades para a produgao artistica com o
advento da Arte Contemporanea, a partir de meados dos anos 1960 e a necessidade de
artistas com formagdes de base multidisciplinares.

A arteterapia é possivel hoje porque a arte libertou-se de toda norma
candnica, de toda obrigacdo que ndo emane das regras de jogo que
o artista inventa. Ela tem uma divida com essa modalidade da ativi-
dade, propria da atividade artistica, que lhe permite atuar em nome
de uma estética supostamente esponténea na qual a obra se justi-
fica por sua propria existéncia, conservando sempre as propriedades
tradicionais do objeto [artistico]: gratuidade, auséncia de utilidade,
primado da forma sobre a funcdo (PAIN, 2009, p. 12).

Aparentemente ja ¢ dificil a compreensdo da arte contemporénea para maioria
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19 O termo arteterapeuta pode ser substituido pela abreviagdo ARTT, sigla recomendada no documento
intitulado “Carta de Canela” (2008), aprovado pela diretoria da Unido Brasileira de Associagoes de Artete-
rapia - UBAAT, para designar a abreviagdo do termo Arteterapeuta no Brasil.
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dos alunos dos cursos de graduagdo em artes visuais, ja que os conceitos se chocam
com as crengas arraigadas entre o discurso da arte como beleza, harmonia, criatividade,
expressao, que muitos alunos trazem como base ao ingressar nas universidades, no caso
dos profissionais oriundos de outras areas de conhecimento, que ndo estudam direta-
mente as manifestagdes artisticas no curriculo nos seus cursos de graduagio, esse pro-
blema é mais significativo. No Brasil, algumas pessoas chegam a passar toda a vida sem
ter contato com um trabalho de arte ou mesmo a frequentar um museu, pensando nesse
fato, faz-se necessario fomentar a frequentagdo as artes na formacéo/especializagao do
arteterapeuta brasileiro.

Tal qual o professor de artes visuais, o arteterapeuta trabalha diretamente com
pessoas e com o conhecimentos humanos, enquanto o professor esta preocupado com a
formacao e a construgdo do conhecimento, o arteterapeuta busca tornar-se um facilita-
dor no processo de autoconhecimento do artistant”, seja em atendimentos individuais
ou em grupo. Em parte, a agdo do arteterapeuta no setting pode ser comparada ao pro-
cesso do artista em seu atelié, ambos lidam com universos de conhecimentos estranhos,
que nao estdo previamente determinados, sdo formas de saber, processadas ao longo do
desenvolvimento do trabalho, a descoberta é parte integrante do processo, tornando a
sua atuagdo interessante e dindmica. Tal qual a arte contemporanea, a arteterapia nega
a existéncia de modelos pré-determinados para sua produgdo visual, permitindo aos
participantes experimentagao e descoberta. Segundo Cocchiarale (2006) “o artista con-
temporaneo nos convoca para um jogo onde as regras nao sao lineares, mas desdobradas
em redes de relacdes possiveis ou nao de serem desdobradas”.

No atelié, a falta de conhecimentos artisticos do artistant faz com que
frequentemente suas representagoes sejam confusas, feias, violentas,
desordenadas ou ingénuas. Todas essas modalidades sdo consequén-
cias da passagem da emogdo a tela praticamente sem a mediagdo
de um conhecimento técnico. De fato, a arte contemporéanea aceita
uma multiplicidade de valores contraditérios, com movimentos
intempestivos, provocando espanto, riso, angustia ou ndusea (...)
(PAIN, 2009, p. 15).

Se o processo arteterapéutico é de permanente experimentagao, uma exigéncia
para a pratica do arteterapeuta é que ele nao pode ser regido por nenhum tipo especi-
fico de modelo prévio, todos os estilos e concepgoes de produgdes visuais podem ser
utilizados no atelié, desde que sejam significados ao longo do caminho para o artistant.
Na arteterapia, fruicio e interagao sdo centrais, para dar significado as imagens criadas
e observadas, que devem interagir, dialogar e ser manipuladas, levando o artistant a
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20 Termo citado por Sarah Pain no livro “os fundamentos da arteterapia’, traduzido e publicado em 2009 no
Brasil, para designar o sujeito que se submete ao processo arteterapéutico.
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reconhecer-se no processo de produgéo visual, essas imagens podem ser mediadas pe-
las palavras, a explicagdo oral geralmente é posterior a criagdo e se insere na leitura da
imagem.

Se a pratica da arteterapia pretende ou se afirma como um processo terapéutico
nao verbal, porque a necessidade da palavra? Sabemos que muitas vezes a imagem pode
chegar a ser inteligivel, sua interpretacdo depende da decifragdo dos codigos e simbolos,
consequentemente da mediagao do especialista na leitura. No caso do setting artetera-
péutico a mediagdo ¢é realizada pelo arteterapeuta em didlogo com o artistant, onde a
imagem passa a ser o objeto transferencial, como a leitura da imagem ¢é ampla e multi-
pla, os personagens do processo podem tecer leituras diferenciadas, até mesmo opostas,
sobre a mesma imagem. A palavra, como forma de interpretacao do artistant sobre sua
produgdo, pode auxiliar a resolu¢ao dos contetidos emergentes nas imagens, compreen-
didos como elementos projetivos. Utilizando a produgéo e leitura de imagens, a artetera-
pia facilita o contato entre o arteterapeuta e o artistant, o processo pode ser avaliado pela
qualidade da interacéo visual, a minimiza¢do de barreiras simbolicas, a abertura para o
onirico, o inconsciente e a utiliza¢ao do potencial ludico da produgio artistica.

No atelié terapéutico ocorre um processo, que por analogia aproxima-se de uma
curadoria artistica, enquanto no museu, o curador dispde de um conjunto de obras que
serdo selecionadas partindo de uma tema gerador ou propde a criacao de obras especifi-
cas para determinados espagos, o arteterapeuta, tem imagens a disposi¢do no atelié, que
sao produzidas em um determinado contexto, partindo de consignas definidas ao longo
do processo de interacao entre o artistant e o arteterapeuta. O roteiro critico ou textos de
uma exposi¢do podem ser comparados ao didlogo ou mesmo a escrita espontanea surgi-
da ao longo do trabalho do arteterapeuta. Tanto as exposi¢cdes e/ou as imagens sdo objeto
de leituras pelo publico, como na arteterapia as imagens sao lidas pelos envolvidos no
processo, 0 que ocorre na pratica é uma pesquisa plastica formal (produgéo e leitura de
imagens), perceptiva e expressiva diante das imagens produzidas e/ou observadas pelo
grupo ou artistant. Segundo Pain:

Reciprocamente, podemos falar que a arteterapia ajuda a com-
preender a arte contemporéanea. O louco pinta sua loucura, o débil
mental pinta com a escassez dos seus recursos, e, assim, cada um
encontra na atividade artistica seu lugar, pois o atelié apresenta-se
como um espago de tolerancia, recebe a todos sem reservas (PAIN,
2009, p. 19).

A relagao entre a ateterapia e as artes visuais, principalmente a arte contempora-
nea, esta inserida nos processos hibridos, multiculturais e experimentais da arte atual,
tém relagao intrinseca com a forma de trabalho do arteterapeuta no seu contexto espe-
cifico, no atelié ou setting arteterapéutico. Cabe aos cursos de formacao e especializacao
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em arteterapia no Brasil investirem de forma equilibrada na inser¢do de contetidos e vi-
véncias na area de artes visuais em seus curriculos, favorecendo a leitura e interpretagdo
das imagens a partir do dominio dos cddigos necessarios para que a mesma se efetive
com qualidade. O arteterapeuta ndo é um profissional exclusivo da drea de saide, mas
um profissional que deve dominar também conhecimentos da area de Arte para aplicar
na manutenc¢io do bem estar e da saide coletiva humana.

Nesse contexto, a arte pode ser um facilitador do contato entre o individuo consi-
g0 mesmo e com o seu entorno, a partir de conexdes com contetudos latentes do incons-
ciente coletivo e do dominio de técnicas, materiais expressivos e conhecimentos sobre
arte.

2. Relacdo entre arte & vida

[...] um dos grandes obstaculos para entender a arte contemporanea
é o fato de ela ter-se tornado parecida demais com a vida. E como
Se, num pProcesso de integrac;éo entre arte e vida, a arte tivesse do-
ado tanto sangue para a estetizagdo da vida que ela se desestetizou
(COCCHIARALE, 2006).

A arte moderna e contemporénea aproximou os objetos do cotidiano do universo
artistico, ao ampliar os materiais, as tecnologias utilizéveis e o acesso as interfaces digi-
tais. Instaurou-se a experimenta¢ao como maxima. Na arteterapia objetos podem ser
significados e resignificados ao longo do processo da produgdo de imagens, o contato
com esses objetos depende da consigna e da demanda do artistant. Colagens, assembla-
ges, objetos e instalagdes em composicdes diversas, no contexto do atelié arteterapéutico,
podem ser fortes aliados do procedimento terapéutico, induzindo as memorias latentes
e fazendo conexdes entre contetidos conscientes e inconscientes. Cabe ao arteterapeuta
utilizar esses recursos na pratica cotidiana.

Diversas abordagens artisticas contemporaneas podem ser interessantes como
ponto de partida para a pratica arteterapéutica. A Street Art e a Arte da Periferia, sdo ca-
minhos possiveis, emergindo das ruas para os espagos comerciais de arte nas tltimas dé-
cadas, a partir dos circuitos alternativos urbanos, expressdes como o grafitti, o hip hop, a
capoeira, a danga de rua, as pinturas comerciais populares, conjunto extenso de imagens,
partes integrantes da cultura visual contemporanea, foram valorizadas no Brasil, com a
criagdo de galerias de arte especializadas como “A Choque Cultural” em Sao Paulo em
2003 e por exposi¢oes como a mostra “Estética da Periferia” realizada no Centro Cultu-
ral Correios do Rio de Janeiro em 2005 e no Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhaes
(Mamam) no Recife em 2007, essa mostra foi um panorama da arquitetura, das artes vi-
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suais, da moda/comportamento e do design da periferia dessas cidades brasileiras. Essa
forma de representagao artistica tem sido divulgada em todo o mundo por artistas gra-
fiteiros como “os gémeos” (Sao Paulo - 1974), que em 22 de maio de 2008, executaram a
pintura da fachada da Tate Modern, de Londres, para a exposi¢do Street Art.

A insercao nos circuitos comerciais da arte da periferia pode beneficiar o trabalho
do arteterapeuta por permitir a ampliacdo de meios e técnicas expressivas que podem
ser aplicadas no setting. Ao valorizar o potencial cultural do artistant e dos grupos aten-
didos, o arteterapeuta leva em conta a diversidade cultural de um pais continental como
o Brasil, devendo estar atento as informagdes visuais fornecidas pela malha urbana e
pelos indicios do layout produzidos pelos proprios artistants, presentes no look das pes-
soas e no visual comercial do entorno da instituicdo, é o olhar especializado sobre as
informagdes visuais disponiveis no contexto do trabalho arteterapéutico.

No processo arteterapéutico a imagem ¢ lida como contetido, como parte de um
conjunto de variaveis que podem levar a compreensao do sujeito diante dos seus pro-
prios conflitos psiquicos. No mundo contemporaneo a crise do sujeito é um reflexo das
inimeras transformagdes sociais, econdmicas e culturais, oriundas do processo de glo-
balizagao do capitalismo, as imagens contemporaneas sdo potencializadas por uma cul-
tura de massa totalizadora, mediada pelas tecnologias da informagao e comunicagao e
banalizadas pelo excesso de informagdes visuais que nos envolvem no cotidiano. A crise
da identidade do sujeito pode ser representada pelo mundo das imagens.

Certamente que ao ndo ser o artistant um artista, a atividade que
realiza em nome da arte ndo é, em absoluto, arte. Na arteterapia,
a arte é concebida como uma metéfora, ou melhor, algo que se
assemelha a arte, indicada por sua dupla condi¢do: por um lado,
aquele que freqiienta o atelié ndo se compromete com o aprendizado
sistemadtico das regras do oficio, nem com a criagao de ideias plasti-
cas cuja coeréncia estética seja completa e socialmente reconhecida;
por outro lado, a arteterapia demanda da arte um servico util. Este
servico terapéutico constitui a propria defini¢do de arte, projetando
simultaneamente sobre o paciente a tensdo contraditoria inerente a
possibilidade de cura (PAIN, 2009, p. 12).

A agdo do arteterapeuta deve se pautar em uma conduta transdisciplinar e mul-
ticultural, sua pratica aberta e acolhedora, deve estar acima das diferencas e mapear a
possibilidade das habilidades individuais e coletivas para aprimorar o ser humano na
busca da harmonia pessoal e coletiva. O arteterapeuta deve ser um profissional atualiza-
do com as possibilidades da tecnologia de seu momento histérico, para que as mesmas
sejam uteis no cotidiano do atelié, como forma de mediar as relagdes entre as pessoas,
mesmo utilizando a pintura, o desenho ou a gravura, tecnologias que em determinado
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momento da histéria humana foram revolucionarias, mas que hoje sdo hoje considera-
das tradicionais nas artes visuais. No atelié arteterapéutico técnicas tradicionais e atuais
podem e devem dialogar favorecendo o desenvolvimento do cuidado com o processo
pessoal do artistant.

Tal como a natureza humana esta em permanente processo de transformacéo, a
mudangca continua permite que os individuos se reconstruam emocional e psiquicamen-
te mesmo diante de grandes perdas ou conflitos emocionais, a arte pode ser um meio
mediador para esse processo, favorecendo o contato com o que ha de mais intimo do ser
humano, o potencial simbdlico. Por meio da arteterapia o sujeito pode reconstruir sua
propria historia, apds tomar contato com suas imagens interiores, pode ser capaz de dia-
logar com sua sombra e seus complexos, apreender e conviver com suas potencialidades
e fraquezas.

A arteterapia possibilita que o individuo seja um produtor expressivo e seu pro-
prio critico, aquele que faz e que analisa a produgdo. Se a palavra Krisis do grego separar,
distinguir, escolher, julgar, pode ser aplicada ao julgamento critico em arte, também
pode ser aplicada a leitura das imagens realizadas pelo proprio artistant em seu processo
arteterapéutico. De certa forma, ele julga sua propria producéo visual, separando, dis-
tinguindo e escolhendo o que nas imagens sdo simbolos importantes para sua propria
trajetoria. Como em toda critica a imparcialidade ¢ desejada, mas ndo concretizada, seu
olhar estd contaminado pelos seus proprios desejos egdicos, nesse momento entra a fi-
gura do arteterapeuta para intermediar a situagao e apresentar um olhar externo ao pro-
cesso. O arteterapeuta tem que desempenhar com alteridade e isengao sua atuagao nesse
momento, sem necessidade de especificar avaliagdes sobre as imagens e o processo tera-
péutico, apenas mediando a relagao contra transferencial entre a imagem e o artistant.

O que podemos inferir dessas relagoes citadas é que a producio no atelié artetera-
péutico ndo objetiva ser arte, mas potencialmente pode vir a ser, como é o caso do tra-
balho dos internos do Hospital Psiquidtrico do Engenho de Dentro, do atelié de terapia
ocupacional, hoje parte integrante do Museu de Imagens do Inconsciente, onde internos
esquizofrénicos, pacientes da Dr2. Nise da Silveira, tornaram-se artistas conhecidos em
todo o mundo devido a qualidade visual das suas obras e também da Coldnia Juliano
Moreira no Rio de Janeiro, onde surgiu a figura emblematica de Arthur Bispo do Rosa-
rio, considerado um importante representante da arte contemporanea brasileira.

Embora o objetivo da arteterapia ndo seja a formagao de artistas, é possivel, que
o processo de desbloqueio criativo possibilitado pela pratica da arteterapia, desencadeie
o potencial de alguns individuos e estes possam revelar suas habilidades artisticas. O
processo arteterapéutico pode ser aplicado a qualquer ser humano, em qualquer idade,
desde que se respeitem os limites e potencialidades dos envolvidos. Cabe também res-
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saltar que é fundamental para o arteterapeuta trabalhar em uma equipe multidisciplinar,
com profissionais de dreas afins, acompanhando o mesmo artistant, para que a visao da
totalidade sobre o estado de saide mental da pessoa atendida seja resguardada.

3. Arte: invencao ou conceito

A arte contempordnea instituiu o conceito como elemento central na pratica ar-
tistica, o artista tornou-se novamente um profissional da elaborag¢ao do projeto (tal qual
o artista renascentista), pensar sobre o processo e elabora-lo como uma ideia coerente e
de significado complexo passou a ser uma necessidade do artista contemporéaneo.

E a partir da arte contemporanea que se pode falar da encarnagio
de ideias, embora no sentido “subjetivo” e singular do termo: cada
obra apresenta-se como uma ideia que se representa por si mesma,
de maneira tal que, nela, ser e representacdo coincidem. A tarefa
terapéutica muda de foco quando abandona a hipdtese de uma prio-
ridade temporal da ideia sobre sua representagdo circunstancial. O
importante é a emergéncia de uma ideia plastica no sujeito que néo
seja nem anterior ao gesto de realiza-la nem pré-fabricada, mas elab-
orada a medida que a obra é realizada (PAIN, 2009, p.13).

A incorporagido da apropriagao de elementos de outras imagens na criagao artis-
tica contemporanea aproximou as artes visuais da citagdo literdria, as referéncias pas-
saram a ser utilizadas como fontes possiveis para a criagdo, como atestam trabalhos de
artistas como na obra Las Meninas (1957) de Pablo Picasso ao reler a obra-prima Las
Meninas (1656) de Diego de Velasquez, ou como o conjunto da obra de Vick Muniz, que
costuma buscar referéncias visuais em obras de arte para compor a base de suas releitu-
ras fotograficas. A possibilidade de fazer referéncias visuais, pastiche e parddia a obras
existentes, pode ser um processo util no setting terapéutico, possibilitando ao artistant
buscar referéncias simbolicas em imagens ja conhecidas e significa-las em outro contex-
to, a criagdo pode ser mediada pela apropriacdo dessas imagens.

O artista contemporéneo também recorre ao uso de servigos de terceiros para a
execucdo de suas obras, contratando técnicos para o desenvolvimento de etapas especi-
ficas do projeto artistico. A delegacdo do fazer artistico passou a ser parte integrante do
processo, o artista nao é necessariamente aquele que coloca a mao na massa, ¢ 0 mentor
de um projeto elaborado do qual o executor é um habilidoso artesdo. Arte e projeto ar-
tistico se confundem, podendo serem incluidos num processo de linha de montagem,
como desejava Andy Warhol em sua famosa Factory, sua residéncia ateli¢ na East 47th
Street, Manhattan, Nova Yorque, onde residiu a partir de 1963, nesse atelié coletivo, va-
rios trabalhos projetados pelo artista eram executados pelos aprendizes, que residiam e
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trabalhavam nesse espaco, a partir de fotografias em Polaroid realizadas pelo artista. A
Factory foi um bem sucedido espago experimental de arte, por onde transitaram os mais
importantes artistas e intelectuais americanos nos anos 1960.

A partir da Factory a arte contemporénea passou a incorporar os elementos das
novas tecnologias na execucao e na elaboracao dos projetos artisticos, cada vez mais o
artista aproxima-se de um cientista experimental, como demonstra as experimentagdes
da Bioart* ¢ o caso da obra do artista brasileiro Eduardo Kac, que utiliza em seus tra-
balhos manipulagao genética de ponta. Podemos pressentir uma forte tendéncia da ex-
perimentagao bidnica que almeja aproximar a tecnologia dura (mecanica) da tecnologia
mole (bioldgica) para criagao de hibridos.

A arteterapia enquanto processo criativo ainda esta distante de incorporagoes
desse porte, ja que na maioria das vezes o arteterapeuta lida com materiais e técnicas
ainda convencionais, como a pintura, a colagem, a gravura, a escultura, a modelagem,
etc. Entre as novas tecnologias incorporadas ao processo arteterapéutico a fotografia e
o video sdo possibilidades bem plausiveis. Incluidas no setting terapéutico inicialmente
como registro do processo, passaram depois, a serem incorporadas como meios técnicos
expressivos, onde o artistant pode manipular maquinas e equipamentos e editar as ima-
gens produzidas, o efeito dessas produgdes no processo arteterapéutico pode ser compa-
rado ao uso de técnicas convencionais, com a vantagem de nao exigir dominio artistico
para a elabora¢do das imagens, apenas a possibilidade de conhecimento técnico do equi-
pamento, deve ser mediado pelo terapeuta. Com a popularizagido do celular, do Ipod e
do notebook o contato com a produc¢io das imagens digitais passou a ser incorporado
ao cotidiano de grande parte da populacéo letrada, o que facilita o uso e a incorporagao
desses equipamentos no atelié arteterapéutico.

Nos ateliés de arte, temos o privilégio de assistir pessoalmente a
elabora¢ao de uma obra, acompanhando de perto o exercicio dos
hébitos motrizes, as buscas, os arrependimentos, as provisdes do ar-
tistant. Por vezes, temos a oportunidade de ver a obra surgir e desa-
parecer, completar-se e esvaziar-se, obra que é o campo de batalha
que se ganha ou se perde (PAIN, 2009, p. 14).

Se para o arteterapeuta o que importa ndo é a quantidade, nem a qualidade das
imagens produzidas, mas o grau de significagdo pessoal e coletiva das mesmas durante
0 processo, devemos pensar que nem tudo aquilo o que vemos pode ser considerado
imagem, a imagem requer um grau de relagdo mais intensa entre quem observa e aquilo
que se V&, para ser imagem um motivo tem que ser somado a um conceito.
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21 Pratica artistica contemporénea que utiliza como feramenta a biotecnologia, manipulagdo genética e
clonagem.
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O conceito tem relagdo com a forma, com a linguagem e com o legado pessoal
e coletivo de determinadas produgdes visuais. Cada imagem esta eivada de conceitos
e tragos culturais especificos, que podem ser mediados ou acessados de acordo com a
relagao teoria/pratica aplicada sobre ela. O processo esta intimamente ligado a forma de
condugdo do arteterapeuta para a relagao transferencial entre o artistant e o objeto visual
criado e analisado. Mediagao seria a palavra ideal para definir o papel do arteterapeuta
no auxilio na significagdo das imagens para o desenvolvimento do processo de individu-
acao do artistant. Segundo Jaffé:

O que na verdade interessa aos artistas de hoje é a unido consciente
de sua realidade interior com a realidade do mundo ou da natureza;
ou, em ultima instancia, uma nova unido de matéria e espirito (s/d,
p. 268).

Se considerarmos que vivemos em um mundo fragmentado, complexo e hibrido e
que os seres humanos buscam encontrar seus proprios processos de interpretagdo sobre
os fatos psiquicos e naturais, podemos ter ideia da importancia do papel do arteterapeu-
ta na constru¢do de uma nova forma de rela¢do com a vida. Ao proporcionar espagos
de interagdo coletiva, estimular a contempla¢ao de imagens (algo menosprezado pela
sociedade atual, que valoriza o consumo répido, inclusive da informacao visual), criar
locais de reflexdo para os individuos, acompanhar esse processo com um olhar critico e
atendo, o arteterapeuta torna-se um profissional que estimula o bem estar coletivo, a re-
flexdo sobre a inser¢ao do ser humano no espago e sua responsabilidade consigo mesmo,
com o outro e com o planeta em que vive, mediada pela arte.

4. Consideragdes finais

Esperamos que a questao central desse capitulo, mapear a relagdo das artes visuais
com a arteterapia, possa ser considerado um tema recorrente para a elaboragao dos cur-
riculos de formagédo de arteterapeutas no Brasil e no mundo. Nao é possivel imaginar o
arteterapeuta sem conhecimento sélido sobre Artes Visuais, bem como sobre Psicologia;
ambas as areas devem estar contidas nos curriculos de arteterapia como componentes
centrais da formagao.

Uma boa formagio em arteterapia deve equilibrar o conhecimento teérico com o
pratico, possibilitando ao arteterapeuta vivenciar o fazer artistico e submeter-se a aplica-
¢do da teoria em procedimentos concretos, a fim de fazé-lo tomar contato com as possi-
bilidades de acontecimentos que porventura venham a ocorrer no setting. Para tanto, o
dominio de técnicas artisticas é um primeiro passo para a compreensio das dificuldades
do artistant ao executar qualquer trabalho expressivo, sem esse conhecimento o arte-
terapeuta ndo poderd exercer seu papel de facilitador do processo com a desenvoltura
necessdria.
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O arteterapeuta deve também estar atento as teorias atuais do dominio da leitura
de imagens, para que possa estimular adequadamente o olhar do artistant sobre sua
produgdo visual, acompanhando e estabelecendo links entre o processo pessoal do ar-
tistant e o amplo universo da Arte. Isso corresponde a necessidade do desenvolvimento
da compreensdo simbolica do arteterapeuta, processo que ocorre baseado em intensa
leitura, pratica continua e cotidiana sobre a decodificagdo da simbologia visual. O arte-
terapeuta deve ser um conhecedor e fruidor das artes visuais, frequentagdo a exposi¢oes,
museus, galerias e ateliés ¢ uma forma de aprendizagem em processo, que deve fazer par-
te do métier do arteterapeuta, sem a qual, ele deixa de lado, um leque de conhecimentos
indispensaveis para a sua atuagdo profissional.

O que apontamos é que o equilibrio da agdo clinica deve ter relagdo direta com a
pratica constante do desenvolvimento do potencial criativo do arteterapeuta. Conhecer
artes visuais, os artistas, o processo criativo e o meio cultural, permite ao arteterapeuta
utilizar essas informagdes para aprimorar sua praxis.
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Artes visuais e identidade em
espagos multiculturais nao hegemoénicos:

Madalena Zaccara

Resumo

O projeto intitulado Artes Visuais e Multiculturalidade: conexdes, esta em fase de
desenvolvimento e tem como objetivo tragar relagdes entre a produgdo artistica contem-
poréanea de Recife, capital de Pernambuco e outros centros nao hegemdnicos comparan-
do-a com o universo globalizado das artes visuais focando a possibilidade de preserva-
¢do de uma politica identitdria. No trabalho que propomos pretendemos expor alguns
resultados obtidos tomando como referéncia duas obras de dois artistas: um canadense
e um pernambucano. Sdo eles: Isidorio Cavalcanti, de Recife, e Terrance Houle um ame-
rindio de Calgary. Através dos dois queremos estabelecer a sobrevivéncia da identidade
e de um olhar politico nos dois espacos sociais.

Palavras chave: artes visuais, politica, identidade.

Abstract

The project titled Visual Artsand Multiculturalism: Connections is in development
phase and has as goal to trace relationships between the contemporary artistic production
of Recife, capital of Pernambuco and another non-hegemonic centers comparing it with
the globalized universe of the visual arts, focusing in the possibility of preservation of an
identity politics. In the work that we propose, we intend to expose some results obtained
taking as reference two works of two artists: a canadian and one from Pernambuco. They
are: Isidorio Cavalcanti, from Recife, and Terrance Houle, native of Calgary. Through both
we want to establish the survival of the political identity and look in both social space.

Keywords: visual arts, politics, identity
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0 sagrado coracdo de Isidorio: o poder através da memoria

Pernambuco caracteriza-se por ter sido ber¢o do Movimento Regionalista, lidera-
do pelo socidlogo Gilberto Freyre, bem como um dos primeiros espagos sociais brasilei-
ros a abrigar a modernidade no sentido de atualizagdo das linguagens artisticas nacionais
com as vanguardas européias. Aparentemente contraditoria essa condigdo ainda aparece
na produgdo artistica contemporanea juntando linguagens atuais a uma tradigao estética
e renovando, dessa forma, nesse momento pos-colonialista, seu vocabuldrio sem, porém
perder o vinculo com a sua memoria.

O Movimento Regionalista iniciou-se em 1924. Naquele momento, o resgate do
Nordeste, enquanto regido e cultura, segundo Durval Muniz de Albuquerque Junior “d4-
-se a medida que o dispositivo da nacionalidade e a formacio discursiva nacional-popu-
lar colocam como necessidade o apagamento das diferengas regionais e a sua integragao
no nacional” (ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz, 1999:79). Ou seja: quando
uma regido agraria viu-se ameac¢ada pela dominagao do sudeste industrializado, urbano
e hegemonico.

Essa plataforma regionalista foi reafirmada, na década de 70, através do Movi-
mento Armorial sob a lideranca do escritor Ariano Suassuna. A proposta armorial era a
defesa de uma arte erudita a partir do popular na tentativa de combater a descaracteri-
zagdo da cultura brasileira e da nordestina em particular.

Ambas as propostas comungam a idéia de um mundo que tenta sobreviver. As
opinides sobre a ideologia do movimento armorial, por exemplo, se dividem. Para al-
guns teéricos como o ja citado Durval Muniz (2009:77) ela teria como objetivo manter
o poder da aristocracia rural em declinio e se voltaria “para a constru¢do do Nordeste
como um espago tradicional». Para outros, tomando-se como referéncia seu principal
tedrico vivo, Ariano Suassuna (1970 apud NEWTON JUNIOR, Carlos Newton, s/d) ela
despertaria as pessoas “para verem ao seu redor».

A introdu¢do de um vocabulario artistico contemporaneo no Estado, principal-
mente em Recife, sua capital e cidade economicamente mais desenvolvida, deu-se a par-
tir dos anos 90. Para essa atualizagao. Contribuiram algumas institui¢des oficiais e os
muitos coletivos de artistas atuantes na cidade. Eles atualizaram a producio artistica
local bem como criaram um publico interessado em novas linguagens artisticas.

Publico e mercado, entretanto, existem a partir de uma situagdo periférica em
relagao aos grandes centros hegemdnicos. Para situarmos esse conceito de periferia (em
geografia e politica), nds nos apoiaremos nas palavras da tedrica quebecoise Rose-Marie
Arbour (1999:9):
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La circulation libre des cultures est une illusion. Tout en partageant
des valeurs artistiques et esthétiques semblables. La confusion est
impossible entre les pouvoirs qui son ceux des pays périphériques et
ceux des pays dominants en matiére artistique et culturelle(...) dans
le sens de géographie territoriale mais aussi culturelle et artistique,
dans le contexte de domination politique d "un pays par un autre, ou
d’une région par une autre.!

E nesse contexto de periferia que uma nova geragdo de artistas emerge. A tradi-
¢do alia-se entdo a experimentagdo como processo, gerando discursos que reinem uma
informagéo estética globalizada a uma identidade regional. Segundo a tedrica da arte
educacido Ana Mae Barbosa (2006):

Os artistas do Nordeste continuaram a desenvolver sua propria cul-
tura visual, rejeitando ou assimilando as correntes internacionais
com autonomia pessoal e ndo por indugio, construindo uma trama
de diversidade visual incomum, com qualidade, apontando para um
pos-colonialismo muito mais definido que nas regiées dominadoras
do pais .

Dessa geracao faz parte o artista plastico Isidorio Cavalcanti, nascido em Game-
leira, uma pequena cidade do interior do estado de Pernambuco. Apesar de autodidata,
no sentido da auséncia de um conhecimento académico sistematizado, Elias Isidorio
Cavalcanti buscou sempre informagdes teéricas, principalmente sobre a produgéo artis-
tica contemporanea. Desde o inicio de sua trajetdria, que data do comego dos anos 90,
observa-se a participa¢do do artista em cursos diversificados, como ouvinte, na Univer-
sidade Federal de Pernambuco.

Isidorio desenvolve as mais variadas técnicas e meios além dos diversificados ma-
teriais em suas instalagdes ou agdes performadticas. Sua obra se articula em torno da
apropriacdo. Sdo construgdes (onde ele usa o espaco ou o préprio corpo) alimentando
todo um conjunto de associagdes possiveis para o espectador. Nelas, ele expoe, costura e
modifica a matéria em uma forma alusiva a sua reconquista.

Trabalhando sempre com materiais inusitados, quase sempre descartados, fazer
arte para ele é além de um exercicio constante, uma diversdo. O artista ndo quer ou es-
pera que seu trabalho convenca as pessoas, apenas que ele desperte novas percepgoes e
novas sensagoes.

Isidorio quer representar “os mundos internos das emog¢des das disposicdes e do

intelecto” segundo afirma (2001) como também busca ,de acordo com suas palavras
(2001), “novos modos de descrever o mundo cambiante que o rodeia> O “outro” seu
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parceiro (e ele mesmo) é o objetivo para o qual o artista captura o banal, o cotidiano e o
(re) configura a partir de seus saberes regionais e locais.

Sua experiéncia com artes visuais teve inicio quando, desempregado, decidiu fazer
um curso de Desenho de Modelo Vivo com Abelardo da Hora, na Associacio dos Artistas
Plasticos situada, entdo, na Rua da Aurora, Recife. L4, entrou em contato com outros
artistas visuais e conheceu a técnica de resina. Nela, Izidério encontrou uma liberdade
que nao lhe era dada na pintura convencional: foi o inicio de sua busca constante por
novos materiais.

Nesse processo, no fim dos anos 90, ele passou a reutilizar o papel dos outdoors
para representar os perigos da sedugdo da publicidade aplicando, sobre esse suporte,
técnicas de pintura variadas. A partir desse momento, em sua trajetoria, os materiais
ligados ao seu cotidiano e a sua cultura definem a sua poética.

A linguagem da perfomance pode dar vida a multiplos personagens e questiona-
mentos através da imersdo do ator e do espectador em uma dimensao multisensorial
e interativa. O espectador descobre-se
como parte da agdo e é afetado pelas
historias de mundos, contadas atra-
vés dessa relagdo entre obra e fruidor.
Descontroi-se, assim, a condi¢do de
observador, propria do teatro; estabe-
lecendo-se uma condi¢do de parceria
e cumplicidade. E nessa forma de ex-
pressao que embarca Isidorio no inicio
do novo século. Esse é outro recurso
explorado por Isidorio em seu apelo
aos sentidos do observador.

Em 2006 ele apresenta ao pu-
blico pernambucano e paulista a per-
formance Sagrado Coragio de Isidorio
(fig. 1). Em Recife na sede do coleti-
vo Branco do Olho e em Sao Paulo na
Mostra Internacional de Performan-
ces, promovida pela Galeria Vermelho

com curadoria de Daniela Labra. Fig. 1.
Isidorio Cavalcanti. Sagrado Coragio
N ~ ~ de Isidorio.
a acio, ele coloca um coragéo
de boi pregado em cima do seu peito, Performance. Recife. 2006.

82



corta-o com uma faca e deixa o sangue escorrer sobre a camisa branca que usa para a
ocasido. Em seguida, o artista convoca o publico presente a costurar a ferida, costurar
seu coragdo. A reagdo do publico varia da atragdo a repulsa. A performance inspira-se
sensivelmente nas estampas encontradas nos lares mais humildes do Nordeste brasileiro
onde aiconografia catdlica/barroca de Jesus o apresenta com o coragdo a mostra cer-
cado por uma coroa de espinhos e sangrando. A imagem estd associada ao inconsciente
coletivo do publico e faz referéncia ao imaginario do préprio artista propondo-se, por
sua vez, a mais uma vez provocar a memoria e os sentidos do “outro”, espectador. Fazen-
do referéncia indireta a cultura nordestina o artista faz politica. Ndo uma politica pan-
fletaria, mas aquela que busca a sobrevivéncia da identidade na voragem contemporanea
do modelo unico globalizado e globalizante.

Terrance Houle: jogando com os clichés.

Dentro da imagem internacional que o Canada projeta no mundo e em um mo-
mento onde as tensdes provocadas pelos efeitos homogeneizadores da globalizagao se
tornam cada vez mais visiveis, os “invisiveis” autdctones encontram ainda poucos canais
de expressdao. O Canada, como o Brasil, traz em si essa carga multicultural e, portanto,
funciona como polo catalisador das referidas tensdes. O universo das artes visuais nao
se constitui em uma exce¢do nessa conjuntura.

Entretanto, alguns guerreiros dos novos tempos, artistas que buscam suas raizes e
sua memoria indigena como fonte de inspiracao e lutas, fazem com que as fronteiras se
tornem mais visiveis e menos demarcadas. Eles tomam posigdo politica em exposi¢des
que falam de direitos das comunidades locais como La loi sur les Indiens revisitée, (2009)
e em grandes eventos como ¢ foi caso da Bienal de Havana (Resisténcia e integragdo na
era da globalizagio, 2009).

Segundo Guy Sioui Durand (2010:4):

Les indiens sont de retour sur les scénes géopolitiques , envi-
ronnementales, artistiques et spirituelles! A observer de plus prés ce
contexte ou se nouent les tensions entre globalisation et altermondi-
alisme, on retrace constamment la présence d “artistes authoctones.?

As fronteiras se movem. Os dois mundos (a comunidade e a cidade) se tornam
comuns e os questionamentos também. Por outro lado, segundo Hall (2006:32) “en-
contramos aqui a figura do individuo, exilado ou alienado, colocado contra o pano-de-
-fundo da multidao ou da metrépole anénima e impessoal.» Nessa metropole cinzenta
e homogénea onde os individuos e as identidades se confundem fazer politica é chamar
também a aten¢ao para costumes e culturas que se diluem sob os nossos olhos.
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E nesse territério novo, fragmentado, anénimo e mutante que trabalha sua iden-
tidade o artista canadense amerindio Terrance Houle: o indio que brinca de indio em
seus trabalhos performaticos. Nascido em Calgary, em 1975, ele utiliza, de maneira per-
formatica, certos clichés associados as culturas autdctones. Aqueles que determinam e
exigem um comportamento padrio esperado.

Na obra Urban Indian, 2006, o artista incorpora (em colaboragido com o fotdgrafo
Jerusha Brown que registra a agao) um personagem vestido com uma roupa cerimonial
amerindia que passeia pela cidade e faz as agdes cotidianas de um cidaddo comum. Pela
manha ele se paramenta com os trajes rituais, beija a esposa e o filho na porta de uma
casa tipica de suburbio canadense (fig. 2) e segue para o trabalho em um escritdrio pa-
drao. Telefone em uma das méos e atendendo e carimbando documentos ele se deixa
fotografar pelo camplice.

Na sagrada hora do almogo canadense o Indio urbano come na cafeteria da esqui-
na lendo seu jornal como qualquer cidadao branco “civilizado” Depois do trabalho ele
para em um supermercado (fig. 3) sempre vestido em sua roupa tradicional e finalmente
retorna a casa onde toma um banho de banheira como todo mundo.

As fotos que documentam a agdo performatica sio de uma profunda ironia. O
ator joga com dois esteredtipos: o indio da comunidade e o cidaddao comum, pai de fami-
lia trabalhador americano. Ao mesmo tempo em que une os dois universos ele mostra o
quanto estdo separados no que diz respeito as tradi¢des culturais das tribos e o cotidiano
do mundo moderno. Brincando com os dois modelos ele faz uma caricatura de ambos.

Ele reinvidica o direito a banalidade das a¢des corriqueiras brancas, integradas,
cosmopolitas, mas também o de encarnar sem vergonha a sua cultura sem se importar
com o contexto e sem temer o estranhamento causado. Ele parece dizer, com sua acio,
que ndo é porque é um autdctone e que tem sua propria cultura que ele nao pode traba-
lhar em um escritério, comprar um pao ou beijar sua mulher ritualisticamente como o
fazem os brancos.

Houle questiona essa visdo estatica que temos do amerindio e de todas as comu-

nidades autdctones do planeta cujas identidades foram usurpadas pelos brancos con-
quistadores.
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Fig. 2.
Terrance Houle.
Urbain Indien.

Performance. 2006

Fig. 3.
Terrance Houle.
Urbain Indien.

Performance. 2006




Suas imagens sdo uma critica evidente a sociedade capitalista que ela sabota atra-
vés da agdo de jogar na cara do espectador/ciumplice a banalidade da vida cotidiana que
vem substituir sob a pena da marginalizagdo, os costumes tribais dos primeiros habitan-
tes da terra.

As roupas coloridas ancestrais do artista/performer jogam com o cinzento unifor-
me da vida do colonizador. O espectador passa tecnicamente a se questionar. Ndo somos
todos uns esteredtipos ambulantes obedecendo a convengdes de representagio?

O aparente humor da ag¢éo traz uma politica de resisténcia pela identidade como
bandeira. Sem panfletos ele oferece a oportunidade de que o publico se sinta atingido
sem ser agredido. Ele (o humor) possui poder de imunidade. A agdo de Hole se passa,
portanto, quase que como uma brincadeira. Um indio que brinca de indio ndo pode ser
mais que uma piada. Mas, através desta agao, ele sabota as regras fingindo segui-las e cria
um espago para a identidade autdctone canadense.

Estratégias politicas em busca da preservacao de uma identidade.

Em uma sociedade cada vez mais hierarquizada, controlada, desigual, hedonista
e submissa aos interesses da rentabilidade mercantil parece distante o pensamento livre
ou uma arte transformadora que seria um instrumento de educagéo e politizagdo. Uma
ética dentro da estética.

O artista é a memoria de uma cultura a partir da premissa de que sua obra reflete
o pessoal e o social. Ao lado da constru¢do de um mundo préprio ele pode ir mais longe
e interferir no coletivo a partir da fascinagdo que ele produz no espectador. Esse “xama-
nismo” esta na origem da influéncia que a arte exerce sobre as pessoas.

A obra de arte, portanto, vista por esse angulo, ¢ um espago de manifestacao da
cultura, da histdria e mais enfaticamente da verdade dessa realidade vivida, sentida e
compartilhada, Sendo assim ela foi (e é ainda) uma arma politica, pois, mesmo entrecru-
zada com outros universos culturais ela (através da memdria, preservada) nio é neutra e
o artista é o agente catalisador dessa construgdo que incide na possibilidade da transfor-
magao ou de preservagdo do social.

Particularizando a memoria como instrumento de luta politica em um mundo
que a destrdi, podemos visualizar uma interpretagido da acdo politica da arte no pds
- modernismo. Para Cheetham (1992:21) “La memoire, avec ses inflexions de sens éva-
nescentes et portant particuliéres est 1 “ histoire das une culture postmoderne” * .Preser-
var a memoria seria, portanto, politizar a histdria.
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Entretanto, esse viés politico particular a arte na contemporaneidade nao impli-
ca na inten¢do de promover uma mobilizacdo quer no campo social, quer no estético.
Ela ndo implica em militdncia, o que ndo caracteriza sua inexisténcia. O engajamento
politico é circunscrito a critérios pessoais, extremamente diversificados, e compreende
uma coeréncia entre os valores mais profundos do artista e suas relagoes com o mundo.
Ele prioriza o individuo bem como suas maneiras particulares de operacionalizagio. Ele
aparece na escolha das formas, na tematica, nas atitudes e mesmo na escolha do publico
alvo.

Ele (o engajamento) também se faz presente em uma procura no sentido de in-
cluir o outro aproximando o publico da sua memoria pessoal e da implica¢do de sua
arte com a vida real. Esse publico é conduzido através da sua percepgdo para um maior
conhecimento de si mesmo.

Nesse contexto o trabalho se Isidorio Cavalcanti e o de Terrance Houle (produtos
de culturas aparentemente diversas, mas que comungam o contexto periférico anterior-
mente definido) propdem a mesma visdo humanista de uma idéia de resisténcia onde
a politica é estetizada e o artista ¢ um agente eficaz contra a amnésia coletiva que ador-
mece nossa sociedade pds-moderna. Recife e Quebec, através de seus artistas, mantém
uma consciéncia politica afirmando uma rejeicdo aos simbolos maximos de opressao
vivenciados pelo artista enquanto criador e cidadao.

Notas

1. A circulagdo livre das culturas é uma ilusdo. Embora compartilhando valores
artisticos e estéticos semelhantes. A confusdo torna-se impossivel entre o poder
dos paises periféricos e os dos paises dominantes em matéria artistica e cultural
(...) no sentido geografico, territorial, mas também cultural e artistico dentro de
um contexto de dominagdo politica de um pais pelo outro ou de uma regiao por
outra.(traducdo do autor)

2. Os indios estio de volta na cena geografica, ambiental, artistica e
espiritual!Observando de mais perto esse contexto onde se processam as tensoes
entre a globalizagdo e a antiglobalizagdo n6s encontramos constantemente a
presenca de artistas autdctones. (tradugao do autor)

3. A memoria com suas inflexdes de sentido evanescente e, portanto, particular é a
histdria das culturas pés-modernas. (tradugdo do autor).
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Ser ou nao ser:
a invencao do artista na gravura popular

Everardo Ramos

Resumo

No Brasil, a histéria da gravura popular pode ser dividida em dois grandes perio-
dos. No primeiro, em que ela serve de ilustracio a periodicos e folhetos de cordel, pouca
ou nenhuma importancia é dada aos gravadores, que vivem como simples artesaos as
margens do reconhecimento oficial. Na segunda, exposi¢des, publicagdes e vendas le-
vam a gravura a museus, cole¢des e galerias, no Brasil e no exterior, tornando-a uma
categoria reconhecida da arte, e alcando seus autores ao estatuto de artista. O presente
trabalho analisa esse processo, investigando permanéncias e transformagdes ocorridas
no processo de “invenc¢do” do artista na gravura popular brasileira.

Palavras-chave: Arte popular, gravura popular, artista popular, arte brasileira.

Abstract

In Brazil the history of popular engraving may be divided into two periods. The
first comprises a time during which engraving was used as illustration for periodical
and cordel booklets with none or almost no acknowledgement to the engravers them-
selves, who lived as ordinary craftsmen on the margins of official recognition. The sec-
ond time will have exhibitions, publishings and sales taking engraving to museums, col-
lections and galleries in Brazil and abroad, which not only made engraving become an
acknowledged category of art but also its producers reached the status of artists. The
current paper analyses this very process and investigates settlements and transforma-
tions which occurred during the “invention” of the artist in Brazilian popular engraving.

Keywords: Popular art, popular engraving, popular artist, brazilian art.
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No Brasil, a historia da gravura popular pode ser dividida em dois grandes pe-
riodos. O primeiro corresponde ao surgimento das primeiras obras, nos periddicos do
século XIX (RAMOS, 2009), e a multiplicagao de muitas outras nos folhetos de cordel
da primeira metade do século XX. Nos dois casos, portanto, trata-se de uma produc¢io
que se desenvolve as margens dos modelos académicos e oficiais, servindo de ilustragao
a impressos baratos e de grande circulagao, realizados por pequenos editores e vendidos
para um publico muito extenso, principalmente para as camadas menos letradas da po-
pulagio. Nesse periodo, pouca ou nenhuma importancia é dada aos autores das gravu-
ras, que muitas vezes, inclusive, ndo se preocupam nem mesmo em assinar suas proprias
obras, como é o caso de Antdnio Avelino da Costa, principal ilustrador de folhetos de
cordel da primeira metade do século XX (RAMOS, 2008b).

O segundo periodo, que se inicia nos anos 1950 e se prolonga até hoje, correspon-
de a uma série de transformagdes na historia da gravura popular. Tudo comega quando
intelectuais e institui¢oes culturais “descobrem” essa producao e passam a promové-la
nos meios oficiais, junto a um publico formado, dessa vez, nas camadas mais letradas da
populagdo (RAMOS, 2008a). E o periodo de exposi¢des, publicacdes e vendas, que tiram
a gravura do meio onde vinha se desenvolvendo até entao - o da edi¢do popular - para
colocd-la em museus, colegdes e galerias, no Brasil e no exterior, onde ela aparece como
uma das grandes categorias da arte brasileira (RAMOS, 2010). Essa mudanga radical, em
relagdo as obras, se reflete naturalmente em seus autores, que passam a ser vistos e reco-
nhecidos como verdadeiros artistas, inclusive por eles mesmos, como prova a assinatura
obrigatéria em qualquer gravura comprada numa loja de souvenirs hoje em dia.

Mas como se d4, de fato, essa transformacdo? Quais foram exatamente as mu-
dangas - concretas ou simbdlicas — ocorridas na vida e no estatuto do gravador, quando
este passou a ser visto e a se ver como “artista” e, mais particularmente, como “artista
popular™?

O presente trabalho tentara responder a essas questdes, analisando e comparan-
do o percurso de dois personagens emblematicos da histéria mais recente da gravura
popular, e da arte popular brasileira como um todo: Mestre Noza, o primeiro gravador
a ser plenamente reconhecido como artista, e J. Borges, sem duvida o mais famoso dos
gravadores atuais. Espera-se, assim, mostrar que a “invengao” do artista, nos moldes da
cultura oficial, adquire contornos particulares no ambito da cultura popular, oscilando
entre a permanéncia de praticas tradicionais e o surgimento de estratégias inovadoras,
que redefinem as relagdes do criador com sua obra, seu publico e, até, consigo mesmo.
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Mestre Noza ou a sina de ser artesao

Mestre Noza em seu atelié (anos 1970). Fotografia do Museu da Imagem e do Som (Fortaleza) (1)

Inocéncio da Costa Nick, mais conhecido como Mestre Noza, nasceu em torno de
1897, em Taquaritinga do Norte, Estado de Pernambuco®. Aos quinze anos, sua familia
se muda para Juazeiro do Norte, no Ceard, onde ele comega a trabalhar como artesdo:

Isso foi em 1912, depois de uma romaria. Foram 600km de estrada
a [sic] pé - dezesseis dias de viagem. Aqui [em Juazeiro] comecei
trabalhando nos rogados e depois pendi para o oficio de funileiro,
até que eu roubei uma moga e tive que enfrentar a confusdo que deu.
Pra ir melhorando minha situagéo, resolvi ser imaginario [escultor
de imagens]. Por precisdo, fiz um Sdo Sebastido que logo troquei
por um carneiro. [...] Aqui s6 duas coisas ddo para viver: comércio e
arte. Hoje, minha roga ¢ o mercado. (COIMBRA et alii, 1980, p. 228)
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22 A Sérvulo Esmeraldo, que faz um levantamento dos gravadores populares de Juazeiro do Norte, em
1962, Mestre Noza diz que “em 1900 tinha mais ou menos 3 anos’, acrescentando que foi batizado em
Pogdo (outro municipio de Pernambuco): ver Notas sobre os Gravadores Populares, sem data, documento
conservado nos arquivos do Museu de Arte da Universidade do Ceara, em Fortaleza, na pasta “Documentos
Relativos as Gravuras por Sérvulo Esmeraldo” Vale salientar a importancia deste documento, que registra,
ao que sabemos, as primeiras entrevistas feitas com gravadores populares brasileiros.
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Ainda segundo o proprio Mestre Noza, uma vizinha lhe ensinou o alfabeto, mas
ele aprendeu a ler sozinho. Quanto a profissao de “imaginario”, diz ter aprendido em 19
dias de trabalho na casa do mestre santeiro José (Imaginario) Domingos®.

As primeiras gravuras de Noza datariam dos anos 1920, quando ele se improvisa
xiloégrafo — certamente por ja trabalhar com madeira, esculpindo imagens de santos —
para criar ilustragoes de folhetos de cordel, atendendo as encomendas de José Bernardo
da Silva, editor de Juazeiro do Norte. Também chega a gravar rétulos de aguardente,
mas sua principal atividade continua sendo a escultura, principalmente a producio de
estatuas de Padre Cicero (personalidade e simbolo da cidade) e de cabos de revolver, que
se tornam sua “especialidade” Sua vida é, portanto, a de um simples artesao, que precisa
muitas vezes exercer outras atividades para completar o orgamento do més: entre os
anos 1950 e 1960, ele trabalha como porteiro de cinema e torna-se, gracas a ajuda de
uma familia influente da cidade, funciondrio do Juizado de Menores, fun¢do na qual
viria a se aposentar.

Em 1962, no entanto, a vida de Mestre Noza comega a dar uma grande guinada,
em razdo do processo de valorizagao da gravura popular nos meios letrados. Nesse ano,
Sérvulo Esmeraldo, artista cearense de carreira internacional, chega a Juazeiro do Norte
com o intuito de estimular a producéo local de gravura popular* (ESMERALDO, 1997).
Para isso, faz um levantamento dos gravadores existentes na cidade e descobre o atelié
de Noza, conseguindo convencé-lo a gravar uma série tematica sobre a Via Sacra, com
as passagens da Paixao de Cristo. A iniciativa reveste um cardter pioneiro, ja que a obra
encomendada ndo se destina mais a ilustrar folhetos de cordel, mas a ser publicada em
forma de album. A intencéo ¢, assim, conquistar um novo publico para a xilogravura de
Juazeiro do Norte, junto aos admiradores da arte popular, geralmente pessoas letradas e
das classes mais abastadas da sociedade®.

Em posse das matrizes gravadas, Sérvulo Esmeraldo volta a Franga, onde residia
hd alguns anos, e procura um editor que acredite em seu projeto. Depois de trés anos
de contatos, em 1965, seu esforco resulta no album Via Sacra Gravada por Mestre Noza
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23 As informagdes sobre Mestre Noza foram retiradas de Casimiro (1997), Coimbra et alii (1980) e Souza
(1981), além do documento citado na nota anterior.

24 Sérvulo Esmeraldo se associa, nesse projeto, a Universidade do Ceard, que havia iniciado o movimento
de valorizagdo da gravura popular do Estado em 1960, como tivemos a oportunidade de analisar em outro
estudo (RAMOS, 2010).

25 Além da Via Sacra, Sérvulo Esmeraldo encomenda mais duas séries de gravuras a Mestre Noza: uma
sobre os Apostolos e outra sobre a Vida de Lampido. As matrizes dessas obras, compradas pela Universidade
do Ceara, s6 seriam publicadas em forma de dlbum no final dos anos 1970 (Os Doze Apostolos Gravado por
Mestre Noza Juazeiro CE Brasil 1962 e Vida de Lanpiao [sic] Virgulino Ferreira Gravada por Mestre Noza
Juazeiro CE Brasil 1962, ambos publicados em 1979).
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Brasil, publicado por Roberto Morel, editor especializado em bibliofilia. Além das 14
gravuras de Noza®, o dlbum traz também um texto anénimo sobre a paixdo de Cristo,
uma oragao popular breta do século XVT e dois textos assinados pelo proprio Esmeraldo,
apresentando a gravura popular brasileira e o proprio Mestre Noza. O projeto grafico da
obra ¢ bastante requintado: as gravuras sdo reproduzidas impecavelmente, sobre dois
tipos de papéis especiais (papier de chanvre e vélin darches), e o album ¢ encadernado
com capa dura de tela branca. Sendo obra de bibliofilia, a edi¢ao ¢ limitada e todos os
exemplares sdo numerados.

Essa publica¢ao teria uma enorme repercussdo no Brasil, influindo diretamente
na vida e na obra de Mestre Noza. De fato, com o prestigio do album francés, o gravador
passa a receber diversas encomendas de novas Vias Sacras, sendo uma delas publicada
no Brasil, também em edi¢ao de luxo”. Em 1969, Noza merece um verbete no prestigio-
so Diciondrio das Artes Pldsticas no Brasil, realizado pelos principais criticos de arte da
época (PONTUAL, 1969). Em 1970, juntamente com outro gravador popular, Walde-
rédo Gongalves, vira tema do documentario Os Imagindrios, do cineasta Geraldo Sarno,
realizado com apoio do IEB/USP. Seu ateli¢ em Juazeiro do Norte se torna ponto de
encontro de colecionadores, pesquisadores e turistas de toda parte, tendo Mestre Noza
uma preferéncia particular pelos franceses, certamente em virtude do album que o algou
ao sucesso em 1965%. Enfim, esse sucesso acaba repercutindo além de Mestre Noza,
estimulando a encomenda de novas obras também a outros gravadores, no Ceara e em
outros Estados, o que possibilitou dar um novo impulso a gravura popular brasileira®.

Assim, a nova situagdo vivida por Mestre Noza e por seus colegas de profissao
revelam uma mudanga significativa no estatuto do gravador popular brasileiro. Até os
anos 1960, quando trabalhava para a edi¢do popular, realizando ilustracdes de folhetos
de cordel, esse gravador ndo beneficiava de nenhum prestigio em particular, vivendo

LI 1000 1 2000 1 S000 I000 1Y

26 Vale ressaltar que os dados de impressao, na penultima pagina do album, especificam que as xilogravuras
de Mestre Noza “nunca tinham sido reproduzidas antes”.

27 A informacio vem de Coimbra et alii (1980, p. 229): “Em 1973, a Via-Sacra de Mestre Noza - edi¢do bra-
sileira - era citada pela revista Visdo e situada entre “presentes raros e caros” ”. As autoras, que entrevistaram
Mestre Noza em 1975, ndo dio, no entanto, referéncias sobre a revista Visdo (sabe-se apenas que era espe-
cializada em finangas e economia, e publicada em Sao Paulo), nem sobre a edi¢do brasileira da Via Sacra.

28 O proprio Noza teria afirmado: “Os franceses tém sido muito bons para mim. Quando chega um deles
ao pé da escada, diz logo: francés! Porque sabe que eu gosto” (CASIMIRO, 1997, s. p.).

29 A prépria multiplicagdo de séries tematicas, na gravura popular realizada a partir dos anos 1970, revela a
influéncia do modelo inaugurado por Mestre Noza (RAMOS, 2005b, 152-167). Da mesma forma, o tema da
Via Sacra se torna quase obrigatorio no repertério dos gravadores, como provam as séries sobre esse tema
realizadas por Antonio Batista Silva, Walderédo Gongalves, José Costa Leite, Abrado Batista, Sténio Diniz e
toda a nova geragdo de gravadores de Juazeiro do Norte, surgida nos anos 1990. Sobre essa nova geragao, ver
o catalogo da exposi¢ao A Nova Gravura de Juazeiro do Norte. Colegdo Gilmar de Carvalho (1999).
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anonimamente, as margens do reconhecimento oficial. Com a intervengéao de intelectu-
ais e institui¢oes interessadas em promover a gravura popular, no entanto, essa situacao
muda radicalmente: os autores das obras comecam a ser conhecidos, reconhecidos e
valorizados, beneficiando de um prestigio que, no caso de Mestre Noza em particular,
atinge mesmo o exterior. Passando da condi¢do de artesaos a de artistas, os gravadores
populares véem seus nomes finalmente inseridos no cendrio da arte brasileira.

Mas sera que esse novo estatuto trouxe mudancgas concretas, reais, no trabalho e
na vida dos gravadores?

O exemplo de Mestre Noza, certamente o xilégrafo popular mais conhecido de
sua época, ¢ bastante revelador. De fato, apesar de todo o sucesso que passa a gozar com
sua gravura, ele continua trabalhando no mesmo atelié onde realiza as estatuas de Padre
Cicero e os cabos de revolver, num minusculo comodo de cerca de nove metros quadra-
dos*. Ndo hd muita diferenca, inclusive, na maneira de Mestre Noza criar esses diferen-
tes tipos de obras: seja na gravura, na escultura ou na confecgao de cabos de revolver, a
matéria-prima é sempre a imburana, madeira local extremamente fécil de se trabalhar,
que possibilita a utiliza¢ao de instrumentos bastante simples (canivetes, serras, macha-
dinhas, formdes e limas). A maior diferenca talvez seja o fato de que, para as estatuas
e cabos de revolver, Noza conta com a ajuda de duas colaboradoras, que fazem a parte
inicial do trabalho, antes da finalizacdo e acabamento do Mestre.

Interessa notar ainda que Noza também nao diferencia as obras na hora de fazer
comércio, vendendo suas madeiras gravadas da mesma forma que as esculpidas, sem
aproveitar o que caracteriza e particulariza o processo da gravura, ou seja, a possibili-
dade de conservar a matriz gravada e de vender apenas a estampa resultante da impres-
sdo dessa matriz, multiplicando assim a imagem inicial. Alguns colecionadores tentam
convencé-lo a mudar de atitude, mas nao obtém sucesso:

[Eu] havia adquirido uma Via Sacra em tacos de 15 centimetros.
Sténio Diniz [outro gravador popular de Juazeiro do Norte, bem
mais jovem que Mestre Noza] me meteu na cabeca a idéia de que o
melhor que poderiamos fazer pelo Noza era convencé-lo a ndo mais
vender tacos e sim copias de impressdo. Terminei por devolver-lhe a
colegdo. Pouco tempo depois soube que o Noza vendera o conjunto
ao primeiro gringo que lhe aparecera. (CASIMIRO, 1997, s. p.)

Assim, ndo fazendo a distingdo entre “artesanato” e “arte’, concebendo sua obra
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30 Uma descri¢do detalhada do atelié¢ de Mestre Noza é dada por um colecionador que freqiientou assidu-
amente o local, nos anos 1970 (CASIMIRO, 1997).
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como resultado de um trabalho mais manual (de transformac¢io da madeira®') do que
simbolico (de criagdo de uma imagem artistica), Mestre Noza sdo somente vende todas
suas matrizes gravadas, mas também as vende por um preco irrisorio. Para a sua primei-
ra série sobre a Via Sacra, por exemplo, encomendada por Sérvulo Esmeraldo em 1962,
ele pede trezentos e cinqiienta cruzeiros, dez vezes menos do que Esmeraldo estava
prestes a pagar:

Quando fui paga-lo, dei ao Mestre trés mil e quinhentos cruzeiros.
Relutou em receber. Tive que explicar que aquele era o preco justo e
que doravante aquele valor deveria servir de base para a cobranca do
seu trabalho. (ESMERALDO, 1997, p. 5)

O gravador, no entanto, ndo mudaria muito sua atitude, continuando a subesti-
mar o valor de suas obras. Quatorze anos mais tarde, em 1976, um grande admirador de
Mestre Noza, ao receber um extenso lote de esculturas e gravuras, se sentiu na obrigagao
de pagar muito mais do que o artista estava acostumado a receber, para fazer justica a sua
arte: “Paguei ao Noza, regiamente, porque sempre deplorei que sua arte fosse tdo mal re-
munerada e [ele] vivesse quase a implorar a caridade publica” (CASIMIRO, 1997, s. p.).
Portanto, apesar de ser o gravador popular de maior sucesso nos anos 1960 e 1970, be-
neficiando de uma notoriedade nacional e internacional, Mestre Noza continua vivendo
de maneira extremamente simples, como no tempo em que criava suas obras de ma-
neira anénima, longe do reconhecimento oficial. Alids, tirando essa notoriedade, quase
nada o diferencia dos inumeros artesdos da cidade do Padre Cicero, todos trabalhando
em ateliés pequenos e mal equipados, com pouquissimos recursos, e ganhando muito
pouco pelo fruto de seu trabalho. Para Mestre Noza, no entanto, a idade avancada e o
agravamento dos problemas de satide tornariam essa situagdo insustentavel. Assim, no
inicio dos anos 1980, ele se vé obrigado a deixar Juazeiro do Norte, contra sua vontade,
para ir viver sob os cuidados de suas filhas que moram em Sio Paulo, onde morre, meio
esquecido, em 1984.

J. Borges ou a arte de ser popular

José Francisco Borges, ou ]. Borges, nasceu em 20 de dezembro de 1935, em Be-
zerros, Estado de Pernambuco, no seio de uma familia de pobres agricultores: segundo
seu testemunho, com apenas oito anos de idade ele ja ajudava o pai nas plantagoes. Seus
estudos se limitam a dez meses de escola, onde aprende os rudimentos da leitura e da
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31 O depoimento de outro xilografo, Antonio Lucena (nascido em 1931), corrobora a concepgao artesanal
que o gravador popular pode ter de seu trabalho. Indagado sobre o tempo de execugdo de uma xilogravura,
Lucena respondeu: “Tem xilogravura que gasta mais de um dia. E por isso que as vezes eu cobro mais caro.
Eu me baseio numa didria de carpinteiro, quando eu trabalho numa obra. Eu cobro assim, uma didria ou
mais” (entrevista concedida ao autor, em 24/09/2000).

97



matematica. Em seguida, exerce diversas profissdes — vendedor de jogo de bicho, peao de
usina, marceneiro, pedreiro, carpinteiro, pintor - até que, em 1956, ingressa no universo
da edicao popular: primeiro como vendedor de folhetos de cordel nas feiras da regiao,
depois como poeta (seu primeiro folheto é publicado em 1964) e, finalmente, como edi-
tor, com sua Folhetaria Borges, ativa em Bezerros (PE) a partir dos anos 1970%2.

J. Borges em seu atelié (anos 2000).
Fotografia www.onordeste.com.

Sua carreira de gravador comega por necessidade, quando ele resolve diminuir
os custos de producao dos folhetos gravando as imagens de ilustragao na madeira, de
maneira totalmente improvisada: “Pela dificuldade de conseguir os clichés para os meus
Folhetos, eu mesmo resolvi plainar um pedago de madeira e fazer minha primeira xilo-
gravura’ (BORGES e COIMBRA, 1996, p. 24). Com o tempo, no entanto, a gravura iria
desempenhar um papel cada vez mais importante na vida de J. Borges, vindo a tornar-se
sua principal atividade e sua maior fonte de renda.
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32 J. Borges publicou duas autobiografias com diversas informagdes sobre sua vida e sua obra: Borges e
Coimbra (1996) e Borges (2002).
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Esse processo se da em duas fases. A primeira comega no inicio dos anos 1970,
quando artistas e intelectuais “descobrem” ]. Borges e passam a encomendar-lhe gra-
vuras que nao se destinam mais a ilustragao de folhetos®. Algumas dessas obras dao
origem a dois albuns prestigiosos, de que participam importantes personalidades da
cultura pernambucana: Ariano Suassuna, por exemplo, assina os textos de apresentagio,
afirmando que J. Borges ¢ “o maior gravador popular do Nordeste™*. Borges também
realiza um grande nimero de xilogravuras — vendendo as matrizes gravadas em madei-
ra, como fazia Mestre Noza — para Giuseppe Bacarro e sua fundagio filantropica Casa
das Criancas de Olinda, bem como para Carlos Ranulpho, galerista que, realizando as
primeiras grandes exposigdes de gravura popular pelo Brasil, inicia o comércio dessa
arte em grande escala®*. Enfim, o reconhecimento da obra de J. Borges se traduz pela
utiliza¢ao de suas gravuras na abertura da novela Roque Santeiro, da famosa TV Globo®*.

Nessa primeira fase, portanto, Borges participa do movimento de valoriza¢ao da
gravura popular pelos meios letrados, que acontecia a0 mesmo tempo no Ceard, onde se
destacava Mestre Noza. E assim como no caso de Noza, a participa¢do nesse movimen-
to fez com que J. Borges saisse do anonimato em que vivia como simples ilustrador de
folhetos, para revelar-se ao publico admirador da arte popular, formado essencialmente
por pessoas das classes sociais mais elevadas. Ao contrario de Mestre Noza, no entan-
to, essa transformacdo traria mudangas importantes para o gravador pernambucano,
melhorando visivelmente seu nivel de vida, como mostra o depoimento de seu irmio,
Amaro Francisco, que se iniciaria na gravura popular influenciado pelo sucesso de J.
Borges, em torno de 1972:

[J. Borges] chegou em Escada [cidade onde vivia Amaro Francisco]:
chapéu bonito, pé no sapato, roupa boa, bolsa de lado... Eu digo: “Oi
rapaz, melhorasse a situagdo? Pegasse a loto, foi?”. Ele disse: “Nada,
rapaz, eu t0 noutra”. Ele propagou cordel vinte anos, na feira, mas
dessa vez apareceu essa “bocada de xilogravura’, como ele dizia.
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33 “Em 1972 surgiram vindos do Rio de Janeiro, os pintores paisagistas Ivan Marqueti e José
Maria de Souza que visitando-me em Bezerros se depararam comigo fazendo capas de Folhetos.
Gostaram muito do meu trabalho e acabaram encomendando varias gravuras em tamanhos maio-
res com temas ao meu inteiro critério” (BORGES e COIMBRA, 1996, p. 27).

34 O primeiro dlbum é A Vida do Padre Cicero Gravada por José Borges (1972), s. p, organizado por Liédo
Maranhéo e com projeto grifico de Gilvan Samico. O outro album, J. Borges — 10 gravuras (1973), foi pu-
blicado pelo galerista Carlos Ranulpho, com projeto gréfico ainda mais requintado: a obra tem capa dura,
grandes dimensdes (45 x 47 cm) e as gravuras sao montadas com passe-partout.

35 Analisamos longamente as atividades de Giuseppe Baccaro e Carlos Ranulpho relacionadas a gravura
popular, em outro estudo (RAMOS, 2005a, p. 342-354).

36 A novela, no entanto, ndo iria ao ar, censurada pelos militares no poder. Somente dez anos depois, ja com
a redemocratizagio, Roque Santeiro seria transmitida, mas numa nova versao e com uma nova abertura.
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Entéo ele chegou, foi me explicar o que era xilogravura. Eu néo en-
tendia. Ele disse: “Vai la em casa que eu te mostro”. (Depoimento de
Amaro Francisco ao autor, em 20/08/2000)

Essa fase de prosperidade, no entanto, acabaria progressivamente, a medida que
a gravura popular vai deixando de ser uma “novidade”, o que provoca uma diminuicao
radical nas vendas e encomendas. A situagao chega a tal ponto que, em 1990, J. Borges se
vé obrigado a escrever uma carta a Ariano Suassuna, seu “padrinho” artistico, pedindo-
-lhe para intervir na imprensa e junto aos governantes, a fim de encontrar uma solugao
para a crise. Nesta carta, efetivamente divulgada pela imprensa (MACIEL, 1990), ele
ndo se refere, no entanto, especificamente a gravura, mas a crise na edigao de folhetos,
que ameaca fechar as portas de sua Folhetaria Borges, apresentada como a ultima em
funcionamento no Nordeste. Para ele, a razdo dessa crise ndo era a falta de interesse do
publico, mas os custos de produgao:

Os revendedores me dizem que a procura nas feiras e pragas atinge
a um publico de seis a 80 anos, numa visdo clara de que o cordel
esta forte da demanda e morre por falta de alimento na produgéo.
(MACIEL, 1990, p. 6)

No ano seguinte, J. Borges volta a ocupar as paginas dos jornais do Recife (PEREI-
RA, 1991; PRADO, 1991), mas dessa vez nao para lancar um novo pedido de socorro, e
sim divulgar sua mais nova criagao: uma série de xilogravuras para ilustrar um livro do
escritor uruguaio de renome internacional, Eduardo Galeano (publicado no Brasil em
1994, com o titulo As palavras andantes). Para a imprensa, J. Borges descreve todos os
detalhes do projeto, inclusive o acordo financeiro firmado com o escritor, que pagaria
setenta dolares por gravura, o que daria, no final do trabalho, cerca de nove mil ddlares
por cento e cinquenta gravuras realizadas (PEREIRA, 1991, p. C-1). Para o gravador,
esse novo trabalho tinha chegado no momento certo, sendo mais que providencial:

O cordel passa por uma de suas piores crises. A economia do pais
vai mal e o turismo caiu muito. A saida dos folhetos e das gravuras
tem sido pequena. Para completar, ha quatro anos venho tentando
um financiamento para comprar uma impressora nova e até agora
somente consegui promessas. (PEREIRA, 1991, p. C-1)

Vé-se, portanto, que J. Borges se contradiz claramente de um ano para o outro. De
fato, se antes ele afirmava que a demanda de folhetos ndo havia diminuido, atribuindo a
crise do cordel aos custos de produgao, agora ele admite que “a saida dos folhetos e das
gravuras tem sido pequena’, sugerindo a falta de interesse do publico. O jornalista que
vai a Folhetaria Borges para fazer a entrevista observa, inclusive, que ela esta cheia de
“folhetos de cordel encalhados”. Por outro lado, J. Borges reclama por nao conseguir um
financiamento para comprar uma prensa nova, mas diz também que utilizou o dinheiro
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ja recebido de Eduardo Galeano - cerca de quatro mil délares — para comprar um auto-
movel.

Isso revela a verdadeira situagdo vivida pelo poeta, editor e gravador popular. Se
J. Borges nao investe mais nos folhetos de cordel, comprando uma prensa nova com o
dinheiro recebido de Eduardo Galeano, é porque sabe que isso nao vai lhe trazer lucro,
pois ja ndo existe publico suficiente para rentabilizar esse tipo de produgdo. Porque,
entdo, ele tinha se mostrado tdo apegado a edi¢do popular, na carta dirigida a Ariano
Suassuna no ano anterior? Com certeza, pelo seu amor sincero pela literatura de cordel,
com a qual trabalhava ha tanto tempo, mas também porque, em se apresentando com o

ultimo editor em atividade” e alardeando o perigo de fechar suas portas, podia sensibi-
lizar intelectuais e governantes, pleiteando financiamentos oficiais.

Seja como for, o fato de ilustrar o livro de um escritor tdo famoso quanto Eduardo
Galeano, traduzido em diversas linguas e publicado em diferentes paises, abriria novas
portas para J. Borges, principalmente no cenario internacional, marcando o inicio da
segunda — e mais brilhante - fase de sua carreira como gravador.

Em 1992, ele é convidado a expor e a ministrar uma oficina de xilogravura®’ no
Museum of International Folk Art de Santa Fé, nos Estados Unidos: trata-se da primeira
de uma série de viagens de J. Borges ao exterior, principalmente aos Estados Unidos, mas
também a Suiga, Franga, Alemanha, Portugal, Cuba e Venezuela (VICTOR, 2003). Em
1999, ele recebe das maos de Fernando Henrique Cardoso, entdo Presidente da Republi-
ca, a prestigiosa Ordem do Mérito Cultural, “por suas contribuigdes a cultura brasileira”
Em 2002, o New York Times publica uma longa reportagem sobre o gravador popular,
louvando-o como “a Master of a Folk Tradition” (ROHTER, 2002). No mesmo ano, Pa-
blo Stalli, galerista e marchand da obra de Borges em Zurique, na Suiga, consegue incluir
uma de suas gravuras no calendario de luxo distribuido pela ONU aos chefes de Estado
do mundo todo.

Além da notoriedade, as novas iniciativas também representam uma importante
fonte de renda para J. Borges, que melhora sensivelmente suas condi¢des de trabalho e
seu padrdo de vida. Cada viagem ao exterior, por exemplo, lhe rende cerca de trés mil
ddlares, entre pagamento de workshops e venda de gravuras (BURCKHARDT, 2002).
Em 2002, ele é um dos selecionados pelo programa Patriménio Vivo de Pernambuco,
passando a receber uma pensao vitalicia do Estado. Seu atelié comeca a atrair visitan-
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37 Vale salientar a importancia simbdlica dessa nova atividade desenvolvida pelo gravador popular, que
confirma definitivamente seu novo estatuto: se, antes, ele transmitia seu saber de maneira espontanea e
informal, caracterizando a propria tradi¢do popular, agora, ele sistematiza esse saber, transmitindo-o de
maneira oficial, nos moldes do sistema letrado.
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tes e compradores de toda parte, tornando-se uma das atragdes turisticas de Bezerros,
pequena cidade do agreste pernambucano. O sucesso é tanto que exige novos espagos,
tanto fisico, quanto virtual: em 2003, é inaugurado, com grande festa, o Memorial J.
Borges, mistura de atelié e museu pessoal, construido ao lado de sua casa (VICTOR,
2003); enfim, desde 2010, um site na internet divulga as obras que podem ser compradas
e encomendadas no Memorial, desde as xilogravuras tradicionais, até objetos diversos -
canecas, blusas, caixas, etc. — ilustrados com obras do gravador.

Gozando de um enorme prestigio nacional e internacional e beneficiando de con-
digdes materiais que o distingue muito da maioria dos artistas populares, J. Borges se
apresenta hoje, portanto, como o mais conhecido e celebrado dos xilégrafos em ativida-
de, representando um verdadeiro icone da arte popular brasileira como um todo.

Ser ou ndo ser: eis a questao

Assim, ao comparar o destino de J. Borges ao de Mestre Noza, expoentes da his-
toria da gravura popular em épocas distintas (anos 1960 e 1970 para o primeiro, desde a
década de 1990 para o segundo), é possivel avaliar as mudangas ocorridas no estatuto e
na vida do gravador a partir do momento em que passou a ser considerado artista.

Em primeiro lugar, do ponto de vista do reconhecimento e da fama, constata-se
que a diferenca entre os dois gravadores ndo é muito grande: em sua época, Mestre Noza
também foi considerado um artista excepcional, fazendo muito sucesso dentro e fora do
Brasil. No entanto, isso nunca lhe permitiu alcar voos tao altos quanto os de ]. Borges,
tendo vivido sempre de maneira extremamente simples, com pouquissimos recursos,
recluso em sua Juazeiro do Norte. Na verdade, a inica vez em que deixaria essa cidade
seria, ndo para participar de exposi¢des e ministrar oficinas internacionais, como J. Bor-
ges, mas para viver aos cuidados de suas filhas em Sao Paulo, pobre e doente.

O que poderia explicar, entdo, destinos a0 mesmo tempo tdo parecidos e tao dife-
rentes? Mestre Noza, como vimos, sempre trabalhou como artesdo, fazendo gravuras da
mesma forma que esculturas: utilizando a mesma madeira, os mesmos instrumentos, e
vendendo as obras prontas — matrizes gravadas ou estatuetas — ao primeiro comprador
que aparecesse, por um prego calculado certamente em fung¢do de suas necessidades
mais imediatas. Por outro lado, se ele ndo era indiferente ao sucesso — conta-se que a
parede de seu atelié ostentava fotos suas com visitantes estrangeiros, certamente motivo
de grande orgulho (CASIMIRO, 1997, s. p.) -, é certo que ndo procurava tirar partido
desse sucesso, conservando sempre uma modéstia caracteristica. Essa atitude, alids, seria
louvada como uma prova de autenticidade do verdadeiro “artista do povo’, humilde e

P

38 Ver http://memorialjborges.arteblog.com.br (acesso em 18/05/2012).
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sem ambicao, por intelectuais imbuidos de um preconceito tipicamente folclorista: o de
que a arte popular deve ser feita sem interesse pecuniario, para assegurar a “pureza” das
obras®.

Ja em relagao a J. Borges ¢ possivel distinguir dois tipos de atitude. Na década
de 1970, ele também comegou agindo como artesdo, vendendo suas matrizes gravadas
a colecionadores e galeristas, que as utilizavam como queriam. Com o tempo, no en-
tanto, ele aprendeu que podia se tornar o proprietario e administrador de sua propria
obra, conservando as matrizes e vendendo apenas as estampas sobre papel, como faz o
gravador erudito. Da mesma forma, se aconteceu de ele subestimar o preco de seus pri-
meiros trabalhos, a experiéncia lhe ensinou a cobrar o que lhe parecia justo, em troca de
obras e servigos. Por outro lado, ao contrario de Mestre Noza, ]. Borges entendeu que a
publicidade é um aliado indispensavel para se destacar num mundo competitivo. Dai o
cuidado de sempre divulgar cada uma de suas conquistas, de maneira a fazé-las aparecer
na imprensa, e de solicitar a ajuda de personalidades da cultura e da arte nas agoes de
promogao pessoal®. Em contrapartida, Borges expressa sua gratidao registrando seus
proprios filhos com os nomes dessas personalidades, reproduzindo relacdes de compa-
drio correntes na cultura popular nordestina*.

Enfim, é preciso destacar a grande habilidade de J. Borges para adaptar sua ima-
gem pessoal as expectativas do novo publico admirador do artista popular “auténtico”
Aqui também, a comparagdo com Mestre Noza é bastante reveladora. Apesar de ter nas-
cido, como Borges, numa familia de pobres agricultores, Noza sempre se orgulharia de
seu sobrenome, usando-o como prova de suas origens holandesas*: “Nick [...] ¢ uma
descendéncia holandesa. Nem brasileiro eu sou. Nao gosto de ser brasileiro, porque o
brasileiro s6 fecha a porta quando ¢ roubado” (TAVARES, 1997, s. p.). Por outro lado,
apesar de quase analfabeto, ele se gabava de estudar francés e inglés “sem mestre”, o
que se confirma em uma gravura de 1962, onde ele identifica a companheira de Lam-
pido, ndo como Maria Bonita, mas como Maria Joli (pronincia da palavra “jolie”, que
significa “bonita” em francés)®. Em seguida, com a publica¢do de sua Via Sacra na

P

39 Veja-se, por exemplo, Tavares (1997). Sobre os conceitos — e preconceitos — folcloristas, analisados no
contexto especificamente brasileiro, ver Vilhena (1997).

40 Todo um capitulo de seu primeiro livro autobiografico, por exemplo, é constituido de testemunhos de
admiragdo e amizade, assinados por personalidades da cultura pernambucana (Borges e Coimbra, 1996).

41 J. Borges deu os seguintes nomes a seus filhos, em homenagem a personalidades: Ariano (homenagem
a Ariano Suassuna), Ivan Marqueti (Ivan Marquetti, pintor que o “descobriu” em 1972); Rafael (Rafael Pr-
zytyk, colecionador), Baccaro (Giuseppe Baccaro, colecionador), Joaquim (o pai de J. Borges, mas também
Joaquim Falcdo, presidente da Fundagdo Roberto Marinho, que subvencionou seu primeiro livro autobio-
grafico). As informagdes sio tiradas de Moura (2002).

42 Mestre Noza, que ndo tinha certiddo de nascimento, dizia que seu nome completo era Inocéncio da
Costa Nick: ver Notas sébre os Gravadores Populares, sem data, documento conservado nos arquivos do
Museu de Arte da Universidade do Ceard, em Fortaleza, na pasta “Documentos Relativos as Gravuras por
Sérvulo Esmeraldo”.

43 Ver o album Vida de Lanpiao [sic] Virgulino Ferreira Gravada por Mestre Noza Juazeiro CE Brasil 1962
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Franca, que lhe abriu as portas do sucesso, a francofilia de Mestre Noza aumentaria mais
ainda, como assinalamos anteriormente*.

Ja a imagem que J. Borges constrdi de si mesmo ¢ o extremo oposto da de Mestre
Noza. Em suas diversas entrevistas, ao invés de se orgulhar de sua inquestionavel as-
censdo social, que o colocou na posi¢ao de um verdadeiro artista internacional, Borges
sempre enfatiza suas origens sertanejas e nordestinas, apresentando-se como um matuto
de pouquissimas letras, as vezes mesmo como um analfabeto. Por ocasido da publicagiao
de seu segundo livro autobiografico, em 2002, ele informa a imprensa que dispensou “a
ajuda de “pessoas cultas” porque prefere a presenga de erros gramaticais num auténtico
retrato seu e de suas verdadeiras lembrangas” (MOURA, 2002). Ora, é preciso insistir
sobre a artificialidade desse tipo de atitude, ainda mais quando se sabe que os grandes
poetas populares sempre procuraram respeitar a lingua culta, fazendo questdo de cor-
rigir seus erros a cada nova edi¢ao de um folheto (SANTOS, 2006, p. 98-100). J. Bor-
ges compreendeu, no entanto, que no contexto de valorizagao da cultura popular pelos
meios letrados, é preciso alimentar essa imagem de artista ignorante, quase caricato,
para satisfazer o novo publico a que se destina®.

Portanto, a partir dos percursos e dos destinos de Mestre Noza e J. Borges, con-
clui-se que a “invencdo” do artista no universo da gravura popular resultou num proces-
so bastante complexo, em que se destacam dois tipos de comportamento. Por um lado,
o novo artista que se manteve apegado a concepgoes e praticas tradicionais, definidas no
tempo em que sua obra servia apenas a edi¢do popular, ndo teve condi¢des de tirar pleno
beneficio da valorizagdo de sua obra e do reconhecimento de seu talento, continuando a
trabalhar e a viver como qualquer artesdo. Quando, no entanto, o artista compreendeu
verdadeiramente as novas possibilidades abertas por essa valorizagdo e reconhecimento,
sua atitude mudou, e ele passou a adotar novos procedimentos — principalmente em ter-
mos de promogao pessoal’ — para projetar-se e alcangar patamares elevados no trabalho

(1979). Sérvulo Esmeraldo, que mora em Paris quando vai encomendar as gravuras sobre a Via Sacra a
Mestre Noza, conta: “Falamos da Franca, perguntou muito. Sabia algumas palavras em francés. Num dado
momento perguntou-me se “plastron” em francés queria dizer peito. E peito, porém, peito de camisa res-
pondi. Ficou meio decepcionado. Disse-lhe como era peito em francés. Me pediu que escrevesse a palavra.
Escrevi a palavra e a prontincia” (ESMERALDO, 1997, p. 3).

44 Ver nota 7.

45 “Eu sei que este livro vai ser lido por um publico [sic] diversificado, como seja, professores, pesquisado-
res, doutores em varias [sic] dreas e até por intelectuais, e o povo em geral. [...] Se o contetido do poema ou
da prosa nio faz graga nenhuma, [...] as pessoas ainda riem com os erros de frases, e acentuagdo” (BORGES,
2002, p. 257).

46 Vale ressaltar as dificuldades de atuagdo nesse campo da promogao pessoal, mesmo para outros grava-
dores tdo inteligentes como J. Borges. José Costa Leite, por exemplo, teve xilogravuras suas reproduzidas em
um livro publicado na Franga em 2005, no ambito do Ano do Brasil na Franga, pela Editions Chandeigne,
renomada editora de obras relacionados a cultura lus6fona (MOREAU e LEMOS, 2005). Em vez de alardear
o fato a imprensa, em beneficio de sua propria publicidade, ele simplesmente reclamou por néo ter recebido
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e na vida. Esse salto, porém, se deu a custa de uma certa submissdo a modelos externos,
relacionados a identidade do gravador. Assim, enquanto Mestre Noza podia exibir com
orgulho sua “xenofilia’, uma abertura ao mundo que contradiz os clichés formados sobre
o comportamento de um simples artesdo, J. Borges foi obrigado a etiquetar-se de “rusti-
co’, de enfatizar seu apego as raizes, para ser considerado um “auténtico artista do povo”.

Desde os estudos folcldricos iniciados no século XIX, cristalizou-se a nogao de
que os criadores populares, por serem geralmente autodidatas, sdo necessariamente in-
génuos e avessos aos modelos - reais ou simbdlicos - da modernidade, estando conde-
nados a reproduzir passivamente modelos ultrapassados. Estudos mais recentes vém, no
entanto, ajudando a desfazer esse equivoco. Néstor Canclini, por exemplo, analisando
manifestagdes tradicionais no &mbito de sociedades pds-modernas, identifica diferentes
“estratégias para entrar e sair da modernidade” e mostra que “o popular nao é vivido
pelos sujeitos populares como complacéncia melancoélica para com as tradigdes” (CAN-
CLINI, 2011, p. 221). Os casos aqui estudados corroboram plenamente essa ideia: reve-
lando novas nuances na relagdo do criador autodidata com seu trabalho, seu publico e
até consigo mesmo, eles provam que o gravador popular encontrou meios para inventar-
-se e reinventar-se artista, forjando sua histdria e construindo seu espago no cenario da
arte brasileira, entre o arcaico e o moderno, entre o artesanato e a arte, entre o ser e o
nao ser.
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Caspar David Friedrich e Edward Hopper:

a melancolia na relagao entre homem e natureza

Raphael Fonseca

Resumo

O presente texto visa fazer uma aproximagao entre as poéticas dos pintores Cas-
par David Friedrich e Edward Hopper, pelo viés da tematica da melancolia dada na
relagdo entre homem e natureza. Para tal, se fez necessario a comparagao iconografica e
cultural entre algumas de suas obras, tendo em vista seus diferentes contextos historico-
-artisticos e depoimentos.

Palavras-chave: Friedrich, Caspar David (1774-1840); Hopper, Edward (1882-1967);
melancolia; paisagem.

Abstract

This article makes an approach between the poetics of the painters Caspar David
Friedrichand EdwardHopperthroughthethemeofmelancholyintherelationbetweenman
and nature. Toreach this, it was necessary to compareiconographically and culturally some
of their artworks, having in mind the different historical artistic contexts and testimonies.

Keywords: Friedrich, Caspar David (1774-1840); Hopper, Edward (1882-1967); melan-
choly; landscape.

Uma pintura (fig. 1). Uma paisagem, algumas figuras. Um horizonte bem defini-
do, perfurando os trés humanos que se encontram ao centro da composi¢do. O céu é
amplo e seu espago na pintura inclusive é maior do que o dedicado as rochas em que as
figuras estao sentadas. Percebe-se uma movimentagao das nuvens; elas fazem dois movi-
mentos curvos. Um de tons escuros e mais proximo do luar que se apresenta ao fundo da
composicdo, o ponto de fuga. O outro sobre as trés figuras, de tons mais claros, contras-
tando com as outras nuvens, criando uma elipse que coroa a lua nascente. Esse momento
de transi¢do, por sua vez, tem de fundo uma iluminagao de tons claros, vermelhos, quase
dourados, o resquicio da tarde. Em seu lugar entrara uma noite aparentemente nebulosa,
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nublada, de tons sdbrios. O mar se estende timidamente até o encontro de alguma coisa
que ndo conseguimos alcangar, nos deixando a impressao de ir até e, quem sabe para
além, da lua que se anuncia. Dois barcos contribuem com a idéia de profundidade da
pintura, estando um iluminado ja pelo brilhante astro e o outro ainda a caminho dessa
luz (ou talvez ndo e esteja a caminho das rochas), contrastando com as pequenas insinu-
acoes de ondas que o mar apresenta.

As rochas. Tons que giram em torno do marrom e do vermelho-tijolo, contrastan-
do com o céu azul-esverdeado e violeta. Uma construgao imagética que cresce, ascende
e se inicia com pequenas rochas mais a parte de baixo da pintura até chegar ao seu apice,
a grande rocha em que as figuras humanas estdo sentadas e de costas para o observa-
dor. As cores de suas roupas de alguma forma se confundem com as cores da propria
paisagem; a figura da direita parece ser um desdobramento das rochas, as outras duas
parecem ser partes do mar e do céu transformados em humanos, com excegao apenas
da saia vermelha que se destaca sutilmente da composi¢do como um todo, ainda a se
relacionar com algumas pedras que se encontram na mesma dire¢ao, mais abaixo. A luz
da lua incide sobre suas faces. Mesmo se tratando de mais de uma figura, nao sao enxer-
gadas isoladamente; é como se elas la estivessem apenas para representar o homem em
geral. Elas tém leveza, sdo bem trabalhadas plasticamente em relagao as suas pequenas
individualidades, mas a0 mesmo tempo parecem ser uma coisa s6. As duas figuras a
esquerda inclusive parecem fazer parte do mesmo corpo, tendo duas cabecas, devido a
proximidade dos tons e da sutileza da insinuagdo do brago da que se encontra ao meio.

E no que elas pensam, o que observam? A pintura como um todo parece um
convite a contemplacgao do espectador, mas por outro lado ela insere estas figuras ao cen-
tro da composicio e atrapalha nossa contemplagdo completa; elas, por sua vez também
observam e, como nao vemos suas faces, nos colocamos no seu lugar e nos sentamos as
rochas e observamos a natureza: o céu que praticamente nos engole, o mar que aparenta
calmaria, mas nunca a possui, sendo sempre instavel, a lua que entra para substituir o
sol e mudar a tonalidade da atmosfera das cores. Somos pequenos perante tal paisagem,
mas a0 mesmo tempo desejamos entrar em harmonia com a natureza, tanto que nossas
roupas se inserem no espago, como dito anteriormente. Nosso pensamento flui e se mo-
vimenta incessantemente, ndo conseguimos nos movimentar devido a magnitude natu-
ral, tentamos nos conciliar espiritualmente com a natureza, mas talvez ao mesmo tempo
tenhamos a (in)consciéncia de que isto ndo deve mais ser possivel. Dessa perspectiva
provém a melancolia dessa obra: uma tentativa, no campo da razdo, de compreender,
envolver e coroar pacificamente a natureza, assim como as elipses o fazem com a lua
nascente. Utilizando as palavras do proprio artista, Caspar David Friedrich,

Tenho de me render a0 mundo que me rodeia, unir-me as suas nu-
vens e pedras, para poder ser aquilo que sou. Preciso da soliddo para
poder comunicar com a natureza. (Friedrich, Caspar David in Wolf,
Norbert, 2003, p. 1)
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Outra pintura (fig. 2). Duas figuras humanas no centro da composicdo e destaca-
das. Uma mulher e um homem. Ela tem as pernas delicadamente cruzadas, esta recosta-
da sobre o banco de madeira em que se encontra sentada, além de envolver a extremida-
de de um de seus bracos com a mio direita fechada. Tem um biquini preto e uma touca
branca. O homem por sua vez, sentado ao seu lado e no mesmo banco, esta curvado para
frente. Nao conseguimos observar suas pernas por inteiro, mas ele tem sua mao direita
colocada para baixo, recostada sobre um de seus joelhos. Raios-de-sol incidem sobre as
duas figuras que tem suas sombras projetadas sobre um dos lados da grande casa branca
que ocupa metade do espago pictdrico. Esta esta enquadrada de forma que algumas par-
tes de seu telhado fogem do espago da tela. Trés janelas e uma porta. O tom de amarelo
utilizado nas partes superiores da janela é repetido na parte esquerda da composi¢do, em
que quatro tecidos sao movimentados pelo vento, dando uma harmonia para a constru-
¢do da pintura. Destaca-se o vermelho de um desses tecidos e a escolha do pintor de, ao
inserir o lado da casa central, misturar os tons negros relativos a sombra desta aos tons
dos tecidos que voam.

Abaixo destes, um elemento que cria um didlogo diagonal dentro da pintura: dois
pedacos de madeira que costumam ser utilizados para se prender barcos para que nao
escapem mar afora, geralmente vistos em portos e docas ou em cenas de praias como
esta apresentada. Acontece que contrastando com as duas figuras centrais que estdo sob
o mesmo banco, mas que aparentemente sequer se comunicam, nem mesmo através de
olhares, a corrente dessas madeiras as envolve e as prende. Elas ndo existem em separa-
do, estdo presas a si mesmas e ndo tem liberdade de movimentagao. La ao fundo da com-
posi¢ao, fincadas ja nas rochas, temos mais duas dessas madeiras, s6 que em separado.
Elas ja ndo dependem uma da outra e tem um espago consideravel entre si. O mar mais
atras parece apenas rascunhado; parece uma piscina, nao tem movimentagdo intensa e
¢ de uma artificialidade notavel. O céu é amplo e como que engole o espago cedido ao
mar. As duas fileiras de rochas contribuem com a idéia de profundidade da pintura, que
convida o espectador a se perder na contemplagdo do céu adentro.

Estas figuras centrais contemplam o mar. Estdo vestidas para adentra-lo. Mas nao
o fizeram, estdo secas. Além disso, a forma como se colocam sobre o banco, quase que
entronizados por como o pintor as distribui em cima desse grande bloco de concreto,
essa altura que os distancia da praia e também do mar, nos leva a crer uma atitude me-
ramente observadora da natureza. Sio artificiais, parecem dois manequins. Ao mesmo
tempo em que parecem contemplar o mar, pensamos sobre qual a relagdo entre estes
dois individuos. Amantes, irmaos, amigos? Suas sombras no muro da casa parecem uma
gravura, parecem afirmar que esse contato com a natureza nao ¢ possivel, que eles estao
presos a essa outra natureza, erguida pelo homem: a casa, as cidades, o mundo urba-
no que, neste momento historico, ja tomou o espago da natureza com N maiusculo. O
momento de suspensido de uma perda: a perda da possibilidade de conciliagdo com a
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natureza. Ja ndo é mais possivel sequer tenta-la; o homem e sua tecnologia ja chegaram a
tal ponto que o espago para a Natureza é pouco, inclusive o espago para a comunicagao
e interagdo direta entre os homens. Nao se trata mais de experiéncia entre o homem e
natureza, mas sim de ciéncia. O homem estd num lugar, a natureza esta em outro. Este
homem ¢ tao individualizado que apenas centra seus pensamentos em si mesmo, igno-
rando todo o resto, todo o seu entorno: melancolico, finca raizes e reflexdes em torno do
eu; ndo consegue se mover por incapacidade de interagdo com qualquer coisa que nao
seja ele mesmo. Edward Hopper vai dizer que:

Meu objetivo na pintura sempre foi a mais exata transcri¢ao possivel
das mais intimas impressdes da natureza. Se esse fim ¢ inatingivel,
do mesmo, pode ser dito, é a perfeicio em qualquer outro ideal da
pintura ou em qualquer outra atividade do homem.*” (Hopper, Ed-
ward in Goodrich, Lloyd, 1993, p. 161).

Pensando a melancolia como um processo de perda, mas ndo uma perda objec-
tual e consciente, mas sim ja no campo da ideologia e da cultura e apresentando as
obras acima como momentos de suspensao dessa relagao entre homem e natureza, entre
interior e exterior, é necessario contextualizar brevemente as obras de Caspar David
Friedrich e Edward Hopper.

O primeiro, nascido em Greifswald no ano de 1774, falecido em 1840, ¢ um dos ex-
poentes do chamado romantismo alemao, que no campo da pintura também teve como
representantes Philipp Otto Runge e Carl Gustav Carus. O século XIX ¢ um momento da
histdria da cultura em que o homem tenta de toda forma sistematizar o passado, além de
perceber de forma potente o seu descolamento da natureza, se colocando efetivamente
como centro do mundo fisica e mentalmente. A Revolug¢do Industrial inicia seu alastro
da Inglaterra para toda a Europa, em que nem mais os homens serdo necessarios, basta-
rdo as maquinas. A obra de Friedrich, como as dos romantistas alemaes em geral, tenta ir
contra esse inicio do processo de homogeneizagdo do homem que atingira seu apice jus-
tamente no momento da obra de Edward Hopper. Para tal é proposto um contato com a
natureza, uma reconciliagdo, um retorno as origens. Quer-se a experiéncia, o fendmeno;
senegaa ciéncia, o numero. E 0 homem na natureza e a natureza no homem, tudo junto,
uma coisa s6. Uma unido nao apenas fisica, mas também e principalmente, espiritual. O
homem se interioriza e projeta mentalmente esse reencontro com a natureza.

A prépria produgdo de Friedrich nao se encaixa nos estere6tipos geralmente atri-
buidos aos romanticos, vistos como se quisessem unicamente e de forma desordenada
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47 “My aim in painting has always been the most exact transcription possible of my most intimate
impressions of nature. If this end is unattainable, so, it can be said, is perfection in any other ideal
of painting or in any other of man s activities”. Tradugéo livre do autor.
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expressar sentimentos avassaladores. O pintor costumava entrar em contato com a natu-
reza, pessoalmente, e depois ia ao seu atelié onde, na mais profunda quietude, projetava
mentalmente, disegnava suas paisagens ascensionais em que figuras humanas buscam
essa integracao com o que ainda ha de natural na Terra. Contato do espirito Absoluto
com o Sublime kantiano. Busca no outro, na natureza, de si mesmo. Uma natureza avas-
saladora, dominadora, que oprime os pequenos individuos das composi¢oes do pintor
alemao. Hegel ird dizer que na arte romantica

Mostram-se precarios o repouso e a tranqtiilidade que o espirito jul-
gava ter encontrado na exteriorizagdo corporal, e ele sente-se cada
vez mais impelido a fechar-se em si mesmo, a procurar o repouso
num acordo consigo mesmo. A aparentemente solida e simples to-
talidade do ideal desagrega-se e cinde-se em duas: a do subjetivo em
si e a da manifestagdo exterior, cisdo que vai permitir ao espirito re-
alizar uma pacificagdo mais profunda num mais intimo acordo com
o seu proprio dominio interior. O espirito que assenta no principio
da adequagdo a si mesmo, na fusio do seu conceito e da sua re-
alidade, s6 no seu préprio mundo pode encontrar uma existéncia
que concorde com a sua natureza, no seu mundo espiritual, na sua
prépria alma, na sua intima sentimentalidade, em suma, na sua in-
trinsecidade mais intima e mais profunda. Assim adquire o espirito
a consciéncia de ter em si mesmo o seu ‘outro; a sua existéncia en-
quanto espirito e de gozar a sua infinitude e a sua liberdade. (Hegel,
Georg Wilhelm Friedrich, 1996, p. 570)

Friedrich ao olhar para fora ira buscar esse “repouso” que Hegel trata em seu
texto. A paisagem, o olhar para o exterior num esforco de movimentar e encontrar o
interior. Ele tenta contemplar, mas como suas figuras que estdo ao meio da composi¢ao
em seu Nascer da lua no mar, existe algum ruido, alguma coisa que ndo permite uma
contemplagdo absoluta do Sublime. Como diria o préprio artista: “O que eu pretendia
encontrar dentro da prépria imagem, encontrei apenas entre mim préprio e a imagem”.
(Friedrich, Caspar David in Wolf, Norbert, 2003, p. 34)

Edward Hopper, americano, nascido em 1882 em Nova lorque e falecido em 1967,
se encontra num estagio da histoéria da cultura que teve inicio justamente no século XIX
de Friedrich. Ja ndo ha mais espago para se pensar em uma Revoluc¢do Industrial; tudo
ja é industria, tudo é fabricado por maquinas e os homens ja sao pré-fabricados, se aco-
plam a moldes de comportamentos ditados pela cultura de massa. Nao se rascunha mais
o conceito de individuo. Os humanos apenas conseguem focar em si mesmos, em suas
vidas, suas trajetorias, suas opgoes, suas vontades. Ha a necessidade do objeto, é preciso
possuir, é preciso ostentar, ¢ preciso demonstrar para todos seu lugar no mundo néio
mais pela existéncia em si, mas pela cultura objectual, criando quase que uma segunda
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natureza: uma natureza hominidea, erguida apenas por ele e que devora a natureza com
que Friedrich tentava a reconcilia¢io.

Nao ha mais espago para a experiéncia. O homem estd em um lugar, entronizado
como as figuras de sua pintura acima analisada, Os observadores do mar e o que resta da
natureza estd em outro plano. A melancolia provém dessa soliddo do homem. Ja nao ha
mais lugar para que ele consiga se recostar. Reconciliar-se nao é possivel nem mesmo no
contato com o outro, que ja ndo existe mais de forma sincera, pairando sobre todos a ar-
tificialidade, visivel na construg¢ao dos corpos das figuras de Hopper, que mais parecem
manequins, seja pela sua frieza fisica, seja pelos seus rostos meramente rascunhados e
generalizantes.

... as intengdes voltaram-se para o prazer proporcionado pelo con-
forto objetivando compensar a fadiga e aliviar a carga do trabalho.
Mas o repouso também reduziu a sensibilidade do corpo, suspenso
numa relacdo mais passiva com o ambiente e cada vez mais solitario.
(Sennet, Richard, 2003, p. 305)

Dessas observagodes, as figuras de Hopper parecem se questionar em torno do que
esta por vir. Sa0 momentos de suspensido de uma existéncia humana que se questiona,
mas ndo sabe porqué. O homem estd numa vitrine e é mero objeto de observagao, que
no fundo nem chega a ser observado com nenhum grau de profundidade pelo outro.
Existe por si 6.

Pensemos brevemente nessas duas possiveis leituras da melancolia em outras
obras de Hopper e Friedrich. A janela, metafora proposta por Alberti para a pintura e
simbolo da observagdo do outro, do que esta no exterior, aparece em Mulher a janela
(fig. 3) e Manha em Cape Cod (fig. 4). Mas se no primeiro esta presente a tentativa de
conciliagdo entre a observadora, cuja roupa se integra ao interior da casa, e a janela
que indica um pouco da paisagem exterior com barcos, em Hopper a janela é quase
que como um espelho. Sequer conseguimos perceber se ela esta aberta ou néo, e a casa
mais uma vez aparece devorando o espago reservado a artificial natureza esbogada. Em
Friedrich ainda hd a possibilidade de se escapar pela janela e se vivenciar a natureza; em
Hopper a figura esta trancada dentro de sua casa e de sua artificialidade.

Numa referéncia mais direta a simbologia da melancolia, duas obras intituladas
Meio-dia (fig. 5 e 6), a hora do demonio, as doze horas da expulsido de Addo e Eva, o
inicio do declinio da luz da manha, o momento sem sombras; a figura de Hopper perma-
nece inserida em sua casa, ndo consegue se colocar na natureza, se encontra um degrau
acima dela e apenas permite a entrada dos raios-de-sol pela abertura sutil de seu vestido.
Ja Friedrich coloca a pequeneza de seu homem no meio da natureza, numa tentativa da

112



experiéncia de um com o outro, assim como em O monge a beira-mar (fig. 7), em que
a figura se depara com o Sublime se desdobrando a sua frente, a infinitude buscada em
si mesmo projetada no exterior. Enquanto isso, em Anoitecer em Cape Cod (fig. 8) as
figuras humanas estdo no limite entre a natureza hominidea e a Natureza, mas nao con-
seguem se integrar quando juntos a esta segunda. Seus olhares nao se encontram, estao
focadas em seus mundos internos, em seu individualismo gritante. O homem talvez
esteja tentando chamar a aten¢ao do cachorro que por sua vez também néo se integra a
seus donos.

Uma melancolia baseada numa perda ideoldgica. Friedrich e a melancolia na ten-
tativa de se reconciliar com a natureza, fazer o espirito Absoluto entrar em experiéncia
com o Sublime da Natureza, através de um processo de idealizagdo da mesma. Hopper e
a melancolia de se ter atingido um estagio em que nao é mais possivel essa reconcilia¢do,
nem mesmo do homem com o homem, cada vez mais industrializado, frio e individua-
lista - 0 homem po6s-moderno que da seus primeiros sinais no século XIX. Concluindo,
propomos uma relagdo dessas duas leituras da melancolia com a talvez mais conhecida
obra que também a problematiza, a Melencolia I (fig. 9), de Diirer. Panofsky em seu “Sa-
turno e a melancolia” afirma que a figura da gravura esta situada iconograficamente en-
tre a imagem medieval do gedmetra e seus aparelhos que visam tentar medir o mundo,
e a figura do deus Saturno com seus elementos provindos da natureza. Podemos trazer
isso para as poéticas de Hopper e Friedrich. Este se relaciona a Diirer nesse contato com
a natureza, buscando a si mesmo e iconograficamente pela sua constante representagio
do mar com barcos; o outro nessa melancolia de um momento em que o homem de
todas as formas possiveis e imaginaveis ja conseguiu medir o mundo e esta rodeado de
suas construgdes e abandonado a si mesmo. Com tons quase proféticos, Hopper, sempre
mais interessado pela tradi¢do da pintura do que pela abstragao, tem uma frase em que
toca justamente nessa questdo homem e natureza, e com a qual termino este texto: “A
pintura terd de lidarmais completamente e menos obliquamente com a vida e o fendme-
no da natureza antes de se tornar 6tima novamente” * (Hopper, Edward in Goodrich,
Lloyd, 1993, p. 164).
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Fig. 1.

Caspar David Friedrich.
Nascer da lua no mar.
1822, 55x71¢m. Fonte:
WOLF, 2003.

Fig. 2.

Edward Hopper.
Observadores do mar.
1952, 76x101cm. Fonte:
GOODRICH, 1993.




Fig. 3.

Caspar David Friedrich.
Mulher a janela.
1822, 44x37cm.
Fonte: WOLF, 2003.

Fig. 4.

Edward Hopper. Manhd
em Cape Cod.

1950, 87x10Tcm.

Fonte: KRANZFELDER,
2006.



Fig. 5.

Caspar David Friedrich.
Meio-dia. 1822,
22x30cm.

Fonte: WOLF, 2003.

Fig. 6.

Edward Hopper.
Meio-dia. 1949,
70x100cm.

Fonte: KRANZFELDER,
2006.

Fig. 7.

Caspar David Friedrich.
O monge a beira

mar.

1808-10, 110x171cm.
Fonte: WOLF, 2003.




Fig. 7.

Caspar David Friedrich.
O monge a beira

mar.

1808-10, 110x171cm.
Fonte: WOLF, 2003.

Fig. 9.

Albrecht Diirer.
Melencolial. 1514,
31x26¢m.
Fonte:CLAIR, 2005.




Pina: a poeticidade do movimento em meméria

Roberta Ramos Margues; Ailce Moreira de Melo

Resumo

O presente artigo propde uma discussdo sobre o documentario Pina, estreado
por Wim Wenders em 2011. A reflexdo a ser desenvolvida gira em torno das escolhas
realizadas pelo diretor para evocar, através dos meios expressivos do cinema, o universo
dramatdrgico, bem como os processos criativos da danca-teatro de Pina Bausch. Tais
escolhas resultam na configuragao do filme de Wenders como uma espécie de “docu-
mentario poético” (NICHOLS, 2010), que, através do didlogo com outros géneros au-
diovisuais, como a videodanca, e do uso da tecnologia 3D, aproxima-se, a um s6 tempo,
dos dispositivos metodologicos e estéticos da danca de Pina Bausch, e da frui¢ao desses
dispositivos pelo publico.

PALAVRAS-CHAVE: documentario; poeticidade; danga; memoria.

Abstract

This article aims to discuss about the documentary Pina, premiered in 2011 by Wim
Wenders. The reflection will focuse the choices made by the director to evoke, through the
expressive media of cinema, the dramaturgical universe and the creative processes of Pina
Bausch’sdance theatre. These choices made the Wenders’ filmasakind of “poeticdocumen-
tary” (NICHOLS, 2010) that, through dialogue with other audiovisual genres, such as vid-
eodance, and the use of 3D technology, approaches, at the same time, to the Pina Bausch’s
methodological devices and aesthetic dance, and the public enjoyment of these devices.

KEYWORDS: documentary; poeticity; dance; memory.

Introdugao

O presente artigo propde uma discussdo sobre o documentario em 3D, Pina, es-
treado por Wim Wenders em 2011. Antes pensado como um projeto comum aos dois
renomados artistas alemaes, o filme acabou por se configurar como uma homenagem,
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em virtude de suas filmagens terem comegado posteriormente a morte repentina da
coredgrafa Philippine Bausch (1940-2009).

Pina Bausch, nome artistico pelo qual ficou conhecida, é considerada uma lider
da danca-teatro alema. Os elementos da danca-teatro, no trabalho desta artista, carre-
gam marcas do legado do professor e coredgrafo Kurt Joss (1901-1979)*, somadas as
referéncias provenientes do contato com o contexto da danga americana nos anos 1960,
quando estudou em Nova lorque:

Ambas [sic] influéncias de Bausch - Jooss e os trabalhos america-
nos de interartes — enfatizam as relagdes humanas, o vocabulario de
movimento cotidiano e a colaborac¢io entre as diferentes formas de
arte. [...] Mas as obras de Bausch atingem tais qualidades seguindo
um caminho distinto do dos anos sessenta. Suas pegas apresentam a
interagdo entre as artes sem rejeitar a grandiosidade teatral. A inte-
ra¢do, pelo contrario, acontece de forma majestosa, aumentada, se-
melhante a de grandes produgdes de dpera ou balé, e mesmo cinema
[...]. O forte impacto visual e auditivo de suas pecas muitas vezes
projeta impressdes cinematograficas na plateia. Para a surpresa de-
sta, tais majestosas imagens de repente abrem espago para cenas
quase vazias, silenciosas, e com pouca luz. (FERNANDES, 2000, p.
17-18).

Além dessa grandiosidade teatral que é apontada no trabalho de Pina Baus-
ch, o que confere as suas obras um carater “admiravel’, por promover “mudan¢as em
nossos habitos de percep¢io” (PEIRCE apud HERCOLES, 2005, p. 102), sio aspectos
relacionados a ruptura com a cristalizagdo dos movimentos e gestos sociais, pelo uso da
repeticdo; e da forma como redimensiona, através da precisiao formal e do incansavel
interesse pelo humano, uma questao que sempre retorna na histdria da danca, a saber: a
dicotomia entre técnica e expressividade (HERCOLES, 2005).

Por meio de um método de perguntas a seus bailarinos, como propulsor da cons-
trucdo de movimentos, Pina Bausch levava a cena uma sintese entre questdes pessoais
inscritas no corpo, mas que nao se confundiam com uma narrativa de sentimentos pri-
vados, e a implicagao do ambiente social nesta memoria corporal. Assim, inaugura uma
forma peculiar de composi¢do coreografica, que nao fica subjulgada aos automatismos
do treinamento (HERCOLES, 2005).
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49 Diretor do balé Jooss, composto por bailarinos do Folkwang Balé e do corpo de baile da Opera de Es-
sen. Foi discipulo e assistente de Rudolf von Laban e um dos expoentes da danga expressionista alema. Sua
peca mais famosa, 4 Mesa Verde (1932) traz uma visdo critica explicita sobre a guerra (cf. HERCOLES,
2005, p. 120).
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Esta maneira de trabalhar pdde ser desenvolvida por Pina Bausch, sobretudo, em
Wauppertal. Em 1972, foi convidada a coreografar a montagem de Tannhauser, 6pera de
Richard Wagner, no teatro Opernhaus, e “o sucesso de sua montagem néo convencional
levou-a a ser convidada ao cargo de diretora da companhia de danga desse teatro em
1973” (SILVEIRA, 2009, p. 18-19). Apos aceitar o convite, Bausch muda o nome da com-
panhia para Tanztheater Wuppertal (Danga-teatro de Wuppertal).

Embora o termo “danca-teatro” tenha sido usado primeiramente nos anos 1920
e 1930, por Rudolf von Laban e Kurt Joss, seus precursores, ¢ através de seus desdobra-
mentos no Tanztheater Wuppertal, pela discipula de Joss, Pina Bausch, que o conceito
de danca-teatro se aprofunda, se estende para mais criadores e se difunde pelo mundo:
“assim como seu mestre [Kurt Jooss], essa artista apresenta o carater social do com-
portamento dos individuos. A danga-teatro de Pina Bausch torna-se, segundo Walther
(1993), um modelo por mostrar a relagdo da conduta corporal com o contexto social”
(SILVEIRA, 2009, p. 20).

Um dos recursos em que Pina Bausch investe, como forma de desautomatizar os
gestos sociais, é a repeticdo dos movimentos, aspecto amplamente apontado por Ciane
Fernandes (2000) em boa parte da obra da coredgrafa com o Tanztheater Wuppertal,
como em Kontakthof (Patio de Contatos,1978), Café Miiller (1978), Arien (Arias, 1979),
1980 - Ein stiick von Pina Baush (1980 — Uma peca de Pina Bausch, 1980), entre tantos
outros.

Em 1985, ao assistir a uma apresentagdo de Café Miiller em Veneza, Wim Wen-
ders ficou impressionado com o trabalho coreografico de Pina. A afinidade, certamente,
levou o cineasta a estabelecer uma relagdo de amizade com a coredgrafa e a vislumbrar,
desde muito cedo, a realizagdo de um filme em conjunto sobre a danga do Tanztheater
Wuppertal. A dificuldade, porém, de encontrar os melhores meios expressivos para “tra-
duzir adequadamente a arte unica de Pina Bausch, de movimento, fala, gestos e musica
para o cinema®” (PINA, 2011b), concorreu para o retardo na realizagao desse plano.

O projeto é retomado apenas em 2009, quando finalmente Wim Wenders decide
que desenvolveria a ideia através da tecnologia 3D, numa coproducéo entre o elenco do
Tanztheater Wuppertal e sua produtora, a Neue Road Movies. Por uma triste ironia, apds
um semestre de trabalho e dois dias antes do inicio das filmagens, inesperadamente,
Pina Bausch morre, o que leva Wim Wenders a acreditar que isso constituiria o fim do
antigo plano (PINA, 2011b). No entanto, a pedidos do proprio elenco do Tanztheater
Wauppertal, bem como da equipe geral do filme, e com o consentimento da familia da
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coreografa, a producdo do filme Pina é levada adiante, vindo a ser estreado em 2011.

Atribui-se a Wim Wenders (nascido em 1945) um papel importante no “restabe-
lecimento do cinema na Alemanha” (COLUCCI, 1999, p. 56), além do reconhecimento
de seu trabalho para além do territério alemdo. Com uma produgdo que envolve cerca
de 16 curtas e 28 longas, é curioso constatar, no entanto, que as conexdes que unem
Wim Wenders e Pina estdo além de uma carreira de vasta producio e da importancia de
ambos para a arte alema. A “complexidade poética dos textos e das imagens” atribuida a
varias obras de Wenders também poderia ser perfeitamente estendida aos espetaculos de
Bausch, assim como “a preocupagio critica do cineasta alemdo com problemas sociais
contemporaneos, mormente no que se refere as crises de representacio e de identidade
na pos-modernidade” (DUARTE, 2001, p. 11).

Em Pina, Wenders renova seu interesse poético pela imagem e pelos textos, nesse
caso, através dos corpos e vozes dos dangarinos do Tanztheater Wuppertal. A reflexao
a ser desenvolvida neste artigo gira em torno das escolhas realizadas pelo diretor para
evocar, através dos meios expressivos do cinema, o universo dramatdrgico, bem como
0s processos criativos da danga-teatro de Pina Bausch. Tais escolhas resultam na confi-
guracao do filme de Wenders como um “documentario poético” (NICHOLS, 2010) que,
através do didlogo com outros géneros audiovisuais, como a videodanga, e do uso da
tecnologia 3D, aproxima-se, a um s6 tempo, dos dispositivos metodoldgicos e estéticos
da danca de Pina Bausch, e da frui¢ao desses dispositivos pelo publico.

O cineasta ora recria quatro obras do repertdrio desse grupo, ora se reporta a
memoria do seu elenco pelo método de perguntas da propria coredgrafa. Para a discus-
sdo que aqui se propde, importa refletir sobre o género documentario e suas diversas
caracteristicas formais; e ainda como rupturas com o modo classico de documentario
possibilitam, no caso de Pina, um manejo criativo na pratica de remontagem de obras
de danga, através, por exemplo, da inser¢do do género videodanca e de outras formas de
representagdo dessas obras.

A poeticidade do documentario

Nos estudos do cinema, encontrar uma defini¢ao exata para o género documental
ainda hoje é uma tarefa polémica. Isso porque os documentarios sdo extremamente mul-
tiplos em sua diversidade tanto de temas como de formas, a fim de alcangar o objetivo de
tazer asser¢oes sobre o mundo historico, a partir de um recorte. Sendo assim, na falta de
um verbete exato de dicionario que definisse o género, ao longo do tempo, uma concei-
tuagao tacita foi construida em relagdo aos documentarios. Entretanto, ela ndo faz jus a
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multiplicidade de formas em que eles podem se apresentar.

Essa concepg¢ao “confunde-se com a forma estilistica da narrativa documentaria
em seu modo classico” (RAMOS, 2008, p. 21), que nos remete a forma de fazer docu-
mentdrios herdada da escola documentarista inglesa, inaugurada por John Grierson®
nos anos de 1930, e, a partir da qual, o género documentario pode desenvolver-se de
maneira autbnoma em relagdo ao cinema ficcional.

No que tange aos aspectos técnicos, essa forma de construgdo narrativa carac-
teriza-se pela presenca constante de uma voz over (ou “voz de Deus”), nao sincronica,
que apresenta e sustenta o argumento defendido pelo filme diretamente para o espec-
tador; pela utilizagdo de imagens que servem apenas para ilustrar e corroborar aquilo
que ¢é dito e de uma montagem que respeita, especialmente, a continuidade do que esta
sendo falado, e nao do que é mostrado (em func¢do de o argumento ser o fio condutor
do documentario); e pelo apagamento de toda referéncia ao processo de produgao, de
organizagao e de sele¢do dos acontecimentos.

De acordo com Bill Nichols (2010), e considerando agora a logica de construgao
narrativa desses documentarios, temos que eles:

[...] dependem muito de uma légica informativa transmitida ver-
balmente. Numa inversao da énfase tradicional do cinema, as ima-
gens desempenham papel secundério. Elas ilustram, esclarecem,
evocam ou contrapdem o que é dito. O comentdrio é geralmente
apresentado como distinto das imagens do mundo histérico que o
acompanham. Ele serve para organizar nossa aten¢io e enfatiza [sic]
alguns dos muitos significados e interpretagdes de um fotograma.
[...] Ele provém de um lugar ignorado, mas associado a objetividade
ou onisciéncia. [...] Seguimos o conselho do comentério e vemos
as imagens como a comprovagdo ou demonstragio do que é dito.
[Busca-se a] construgdo de uma sensagdo de credibilidade, usando
caracteristicas como distancia, neutralidade, indiferenca e oniscién-
cia. (NICHOLS, 2010, p. 143-144).

Contudo, ao longo da construgédo histérica do cinema documental, houve peri-
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51 John Grierson (1898-1972), além de produzir documentarios, também se dedicava a produgao de conhe-
cimentos sobre o género. Segundo Penafria (1999), “nos seus escritos, nomeadamente no artigo que data de
1932-34 intitulado ‘First Principles of Documentary’ (in Forsyth Hardy, Grierson on documentary, London,
Faber&Faber, 1979) Grierson discute e estabelece para o documentario caracteristicas que o distinguem da
restante produgdo filmica” Nos seus estudos, ele ndo se limita a tratar de aspectos técnicos, mas também
afirma que o documentario deve ser “um tratamento criativo da realidade’e deve desempenhar uma fungao
social e pedagodgica, servindo como instrumento de educagao publica. (cf. PENAFRIA, 1999).
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odos, movimentos e modos de produgdo que divergiram dessa forma classica de pro-
ducéo. Sendo assim, apesar de a concep¢io classica de documentario ainda ser a que é
imediatamente reconhecida como tal pelo ptblico, essa nao é a Ginica maneira de fazer
documentarios, como se pode perceber através da diversa producdo de filmes desse gé-
nero.

Diante dessa realidade, Bill Nichols (2010) elaborou uma forma de categorizar
as diferentes maneiras de produzir documentarios, chamando-as de modos de produ-
¢ao™. Ele distingue seis diferentes modos, quais sejam: o modo expositivo, que se refere
a concepgio classica ja explicitada; o modo poético, que sera tratado detalhadamente
adiante; o modo observativo, que pretende filmar a realidade tal e qual ela se apresenta,
sem interferéncias e através de uma camera discreta; o modo participativo, que tem foco
na interagao entre cineasta e tema, usando frequentemente entrevistas e imagens de ar-
quivo; o modo reflexivo, que trata o género documentario de forma metalinguistica; e o
modo performatico, que enfatiza aspectos subjetivos e expressivos do proprio cineasta
na relagdo desenvolvida com seu tema, bem como a receptividade do publico.

Por entender que Pina pode ser considerado um documentario poético, faremos
algumas consideragdes acerca desse modo, as quais se mostram, por ora, relevantes. Esse
modo de produgio teve inicio ainda na década de 1920, juntamente com as vanguardas
modernistas. “O modo poético comeg¢ou alinhado com o modernismo, como uma for-
ma de representar a realidade em uma série de fragmentos, impressoes subjetivas [...]”
(NICHOLS, 2010, p. 140). Apesar disso, ele persiste como modo de producéo viavel para
a realizagdo de documentarios. Nele, além de uma imensa preocupagido com o aspecto
estético do filme, o efeito sobre o espectador também assume grande importéancia, al-
can¢ando até maior relevancia que o proprio objeto a que o documentario se refere no
mundo histérico (NICHOLS, 2010).

O modo poético enfatiza associacdes visuais, qualidades tonais ou
ritmicas, passagens descritivas e organizagdo formal, [...] em vez de
veicular informagdes ou convencer-nos de um determinado ponto
de vista. [...] Tem muitas facetas, e todas enfatizam as maneiras pelas
quais a voz do cineasta da a fragmentos do mundo histérico uma
integridade formal e estética peculiar ao filme. (NICHOLS, 2005, p.
62 e 141).
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52 Escolhemos, nesse artigo, falar em dos modos de produc@o em detrimento de periodos e movimentos
baseando--nos no seguinte argumento: “Periodos e movimentos caracterizam o documentario, contudo
uma série de modos de produzir documentarios também faz isso e, assim que entram em funcionamento,
permanecem como forma viavel de produzir documentarios, apesar de variagdes nacionais e de modulagdes
de periodo.” (NICHOLS, 2010, p. 62).
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No caso de Pina, Wim Wenders opta por recriar trabalhos de Pina Bausch e re-
gistrar homenagens feitas a ela por seus bailarinos prezando claramente por questoes
que trazem uma preocupagido estética intrinseca, como, por exemplo, na escolha das
locagbes externas onde as homenagens sao feitas. Por outro lado, também fica evidente
a inten¢ao de causar no espectador um efeito ilusionista através da tecnologia 3D, oca-
sionando, na sala de cinema, a sensagdo de se estar num teatro. Percebe-se, dessa forma,
que, apesar de Pina Bausch ser o tema central do filme, nem sua biografia nem a vastidao
de sua produgao artistica tornam-se o foco do documentario. Sabe-se ainda muito pou-
co a respeito desses dois aspectos ao final do filme.

Nichols (2010) ainda destaca como caracteristica desse tipo de documentario a
auséncia de uma montagem em continuidade, o que acarreta uma légica nao linear de
localizagdo especifica no tempo e no espago, que geralmente deriva desse tipo de edi-
¢do. Ao invés disso, utilizam-se “associagdes e padroes que envolvem ritmos temporais e
justaposicoes espaciais” (NICHOLS, 2010, p. 138), exatamente como podemos perceber
em Pina, através de transicoes constantes entre cenas das recriagdes das obras de Bausch,
depoimentos dos bailarinos e homenagens destes através da propria danga.

No que se refere ao posicionamento dos atores sociais no filme, Nichols (2010)
destaca que eles

[...] raramente assumem a forma vigorosa dos personagens com
complexidade psicologica e uma visdo definida do mundo. As
pessoas funcionam, mais caracteristicamente, em igualdade de
condi¢des com outros objetos, como a matéria-prima que os cineas-
tas selecionam e organizam em associagdes e padrdes escolhidos por
eles. (NICHOLS, 2010, p. 138).

Assim, o que interessa no filme Pina nao é a identidade dos bailarinos, mas a
relagao que cada um deles estabelece com a danga, com o movimento e com Pina Baus-
ch, e uma prova disto ¢ a auséncia de créditos a medida que a imagem dos dangarinos
aparece justaposta a seus respectivos depoimentos em voz over.

Sendo assim, através desses recursos, os documentdrios poéticos preocupam-se
mais em enfatizar um estado de 4nimo, tom e afeto do que em explicar e demonstrar
conhecimento ou apresentar agdes persuasivas em relacdo ao objeto explorado. E ¢ essa
a forma escolhida por Wenders para prestar uma homenagem cinematografica a Pina
Bausch.

Entretanto, a classificacdo de um filme como pertencente a certo modo de pro-

dugdo ndo precisa ser total. As caracteristicas de um determinado modo de produgao
podem ser apenas dominantes no filme, dando estrutura ao todo do documentario, mas
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ndo restringindo a liberdade de criagdo do cineasta (NICHOLS, 2010). De acordo com
Ramos (2008), é admitida, na contemporaneidade, uma dilatacdo do campo documen-
tario no que diz respeito ao cruzamento deste com novas formas de expressao artistica,
mediadas pela tecnologia digital. Sendo assim, parafraseando o autor (RAMOS, 2008,
p. 71) quando ele fala acerca de videoclipes, nada impede que narrativas documentarias
incorporem videodangas como material expressivo.

A partir da defini¢do de videodanga como o desenvolvimento de um trabalho co-
reografico, que pode ser tanto corporal, como através de objetos e/ou recursos filmicos,
concebido tnica e exclusivamente para acontecer numa tela, é possivel classificarmos as
homenagens a Pina dangadas pelos seus bailarinos como pequenas videodangas inseri-
das no documentario. Esse recurso contribui para a corroboragio da forga expressiva de
Pina, assim como das caracteristicas do documentario poético de criagao de um estado
de 4nimo, tom e afeto, como dito anteriormente.

Esse estado criado pela poeticidade do documentario Pina nos faz ler esta obra
de Wenders como um trabalho, antes de tudo, artistico, que suscita reflexdes acerca da
constru¢do da memoria da danga através da propria danca, a exemplo de dangarinos,
coredgrafos ou performers que tém se interessado por pensar em questdes historicas
por meio de seus proprios projetos poéticos. Nessa forma de elaborar uma memoria em
danca, esta pressuposta a variedade de historias a serem contadas a partir dos variados
pontos de observagao, o que converge com perspectivas mais atuais da Histéria, como
discutiremos a seguir.

Histéria e memdria em danca

Construir uma memoria da danga ¢ lidar com a mesma impossibilidade com a
qual a Histéria como um todo se depara: o acesso ao que realmente aconteceu. Como
argumenta Benjamin (1987, p. 224),

A verdadeira imagem do passado perpassa, veloz. O passado so se
deixa fixar, como imagem que relampeja irreversivelmente, no mo-
mento em que é reconhecido. [...] Articular o passado nio significa
conhecé-lo ‘como ele de fato foi Significa apropriar-se de uma remi-
niscéncia, tal como ela relampeja no momento de um perigo.

A Historia, como uma escritura que se vale de reminiscéncias, depara-se com a
constatagdo, como o faz Derrida (2004, p. 345), de que “o intervalo entre a coisa mesma
e a sua reproducao, por fiel que seja esta, s6 é percorrido por uma translagdo’, na qual a
determinagao do primeiro signo como uma imagem impede que acessemos as sensagoes
origindrias, substituindo-as por meras representagdes. Dessa forma, o historiador deve
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contentar-se em aceitar a impossibilidade de “dizer a verdade”, mas ser fiel a uma “inten-
¢do de verdade” (RICOEUR apud BARROS, 2011, p. 208).

Semelhantemente, a histdria da danca se constroi de vestigios, reminiscéncias, tais
como registros em video, fotos, programas, cartazes, depoimentos, notas de processo
criativo, etc. Sua “intenc¢do de verdade” ndo é coincidente com uma das formas como
mais comumente ela tem sido feita: através, por exemplo, da organizagao cronologica
de obras e artistas. A discussao sobre a suficiéncia, ou ndo, dessa forma de compor uma
historia da danca é acompanhada pela proposi¢do de que multiplos pontos de partida
podem ser adotados:

Além das abordagens frequentes que partem da histéria de bailari-
nos, de coredgrafos, de obras, podem-se incluir pesquisas relaciona-
das, por exemplo, a histéria das transformagdes de expressividade
na danc¢a. Vemos ai uma pluralidade de abordagens potencialmente
capazes de revelar diferentes historias. Nesse sentido, nosso interes-
se, como pesquisadores, ndo esta voltado apenas a narra¢ao de uma
histéria, mas a construgio de diversos pontos de observagao capazes
de trazer a tona diferentes “histérias”™ (TORRES, 2008, p. 171).

Além disso, a exemplo do foi realizado pelos Archives Internationales de La Danse
(AID)%, novas formas de construir historia podem ser propostas, considerando a coe-
réncia entre a escolha das fontes e das metodologias e o “tipo de percepgdo e compreen-
sdo do pesquisador sobre a dan¢a estudada” (TORRES, 2008, p. 169). Alguns dangarinos
e coreografos tém tido um papel central no processo de mudanga das possibilidades de
abordagem histérica da danga, partindo de pressupostos como a importancia da historia
da danca para que o artista pense em sua “propria experiéncia como objeto e instru-
mento de conhecimento” (TORRES, 2008, p. 168). Através de trabalhos artisticos que
consistem, a0 mesmo tempo, em projetos que discutem memdoria em danga, parecem
langar a questdo: “como a danga pode, ela mesma, ser um arquivo vivo, suporte para a
memoria e ainda contribuir para a reflexao sobre sua historia?” (TORRES, 2008, p. 173).
Trata-se de obras artisticas que remontam ou homenageiam ou dialogam criticamente
com obras mais antigas.

Helen Thomas (2004) discute as nuances entre no¢des como reconstru¢io, re-
criagao e reinvengao em danga, descrevendo os diferenciados graus de fidedignididade
a uma obra original; ou ainda, de intencionalidade em atualizar tal obra, por exemplo,
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53 Fundados por Rolf de Maré (1988-1964) na década de 1930, com o objetivo promover a dan¢a em diver-
sos tipos de atuacao, segundo Torres (2008, p. 173), os AID “instigaram a reflexao e lancaram proposigdes
concretas em relagao a historia, a pesquisa e a pratica da danga, valorizando perspectivas multidisciplinares
e agdes coletivas. E o mais importante: a busca de novas maneiras de producdo de conhecimento relacio-
nadas as especificidades da danga”.
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para as demandas de um publico contemporaneo. As finalidades ao se retomar um tra-
balho artistico podem ser as mais diversas: desde a preocupac¢do em se aproximar ao
maximo de uma obra original para recuperar certa unidade documental (mesmo que
apenas aproximada); até o propdsito de referir-se criticamente a um trabalho antigo,
para dele problematizar questoes de variadas ordens, a partir das necessidades de um
determinado performer, ou mesmo da plateia:

A remontagem de uma danga, que se limite a precisdo formal, pode
correr o risco de ndo perceber a problematizagdo intrinseca da obra
em seu tempo e mesmo suas transformagdes ao longo do tempo.
De modo contriério, a valorizagao extrema de inten¢des e propositos
de uma danga, sem o devido mergulho nas questdes formais e esté-
ticas, pode deixar de lado aspectos imprescindiveis & compreensao
da obra. (TORRES, 2008, p. 173).

A tematica da remontagem em danga precisa ser levada em conta na discussdo
sobre o documentério Pina, que opera também com esta no¢ao, ao recriar quatro obras
do Tanztheater Wuppertal. A esteira de vérios trabalhos artisticos que trabalham com
memoria em danga, o filme pde em evidéncia a memoria dos bailarinos, da coredgrafa
e a experiéncia do publico, além de conseguir, especialmente através dos recursos como
a tecnologia 3D, a edi¢ao e o hibridismo entre géneros audiovisuais, trazer “reflexdes
importantes sobre as maneiras de recriar obras do passado” (TORRES, 2008, p. 173).

A seguir, discutiremos como o filme Pina articula artisticamente a realidade que
ele evoca, provocando instigantes reflexdes tanto acerca do cinema, sobretudo, sobre o
género documentario, quanto acerca das possibilidades de a memoria da danga dar-se
através da propria danca como um arquivo vivo que estabelece conexdes renovadoras
entre um passado revisitado e o presente. Abordaremos, ainda, a poeticidade do do-
cumentario de Wim Wenders, cujo foco recai sobre antigos interesses de seu cinema
em aspectos como o0 movimento, como responsavel por produzir inquietagdes sobre a
memoria em danga.

Pina: a poeticidade do movimento em memdria

Pina, como um documentario poético, traz potencialmente a possibilidade de tra-
balhar com memoria da danga afinada com abordagens mais atuais da Historia e com
os proprios meios utilizados por Pina Bausch, tanto em seus processos criativos para a
construcgdo de novas obras quanto para a reconstrugio de trabalhos de seu repertério.

Na criagao de suas pecas de danga, desde a montagem de Blaubart (Barba Azul,

1978), Pina Bausch passa a utilizar um método de perguntas para induzir a participagao
de seus dangarinos nos processos criativos:
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[...] a coredgrafa apresenta-lhes uma questdo, um tema, uma pa-
lavra, um som, ou frase: “Falando com uma flor”, “luto”, “Ah”.. Em
resposta a tais estimulos, os dancarinos improvisam em qualquer
meio desejado: movimento, palavras, sons, uma combinagio de el-
ementos. Algumas questdes devem ser respondidas em forma de
movimento. (FERNANDES, 2000, p. 42-43).

O especialista em Pina Bausch, Nobert Servos (2007, p. 188), ressalta que este mé-
todo, que constitui a chave para todas as produgdes da coredgrafa alema, também “colo-
ca um desafio particular [...] quando as obras sdo reconstruidas™*
Tanztheater Wuppertal. Para que as coreografias ndo caissem na rotina, Bausch defendia
que, na ocasido das reconstrugdes, o método de perguntas deveria ser retomado, para
que se recuperassem as motivagdes particulares dos movimentos, pois, segundo ela, “os
passos sempre vinham de algum outro lugar; eles nunca vinham das pernas” (PINA

apud SERVOS, 2007, p. 187-188).

, pratica frequente do

Wim Wenders, juntamente ao elenco do Tanztheater Wuppertal, remonta quatro
obras do repertério deste grupo: Café Miiller (1978), Das Friihlingsopfer (A Sagragdo da
Primavera, 1975), Vollmond (Lua Cheia, 2006) e Kontakthof (Pdtio de Contatos, 1978,
2000, 2008). Através da intercalacao dos trechos dessas remontagens com os depoimen-
tos dos bailarinos em voz over e passagens que constituem homenagens dos mesmos a
coreografa através de suas dangas, nas quais o método de perguntas foi utilizado (PINA,
2011Db), o cineasta nos faz ver essas remontagens atravessadas pela retomada do método
criativo de Bausch. E, dessa forma, Pina constitui uma narrativa histdrica acerca da dan-
¢a afinada com um entendimento de que apenas os relatos escritos ou orais ndo seriam
suficientes para reavivar uma memoria da danga. Para tanto, o filme valoriza a memoria
da coredgrafa e dos bailarinos, utilizando, por exemplo, imagens de arquivo com co-
mentarios sobre as criagdes ou partes dangadas por Pina; ou ainda, colocando bailarinos
numa condi¢do de distanciamento em relacao ao espago cénico da montagem de Café
Miiller, através da observa¢ao de uma maquete do cendrio em miniatura, para tentar
recompor inten¢des passadas daquela criagdo. Além disso, é valorizada a experiéncia do
publico, através das reminiscéncias do proprio cineasta acerca de seu deslumbre frente a
obra bauschiana e a um antigo interesse seu pelo movimento.

Esse interesse pelo movimento, ou mesmo pelo deslocamento, ja foi objeto de
discussao em estudos sobre o cinema de Wim Wenders, a exemplo de Laub (apud DU-
ARTE, 2001, p. 85), que o aponta como o ‘cineasta do movimento™:

A maior parte do que fez se traduz na andlise do movimento e suas
conseqiiéncias. Mas movimento, em sua cartilha, é um conceito de
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amplitude maior que o mero deslocar-se, ato caro aos seus principais
personagens: é, mais que isso, a velocidade como contraponto do
plano estatico, o didlogo em contraponto ao siléncio [...]. (LAUB
apud DUARTE, 2001, p. 85-86).

Na esteira de filmes como Paris, Texas (1984) e Asas do Desejo (1987), nos quais
Wenders realiza uma estreita conexao entre o movimento e o olhar cinematografico
(DUARTE, 2001), em Pina esta conexdo acontece por um interesse renovado pelo mo-
vimento. Ao passo que em filmes anteriores o olhar cinematografico revela a perspectiva
de personagens como anjos, andarilhos e viajantes, no documentario em homenagem
a Pina Bausch, o movimento dangado faz com que o foco se alterne do ponto de vista
do publico aos dos dangarinos e, ainda, do coredgrafo, tanto através do movimento de
camera como do uso da tecnologia 3D.

Wenders nos faz vivenciar um “efeito de realidade” enquanto publico presencial,
colocando-nos, através do 3D, em meio a uma plateia de teatro. Em outros momentos,
faz-nos migrar a condicao de dancarinos, capazes de sentir a proximidade “material” de
elementos do cenario (a cortina que passa em nossos rostos), bem como dos corpos dos
demais bailarinos. Para isso, também faz uso de um guindaste que sustenta a camera e
a faz deslocar-se da plateia ao palco e, dentro deste, em meio a tessitura coreografica.

Em elementos como esses, podemos localizar a poeticidade do documentario
Pina, e, juntamente a isto, o seu maior interesse em produzir um efeito de realidade em
detrimento da defesa de uma ideia de verdade, assumindo, dessa forma, a inventivida-
de do discurso histérico ao lidar com a memoria: “entre os dispositivos da fic¢do que
minam a inten¢do ou a pretensao de verdade da historia, capturando suas técnicas de
prova, deve-se colocar o “efeito de realidade” definido por Roland Barthes ([1968] 1984)
como uma das principais modalidades da “ilusao referencial” (CHARTIER, 2010, p. 27).

A explora¢ao do movimento através de recursos tecnoldgicos ja se manifestara
na trajetoria filmografica de Wim Wenders, por exemplo, em Until the end of the world
(Até o fim do mundo, 1991), quando se valeu das “potencialidades plasticas do sistema
digital - HDTV - justapostas com imagens fotoquimicas” (DUARTE, 2001, p. 104) a
fim de levar a referida exploracido ao extremo. Ja, em Pina, o interesse pelo movimento é
potencializado pelo uso da tecnologia 3D, que, por se referir a uma memoria em danga,
procura nos proporcionar a “ilusdo referencial” da sensa¢ao do movimento, ao invés de
nos fazer confrontarmo-nos meramente com sua representagao.

Ainda como parte da poeticidade que promove uma memoria em danga, mais
do que uma memoria da danga®, o documentario de Wim Wenders exacerba seu teor
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artistico através da valoriza¢ao da imagem, seja pelas paisagens urbanas em seu aspecto
modernizado; seja pela exuberancia de ambientes rurais; ou, ainda, pela “grandiosida-
de teatral” dos cendrios bauschianos. Como se incorporando a compreensao de que “o
forte impacto visual e auditivo” (FERNANDES, 2000, p. 18) das pecas de Bausch nio
caberia apenas no palco, ou entendendo que os corpos dos bailarinos sdo povoados pela
memoria dos ambientes sociais, Wenders desloca alguns acontecimentos dangados para
a paisagem de Wuppertal, em passagens que podem ser interpretadas como pequenas
inser¢oes do género videodanca na estrutura global desse documentario.

Assim como trabalhos artisticos em danga que tém se interessado por se cons-
tituirem como projetos de memoria em danga, Pina langa um olhar sobre as obras do
Tanztheater Wuppertal fazendo uma conexao entre elas e o presente, a partir do atual
sentimento dos bailarinos diante da auséncia da coreografa.

Consideracdes finais

O documentério poético apresenta uma fronteira fragil em relagiao a um projeto
artistico e é como tal que Pina opera de forma semelhante a performances em danga que
tém manejado a no¢ao de memoria pressupondo a insuficiéncia dos relatos escritos na
produgio de histéria da danga. E pelo préprio movimento que a memoria se estabele-
ce. Isso parece ser a motivacio de todos os recursos utilizados por Wim Wenders para
potencializar o movimento, como o meio frente ao qual as palavras parecem menos
expressivas.

Em contraste a um contexto de intiimeros filmes que usam a tecnologia 3D para
alcancar sucesso de publico, entretendo-o e produzindo nele a adrenalina de um con-
fronto virtual de corpos, objetos, velocidades, etc., pudemos constatar que, em Pina, esse
recurso manifesta aspectos sensiveis da danca (como a presenca dos dancarinos), um
grande respeito pelo espago fisico do teatro e a poténcia dos movimentos em danga na
criacdo de novas metaforas.

Talvez pelo que o uso de 3D ndo tem a intengdo de promover no filme de Wim
Wenders, é que possamos entender por que filmes dessa natureza durem tio pouco em
salas comerciais que dispéem do recurso de terceira dimensao. E, assim, tenham que mi-
grar rapidamente para salas alternativas de exibi¢do, ainda que suprimindo justamente
o elemento que o cineasta encontrou, depois de tanto tempo, para fazer jus a “arte tnica
de movimento de Pina Bausch’, acreditando que “incorporando a dimensao do espago”
poderia “ousar trazer para a tela de forma adequada a danga-teatro de Pina Bausch™*
(PINA, 2011b).
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Tendo em vista a compreensdo de que a imagem do passado perpassa veloz, sdo
as proprias palavras de Bausch, ao inicio e ao final do filme, que estabelecem o ponto de
observagdo ou a moldura a partir do qual sua memoria é retomada por Wim Wenders:
a eficdcia da danga quando os sentidos escapam ao verbal; e, a0 mesmo tempo, a afir-
magao da vida através do movimento. “Dancem, dancem, ou estamos perdidos!” (PINA,
2011a).
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Dois Servos da Natureza:
A pintura de Francisco Brennand e
Aloisio Magalhaes vista por um escritor

E talvez de estranhar, neste “mundo de clarezas definidas”, em que as artes, antes
reunidas sob o signo comum da poesia, parecem definitivamente separadas, que um
escritor, deixando de lado o campo em que procura se especializar, se atreva a pesquisar
noutro que lhe é estranho, para estudar a obra de dois pintores. Mas, a obedecermos as
tendéncias que dominam atualmente no campo das artes, dentro de pouco tempo tere-
mos uma situagdo em que somente os pintores falarao de pintura, somente os poetas es-
tarao autorizados a falar de poesia, e em que as artes estarao para sempre enclausuradas
numa pureza estéril, talvez mortal para elas.

De modo que é uma tendéncia natural de defesa procurar e amar outras artes
que ndo a sua, pois quero declarar, logo de inicio, que absolutamente nao concordo com
aquele modo de entender, e que, se bem que esteja convencido de que cada arte tem seu
objeto natural, ha uma enorme liberdade de escolha dentro de seus meios e uma maior
ainda possibilidade de amor e troca entre elas.

A obra dos dois pintores que vamos analisar ¢, alids, um exemplo tipico do que
aqui se afirma, da liberdade de escolha dos meios, e o fato de que o convivio entre as ar-
tes, em geral, é proveitoso para cada uma delas, em particular, explica meu interesse pela
pintura dos dois jovens mestres pernambucanos. E impossivel negar o proveito que de-
correu para a obra de alguns escritores, entre os quais se poderia citar Stendhal e Proust,
de seu amor pela pintura. E como se esses mestres, no limiar de suas obras, prestes a
dizer adeus a0 mundo das coisas para se envolverem a fundo no das paixdes humanas,
povoado de sombra e como que votado a condenagdo, quisessem ainda manter uma
ligagdo com o outro, o da natureza menor, através de seus irmaos que nele permanecem
e por intermédio de quem pudessem guardar sua primitiva fidelidade as coisas da natu-
reza — aguas, frutos, arvores, coisas e animais.

Justifica-se, assim, que um escritor fale de pintura, ainda que corra o risco de ser
considerado herético pelos préprios pintores de quem fala, e mais ainda quando se trata
de alguém que tem, desde muitos anos, guardado fielmente seu amor por essa arte sutil e
gloriosa, e quando o assunto sobre que se detém ¢ a obra de dois artistas de sua geracéo,
obra cuja importancia se acentua dia a dia e que o toca profundamente, tanto por suas
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qualidades excepcionais, como por nele encontrar uma ressonancia especial, uma pro-
funda identidade de anseios e aspiragdes a qual, tendo comecado desde seus mais verdes
anos de artista, s se tem firmado com o tempo.

Aqui é o caso de se perguntar se essa voz, assim interessada, ndo serd parcial.
Creio porém que o caso nao ¢ de se julgar a obra desses dois pintores: seria antes uma
tentativa de compreensao e de esclarecimento. Se a obra de um artista s6 pode ser julga-
da pelo tempo - o que ja me parece discutivel — isso ndo implica em que seus contem-
poraneos nao possam e devam ter dela uma opinido ou manifestar sua emogdo diante
daquilo que ela representa.

Acresce que uma coisa posso afiancar: falando da obra de Aloisio Magalhées e de
Francisco Brennand, asseguro que encaro o trabalho desses dois pintores com a mesma
severidade e com 0 mesmo amor que sempre empreguei na critica do meu, de tal modo
sinto-me identificado com eles. Posso, desse modo, manter uma certa imparcialidade
que, a falta de outro motivo, seria resultado de uma dedicagéo fiel e desinteressada, de
uma observac¢do de mais de dez anos, de uma convivéncia quase didria e que s6 me tem
sido proveitosa.

Como ja se deve ter observado pelos trabalhos expostos”, cada um desses dois
pintores tem seus proprios meios de expressdo, afastando-se bastante um do outro, sob
certos aspectos. Sentimos que cada um deles tem suas qualidades originais, suas tendén-
cias diferentes, seu mundo a parte, como nao podia deixar de suceder, tratando-se de
dois artistas auténticos. Sentimos sobretudo que Aloisio Magalhaes se inclina mais para
a pintura de paisagem, na qual predomina uma visdao como que distanciada, panordmica
da natureza, enquanto que Francisco Brennand procura antes uma visdo intima e apro-
ximada do objeto, tendo ainda uma acentuada preferéncia pela figura humana.

Para empregar uma férmula meramente didatica - um tanto esquematica e rigi-
da, como toda férmula, mas que tem o mérito de simplificar as coisas para um melhor
entendimento - diria que cada um deles segue uma das duas tendéncias que se podem
delinear na pintura contemporanea, apds a chamada ruptura que o fim do século passa-
do e 0 come¢o do atual causaram nesse dominio. Apds essa ruptura, colocaram-se de um
lado os pintores chamados abstratos e os de tendéncia abstrata; do outro, os figurativos.

Esses nomes facilitam o entendimento e o agrupamento de inclinagdes e acredito
que, somente por isso, se justificam. Mas causam também muita confusdo as pessoas
desprevenidas, de modo que é preciso alertar essas pessoas sobre eles.
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Gostaria de apresentar o problema, antes de me deter sobre a pintura de nossos
dois artistas, propriamente, a fim de definir certas posigdes e certas palavras que terei de
empregar aqui.

Em principio, pode-se ligar a primeira tendéncia — a corrente dos pintores abs-
tratos e de tendéncia abstrata — a pintura medieval e a primitiva, e a segunda - a dos
figurativos — a Renascenga.

Como exemplo dessa pintura figurativa da Renascenga, a qual se ligam em maior
ou menor grau, direta ou indiretamente, todos os pintores de figuras, eu apresentaria
um quadro que me é muito caro, “Tarquinio e Lucrécia’, de Ticiano. Talvez se encontras-
sem outros mais tipicos e até mais valiosos, mas este quadro, além de sugestdes de toda
espécie e de suas qualidades plasticas intrinsecas, planteia o da redugdo dos elementos
pictoricos, que apaixona todos os pintores contemporaneos. Para nado complicar muito
a exposicdo, direi que os elementos tradicionais de um quadro sdo a linha, a cor, o volu-
me e a luz, devendo ainda se encarar no quadro, dada a sua importincia na estrutura, a
composicdo, isto é, a maneira de dispor esses elementos em relagio entre si.

Os quadros renascentistas, em sua maioria quase absoluta, apresentam esses ele-
mentos perfeitamente dissociados, segundo se pode ver no quadro de Ticiano ou na
“Leda”, da escola de Leonardo, por exemplo.

Se acentuo esse fato é porque ele me parece de excepcional importancia, para a
compreensao da pintura figurativa, que, de modo geral, acompanha nesse ponto os re-
nascentistas, assim como para a da abstrata, que dela se afasta, reduzindo os elementos
tradicionais.

Na verdade, quem quer que venha a se deter na contempla¢do de um quadro da
Renascenga, vira a ter essa ideia de harmonia e de volutuosidade, conseguida através de
belos corpos sabiamente iluminados, em que uma suave luz de ouro, egressa de nao sei
que crepusculo, banha corpos jovens docemente reclinados na sombra. Uma pintura
cheia de sugestoes e de nuances de toda espécie, sugestoes que seriam hoje talvez recu-
sadas como estranhas a pintura. E Leda com seu olhar enigmatico e sorridente, povoado
de malicia e de matizes, voltando os olhos para um lado a fim de escondé-los da vista do
cisne que acaba de possui-la e de ocultar o mistério de sua intimidade a quem a tocara
tio de perto. E Tarquinio abatendo-se sobre essa forma arredondada e dourada, como
a propria imagem da vida calida e fugitiva que ele quisesse captar, emergindo ambos da
sombra, como se tivessem sido ndo pintados mas evocados pelos toques seguros desse
pincel que a médo de um velho sorridente manejava, cheio de compreensao e amor diante
das paixdes humanas que ele conhecia e perdoava, de amor e compreensao pela carne
das mulheres e dos jovens, a que dava igual tratamento, apenas sugerindo a separagao
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através dos toques mais acobreados com que tratava esta, como se quisesse assim, apesar
de todo o seu amor pelas mulheres, declarar alto e a bom som seu culto pelo objeto, seu
amor pela natureza, mais comovente ainda para n6s quando nos lembramos de que ele
ia morrer em breve, de que tinha perfeita consciéncia desse fato e queria, ainda assim,
cantar uma ultima vez a vida e a juventude.

Ougamos o renascentista por exceléncia, Leonardo, falando a respeito de sua arte:

“Que é corpo sombreado, que é a sombra primitiva, que é a sombra derivada e que
é a luz? E treva, luz, cor, figura, ubicacao, distancia, proximidade, movimento, repouso,
coisas todas que o espirito pode compreender sem necessidade de nenhum processo ma-
nual. Tudo isto forma a ciéncia da pintura que penetra no espirito dos contempladores...
Em pintura deve-se fazer as figuras de tal maneira que o contemplador possa conhecer
facilmente, por seus gestos e ademanes, o conceito de sua alma. Se vocé tem que fazer
um bom homem falando, faga com que seus gestos sejam aqueles que acompanham as
boas palavras. As mulheres devem ser representadas com atitudes de sensitiva, com as
pernas juntas, os bragos reunidos, a cabega um pouco baixa e inclinada para um lado. O
supremo prazer dos pintores consiste em repetir os mesmos motivos, os mesmos rostos,
maneiras e roupagens, numa histdria idéntica, assim como em fazer a maior parte dos
rostos a semelhanga do de seu autor. Muitas vezes isto me encheu de admiragéo, porque
ndo conheci um sé que em todas as suas figuras nao parecesse ter posado pessoalmente
para elas”.

Se atentarmos para alguns desses conceitos, teremos uma ideia das diferencas que

» <«

separam nosso tempo da Renascenca. “O espirito pode compreender”, “o conceito de
sua alma’, “as mulheres com atitudes de sensitiva, com as pernas juntas, os bragos reu-
nidos” etc. Através dessas palavras entramos em contato com uma pintura intelectual e
conceptiva, riquissima em sugestdes que hoje seriam consideradas estranhas a pintura,
uma pintura que procurava a verdade na harmonia, através do amoroso estudo da vida
e da natureza em todas as suas formas, com um verdadeiro culto pela figura humana,
como se pressentisse que ela era, de entre todas as obras da cria¢do, a mais apta a su-
gerir, a significar, aquela que oferece a maior possibilidade de ritmo, de harmonizagao
dos contrastes, de conflito e de amor. Uma pintura em que os elementos tradicionais se
encontram, perfeitamente dissociados e recebendo igual tratamento, para que o pintor
pudesse se servir do maior numero de meios a seu alcance, tendo, como tinha, muito a

sugerir e a glorificar.

Quanto a pintura da outra tendéncia, deve-se chamar a atengdo para dois fatos,
que se referem também a esses elementos: em primeiro lugar, ha predominancia de um
deles, a cor, sobre todos os demais. A linha e a composi¢ao sdo arbitrarias, subordinadas
tdo somente ao gosto do pintor. Assinala-se ainda uma tendéncia para achatar a pintura,
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em detrimento do relevo, a fim de dilatar as superficies e possibilitar a sua exploracao
através da cor. Esta absorve a luz, que se confunde com ela, numa valorizagao igual dos
planos. Tudo isso tem como resultado a abstragdo, em maior ou menor grau, de acordo
com a arte de cada um.

E interessante verificar como, do mesmo modo que a pintura renascentista ji con-
tinha em si esses elementos absolutamente diferenciados, a medieval e a primitiva ja se
encaminhavam para a abstracao. E deve-se também dizer que a arte de nosso tempo é
antes ligada a essa pintura de tendéncia abstrata do que ¢ figurativa. Mas é conveniente
lembrar também que em qualquer tempo encontraremos pintores amados pelas duas
correntes. Um Piero della Francesca, um Cézanne, um Vermeer de Delft, que conseguem
uma abstragdo talvez inigualada pelos que a procuram, fazendo-o através da figura, hao
de se constituir sempre numa adverténcia contra as férmulas e contra os que a elas se
apegam, em separagoes e conflitos estéreis que a nada levam. Porque, sejam quais forem
as diferencas de temperamento, de escolha de meios, de elementos predominantes, de
achados puramente plasticos ou sugestivos, todos os pintores (com excegao dos abstra-
cionistas sectarios e académicos) tém um terreno comum em que chegam forcosamente
a se encontrar: o amor pelo objeto, na natureza, e o amor pela matéria, no quadro.

E af que os pintores se entenderio, sejam quais forem suas inclinagdes, e hé de ser
sempre uma honra para o nosso tempo ter efetuado aquela ruptura sem deixar de reco-
nhecer a legitimidade das tendéncias mais diversas, permitindo um campo largo em que
cada criador pode exercer a vontade a sua liberdade, para enriquecimento da pintura e
florescimento das vocagdes mais diversas.

Ouvimos o que disse Leonardo sobre a pintura, como suas preferéncias eram pela
pintura de sugestdes, pelo amor da figura, pelo estudo dos mestres, pela observagao, pela
pintura como deleitagdo da vista e do espirito, na sua qualidade de arte tdo intelectual
como qualquer outra. Ougamos porém o que diz ele sobre a forma:

“O espirito do pintor deve ser semelhante ao espelho que se transforma sem ces-
sar, de acordo com a cor das coisas que reflete e que se enche de tantas imagens quantos
sao os objetos que estdo perto dele. Sabendo disto, vocé ndo podera se considerar bom
pintor se ndo for mestre universal, capaz de imitar com sua arte todas as qualidades das
formas que a natureza produz. Nio deixarei de dizer, entre meus preceitos, uma nova in-
vengao de teoria, ainda que parega mesquinha e quase ridicula, porque ela é muito apro-
priada e muito util para predispor o espirito as mais variadas invengdes. Eis aqui de que
se trata: se vocé olhar certos muros manchados e feitos com pedras misturadas, supondo
que tenha que fazer alguma obra, podera ver ali, sobre esse muro, os simulacros de pa-
ises diversos, com suas montanhas, seus rios, suas rochas, suas arvores, suas planicies,
os grandes vales, as colinas e muitos diversos aspectos. Poderd ver nele batalhas e vivos
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movimentos de figuras, rostos estranhos, vestiduras e mil coisas mais [até aqui trata-se
da pintura figuratival], que poderd reduzir a formas precisas e titeis” [e esta é a parte em
que Leonardo se revela também formalista, admitindo claramente a reduc¢do das formas
naturais a outras formas precisas e tteis na pintura].

Creio que nao existe pintor, figurativo ou abstrato, que nao subscreva essas pala-
vras, pois qualquer um deles, desde que seja um artista auténtico e nao se deixe prender
por controvérsias, ha de ser humilde diante da natureza, seja na procura de formas novas
e variadas, seja como sugestao estética, anterior ao quadro, na sua qualidade de forne-
cedora de cores, de linhas, de composi¢oes sempre novas, enfim, como um material
selvagem e rico, de onde o artista devera partir, na sua obra de escolha e de criagdo. A
natureza, no minimo, fornecera essa matéria, que o pintor podera e devera “reduzir” as
formas uteis e precisas de que fala Leonardo.

E essa unidade final que vamos encontrar na obra de Francisco Brennand e na de
Aloisio Magalhaes, esse ponto comum em que as duas se encontram, sejam quais forem
as diferencas de temperamento dos pintores e diferente a orientagdo que cada um dd a
sua pintura, ambas tao valiosas no que se refere a revelagdo da natureza de nossa regido.

Se me ¢ permitida uma notagdo de carater particular, assinalaria como ponto de
partida da andlise que tentamos fazer da pintura desses dois grandes artistas a visao de
um trecho de paisagem nos arredores do Recife. Creio que qualquer um de nés, pelo me-
nos uma vez, ja se deixou encantar com um desses recantos que a nossa cidade e a regiao
que a cerca nos proporcionam num dia de verao, em que a luz do céu é absolutamente
azul e transparente, o céu incomparavel do Recife e de Olinda, puro e brilhante como um
sinal da eternidade; se me é permitida essa evocagdo pessoal, fugindo um pouco ao tom
que de ordinario se exige numa conferéncia como esta, evocaria essa lembranca pessoal
como ponto de partida deste estudo, uma lembranga em que se deveria fazer especial
referéncia a uma agua azul turquesa, refletindo um céu de lapis-lazuli, uma agua mais
escura do que o céu, rasa, imdvel, pura, como se tivesse sido recortada na pedra que lhe
dava a cor, especialmente para a terra avermelhada sobre que repousava, céu e dgua puros
e imoveis, sendo que o céu tranquilo e distante, e a dgua avistada por entre a folhagem de
esmeralda dos cajueiros, que o sol fazia cantar em sua refulgéncia, folhas duras e geomé-
tricas, mas com uma limitagdo que os raios vivificavam, a um tempo rigidas e vibrantes,
sob o sol do comeco do crepusculo. A tarde fora violenta, mas a obliquidade atual do
sol ja deixava o leito vermelho da estrada na sombra, se bem que um pouco acima dele
dangasse uma luz dourada e suave. Alguns animais — cabras e ovelhas — pastavam ao
lado e entdo as rodas do carro ergueram uma nuvem de pd de cobre e de ouro, a que
logo o sol comegou a transfigurar, mével, solene, e, no entanto, comovedor e placido, um
canto sobrio, capaz de evocar as iluminagdes mediterraneas e que, a0 mesmo tempo que
enriquecia a luz do sol, dangante sobre a estrada, era por ela enriquecido, num comércio
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misterioso e sagrado como aquele que deve ter acontecido entre Danae e sua chuva de
ouro. Uma luz que tudo sugeria e que tudo parecia consentir e tornar possivel, com a s
exigéncia da beleza, mas que tivesse sido posta, com seus tranquilos animais, com sua
relva de ouro, com todo o seu convite a volutuosidade e ao prazer, diante do esmalte da
agua e da folhagem, para ser corrigida e equilibrada, num apelo a harmonia, como que a
exortar-nos e advertir-nos de que a sensualidade, as doces formas reclinadas, a suave luz
do creptisculo e os sentimentos que lhe sdo proximos, levam a um esquecimento e a uma
indoléncia que é preciso pelo menos temperar sabiamente, numa tentativa de equilibrio
que é uma heranga e um exemplo que os antigos nos deixaram.

E assim que, se me fosse permitido ligar estas palavras a um sentimento tio pes-
soal, tomaria a visdo dessa paisagem como ponto de partida da analise da obra de Fran-
cisco Brennand e de Aloisio Magalhies. E como se este fosse fiel aquele primeiro aspecto
da paisagem entrevista e a outros que lhe sdo proximos, e aquele ao segundo, por suas
ligagoes tradicionais e por sua arte povoada de sugestdes, se bem que, de acordo com a
adverténcia que fiz de inicio, ndo haja separagao efetiva entre as duas.

Seguindo esse roteiro, que, a exemplo do que acontece com os pintores, me foi
fornecido pela natureza, gostaria de mostrar a pintura de Aloisio Magalhaes ligada as
formas mais exatas da paisagem. Uma pintura cheia de harmonia e de pureza, em que a
natureza aparece como que sintetizada e purificada, sob uma visdo por assim dizer aérea
da paisagem, ora mais patente, ora mais reduzida as formas precisas de que fala Leo-
nardo, formas que dio a impressdo de terem brotado espontaneamente, de uma visao
anterior ao quadro. E é talvez muito sugestivo o fato de que, quando o pintor achou o
caminho que ora percorre, deu a todos os que o acompanhavam de perto a impressao de
ter achado um tesouro por acaso, tamanha era a diferenca entre a primeira fase, em que
caminhava tateando, e a pintura surgida de repente, perfeita e sébria, como obra da ida-
de madura. Mas estaria enganado quem assim pensasse, porque enquanto desempenha
suas fungdes cotidianas, enquanto se diverte, ama ou sofre, mesmo enquanto dorme, o
trabalho subterrdneo do artista continua, invisivel mas incessante e, no caso particular
de que trato, Aloisio Magalhaes trabalhava em siléncio, impregnava-se da vida e das for-
mas de nossa paisagem, estudava e observava. Viveu assim mais de um ano, creio, depois
de sua volta da Europa, que constitui um marco em sua pintura. Um dia, enfim, tinha
realizado sua sintese e estava pronto a comecar. E foi o que estamos vendo, essa pintura
acabada e serena.

E uma qualidade essencial a nosso tempo - e sera sempre sua honra, como j& disse
— esse largo horizonte que se oferece a liberdade, com uma capacidade de aceitagdo mais
ampla do que as épocas precedentes se atreveram pelo menos a sonhar. Essa conquista,
no entanto, ndo se fez sem sacrificios. No que se refere a pintura, por exemplo, desapare-
ceram quase inteiramente a emulagio e a imitagdo, nao havendo mais lugar para a gran-
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de escola, em que a oficina de cada pintor era uma academia, um lugar de aprendizado,
em que os novos recebiam a heranga que os antigos lhes transmitiam e passavam a dar
sua contribui¢ao pessoal a grande corrente que a tradi¢ao oferecera.

Isto nao quer dizer que a pintura contemporanea nao tenha caracteristicas co-
muns. Desde o comego que se tentou esbogar aqui algumas de suas linhas mestras mais
ou menos comuns, através da valorizacio da cor, da tendéncia a abstra¢ao — ambas con-
seguidas pela exploragdo da superficie e pelo achatamento dos relevos — das ligacoes
com a pintura medieval e com a primitiva e da composi¢ao arbitraria, entregue aos acha-
dos individuais. E gracas a esse predominio do arbitrédrio e do individual, pode-se dizer
que hoje em dia cada pintor refaz sozinho o caminho da pintura, como se fosse tinico,
legando uma contribui¢do que ele proprio moldou e que se extingue praticamente com
seu criador.

Por outro lado, se se perdeu quase inteiramente a possibilidade de imitagdo e de
emulagdo tradicionais, é preciso salientar o carater de grandeza e de coragem que existe
nesse terrivel isolamento: se o artista, como foi o caso de Aloisio Magalhaes, consegue
sobreviver a falta de apoio tradicional e acha seu proprio meio de expressdo, tem como
prémio uma originalidade talvez desconhecida em outros tempos. E se o numero de
pintores atuantes é proporcionalmente menor, se mais dura ¢ a escolha, maior é a rique-
za plastica, maior a liberdade para os poucos e, com isso, mais fecundo do que nunca o
solo pictorico. Essa é talvez a causa de nao haver em nosso tempo uma pintura média,
capaz de sustentar a arte de uma geragdo em que nao houvesse mestres: a pintura con-
temporanea, ou vivera da obra dos mestres, ou perecerd. E a prova disso é o deserto que
povoa a Europa, apos o florescimento extraordinario da Escola de Paris, cujos mestres,
Rouault, Matisse, Braque, Picasso, Derain, Léger, estdo desaparecendo pouco a pouco
sem ninguém que os substitua ou com imitadores sem originalidade e portanto mortos.

E dentro dessa orientagdo corajosa e deliberadamente escolhida que Aloisio Ma-
galhaes caminha afim de expressar aquilo que eu chamaria a sua verdade. Essa verdade
ele a procura, em primeiro lugar, através de suas caracteristicas universais, daquilo que o
aproxima da arte de seu tempo. A cor e a luz confundidos, tanto porque essa valorizagao
da cor corresponde a um anseio inato do artista, como por causa da qualidade de nossa
luz, a qual, por sua violéncia, ilumina os objetos de um modo quase uniforme, atenuan-
do as sombras e achatando naturalmente os volumes. Quem quer que olhe um quadro
seu, ha de notar essa qualidade rara da cor, distribuida em superficies as vezes dilatadas
até a abstracao. A composigdo pessoal, sugerida ao artista pela natureza que o cerca, os
telhados, a d4gua, as palmeiras, os trechos de rua de subito encontrados ou reencontrados
e s6 agora descobertos pelo olhar do pintor, cada vez mais arguto e preciso. O amor da
natureza domada. Nao servil: antes colaboradora do artista, num intercambio fecundo e
sem conflitos. O amor ao equilibrio e & harmonia, trago fundamental de sua personali-
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dade, servindo a essa troca com a natureza em que vemos, por exemplo, o artista dando
tratamento verdadeiro e adequado a nossos telhados caracteristicos, os quais retribuem
esse tratamento oferecendo ao pintor zonas delimitadas e amplas em que pudesse exer-
cer a vontade seu gosto pela cor e procurar se aproximar assim de seu mundo interior.
Ou a disposigdo dos conjuntos comuns a cidade e a seus arredores, fornecendo, com seus
motivos, oportunidade para que ele desenvolvesse essa concepgiao puramente pessoal
da composi¢ao que faz, ela também, parte desse mundo e que aparece com toda a sua
pujanca em alguns dos desenhos, seguros e conscientes. Ou ainda a pureza do céu e das
aguas recebendo seu equivalente pictérico nos quadros, quase todos com agua, palmei-
ras, arvores, céu e telhados, vibrantes, eternos e imdveis, por estarem assim na natureza.
E pode-se dizer que o pintor realizou tamanha identificagao com a paisagem, que nds
amamos sua pintura por reconhecer nela a natureza de nossa regido, capital amada do
Nordeste inteiro. Mas é ela tdo rica em achados pessoais, sendo, como ¢, uma tentativa
de revelagdo do mundo inteiro do artista, que hoje, ao encontrarmos certos trechos do
Recife, passamos a amar o que antes nos passava despercebido e que somente o pintor
soube achar. Entdo acontece o contrario: em vez de descobrirmos nossa paisagem em
sua pintura, passamos a descobrir quadros seus na paisagem. Porque quanto mais apura
seus meios, mais o artista se aproxima de sua verdade e se ele escolhera para pintar exa-
tamente esses aglomerados de telhados, de aguas e de palmeiras, fora ja porque eles se
assemelhavam aos elementos dessa sua verdade interior e profunda. Eram e sdo elemen-
tos de nossa natureza, mas sdo também a imagem mais aproximada desse seu tesouro
particular que, como todo artista, possui e que passa a vida inteira tentando revelar.

E muito dificil precisar e prever nesse dominio, mas creio nio estar equivocado
quando afirmo que, no caso particular de Aloisio Magalhaes, essa verdade se reveste de
uma busca da pureza, uma procura da verdade através da maior sobriedade de meios
possivel, uma verdade a que ele serve e servira na sua intimidade e no mais profundo de
seus anseios profissionais, a que, como todo artista, dedicara o melhor de si mesmo, gas-
tando toda a sua vida no esfor¢o nobre e continuo de liberta-la de suas impurezas, para
apresenta-la, clara e gloriosa, na sua simplicidade final, com sua face sorridente e pura,
carater interior do artista e inteireza auténtica de sua obra. E se pudesse destacar um
quadro, para apontd-lo a contempla¢io e a uma aten¢ao especial, destacaria a “Paisagem
Azul’”, juntamente com a outra que lhe é tdo proxima, realizada com elementos iguais, se
bem que com uma luz diferente, a “Paisagem Amarela’, quadros que exemplificam tudo
o que quis dizer sobre a arte de Aloisio Magalhaes. Patentearia as relagoes da pintura
que esses dois quadros resumem tdo bem, com aquela d4gua azul turquesa, entrevista por
entre uma folhagem de esmeralda, ambas dispostas de um modo que se poderia chamar
“imperativo e brilhante”, pura, sdbria, eterna e sem outra qualidade que néo fosse seu va-
lor pléstico intrinseco, como se ambos, artista e paisagem, quisessem nos advertir de que
o mundo exterior as coisas e intimo dos homens ¢ irrevogavelmente condenado a impu-
reza. E assinalaria ainda como o artista, partindo da natureza que nos cerca, vai pouco a
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pouco incorporando-a a sua arte, caminhando em busca de sua verdade, que é uma ver-
dade sébria e pura, através dos caminhos de seu tempo, uma arte em que permanecem
os elementos da natureza, sintetizados, purificados e por isso mesmo livres. “Procuro
narrar com verdade e clareza o que se passa no meu coragao. SO vejo uma regra: ser claro.
Se nao sou claro todo o meu mundo se aniquila”, disse o grande Stendhal. Essas palavras,
juntamente com as sentencas que escolheu para figurarem junto a seus quadros, esclare-
cem muita coisa sobre a obra de Aloisio Magalhées, cujo mundo também se aniquilara
se ele ndo for claro e verdadeiro, uma obra que muitos considerardo dificil exatamente
por causa de sua simplicidade, harmonia e clareza, num mundo em que essas qualidades
se tornam cada vez mais raras. Mas quem quer que tenha amor pela pintura, isto é, quem
quer que considere a pintura uma coisa essencial, ndo deixara de reconhecer nos traba-
lhos aqui expostos, em primeiro lugar, a originalidade de seus meios, a inteireza da obra,
a fidelidade a paisagem por meio de uma visao pessoal dela, a riqueza da cor, a sintese
extraordinaria realizada entre uma concep¢éo pessoal da composi¢do e os elementos de
nossa natureza. E depois, sobretudo nos ultimos trabalhos, uma interioriza¢do cada vez
mais profunda, que, tendo seu ponto de partida nos achados plasticos que nossa nature-
za forneceu ao artista, se encaminha no sentido de um despojamento, de uma economia
de meios, de uma limpidez e sobriedade que s6 podem ser fruto de sua aguda conscién-
cia pictérica e de um corajoso amor por aquilo que constitui sua verdade.

Fidelidade a seu pensamento, harmonia e equilibrio, pureza de meios, procura
incessante de tudo isso através da simplicidade e do despojamento: eis o nobre escopo
da pintura de Aloisio Magalhaes e acredito que ele esta certo. Nao porque ache que a
pintura obedega a esses canones ou a quaisquer outros, mas porque essa ¢ uma sua incli-
nagao natural, ndo procurada, e porque vejo o resultado de seu trabalho. Em arte a inica
verdade é a beleza e a clara simplicidade é uma das mais valiosas pedras de toque dessa
beleza e dessa verdade, aqui confundidas numa unidade comovente e perfeita.

Ja a pintura de Francisco Brennand seria ligada as formas entrevistas posterior-
mente e sugeridas pelos contrastes de luz, pela poeira dourada, pelos tranquilos animais
que pastavam, pois tudo isso faz parte do mundo desse outro grande artista, desse seu
mundo interior a0 mesmo tempo semelhante e oposto ao de Aloisio Magalhaes, como
ndo podia deixar de ser e que procurarei sugerir, antes do que delimitar.

Para a compreensao de sua pintura, seria conveniente, antes de qualquer outra
coisa, procurar desfazer uma confusdo que reina a respeito de um problema em torno do
qual se dividem os artistas e que ja foi sugerido anteriormente quando se afirmou que a
pintura de Aloisio Magalhdes era, de modo geral, ligada a arte de seu tempo.

Esse problema ¢ o da obrigagdo, ou da suposta obrigacdo, que tem o artista de se
colocar em consonancia com as aspiragdes, com o gosto de seus contemporéaneos, na
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qualidade de orientador, que deve participar dos problemas de sua época, de sua regiao
e de seus semelhantes.

Em primeiro lugar, parece-me contestavel esse papel de orientadora e de edu-
cadora que procuram dar as artes; e, depois, creio que é um problema mais ou menos
insoluvel o de descobrir os grupos e individuos realmente credenciados para determi-
nar o que ¢ que interessa ao tempo, o que é autenticamente do tempo ou oposto a ele.
Lembro-me bem do caso de Proust, a quem se aconselhava que fizesse arte popular,
“sacrificando os refinamentos da forma, bons para ociosos” e a quem ele respondia com
muita propriedade que “tinha frequentado muito a gente mundana para saber que eram
eles os verdadeiros analfabetos, e ndo os operarios eletricistas, e que a este respeito, uma
arte, popular pela forma, seria antes destinada aos membros do Jockey do que aos da
confederagao geral do trabalho”

Acredito, com ele, que haja muita confusao de planos a esse respeito. O artista tera
esses problemas e neles se imiscuird ou nio, de acordo com seu temperamento e suas
inclinagoes. Acredito mesmo que, como cidadao, ele pode e deve dar sua contribui¢ao a
seu tempo. Quanto a arte é que nao tem ele nenhuma obriga¢ao dessa espécie. Enquanto
estd na rua ou em casa, fora de sua oficina, o artista ¢ um homem igual aos outros; mas
diante de sua tela, como um eletricista diante de sua maquina, sua obrigac¢ao é seu oficio,
isto é, no seu caso particular, a realizacao de uma obra bela e a fidelidade a esse mundo
interior que € o seu. Se ¢é fiel e — o que ¢ mais essencial - se a beleza ¢ conseguida, nin-
guém tem o direito de perturba-lo com reivindicagdes de outra natureza. Vou mais longe
em declarar que acredito que quanto menos preocupagdes estranhas a sua arte tiver o
artista, mais oportunidade tera ele de realizar sua obra auténtica.

Em suma, acredito que o pintor ndo deve alistar seu quadro a servigo seja da
igreja, seja do partido, seja da classe, seja disso que os mundanos consideram o povo e
em nome de quem elaboram uma estética popular, que, afinal, ndo passa de uma subes-
timagao das fontes autenticamente populares. Deve o artista antes alistar-se ele proprio a
servico do quadro, dentro da maior liberdade, com os meios que preferir e tendo como
unico escopo atingir a beleza, o que fara revelando aos outros, menos dotados, a visao
desse mundo interior, rico e novo que é o seu. Somente assim pode e deve ele servir a
seu semelhante, enriquecendo sua visao do mundo, tarefa que sé pode parecer sem im-
portancia aqueles que nao precisam de arte nenhuma, seja a aristocratica, seja a pretensa
arte popular.

A colocacio desse problema é util para a compreenséo da obra de Francisco Bren-
nand, ndao porque ele se coloque deliberadamente em oposi¢ao a seu tempo, mas porque
na realizagdo dessa obra e seguindo uma inclina¢ao natural, ele ndo toma conhecimento
do problema de “ser de seu tempo”. O pintor nunca se deixou perturbar por ele, e do
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mesmo modo que veremos sua arte se desenvolver pelo estudo de nossa natureza — o
que, em ultima analise, atende a algumas das exigéncias dos ortodoxos da arte con-
temporanea ou da arte alistada — vé-la-emos absorta no estudo da ceramica persa, dos
mestres da Renascen¢a, de Vermeer, de Cézanne, enfim de tudo aquilo que lhe pode ser
util e que é, por isso mesmo, legitimo.

Se nao fosse esta uma palavra que se presta a tantos equivocos, diria que o mundo
que Francisco Brennand procura revelar, servindo-se dessa amplitude de meios que é
uma qualidade inata sua, ¢ um mundo aristocratico. Um mundo de formas nobres e re-
pousadas, em que a volutuosidade desponta, sugerida e discreta, como um elemento de
exaltacdo a vida. Francisco Brennand é uma prova da afirmacdo de Leonardo de que os
pintores se comprazem em repetir sempre os mesmos motivos e a esbogar sempre o pro-
prio rosto, tomando rosto aqui no sentido de seu retrato total, seja no sentido fisico, seja
no sentido espiritual. Pois o que ele procura exprimir, como todo artista, é esse mundo
que constitui sua tnica propriedade e que é o tinico dotado de autenticidade para ele.

Ja alguns anos atras escrevia-me o pintor algumas palavras, nas quais fixava os
elementos através dos quais sonhava revelar esse mundo: “Em mim, acima de tudo, dis-
tingo o amor pela natureza. Um sentimento, por assim dizer, religioso da vida. Uma es-
pécie de surpresa, continuamente renovada, diante do mais insignificante detalhe deste
mundo. Um verdadeiro amor pelos animais e pelos frutos, essa gente de vida silenciosa.
A felicidade em toda a sua plenitude. E isso o que sonho para minha pintura e para mi-
nha vida’, dizia ele, agora ja comentando um quadro de Courbet, um pintor a quem o
artista muito admira, e uma exposi¢do de naturezas mortas do século XVII até nossos
dias, que vira em Paris. E continuava: “O marmore desses bois, a relva imida e densa,
onde repousam os homens e esse céu incomparavel, sem tempestades e bem distante da
terra. A campina imensa e sem fim. O repouso, a quietude, a paciéncia e o amor. Trazer
a pintura para suas origens. Reencontrar o objeto na plenitude de sua forma”.

Se atentarmos para essas palavras, para os quadros expostos, assim como para o
trecho que o pintor escolheu especialmente para figurar junto destes, veremos que ele
tem se mantido fiel aquele programa, se se pode chamar programa uma aspira¢do tao
espontinea de sua natureza.

Partindo dele, verfamos o artista, na sua fase de Paris, entregue as cores quentes e
sobrias e ao estudo da composigdo, para emprega-las em interiores e naturezas mortas
de gosto quase flamengo, se bem que os calidos ocres italianos repontassem aqui e ali.
Depois, levado insensivelmente pelos objetos e frutos mais humildes e simples de nossa
natureza, na sua fase de Sao Francisco, vé-lo-famos chegar aquela cor delicada e pura de
esmalte que tém os frutos, pintados com um amor comovente, em naturezas mortas de
composi¢do perfeita. Acompanharfamos um estudo constante e acurado da figura hu-

148



mana, nos desenhos de corpos femininos, mulheres que o pintor revela inesperadamen-
te com olhos sorrateiros e obliquos, mas com uma obliquidade diferente da de Leonardo,
o qual parecia compreendé-las e sorrir-lhes amavelmente, enquanto que o nosso jovem
mestre parece julga-las e julga-las sem indulgéncia. E veriamos as faiancas, em que todo
o seu conhecimento da figura e do desenho ressalta, exatamente porque os meios que ele
emprega nelas, e que se opdem a orientacao dada geralmente a faianca pelos pintores de
seu tempo, tém que viver, esses seus meios, da pureza da linha, da composi¢ao e da vida
pura e sem mancha de nosso azul e branco tradicionais.

Terfamos assim uma visdo das caracteristicas gerais de sua pintura: o estudo e o
amor da natureza, da obra dos mestres e da composicdo tradicional. Uma apego quase
pagao aos elementos naturais, aos corpos, aos frutos, essa procura da felicidade pelo pra-
zer dos sentidos, pela contemplagao das formas naturais, pelas sugestdes de toda espécie,
sempre expressas por meio de uma extraordindaria riqueza plastica. Encontrariamos na-
turezas mortas em que a cor, ressaltando dos matizes de sombra, é exaltada a0 maximo,
até atingir uma espécie de luz de esmalte, com os frutos transfigurados amorosamente
até que se conseguisse uma calida carnagao, que chega a evocar os corpos classicos. A
figura fixada em faiancas de gosto fino, sdbrio e tradicional, em que a pureza do desenho
esta a altura de nosso azul e branco, aristocratico e harmonioso. Uma seguranca de de-
senho que é ai mais valorizada pelo isolamento, despojado que esta das cores e de outras
sugestdes que tém para mim a mesma legitimidade, mas que o artista considerarad talvez
menos puras.

E eu gostaria de salientar o dominio cada vez maior exercido pelo artista sobre
seus meios, sobre uma violéncia natural, sobre a cor, sobre a figura, a composi¢ao, as
coisas de nossa tradi¢do mediterrdnea e nordestina, a luz, tudo isso aportando num qua-
dro que, do mesmo modo que o anterior de Aloisio Magalhées, aponto como uma obra-
-prima a contemplagdo. Assinalaria neste quadro todas as qualidades a que me referi: a
delicada sensualidade, a exaltagdo a vida, o tratamento seguro dado as figuras, o desenho
verdadeiro, pessoal e firme, a luz calida de nosso verao, tendo como resultado a quase
identifica¢ao de luz e cor que ja assinalavamos na pintura de Aloisio Magalhées; a fide-
lidade a natureza: o mar esmeraldino e transparente, a folhagem, o amor pagéo pelas
formas e elementos da natureza, aqui mais exaltado como se o pintor fosse mesmo um
adorador do sol e expusesse a ele seus sonhos para que o deus os exalgasse; as ligagoes
tradicionais, remotas, mas nem por isso menos presentes, evocando dois jovens deuses
mediterraneos sob a luz tropical e num mar tropical, evocagdo sugerida pela bela cabega
de mulher, que parece na verdade intemporal, jovem, vigorosa, sobria e harmoniosa; a
pureza da cor, a verdade conseguida através de formas pessoais, tudo isso realizando
uma unidade absoluta, marca da verdade e da beleza.

E chegamos a conclusao, ja sugerida de inicio, de que, sejam quais forem as ten-
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déncias e os temperamentos dos dois pintores — na verdade, pelo menos em seu estado
atual, a pintura de um ¢ inatual e inclinada a tradi¢do, e a do outro, mais ligada a pintura
contemporanea — ambos vém a se encontrar nesse terreno que lhes é comum - o amor
pelo objeto e pela cor e as formas — porque ambos sdo servos da natureza. E somos gratos
a esses dois artistas que, numa imita¢ao da cria¢ao divina, fazem presentes no mundo
elementos de beleza que nao existiriam sem eles e sem esse desejo ardente que os possui
de revelar esse mundo interior, fixando em formas eternas e domadas as formas fugidias
e selvagens da vida, tarefa que é ao mesmo tempo seu senhor e servo e sua obsessao de
cada instante. Porque com esse trabalho incessante, com esse combate continuo con-
tra o inexistente, vao ele povoando o mundo, revelando a nés mesmos nossa natureza,
possibilitando enfim novos elementos ao rito sagrado e antigo desse culto a que se pode
chamar o claro mistério da beleza.
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