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EDITORIAL

Se vivo estivesse, Walmir Ayala teria completado, em janeiro de 2013, oitenta anos
de idade. Nascido em Porto Alegre, em 4 de janeiro de 1933, e falecido no Rio de Janeiro,
em 28 de agosto de 1991, Ayala foi, além de poeta, dramaturgo e romancista, um dos
maiores criticos de arte do seu tempo, tendo acompanhado, sistematicamente, por trés
décadas, o que de melhor se produziu no campo das artes visuais entre nds, escrevendo
em jornais, revistas especializadas, livros e enciclopédias. Entre muitos outros titulos no
campo das artes visuais, é autor do Diciondrio de pintores brasileiros (2 v.), cuja primeira
edigdo saiu em 1986.

Como forma de homenagear Walmir Ayala, Cartema publica, neste segundo
ndimero, na se¢do “Documento’, trechos do didrio inédito do escritor, selecionados pelo
também critico de arte e de literatura André Seftrin, legatario da obra de Ayala. E traz,
na capa, retrato de Ayala desenhado por Carlos Scliar, também pertencente ao acervo
particular de André Seffrin.

Agradecemos a André Seffrin e a Elio Scliar a presteza em atender nossa solicita-
¢d0, bem como a autorizagao para a publica¢ao desse rico material; agradecemos, tam-
bém, a todos os nossos colaboradores, sem os quais jamais verfamos realizado o sonho
de Cartema.

Carlos Newton Junior






ARTE E GENERO: PINTURAS DE CAPRICCIOSO
INGEGNO DE SOFONISBA ANGUISSOLA
E DE LAVINIA FONTANA

Fernando Antonio Baptista Pereira

Universidade de Lisboa

Resumo

O nosso texto vai debrugar-se sobre algumas obras de duas importantes pintoras dos
séculos XVI e XVII - Sofonisba Anguissola (ca. 1535-1625) e Lavinia Fontana (1552-
1614) - procurando interpretar elementos iconograficos, compositivos e narrativos que
constituem as especificidades do modo como cada uma das artistas tenta dar visibilidade
a valores femininos, tanto nos assuntos representados como na maneira como os repre-
sentam. Procuraremos enquadrar todos esses aspetos nos contextos pictoricos de um
longo periodo que assiste, por um lado, & formalizagdo do retrato de corte e a afirmagao
de uma pintura mitologica cortesd, em ambos os casos dentro da matriz artificiosa e
«culta» do que designamos por Maneirismo, e, por outro, a emergéncia de novos géneros
atentos ao «real» (instantaneo, notagdo do quotidiano, paisagem, natureza morta) que
irdo marcar toda a posteridade que se convenciona chamar de barroca.

Abstract

The present text will approach some of the works by two important painters from the
16th and 17th centuries: Sofonisba Anguissola (ca. 1535-1625) and Lavinia Fontana
(1552-1614). It will attempt to interpret iconographical, composition and narrative ele-
ments which will show how each of the artists tried to manifest feminine values, both
in themes and in representation manner. Born to a noble family from Genoa, Sofonisba
Anguissola was born in Cremona, a town belonging to Italian territories under Spanish
domination. While she was still very young, she became an apprentice in the workshop
of the Cremona painter Bernardino Campi, together with her sister Elena, where she
served three years. The reputation of her artistic qualities and her accomplished edu-
cation gained her in 1559 the invitation to the Court of Castile, to serve as the painting
teacher of the new wife of Philip II, Elisabeth of Valois, as well as court portrait pain-
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ter. There she would remain until the unexpected death of Elisabeth of Valois in 1568.
Sofonisba played a decisive role in the formalization of the Spanish court portrait. On
the other hand, Lavinia Fontana was the daughter of Bolognese painter and collector
Prospero Fontana, in whose workshop she trained in the taste of late Mannerism, being
influenced by Sofonisba Anguissola, the paintings of Northern European masters, with
whom she was in touch, and, as well, by the renovation led by the Carracci in her ho-
metown. She married painter Gian Paolo Zappi, with whom she established a greatly
successful partnership, both in the affairs of the home (they had eleven children) as
well as in the affairs of their workshop (they had orders from several patrons). Our text
analyses the most important self-portraits by both painters, which show us how they saw
themselves, and especially how they wanted to be seen. There are clear resemblances but
also differences. Both present themselves as virtuous maidens, learned and well-versed
in the realms of the liberal arts. They are different in their social contexts: Sofonisba,
the noble girl with the accomplished education and her main goal to develop her art as
portraitist (in a princely court — such as Spain’s — as court lady, teacher and artist, albeit
not entitled to a professional title) contrasts with the proud executer of a liberal art (and
mother) Lavinia, in her productive workshop which somehow continued her father’,
counting on her husband to be her main helper and collaborator. Finally, this text will
deal with some of the «in action» portraits by Sofonisba, especially with the innovations
introduced by the painter to an apparently iconic genre - the court portrait — which she
helped to codify and to revolutionize. The text will also deal with two allegorical compo-
sitions by Lavinia, where the valuation and exhibition of the female body and feminine
attributes become clear.

=

As investigagdes realizadas nas tltimas décadas no dambito dos estudos de género
aplicados as temdticas da Historia e da Histdria da Arte' revelaram, para além dos dis-

QOO QOO0

1 A bibliografia de referéncia é ja numerosa. Para o periodo que nos ocupa, ver: Merry E. Wiesner, Women
and Gender in Early Modern Europe, Cambridge, Cambridge UP, 2000, 22 ed. [1? ed. 1993]; Paola Tina-
gli, Women in Renaissance Art. Gender, Representation, Identity, Manchester e Nova Iorque, Manchester
UP, 1997; Geraldine A. Johnson e Sara F. Matthews (eds.) Picturing Women in Renaissance and Baroque
Italy, Cambridge, Cambridge University Press, 1997; Fredrika H. Jacobs, Defining the Renaissance 'Virtuosa”:
Women Artists and the Language of Art History and Criticism, Cambridge, Cambridge UP, 1999; Claudio
Strinati e Joanna Pomeroy, Italian Women Artists from Renaissance to Baroque, cat., Washington DC, Na-
tional Museum of Women in the Arts, 2007; e Jane Fortune (com Linda Falcone) Invisible Women. Forgotten
Artists of Florence, Florence, The Florentine Press, 2009. Especificamente sobre as artistas em questdo, ver:
Flavio Caroli, ed., Sofonisba Anguissola e le sue sorelle, cat., Milao, Mondadori, 1987; Maria Kusche e Syl-
via Ferino-Pagden Sofonisba Anguissola: A Renaissace Woman, cat., Washington DC, National Museum of
Women in the Arts/Skira, 1995; Beatriz Porqueres Giménez, Sofonisba Anguissola (c. 1535-1625), Madrid,
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tintos modelos de comportamento feminino agenciados pela Literatura e pelas Artes,
a existéncia de inimeras mulheres artistas nos séculos XVI e XVII. Porém, para mais
de metade dos nomes recenseados ndo se encontra obra identificada ou que possa ser
atribuida, uma vez que, na maioria dos casos, estamos perante meras referéncias em
dados documentais ou diante de topicos em elogios poéticos. Em muitas ocasides, as
obras de autoria feminina foram erroneamente atribuidas a pintores do sexo masculino
mais conhecidos na posteridade, como aconteceu com as duas pintoras que abordamos
(s6 para citar alguns exemplos, pinturas de Sofonisba foram anteriormente atribuidas
a Ticiano ou a Sanchez Coello, enquanto as de Lavinia foram dadas a Antonis Mor ou
a Parmigianino antes de lhe serem assignadas). No sentido inverso, também houve um
caso de uma pintora - Josefa de Obidos — cuja fortuna critica absorveu a obra do seu
pai, Baltasar Gomes Figueira, e s6 pouco a pouco a obra deste tem sido reconstituida
nos ultimos anos, gragas, principalmente, ao labor de Vitor Serrao ou de Jorge Estrela®.

Acresce que a questdo da clarificagdo de percursos artisticos «no feminino» que se
diferenciem no seio dos movimentos artisticos de épocas recuadas como a que estamos
a tratar ndo tem sido pacifica. Como ja foi amplamente estudado, as fontes disponiveis
sobre as mulheres artistas dos séculos XVI e XVII sdo principalmente constituidas por
referéncias criticas ou elogios poéticos escritos por homens que, se reconhecem a exis-
téncia de uma nova categoria entre as mulheres, a de artistas, ndo deixam de sublinhar
a superioridade masculina nesse dominio e, de caminho, impéem um certo «acantona-
mento» da producao artistica feminina sob os epitetos de «afectagdo feminina» ou de
«graca feminina»’. Estd para nos fora de questdo «reabilitar» essa estratégia de «acanto-
namento» da produgéo artistica das duas pintoras que escolhemos, mas tentar surpreen-
der em cada uma delas particularidades de um «olhar feminino» e a maneira como esse
modo de estar na pintura singulariza cada uma delas no seu respetivo contexto.

Foi gracas ao atras citado estudo de Fredrika H. Jacobs Defining the Renaissance

Ediciones del Orto, 2003; Maria Teresa Cantaro, Lavinia Fontana bolognese “pittora singolare”, Milao-Roma,
Jandi Sapi, 1989; Vera Fortunati, ed., Lavinia Fontana 1552-1614, cat., Museo Civico Archeologico di Bolo-
gna, 1994; Vera Fortunati, ed., Lavinia Fontana of Bologna, 1552-1614, cat., Mildo, Electa, 1998; e Caroline P.
Murphy, Lavinia Fontana: A Painter and her Patrons in Sixteenth-century Bologna, New Haven and London,
Yale UP, 2003.

2 Cf. Vitor Serrao (org.), Baltazar Gomes Figueira, catdlogo da exposi¢do, Obidos, CMO, 2004, em especial
os estudos de V. Serrdo e de Jorge Estrela. Ndo obstante o importante esfor¢o desenvolvido nesse catalogo
para separar a obra dos dois pintores, sobretudo ao nivel da documentagio e das questdes de estilo que se
reportam a técnica de execugdo pictdrica, ndo se definiram, a nosso ver, critérios claros para distinguir as
composi¢oes de cada um dos dois artistas que se integram nos géneros que Baltazar introduziu na Pintura
Portuguesa — a Natureza Morta e a Paisagem. Em comunicagdo que apresentimos num coléquio interna-
cional sobre o Barroco realizado no Porto e que se encontra ainda inédita defendemos, a partir das escassas
composigoes assinadas por cada um dos pintores, que existe um «modo» de compor as naturezas mortas
que os diferencia radicalmente: enquanto Baltazar deixa inumeros espagos «vazios» entre os diferentes ele-
mentos, Josefa «preenche» a composi¢ao como se se tratasse de um tecido ou tapecaria.

3 Cf. Fredrika H. Jacobs, Defining the Renaissance 'Virtuosa'..., cit., pp. 1-4.
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‘Virtuosa Women Artists and the Language of Art History and Criticism que esse vasto
elenco tanto de nomes como de elogios poéticos permitiu reconhecer que, na Italia do
século XVI, os termos mulher e artista ndo se usavam em conjunto*. Com efeito, se-
gundo o que essa autora apurou, as virtudes femininas da primeira eram exactamente
o oposto das virtudes masculinas do segundo, o que levou os primeiros escritores que
se debrucaram sobre produgéo artistica de mulheres a encontrarem um remédio duplo
para resolver esse dilema: por um lado, dividiram o virtuosismo em masculino e femi-
nino; por outro, definiram a virtuosa como uma categoria distinta e excepcional de uma
classe mais alargada — a das mulheres em geral®. Estas estratégias permitiam continuar a
manter a posi¢ao de superioridade do masculino ao mesmo tempo que reconheciam o
que nao se podia negar: que algumas mulheres eram artistas®.

Ainda segundo F. H. Jacobs, na esteira, alias, do que outras autoras ja tinham
intuido ou mesmo demonstrado, a recep¢do das obras das mulheres artistas no tocante
as questoes de estilo — la donnesca mano - reflecte, como nao poderia deixar de ser, ex-
pectativas baseadas nas nogoes construidas de género. Como ficou demonstrado, a cri-
tica das obras das mulheres artistas fervilha de termos como “diligéncia’, “sentimental’,
“afectada’; muitas vezes, esses termos sdo qualificados: a “afectagdo feminina’, a “graga
feminina”. Enquanto mulher e fazedora de arte, a virtuosa renascentista forneceu aos
primeiros cronistas dos factos artisticos e aos poetas o veiculo perfeito para fundir as de-
fini¢des conflituantes de cada uma delas. Habilmente, os criticos deixaram intacta uma
estética que associava a grazia estilistica com o dominio masculino do meio. Vasari e
Razzi consideravam, por exemplo, que uma virtuosa é uma pintora devota’, qualificativo
que se colou amitude a imagem de Sofonisba Anguissola. Num outro caso, assinalava-se
uma virtuosa com “capriccioso ingegno”®, epiteto que também foi aplicado em diversas
circunstancias a Sofonisba. Em contrapartida, Jacobs encontrou nos autorretratos de
mulheres uma resposta feminina «diferente» face a tais mensagens verbais, como sera
provavelmente o caso das pintoras que elegemos, manifestando a recusa de uma mulher
em preencher as exigéncias masculinas de uma tal auto-imagem.

QOO QOO0

4 Idem, ibidem.
5 Idem, ibidem.
6 Idem, ibidem.
7 Idem, ibidem e, ainda, as pp. 85-122.

8 Giorgio Vasari utiliza esta expressdo a proposito de Paolo Uccello (no vol. 3 da Edi¢do Giuntina, p. 62)
e uma variante do mesmo - capriccioso e destrissimo ingegno — para se referir a Properzia de Rossi, artista
bolonhesa da primeira metade do século XVI. Essa expressdo vasariana foi utilizada no subtitulo da Expo-
sicdo Autorittrate, dedicada a autorrepresentagdo de artistas mulheres, de Lavinia Fontana aos nossos dias,
quadros pertencentes ao famoso Corridoio Vasariano da Galeria degli Uffizi (17 de Dezembro de 2010 a
30 de Janeiro de 2011, Catalogo organizado por Giovana G. Galardi, Florenga, Polistampa, 2010). Sobre o
conceito de «engenho», sua origem e seus desenvolvimentos no século XVII, ver a nossa entrada homénima
in José Fernandes Pereira (ed.), Diciondrio de Arte Barroca em Portugal, Lisboa, Presenca, 1989, p. 160, e,
sobretudo, Antdnio José Saraiva, O Discurso Engenhoso, Sdo Paulo, Ed. Perspectiva, 1980.
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Duas mulheres artistas de quinhentos, dois distintos percursos biogra-
ficos

Nao deixa de ser significativo que Sofonisba Anguissola, apesar de consideravel-
mente mais velha do que Lavinia Fontana, tenha sobrevivido a esta ultima ainda varios
anos. Interessantes aspetos das respetivas biografias podem ajudar a esclarecer a acentu-
ada diferenca de longevidades.

Oriunda de uma familia da pequena nobreza genovesa, Sofonisba nasceu em Cre-
mona, cidade entdo integrada nos territdrios italianos sob dominio espanhol. A data de
nascimento ¢ ainda desconhecida mas situa-se a volta de 1535°. Sofonisba recebeu do
pai, Amilcare, além do pouco usual nome, que recorda uma célebre heroina de Cartago,
cidade de cuja histdria o progenitor era aficionado, uma esmerada educagdo humanista,
que foi partilhada com as suas irmas, cujos nomes espelham também o ambiente culti-
vado vivido pela familia: Elena, Europa, Minerva, Lucia...

Ainda muito jovem, Sofonisba realizou uma aprendizagem de trés anos, com a
sua irma Elena, na oficina do pintor de Cremona Bernardino Campi, ele proprio forma-
do na famosa oficina de Giulio Romano, discipulo e continuador de Rafael. Campi tera
adestrado as duas jovens nas varias modalidades do desenho e na técnica da pintura a
6leo. Quando Campi saiu de Cremona, as duas jovens prosseguiram os seus estudos com
um outro pintor local, Bernardino Gatti, dito il Soljaro.

Desde muito cedo na sua carreira a jovem Sofonisba despertara a aten¢ao dos
meios artisticos como uma espécie de menina-prodigio da pintura'®. O pai escreveu,
em 1557 e 1558, duas cartas a Miguel Angelo e terd pedido ao mestre um desenho para
a filha colorir''. A fama das suas qualidades artisticas e da sua esmerada educagao (nas

OOOOOOOOOOOOOOO OO

9 Cf. Rossana Sacchi, «Sofonisba Anguissola» in Flavio Caroli, ed., Sofonisba Anguissola e le sue sorelle, cat.,
cit., p. 71.

10 Cf. referéncia a numerosas obras da jovem pintora que circulavam em Roma, numa carta de Francesco
Salviati a Bernardino Campi, professor da artista, recolhida em Flavio Caroli, ed., Sofonisba Anguissola e le
sue sorelle, cat., cit., p. 363.

11 Ver as cartas transcritas em Flavio Caroli, ed., Sofonisba Anguissola e le sue sorelle, cat., cit., pp. 364-365.
Tommaso Cavalieri conta, numa carta de 1562, que Miguel Angelo teria visto um desenho de Sofonisba
representando uma jovem a rir e que lhe teria escrito mostrando interesse em ver um outro com um putto a
chorar, o que levou Sofonisba a enviar-lhe uma composi¢do muito apreciada por Vasari na segunda edi¢ao
das suas Vite, em concreto na Vita di Properzia de Rossi, descrevendo-a do seguinte modo: «uma jovem
ri-se de um menino que chora, porque, tendo-lhe dado um cesto cheio de lagostins, um deles morde-lhe
um dedo» (um desenho de Sofonisba com o mesmo assunto subsiste no Museu Capodimonte em Napo-
les); antes, Vasari comegara por elogiar Sofonisba, nessa data (1568) na corte de Espanha, afirmando que
a artista ndo s6 tinha desenhado, colorido e tirado do natural e copiado excelentemente coisas de outros
mas também tinha ela prépria realizado «cose rarissime e bellissime di pittura» (cf. Mina Gregori, «Fama e
oblio di Sofonisba Anguissola» in Flavio Caroli, ed., Sofonisba Anguissola e le sue sorelle, cat., cit., pp. 11-
12). Vasari refere-se uma segunda vez circunstanciadamente a Sofonisba, nas Vite di Benvenuto Garofalo e
Girolamo Carpi, relatando uma visita a Cremona onde teve oportunidade de admirar varias composigoes da
pintora, em especial os retratos de membros da familia, considerando «che non manchi loro che la parola»
(ver a transcrigdo dos fragmentos de Vasari em Flavio Caroli, ed., Sofonisba Anguissola e le sue sorelle, cat.,
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humanidades e na musica, de acordo com o que recomendara B. Castiglione para as
mulheres da nobreza) valeram-lhe o convite, em 1559, para se dirigir a Corte de Castela
para ser a professora de pintura da nova esposa de Filipe II, Isabel de Valois, e retratista
dulica. Permaneceria ao servico da soberana até ao inesperado falecimento desta em
1568, desempenhando um papel decisivo na formalizagdo do retrato de corte espanhol.
Nessa data, Alonso Sanchez Coello realizou treze cdpias do Retrato do Principe D. Car-
los pintado por Sofonisba'?. Como dama da corte da falecida rainha, a pintora deveria
retirar-se para o seu pais de origem. Porém, tera ficado ao servigo de Joana de Austria até
que Filipe II, em recompensa pelos seus servigos e dedicagao, lhe arranjou um vantajoso
casamento, com avultado dote, em 1573, com Fabrizio Moncada, que a fez retirar-se
para a Sicilia, onde viveria cinco anos. Precocemente vitiva, em virtude de um acidente
sofrido pelo marido (afogado na sequéncia de um assalto de piratas ao navio em que
seguia, ao largo de Capri®), viria a casar, em Pisa, com o genovés Orazio Lomellini, nos
finais de 1579, e, passado algum tempo, radicar-se-ia em Génova até 1615, data em que
adquiriu, com o marido, uma grande casa em Palermo, onde ficaria a viver até ao fim dos
seus dias (16 de Novembro de 1625). Filipe II e o seu sucessor Filipe III continuaram a
protegé-la com o pagamento de uma tenga anual. Pouco antes da sua morte, foi visitada,
a 12 de Julho de 1624, em busca de conselho, pelo grande retratista Anton Van Dyck, que
do acontecimento deixou uma vivida descri¢ao do encontro e um retrato da pintora'.
Por seu turno, Lavinia Fontana era filha do pintor e colecionador bolonhés Pros-
pero Fontana, em cuja oficina se formou no gosto do Maneirismo tardio, tendo recebido
influéncia da obra de Sofonisba Anguissola, da pintura de mestres do Norte da Europa,
com quem entrou em contacto, nomeadamente Denys Calvaert (1540-1619)", e, tam-
bém, da renovagiao que estava a ser protagonizada pelos Carracci na sua cidade natal. A
teologia e o imaginario emergente da Contra-Reforma terdo sido também uma das suas
referéncias', dominante no meio cultural em que decorrera a sua formagao e reforcada
com a elei¢ao do bolonhés Ugo Buoncompagni para Papa, sob o nome de Gregoério XIII
Por volta de 1578-79 era ja conhecida e admirada nos circulos académicos de Bolonha

cit., pp. 404-405).

12 Cf. informagao documental recolhida em Flavio Caroli, ed., Sofonisba Anguissola e le sue sorelle, cat., cit.,
p. 373. Relativamente a seis das cdpias o nome de Sofonisba é explicitamente mencionado. Uma delas foi
localizada por Annemarie Jordan no Palacio da Vila, em Sintra, posteriormente repintada como Retrato de
D. Sebastido. Ver o excelente artigo desta autora «The Image of a King: Court Portraits in the Collection of
Philip II», in Pedro Navascués Palacio (ed.), Philippus II Rex, Madrid, Lunwerg ed., 1998, pp. 53-68.

13 Ver os relatos transcritos em Flavio Caroli, ed., Sofonisba Anguissola e le sue sorelle, cat., cit., pp. 382-383.

14 Ver o relato transcrito em Flavio Caroli, ed., Sofonisba Anguissola e le sue sorelle, cat., cit., p. 401 e a re-
produgio da folha do Didrio do artista com o retrato da pintora na p. 32.

15 Cf. Vera Fortunati, «Lavinia Fontana. Una pittrice nellautunno del Rinascimento» in Lavinia Fontana
1552-1614, cat., Museo Civico Archeologico di Bologna, 1994, pp. 14-20.

16 Cf. Caroline P. Murphy, Lavinia Fontana: A Painter and her Patrons in Sixteenth-century Bologna, New
Haven and London, Yale UP, 2003, especialmente a introdugao «Art and Society in Sixteenth-century Bo-
logna».
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e Roma'’. Casou com o também pintor Gian Paolo Zappi, com o qual formou uma par-
ceria de grande éxito, tanto no governo do seu lar (teve onze filhos) como na resposta a
numerosas encomendas dos mais diversos comitentes. Dedicando-se preferencialmente
a chamada Pintura de Histdria, tanto a grandes retabulos devocionais (no que tera sido a
primeira mulher a realiza-los), como a pequenos painéis de tematica mitoldgica ou ale-
gorica, Lavinia tornou-se também conhecida por realizar retratos de personalidades do
seu tempo e, ainda, composi¢des de tematica feminina, destinadas a uma exigente clien-
tela de mulheres nobres de Bolonha que desejava ser retratada pela pintora'®. Viveu em
Roma, sob o pontificado de Sixto V, que decorreu de 1580 a 1595, e nos ultimos dez anos
da sua vida, de 1604 a 1614, tendo servido de inspiragdo a jovem Artemisia Gentileschi®.

Autorretratos de Sofonisba e Lavinia

Os autorretratos das duas pintoras ddo-nos a conhecer o modo como cada uma
delas se via e, sobretudo, se queria dar a ver. Ha claras semelhan¢as mas também acen-
tuadas diferencas. Ambas se apresentam como virtuosas donzelas, cultas, versadas nos
dominios das artes liberais. Sofonisba, em dois dos seus mais antigos autorretratos, in-
siste, nas inscrigdes que acompanham a imagem, no seu estatuto de virgo: no de Viena,
de 1554, a inscrigdo aparece sobre um livro que ostenta na mao, sublinhando a sua con-
dicao de letrada; no de Boston, de 1555-56 (Fig. 1), realizado sob a influéncia de Giulio
Clovio, a mesma referéncia aparece rodeando o medalhiao com o criptograma do nome
do pai (Amilcare), subtil referéncia as supostas longinquas origens cartaginesas da fa-
milia, acompanhada da indicagdo de que o retrato foi realizado a partir de um espelho,
num conjunto que faz jus ao «caprichoso engenho» da artista. Nos dois autorretratos ao
cavalete (uma versdo em menores dimensdes numa colecéo italiana e a versio maior no
museu da cidade polaca de Lancut [Fig. 2], a que se devera acrescentar uma derivagao
muito curiosa na colegdo E Zeri*), realizados entre 1554 e 1556, a artista aparece a pin-
tar uma pequena pintura devocional da Virgem com o Infante Jesus, num alongamento e
pose das figuras tipicamente ao gosto maneirista, evidenciando com orgulho e de forma

QOO OO0

17 Cf. Maria Teresa Cantaro, Lavinia Fontana bolognese “pittora singolare”, cit., p. 11.

18 Cf. Caroline P. Murphy, op. cit., capitulos dois e trés, respectivamente «Pictures for Scholars, Prelates,
Poets and Bankers» e «Gentildame et honeste matrone’: Representing the Bolognese Noblewoman».

19 Cf. Andrea Bayer em North of the Apennines. Sixteenth-Century Italian Painting in Lombardy and Emilia-
Romagna, The Metropolitan Museum of Art Bulletin, Primavera de 3003, p. 47.

20 Ver as imagens no catalogo Sofonisba Anguissola e le sue sorelle, cit., pp. 67, 199 e 201, assim como o texto
e as fichas respetivas, pp. 64 e 198-200. Devem ser mencionados, entre varios outros autorretratos, anterio-
res e posteriores a sua partida para Espanha, dois muito semelhantes, um pertencente ao Museu Brera de
Mildo e outro existente no comércio de arte (e apresentado por Ilaria Bianchi in Vittorio Sgarbi et alt (eds),
LArte delle Donne. Dal Rinascimento al Surrealismo, Milao, Pal. Reale, 2007, pp. 330-331, ilustragdo na p.
74), que deverdo datar de 1559, antes da saida de Sofonisba para Castela, como apurou, no caso do primeiro,
Valerio Guazzoni, in Flavio Caroli, ed., Sofonisba Anguissola e le sue sorelle, cat., cit., p. 224.
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ostensivamente naturalista — em contradi¢ao com a marca «maneirista» do quadro que
estd a ser pintado - os instrumentos da sua arte. Assinale-se que na deriva¢ao, mais tar-
dia, destinada possivelmente a uma galeria de mulheres ilustres, uma inscrigao poética
no topo, comparando a pintora ao mitico Apeles e as musas, alude ao topico ut pictu-
ra poesis®'. Finalmente, um outro autorretrato (no Museu Capodimonte, em Napoles),
mostra-nos Sofonisba a tocar a espineta, completando a imagem da artista versada nas
artes liberais — musica, poesia e pintura®.

Este mesmo desiderato foi perseguido por Lavinia Fontana nos seus dois mais
conhecidos autorretratos. Naquele que pintou, em 1577 (Fig. 3), valendo como um re-
trato de casamento, estado a que aspirava e no qual a jovem artista acalentava legiti-
mas expectativas de ascensdo social (Museu da Academia de S. Lucas, Roma)*, Lavinia
representou-se vestindo de vermelho (a cor escolhida pelas noivas em Bolonha), a tocar
uma espineta, acompanhada por uma criada que sustenta a partitura, com o seu cavalete
de pintura bem visivel ao fundo. Na inscrigdo latina ao alto define-se como virgo e filha
de Prospero Fontana, o que, em conjunto com a exibi¢ao do cavalete, manifesta um claro
orgulho nas suas origens no meio artistico, indicando, ainda, que o retrato foi realiza-
do a partir de um espelho (tal como mencionara Sofonisba), outra referéncia explicita
aos seus dotes artisticos. Ja casada, Lavinia voltou a retratar-se, em 1579 (Fig. 4), num
ovato di rame** (um tondo sobre cobre, hoje nos Uffizi, Floren¢a), a pedido do erudito
dominicano espanhol Alfonso Chacon, que o pretendia juntar ao mesmo tipo de retrato
de Sofonisba que ja possuia e editar uma coletanea com retratos gravados de quinhen-
tas figuras de vardes e donas ilustres”. Neste retrato, Lavinia representa-se ricamente
vestida, sentada numa cadeira de bragos (outro sinal de distingao social), junto de uma
mesa onde pousa o seu brago, segurando na mao uma ponta seca, junto de um mago de
papéis. Vé-se, ainda, um tinteiro com uma pena. Em redor, estdo pousados e pendurados
modelos e moldagens de escultura cldssica. Uma vez mais, na imagem de uma mulher

QOO QOO0

21 Cf. Flavio Caroli (ed), Sofonisba Anguissola e le sue sorelle, cit., p. 201, assim como a ficha respectiva, p.
200.

22 Ver a ficha de Rossana Sacchi in Flavio Caroli (ed), Sofonisba Anguissola e le sue sorelle, cit., pp. 202-203.

23 Caroline Murphy, op. cit., p. 40, defende que o quadro foi pintado para o futuro marido, Gian Paolo
Zappi, tendo em vista a iminente chegada do sogro de Lavinia, Severo Zappi, embora, na realidade, nada na
composi¢do ligue a pintura a Familia Zappi, ao contrario do que acontece com o autorretrato pintado dois
anos depois, em que a artista ja ostenta o sobrenome da sua nova familia.

24 A tradugao de un ovato di rame devera ser a de um oval em cobre, mas, na realidade, o autorretrato de
Lavinia é um fondo. Ver, sobre um dos mais interessantes retratos de Lavinia nesse formato, o de um Padre
Jesuita (embora ndo identificado como tal, nem pela autora, nem pelo Museu), a interessante leitura de An-
drea Bayer em North of the Apennines. Sixteenth-Century Italian Painting in Lombardy and Emilia-Romagna,
The Metropolitan Museum of Art Bulletin, cit., pp. 47-48.

25 Sobre os dois retratos aqui referidos, ver Catherine King, “Italian Artists in Search of Virtue, Fame, and
Honour c. 1450-¢.1650,” in The Changing Status of the Artist, eds. Emma Barker, Nick Webb e Kim Woods,
London, Yale University Press, 1999, pp. 72-74, e, sobretudo, Babette Bohn, “Female Self-Portraiture in
Early Modern Bologna,” in Renaissance Studies 18, no. 2 (2004), pp. 251-256.
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artista, se associam a pratica do desenho, as letras e o conhecimento e inspira¢ao na
cultura artistica do mundo classico. A inscri¢do latina, além da data, acrescenta o sobre-
nome Zappi ao seu nome de solteira, sublinhando o seu novo estatuto familiar e social.

Entre as diferengas que encontramos nas imagens que de si procuraram dar as
duas pintoras, temos, em primeiro lugar, uma clara inscrigdo nos distintos contextos
sociais de partida: a menina nobre de esmerada educagao humanista Sofonisba e o seu
principal objetivo para desenvolver a sua arte enquanto retratista — uma corte principes-
ca (como a de Espanha), como dama da corte, professora e artista, embora sem direito
a um titulo profissional - em face da orgulhosa executante de uma arte liberal (e mae)
Lavinia, na sua prolifica oficina, que, de algum modo, continuou a do seu préprio pai,
tendo no marido o seu principal ajudante e colaborador.

As diferengas nesses contextos sociais de partida prolongar-se-iam ao nivel da
clientela, trabalhando Sofonisba principalmente como retratista para a corte de Espa-
nha e para grandes familias da alta nobreza, embora também tenha realizado pequenos
quadros religiosos para devogao privada e nao retabulos para igrejas, enquanto Lavinia
respondeu, como qualquer outro artista do seu tempo, a uma enorme diversidade de
comitentes, sobretudo na sua cidade natal, Bolonha, e em Roma, tanto religiosos como
laicos, e, entre estes, a uma especifica clientela de mulheres nobres que ansiava ser por
ela retratada.

Recentemente, foi revelado o que podera ser um autorretrato de Lavinia numa
das suas ultimas gravidezes, datavel, portanto, da década de 1590. A especialista da obra
de L. Fontana Vera Fortunati atribuiu-a a pintora, corrigindo uma anterior atribui¢ao a
Scipione Pulzone feita por Caroline Murphy, e uma outra grande especialista da biogra-
fia e obra da artista, Maria Teresa Cantaro, confirmou-a, aceitando que se trate de um
autorretrato®. Vemos nesta obra ndo apenas o refor¢o de uma autoimagem de mae que a
pintora deseja orgulhosamente assumir, mas também a confirmagéo do particular inte-
resse da pintora em temas que exploram aspetos do mundo circunscrito da feminilidade,
como a representa¢ao de recém-nascidos no berco, a expressao de afetos protagonizados
por mulheres ou a exposi¢do do proprio corpo feminino como expressiao diferencial de
feminilidade e dos seus atributos e ndo como mero objeto de desejo, em composi¢oes
alegdricas e mitoldgicas, como veremos a seguir.

QOGO OOBOOOOOOOBOOEOOOOOO

26 Ver a fortuna critica recenseada pela casa Dorotheum, no seu site (www.dorotheum.com), com destaque
para o texto de Vera Fortunati “Toward a History of Women Artists in Bologna between the Renaissance
and the Baroque: Additions and Clarifications”, in Italian Women Artists from Renaissance to Baroque,
Washington D. C., National Museum of Women in the Arts, Mar¢o-Julho de 2007, pp. 45 e 47. Além de
Maria Teresa Cantaro (que publicara o livro de notas do marido de Lavinia com os nascimentos e batismos
dos seus onze filhos, nascidos entre 1578 e 1595, em Lavinia Fontana bolognese “pittora singolare”, cit., pp.
304-305), confirmou a atribuigdo Massimo Pulini, que considera o quadro datavel de 1592.
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Dos engenhosos retratos «<em acao» de Sofonisba as composicoes ale-
goricas de Lavinia

No final da década de 1550, Sofonisba quis homenagear o seu primeiro mestre
realizando um dos seus mais «engenhosos» retratos, o que representa Campi a retrata-la
(Fig. 5). Allen Farber, no site em que retine as suas palestras e aulas, comega por comen-
tar este retrato lembrando as judiciosas observacoes de Barbara Freedman a propdsito
da encenac¢ao das relagdes entre observador e observado, tal como se apresentam na
famosa gravura de Diirer que ilustra o modelo perspéctico de um pintor representando
uma mulher nua: o observador habitualmente identifica-se com a perspectiva masculina
do olhar e a mulher como o objecto desse mesmo olhar, numa reinscri¢do da oposi¢ao
entre razdo e sexualidade, entre activo e passivo, entre o ver e o mostrar. Segundo Allen
Farber, Sofonisba, neste seu autorretrato, complicou ainda mais essas relagdes, ao fazer
Campi desviar o olhar do quadro, na nossa direcao, onde supostamente estaria o modelo
que retrata: nestas circunstancias, nés ocupamos o lugar da propria Sofonisba, que sera
a verdadeira autora da pintura mas é também subentendida como modelo, tornando-
-se simultaneamente sujeito e objecto do retrato, observador e observado. Acresce que,
neste retrato duplo, encontramos algumas das inovagdes de Sofonisba no género, ao
introduzir, como notou Mina Gregori*, referéncias cultas ao quadro dentro do quadro,
a ekphrasis e, sobretudo, ao real quotidiano e a agao: Campi, cuja presenga é sinal de
continuidade no magistério e de legitimacao da virtuosa no exercicio da pintura®, é
surpreendido numa espécie de instantaneo, interrompendo o seu gesto e a olhar para a
modelo, o que antecipa, como vamos ver também no Retrato de Alexandre Farnese, a
categoria de «instante» que s6 iriamos ver emergir no espago-tempo figurativo do Bar-
roco com a obra de Caravaggio®.

Deixando de lado os varios exemplos de «retratos em a¢do» que Sofonisba reali-
zou, antes e depois da sua estada em Espanha, como os interessantes retratos de familia,
tao apreciados por Vasari, ou os retratos de criangas nobres, que denotam um gosto pela
circunstancializagdo dos modelos que é tinico no seu tempo e revela uma atengao parti-
cular (e distintamente «feminina», dirfamos nds) a detalhes que revelam aspetos das bio-
grafias das personalidades e do seu contexto quotidiano e, por vezes, relagdes afetivas,
privilegiemos as inovagdes trazidas pela pintora a um género aparentemente «iconico»
que ajudou a codificar e também a revolucionar - o retrato de corte. O exemplo cimei-
ro de antecipagdo da categoria de instante ligada a notagao psicolégica e as referéncias
ao «real» no género ¢, como ja demos a entender, o Retrato de Alexandre Farnese, hoje

QOGO OOOOOOBOOOOOOOOO

27 Cf. Mina Gregori, «Fama e oblio de Sofonisba Anguissola» in Flavio Caroli (ed), Sofonisba Anguissola e
le sue sorelle, cit., pp. 34-35.

28 Cf. Idem, ibidem.

29 Ver, sobre esta categoria, 0 nosso texto «Da narrativa na Arte. Espaco-tempo figurativo e Istoria na pintu-
ra pés-medieval» in Isabel Matos Dias et al. (eds), Estética e Artes. Controvérsias para o Século XXI. Coléquio
Internacional, Maio 2003, Lisboa, Centro de Filosofia da FLUL, 2005, pp. 277-301.
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em Dublin (Fig. 6). Faz parte de um conjunto de retratos a trés quartos que Sofonisba
pintou, nos primeiros anos da sua estada em Espanha, da Rainha e de Principes da Fa-
milia Real®. Nesse notavel retrato, o jovem principe italiano, elegantemente trajado e
envergando uma opulenta capa de tecido lavrado, minuciosamente pintada, virando-se
para o espetador, é como que surpreendido num gesto de puxar uma luva. Uma cépia
do retrato foi enviada para Itdlia e a efigie do principe constante do mesmo seria repro-
duzida por Taddeo Zuccari no teto afrescado da Sala dei Fanti do Palacio Farnese, em
Caprarola’, significativamente sem qualquer referéncia ao gesto instantaneamente cap-
turado na obra de Sofonisba. A pintora viria a retomar um gesto semelhante num retrato
mais tardio, o famoso Dama de Arminho da Pollock House de Glasgow (na realidade, a
Infanta Catarina Micaela vestindo um abafo de lince®?), em que a retratada puxa com a
mao uma das bandas do seu casaco.

Lavinia Fontana também introduziu inovagdes no género retrato ao desenhar e
pintar, com enorme subtileza e ternura, num misto de retrato de figura nobre e de registo
de curiosidade cientifica, a ainda hoje insélita figura de Antonieta Gonzales ou Gongal-
vus. O pai de Antonieta, Pedro, originario de Tenerife, nas Canarias, e os seus filhos pa-
deciam de hirsutismo (hypertrichosis universalis congénita), sendo, por esse motivo, ob-
jeto de curiosidade médica e artistica nas cortes do final de quinhentos, nomeadamente
na de Henrique II e Catarina de Medicis e, mais tarde, na dos Farnese, em Parma®.

Para terminar, debrucemo-nos sobre duas composi¢oes alegoricas de Lavinia
Fontana, no contexto da sua resposta multiforme a uma clientela de mulheres nobres
e de mecenas de Bolonha e Roma, que implicaria importantes novidades, que aqui nao
poderemos desenvolver, nos retratos de grupo e individuais, nas variadas realizagdes
retabulares e em pequenas pinturas de tematica mitoldgica ou alegérica.

As duas composigoes deste tltimo grupo que vamos abordar sao Minerva vestin-
do-se (Fig. 7), realizada para o Cardeal Cipido Borghese na tardia data de 1613, e a Ale-
goria da Prudéncia (ou da Pintura ?) (Fig. 8), pintada, ao que tudo indica, cerca de 1590.
Apesar da distancia de mais de vinte anos entre elas, um fio condutor parece uni-las: a
exposicdo e valorizagao da feminilidade.

No caso da pintura que representa a Deusa da Sabedoria e da Guerra Estratégica —

QOGO OOBOOOOOOOBOOEOOOOOO

30 Cf. Maria Kusche «Sofonisba Anguissola al servizio del ré di Spagna» in Flavio Caroli (ed), Sofonisba
Anguissola e le sue sorelle, cit., pp. 98-99.

31 Ver a ficha do quadro por Maria Kusche in Flavio Caroli (ed), Sofonisba Anguissola e le sue sorelle, cit.,
pp. 238-241.

32 Esta é a identificagdo proposta por Maria Kusche, no texto atrés citado, in Flavio Caroli (ed), Sofonisba
Anguissola e le sue sorelle, cit., p. 111.

33 Sobre Pedro Gongalvus e seus filhos, ver o recente estudo de Merry Wiesner-Hanks, The Marvelous
Hairy Girls: The Gonzales Sisters and Their Worlds, New Haven and London, Yale UP, 2009. A doenga de que
Pedro Gongalvus e os seus filhos padeciam provocava o crescimento de pélos em todo o corpo, inclusive no
rosto e nas maos. Foi levado para Paris ainda na infancia e exibido na corte de Henrique II. Segundo um
relato da época, af «desaprendeu seus costumes selvagens e aprendeu as belas-artes e a falar latim». Acaba-
ria por casar com uma holandesa, com quem teve filhos, que herdaram a doenga. Foi examinado por dois
médicos, um dos quais de Bolonha.
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Minerva - a figura, completamente nua e ligeiramente de costas, embora de rosto virado
para o espectador, pega em vestimentas femininas, enquanto os seus atributos guerreiros
— e masculinos: o escudo, a armadura e o elmo - se encontram espalhados pelo chéo,
sendo o ultimo agarrado por um putto. Numa grande clareza narrativa, prépria de um
sentimento naturalista afim do emergente gosto barroco, é como se a Deusa deliberada-
mente se despisse da sua dimensdo masculina para abragar a sua ostensiva feminilidade.

Ja na intitulada Alegoria da Prudéncia (ou da Pintura?), revelada recentemente
por Alessandro Zacchi* e por ele atribuida a Lavinia Fontana, no que obteve a concor-
dancia de outros especialistas, nomeadamente Vera Fortunati, a exibicdo da feminili-
dade é mediada por uma complexa teia de significados simbdlicos, muito ao gosto do
Maneirismo tardio, prevalecente em certos circulos da Bolonha de final de Quinhentos.
Segundo Zacchi, Lavinia inspirou-se em composi¢des de Lorenzo Sabatini e de Denys
Calvaert representando Alegorias da Geometria e da Simetria, respetivamente, mas pro-
curou representar Vénus, a Deusa do Amor, que governa o Mundo (dai o globo), e que
é, em si, uma personificacdo da Beleza, que mede, com um compasso e mirando-se ao
espelho oval da Prudéncia, o balango ou a exata medida entre o apelo dos prazeres ter-
renos (representados pelas joias junto do espelho rectangular) e a felicidade conjugal
representada pelo cao que a observa. O espelho rectangular reflecte, por sua vez, a figura
de costas, bem como a imagem do seu rosto no pequeno espelho oval, e é, de resto, dado
numa escala muito pouco frequente na época (para nao dizer quase impossivel), pelo
que se apresenta mais como «pintura dentro da pintura» que nos permite ver a figura
principal em toda a sua dimensdo simbdlica a partir de uma outra perspectiva.

Quanto a nos, Lavinia Fontana, na mesma época em que, como atrds vimos, se
terd autorretratado numa das suas ultimas gravidezes, introduziu, numa complexa com-
posi¢ao mitologica, elementos que remetem para uma clara valorizagao e exibigao do
corpo da mulher e dos atributos femininos, que se tornam evidentes na construgdo da
composicdo, com uma representacdo especular, a partir de varios planos, do corpo de
Vénus ou porventura de uma personificagao da propria Pintura, uma vez que a presenga
do espelho redondo e do compasso na mao da figura corresponde aos atributos da alego-
ria da Perspectiva na decoragao terminal do Arco alegérico dos Pintores, na «Entrada»
de Filipe III de Castela (II de Portugal), em 1619, em Lisboa®. E fa-lo curiosamente para
exaltar nao a sensualidade erdtica tdo em voga nos circulos do Maneirismo internacio-
nal, em que a mulher é um sujeito passivo, mas uma problematica que valorizava, dentro
do seu ponto de vista de mulher e de mae, as suas escolhas matrimoniais e sociais.

QOGO OOOOOOBOOOOOOOOO

34 Ver o tratamento da fortuna critica e a leitura do quadro, da autoria de Alessandro Zacchi, que sao
disponibilizados pela casa que comercializa a obra — Maison d’Art, Monte Carlo (www.oldmasters.com) - e
que seguimos.

35 O Arco dos Pintores era rematado lateralmente por duas figuras alegoricas sobre plintos, com os respeti-
vos disticos, da Geometria e da Perspectiva. Ver a reprodugio gravada de todos os arcos, muito conhecidos
e citados nos meios historiograficos, realizada partir de desenhos de Domingos Vieira Serrdo, e a sua mi-
nuciosa descrigdo, na cléssica obra de Jodo Baptista Lavanha, Viage de la Catholica Real Magestad del Rei D.
Filipe III N. S. al reino de Portugal, Madrid, 1622.

22 Cartema - N°2 - Ano 1 - Junko 2013



Fig. 1

Sofonisba Anguissola,
Autorretrato em miniatura,
1555-56, Boston,

Museum of Fine Arts

Fig. 2
Sofonisba Anguissola,
Autorretrato ao cavalete ,

1556, Lancut,

Museu Zamek

Arte e género: pinturas de capriccioso ingegno de Sofonisha Anguissola e de Lavinia Fontana 23



Fig. 3

Lavinia Fontana,
Autorretrato,

1577, Roma,

Museu da Academia

Nacional de S3o Lucas

Fig. 4
Lavinia Fontana,
Autorretrato,

1579, Florenga,

Galleria degli Uffizi
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Fig. 5

Sofonisba Anguissola,
Bernardino Campi retrata
Sofonisba Anguissola,
finais da década de 1550,

Siena, Pinacoteca Nacional

Fig. 6
Sofonisba Anguissola,
Retrato de Alexandre Farnese,

ca 1565-66, Dublin,

National Gallery of Ireland

Arte e género: pinturas de capriccioso ingegno de Sofonisha Anguissola e de Lavinia Fontana 25



Fig. 7

Lavinia Fontana,
Minerva vestindo-se,
1613, Roma,

Galleria Borghese

Fig. 8
Lavinia Fontana,

Alegoria da Prudéncia,

ca. 1590, comércio de arte
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A LINGUAGEM DOS CAMPOS
E O URRO DAS FLORESTAS

Marcelo Coutinho

Universidade Federal de Pernambuco

Resumo

Este artigo analisa o conceito de “campo disciplinar” em especial quando aplicado a
producao artistica contemporanea. Questiona até que ponto tal disciplinarizagdo do sa-
ber ndo implicaria em um fechamento epistemoldgico e autofagico. Quando aplicado
a produgdo artistica, o raciocinio disciplinar nao levaria a uma domestica¢ao do poder
intempestivo da arte?

Palavras-chave: arte contemporéanea, epistemologia, filosofia, cultura visual contempo-
ranea.

Abstract

This article analises the concept of disciplinary field, when applied to a contemporary
art piece in particular. It questions to what degree said disciplining of knowledge does
not result in an epistemological and autophagic closure. When applied to an artistic
production, wouldn’t the disciplinary reasoning lead to a domestication of the untimely
power of art?

Keywords: contemporary art, epistemology, philosophy, contemporary visual culture.

=
1. Um campo para a arte

Nao seria 0 “campo” a metédfora maxima da posse e da demarcagao, do que deixou
de ser floresta e agora ¢é territério arado e produtivo? O “campo” ndo seria a tentativa de
deixar de fora toda uma teratogenia que esta sempre para além da ordem do discurso?
Este teratismo de que fala Michel Foucault, monstruoso e sem face, que acossa o dizer
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e que o faz ordenar-se e exibir-se como que sendo seu negativo (FOUCAULT, 1999,
p-33)*2

Assim como a posse da linguagem ¢ o ingresso sublimado do individuo na ordem
da vida social, os campos disciplinares sao a posse e o ingresso na ordem do discurso.
Os campos disciplinares sdo a demarcagao de tal posse e a identificagdo dos territérios
de enunciagédo. Sdo a escrituragio e a nomeagio dos donos dessa terra e de seus direitos
legais sobre ela. Sdo a construc¢ao do familiar e a acusagao do estrangeiro ou do bastardo
que sobre tal territério ndo possui direito, arbitrio e sequer transito livre (FOUCAULT,
1999, p.35)>.

Existiria um campo também para a arte? Haveria também para seu germinar os
sulcos de um arado nos quais ela possa ser cultivada e brote em safras? Existiria tal
produtividade extensiva na arte moderna que adotou para si, ha mais de 100 anos, a
ruptura como mito fundador e que se justifica contemporaneamente com as bandeiras
do “desvio’, da “mesticagem” e da “desterritorializacao”? Teria a arte deixado de ser o em-
blema maximo da fuga, da brecha aberta pela cultura ocidental contemporanea de onde
surgiria um “espago de exilio” para que “possamos nos proteger das garras do imutavel”?
(SOUSA, Edson, 2007, p.17)

As “garras do imutavel”, imagem criada por Edson Souza, procura tornar nitida,
retirar do “pantano’, uma evidéncia constrangedora que, insidiosa, torna-se uma espécie
de segunda pele da cultura contemporénea, totalmente incorporada, assimilada e natu-
ralizada. Como diz Souza, trata-se de uma serena “burocratizacdo do amanha” (SOUSA,
Edson, 2007, p.36)°.

Gilles Deleuze aponta para esta mesma burocracia do devir acusando a presenga
de duas maquinarias de controle dentro da produgcao filosofica: a histéria da filosofia e a
epistemologia. Ambas seriam aparelhos de “repressao do pensamento’, servindo a uma
“escola de intimidagdo que fabrica especialistas do pensamento” (DELEUZE, Gilles e
Claire Parnet. 2004. p. 22-24).

A epistemologia estabelece um “fora” e um “dentro” de seus dominios. Uma inte-
rioridade e uma exterioridade. Para Deleuze o publico ndo especializado é uma das faces
desta exterioridade e a ele diz a filosofia: “ndo me levem muito a sério por que eu penso

QOO OOOOOOO OO

1 Sobre a exterioridade dos campos disciplinares diz Michel Foucault: “No interior de seus limites, cada
disciplina reconhece proposigoes verdadeiras e falsas; mas repele, pra fora de suas margens, toda uma tera-
tologia do saber”

2 Michel Foucault, referindo-se ao discurso, diz que a idéia de “verdade” seria um lugar, um lugar de onde
o discurso ¢é emitido. O verdadeiro s6 é assim visto e considerado quando proferido no interior de uma
disciplina: “é sempre possivel dizer o verdadeiro no espago de uma exterioridade selvagem; mas nao nos
encontramos no verdadeiro sendo obedecendo as regras de uma ‘politica’ discursiva que devemos reativar
em cada um de nossos discursos. A disciplina é um principio de controle na produgao do discurso. Ela lhe
fixa os limites pelo jogo de uma identidade que tem a forma de uma reatualizagdo permanente das regras.”

3 Diz Sousa: “Desburocratizar o amanha é fundamentalmente abrir brechas nesta antecipagao cruel do
tempo”
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em vosso lugar, por que eu dou-vos uma conformidade, normas e regras, uma imagem,
as quais podem submeter-se”. O especialista da filosofia sabe bem o que quer ao solicitar
que este barbaro, deseducado nas questdes filoséficas, nao leve a filosofia por demais a
sério. O barbaro calara todo balbucio e dird para si mesmo: “isso ndo me diz respeito,
isso ndo tem importancia, é assunto de filésofos e das suas teorias puras” Assim, se fa-
zendo de morta, a burocracia filoséfica pode manter-se tranqiiila mastigando sozinha
seus conceitos, gerando sozinha a imagem do pensamento do mundo. (DELEUZE, Gil-
les e Claire Parnet. idem. p. 24)*.

E possivel ir além da histéria da filosofia e ampliar a fala de Deleuze. Qualquer
historia disciplinar arma para seu campo um posto alfandegario forjando assim a figura
barbara do “outro™.

Sobre seus supostos pertences a disciplina traga genéticas, impde genealogias e
estabelece hierarquias entre obras e autores. Sua epistemologia elege temas, estabelece
métodos e ensina um fazer especifico, um oficio para o profissional. Assim, definindo
pertencimentos e alheamentos, criando para si esta alteridade, refor¢a o que seria castigo
em sua identidade.

A longa e pura genealogia tracada por todo campo disciplinar é uma das bases
para o que Thomas Kuhn chama de “ciéncia normal”. Esta constelagdo de autores e obras
se organiza como o passado legitimador para as novas safras do campo. E sera o “para-
digma’, este outro conceito criado por Kuhn, que servira de insumo para o solo onde se
dardo os plantios e germinarao as safras da “ciéncia normal” (KUHN, Thomas. 2000. p.
29)°,

Definido como gerador de uma “constelagdo de crengas, valores e técnicas parti-
lhadas pelos membros de uma comunidade determinada’, o paradigma servira de ele-
mento primeiro, for¢a agregadora capaz de cimentar a legitimidade desta genealogia
puro sangue (KUHN, Thomas. Idem. p. 30). Nucleo logico consensualmente acordado,
horizonte imposto para as possibilidades do olhar, o paradigma ¢ assumido inconscien-
temente por parte de um grupo social. O préprio processo educacional, de formagao
profissional do campo disciplinar é expressao deste nucleo cognitivo, verdadeiramente

OOOOOOOOOOOOOOO OO

4 Diz Deleuze: “A historia da filosofia foi sempre o agente de poder na filosofia e mesmo no pensamento.
Desempenhou o papel de repressor: como é que vocés querem pensar sem terem lido Platdo, Descartes,
Kant e Heidegger e o livro de tal e tal sobre eles?”

5 Serd a epistemologia de cada campo ou drea que delimitara a pedra fundamental da identidade discipli-
nar. Serd seu exercicio que, entre outras coisas, dird se a pedra fundamental repousa sobre o objeto, sobre
o método, sobre o corpus tedrico. Serd através do método etnogrifico que a antropologia se emancipard
da sociologia; por sua vez, a sociologia se emancipara da filosofia através da especificidade de seu objeto. E
disciplinas mais recentes como a comunicagao viverd a debater-se sobre se seriam as midias o elemento que
as diferenciariam do resto das ciéncias sociais.

6 Diz Thomas Kuhn como sendo a rota para uma “ciéncia normal”™:“ (...) ciéncia normal significa a pesquisa
firmemente baseada em uma ou mais realizagdes cientificas passadas. Estas realiza¢des sdo reconhecidas
durante algum tempo por alguma comunidade cientifica especifica como proporcionando os fundamentos
para uma pratica posterior.”
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obscuro. O paradigma se faz carne e passa a olhar o mundo através dos olhos e da cog-
ni¢ao do especialista. Tal qual oroboro, o paradigma move-se de forma circular: ele gera
uma ciéncia que, por sua vez, refor¢a o paradigma que a criou.

Esta estrutura circular e auto-referente é o “mercado de futuros” dos bens sim-
bdlicos. Demandas sao criadas para o futuro. Assim, o devir perde sua poténcia desa-
dormecida, seu poder intempestivo, sua fuga originaria. Previamente concordado entre
produtores e compradores, o futuro tende a cumprir-se, tal qual premonigdo, sob os
grilhdes de seu passado ”. Este mercado de futuros agiria na arte?

Haveria uma alfandega a vasculhar os pertences da arte? A acusar o que lhe é
alheio? Sabemos como ¢ estrategicamente util criar um barbaro que sirva de molde ne-
gativo para a forja de uma identidade incerta ®.

E certo que a construgdo do barbaro nio é recente nas artes. Ele surgiu com o mo-
dernismo do século XIX e com as vanguardas histéricas do século seguinte, fundando o
que tantos teodricos e socidlogos da arte chamaram de “crise do gosto’, de “fratura entre
publico e obra” °. Mas os cddigos desta outra lingua se estabilizaram no correr de todo o
século XX. E o escdndalo aos poucos institucionalizou-se.

A domesticagdo do escandalo parece ter aberto espago para a montagem de toda
uma maquinaria disciplinar na pratica artistica. Mesmo que seja impossivel para a arte
montar-se como uma disciplina cientifica, dotada de paradigma, teorias e epistemologia

QOO QOO0

.

7 Uma defini¢do de Mercado de Futuros é: “Compromisso de compra ou venda de determinado ativo numa
data futura especifica, por um prego pré-estabelecido. O cliente assume, em determinado dia, uma posi¢ao
comprada ou vendida em um mercado. Dessa forma, ganhara ou perdera de acordo com a oscilagdo dos
precos nos dias posteriores. O comprado ganha com a alta dos pregos e o vendido com a baixa.” (O Mercado
de Futuros e Suas Aplicagoes. Mesa de Opera¢oes BM&E. Banco Bradesco)

8 Em uma palestra em Recife, na Fundagdo Joaquim Nabuco, na primeira metade dos anos 90 do século
passado, apds ser perguntado por um ouvinte sobre o valor que haveria em certa obra de Joseph Beuys e que
ele nao conseguia verificar, por mais que se esforgasse,o palestrante, critico de arte, lhe respondeu com uma
pergunta. Perguntou ao ouvinte se ele se arvoraria a falar de micro-eletronica ou de fisica de sub-particulas.
Ao receber como resposta um intimidado “ndo”, o palestrante continuou seu raciocinio dizendo que a arte
contemporénea era, assim como a fisica moderna, um assunto de especialistas, que exigia um conhecimento
prévio de sua propria histéria para ser fruida. A andlise da imagem artistica do mundo teria passado a ser,
portanto, responsabilidade de profissionais especializados em certos campos do saber do mundo contem-
poraneo.

9 Sdo varias e amplamente conhecidas, entre tantas, as obras de Umberto Eco (“Apocalipticos e Integrados”,
“A Definigdo da Arte”), de GilloDorfles (“Novos Ritos, Novos Mitos”, “As Oscilagdes do Gosto”, “Elogio da
Desarmonia”), de Pierre Francastel (“Problemas da Sociologia da Arte”, “O Aparecimento de um Novo Espa-
¢0”) ,de Roger Bastide (“Arte e Sociedade”), de Gregory Battcock (“A Nova Arte”). Estes autores e estas obras,
produzidos até o inicio dos anos 80 do século passado, dedicaram-se a refletir sobre esta nova situagdo
social de ruptura e criagdo de novos cddigos nas artes e do surgimento de novos publicos crescentemente

pulverizados.

10 Acho especialmente tocante a descri¢ao feita por Luis Bufiuel de seu encontro com André Breton ja nos
anos 60 do século passado, em Nova York. Cabisbaixo e melancélico, Breton, o homem que um dia sacou
o revolver para uma platéia diz para Bufiuel, o homem que apedrejou outra platéia: "E triste ter de dizé-lo,
caro Luis, mas o escaindalo nao mais existe."
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proprias, ja que seus principais vetores de analise vém de outras areas, ha sinais claros de
um fechamento disciplinar .

O que passou a ser chamado de arte contemporanea construiu também para si
um barbaro. Um segundo tipo de barbaro, diferente daquele surgido com as vanguardas
modernistas. O barbaro do modernismo era inflamado e revoltado por ver rompido o
pacto social da linguagem, por ver violada a sacralidade dos codigos que até pouco tem-
po eram seus, por ver-se subitamente alijado de parte dos bens de sua prépria cultura. O
barbaro contemporaneo, aquietado e domesticado, assimilou a suposta “separagdo dos
saberes” e se contenta com a parte que lhe cabe dos cddigos sociais especificos com os
quais foi domesticado. Ao cineasta, as questdes plasticas ndo parecem também suas. Ao
escritor as questdes do cinema sdo dominio do cineasta e estas diferem totalmente das
literarias. Ao critico literario os bens de sua cultura também nao parecem lhe pertencer
e assim ele deixa ao critico de arte ou ao de cinema o cultivo de suas lavouras. Todos
desautorizam mutuamente suas vozes. E se um poeta se autoriza a falar uma fala que nao
¢ sua ¢ rapidamente colocado em seu devido lugar: o lugar do estrangeiro que ndo possui
os codigos de uma lingua especifica e por isso ndo possui a legitimidade necessaria '*.

QOGO OOBOOOOOOOBOOEOOOOOO

11 Parece-me urgente a feitura de uma finissima sociologia da arte contemporanea capaz de esmiugar as
informais e quase invisiveis demandas criadas por institui¢des expositoras, curadores, escolas de arte, mer-
cado de obras e editais publicos e privados de financiamento a artistas.

12 Refiro-me a dois poetas brasileiros, Ferreira Gullar e Affonso Romano de SantAnna, que expuseram
publicamente seus desgostos e indignagdes sobre o que genericamente passou a ser chamado de “arte con-
temporanea”. Sem entrar em detalhes diria por hora que o grande problema dos autores ¢ o medonho em-
preendimento de generalizagdo levado a cabo por ambos. Tratam isso que chamam de arte contemporanea
como sendo uma espécie de “movimento” aos moldes das vanguardas histéricas, dotadas de alguma coerén-
cia. Ambos ndo se ddo conta que o momento atual estaria mais préximo de um ecletismo, onde ha ndo mais
que diversidades desconexas que precisariam ser pensadas caso a caso. Porém, a meu ver, ambos podem ser
vistos como sinais de satide dentro do cenario cultural contemporaneo. Os dois poetas tomam para si um
fendmeno de seu tempo como sendo seu, e nao se calam. Nao se recolhem a sua especificidade disciplinar
e tratam a cultura como um amplo patriménio que diz respeito a todos.Penso que antes de impor sobre
estes poetas a mesma generalizacdo nefasta que eles fazem sobre as artes visuais, ¢ importante reparar que
hé efetivamente muita fertilidade em vérias de suas questdes. Questdes estas que, se pesquisadas a fundo
poderiam trazer a tona excelentes contribui¢des para a analise da arte na cultura contemporanea. Darei dois
exemplos desta fertilidade. Pergunta-se Gullar em artigo publicado em 2010: “se os movimentos de van-
guarda se manifestaram ndo apenas nas artes plasticas, mas também na poesia, no romance, na musica, no
teatro, por que s6 naquelas se manteve dominante até hoje, enquanto as outras artes, depois de absorverem
inovagoes vanguardistas, retornaram, enriquecidas a seu leito natural?” (GULLAR, Ferreira. Do fazer ao
Exibir-se. Ilustrada. Folha de S. Paulo. Sdo Paulo, 18 de julho de 2010). Como negar que esta pergunta seja
fértil, mesmo que me pergunte o que seria o “leito natural” de uma arte? Diz SantAnna sobre a diferenga
entre obra e escrita nos ensaios de Derrida, Heidegger sobre a pintura “Os Sapatos” de Van Gogh: “Se fos-
semos tentar, nao digo superpor, mas aproximar tal escrito a obra, veriamos que nao se reconhecem, nao se
ajustam. O quadro descrito ficou aquém ou foi além da obra plastica, o texto realizou uma anamorfose, uma
deformacéo, uma alucinagao, uma especulagao, fascinante em si, mas distante do original” Como nao ver a
fertilidade do problematico fendmeno onde o texto critico ndo é mais representa¢do de uma obra e sim uma
deriva a partir dela? Como nao ver que o texto critico assim visto como criagao afetada por uma obra estara
mais proximo da literatura? Sendo assim, ndo seria inevitavel pensar que a qualidade do texto critico depen-
deria do talento literario de quem o escreve? (SANT ANNA, Affonso Romano. O Enigma Vazio: Impasses
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O especialista bem poderia ser visto com esse tipo especial de estrangeiro, a saber,
o turista, que passeia, entre a admiracio e a ndusea, em meio a costumes que nio sao
os seus mas sente-se sempre desautorizado diante desse alheio. O olhar deste nomade
contemporaneo, o turista, ou o especialista, é desencarnado, distante e indireto, sempre
defendido por lentes: destes deslocamentos nao resta muito mais que fotografias. A fi-
gura do “observador participante” da antropologia britanica moderna inexiste para as
incursoes entre disciplinas feitas pelo especialista '*.

Em um texto do artista, critico e curador Ricardo Basbaum vé-se claramente os
efeitos desta epistemologia de controle aplicada a arte. Basbaum dira sobre o video, a
fotografia, o cinema e as artes visuais:

“Todos estes meios, hoje, configuram-se como disciplinas autono-
mas, dotados de linguagem, objeto, meios técnicos e conceituali-
zagdes que lhes sdo proprios, de modo que podemos considera-los
como diferentes saberes (...)”(BASBAUM, Ricardo. 2007. p. 23-24)"

Submerso no paradigma préprio ao conhecimento de tipo disciplinar,este racio-
cinio nao se da conta que “meios’, “linguagens’, e “conceitualizagdes” sdo pegas dentro
de um sistema social de significagdes que estabelecem entre si uma dinamica circular
auto-referente.

Esta circularidade é muito semelhante ao que ocorre na ciéncia. Edgar Morin des-
creveu exaustivamente este ponto cego, esta imensa margem de incerteza que constitui
toda produ¢do de conhecimento, desenhando a inevitavel circularidade existente entre

da Arte e da Critica. Rio de Janeiro: Ed. Rocco, 2008. p.139)

13 A “observagio participante” nasce com o pai da antropologia social inglesa BronislawMalinowsky em
sua famosa etnografia “Os Argonautas do Pacifico Sul’, de 1922. O antropélogo William Foote-Whyte apro-
funda este método usando-o ndo em culturas exéticas, porém em sub-grupos culturais de sua prépria cul-
tura. Em seu estudo da comunidade periférica italiana de Cornerville, Foote-Whyte, professor de Harvard,
vé-se obrigado a misturar-se com seu campo a ponto de passar a falar “(...) mais entusiasticamente, engo-
lindo os finais das palavras e gesticulando muito.” E continua: “Enquanto estava em Cornerville, durante as
minhas visitas a Harvardeu me via de lingua travada. Eu simplesmente nao podia manter discussdes sobre
relagdes internacionais, natureza da ciéncia e assim por diante, nas quais antes me sentia a vontade”. De “ob-
servador”, ou “sujeito” da pesquisa, o professor de Harvard tornou-se secretario do Clube Comunidade Ita-
liana e passou a participar das “discussoes de rua sobre baseball e sexo” junto com seus “objetos” de estudo.
(William Foote-Whyte. Treinando a Observagio Participante. In GUIMARAES, Alba Zaluar. Desvendando
Madscaras Sociais. Rio de Janeiro: Ed. Francisco Alves. p. 82-83)

14 Logo mais adiante, Basbaum usa Foulcaut e Deleuze para lembrar que haveria “agenciamentos” a se-
rem levados em conta. Porém, fica claro que, para o autor, estes agenciamentos ocorrem entre linguagens
e meios do interior do sistema de arte e nunca de elementos vindos de fora do sistema. Logo mais a frente
Basbaum deixa clara sua posi¢do de delimitagdo entre linguagens artisticas: “Assim, os diferentes meios de
produgéo de visualidade podem ser particularizados através da pratica especifica empregada na realizagdo
de tal agenciamento”
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paradigma, ciéncia e técnica, na qual o paradigma cria a ciéncia que cria a técnica que,
por sua vez, materializara o paradigma e redundara no refor¢o da ciéncia (MORIN, Ed-
gar. Ed. Sulina, 1999).

Sem reparar nesta autofagia circular, Basbaum parece optar por manter-se nos
limites do chamado “campo da arte” quando, por exemplo, se propde a construir uma
histdria para o surgimento de obras de artes plasticas que passam a usar a palavra e o
texto como elementos constitutivos. Para o autor, o enlagamento entre texto e imagem
ndo indicaria um tipo de contaminagio entre “campos” ou o nascimento de um hibrido
cuja histdria estaria ainda por ser feita. Para Basbaum o inicio desta genealogia estd no
interior da propria historia particular do “campo das artes plasticas’, especificamente da
critica de arte que, evoluindo, “migra para dentro da obra” (BASBAUM, Ricardo. Idem,
p-30a31)".

No sistema de arte, criticas reforcam obras que, por sua vez, reforcam criticas
que novamente retroagirao sobre obras e teorias. Este movimento circular, entre outras
caracteristicas, opera no reforgo da circunscri¢ao do tal campo. A operacionalidade des-
te sistema é, em termos comunicacionais, o elemento da redundancia. Todas as partes
desta estrutura redundam sobre si proprias na afirma¢ao de uma identidade. Identidade
que se monta sempre na afirmacao do mesmo e nunca da diferenca.

2. Citacdo e autofagia

Nesta trilha de indagagdes recordo de uma performance recente da irlandesa
KiraO’Reilly chamada Indo Dormir com um Porco. E pergunto-me: como é possivel que
ali nada se desvele, nenhuma desmedida se apresente além de uma bem assentada topo-
grafia do campo da arte, muito bem arada, sem qualquer tremor ou abalo?

Se o que funda a arte é um perene processo de reinvengao de linguagem para que
assim algo inaudito ecloda, por que a agdo I LikeAmericaandAmericaLikes me de Joseph
Beuys parece servir de solo seguro para a performer KiraO'Reilly e seu porco? Dirao
alguns: trata-se de um trabalho montado sobre a citagdo, um trabalho que comenta de
forma irdnica a propria historia das artes plasticas. Se assim for, entdo onde ficaria a jus-

QOO OO0

15 Para o autor as relagdes entre obra e enunciado textual se iniciam tendo o texto critico como olhar dis-
tanciado, como a consciéncia e a verdade legitimadora da imagem. Logo depois, com Baudelaire, a critica de
arte se aproximaria da obra e passaria a ser “parcial, apaixonada, politica”, construindo-se a partir do mesmo
impulso que forjaria a obra. Por fim, num terceiro momento, passa a habitar a propria obra, numa “cum-
plicidade absoluta” Basbaum inclusive aposta bastante alto quando diz que este processo evolutivo seria a
diferenga entre o momento moderno (época dos manifestos) e o pés-moderno (época de obras que usam
textos). Como se vé&, ndo ha qualquer interesse em supor outras linhas evolutivas, externas ao tal “campo”
e que estariam agindo sobre obras e autores. Penso, por exemplo, na influéncia da poesia de Jules Laforgue
sobre Marcel Duchamp e no uso que fez de textos e palavras em suas obras. Por mais que o artista aponte tal
influéncia a todo momento ndo parece ser algo de interesse ao raciocinio especialista..
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tificativa de “desterritorializa¢ao” e “hibridismo” que se mantém, ao menos no discurso,
como sendo a pedra fundamental da arte contemporanea?

O’Reilly néo se refere a operagdes de ironia ou citagdo, tampouco os textos criti-
cos que tive acesso parecem se deter neste tipo de procedimento. A obra, assim, parece
manter-se subliminar, protegida sob a sombra frondosa de uma histéria recente da arte
ocidental.

Porém, o Construtivismo Rural de Nelson Leirner, que refaz em couro de boi obras
do movimento construtivo, deixa clara essa intencio de comentério e ironia cdustica.
Refazer o Espago Modelado de Lygia Clark no preto e branco do couro de boi, 0 mesmo
couro que recobre cadeiras de gosto duvidoso, seria como quer Tadeu Chiarelli, uma
“sarcéstica e direta satira” aos valores entronizados do préprio circuito de arte.

Mas como uma obra que se quer critica a valores de entronizagao, e quer supos-
tamente operar uma desconstrugdo do sistema de arte é exibida na Bienal de Veneza de
1999, serve de “pardmetro” para artistas emergentes em uma das mostras do Panorama
da Arte Brasileira 99 e é adquirida pelo MAM-SP, um dos museus mais tradicionais do
Brasil? Para Tadeu Chiarelli ndo ha qualquer contradicéo:

“Ora, no caso de Nelson Leirner e dos trabalhos que apresenta nes-
te Panorama o que o museu poderia fazer? Recusa-los? A critica a
instituicdo, afinal esta tdo institucionalizada quanto a propria arte...
e, além do mais, as pecas apresentadas pelo artista podem ajudar
numa compreensao maior e extremamente critica do proprio circui-
to..” (CHIARELLI, Tadeu. Panorama 99: O Acervo como Parimetro. In
Panorama da Arte Brasileira 1999. Museu de Arte Moderna de Sio Paulo,
1999. p. 38)

Neste oroboro, onde a arte narcisicamente afoga-se em seu proprio reflexo, pare-
ce-me igualmente emblematico que a artista Laura Vinci defenda sua Instalagdo “Ainda
Viva” das criticas do jornalista Luciano Trigo e do poeta Ferreira Gullar se utilizando das
armas vindas de seu campo de especialista:

“A tnica coisa que Gullar sabe sobre o trabalho ¢ que nele existem
300 magas’ expostas ao apodrecimento, o que lhe pareceu suficiente
para tecer consideragdes dcidas sobre a obra e o estado geral da arte.
Imagino entdo se ele soubesse que nio sdo 300, mas 7.000 magas. Se
ele visse que mesmo assim, numa dimensio de Ceasa, uma maga é
uma magca que sempre lembrard Cézanne. Que postas numa super-
ficie de marmore, que tem a dignidade do altar, da lapide e da tela
branca, elas estdo ali falando da tradi¢do da natureza-morta na pin-
tura. Que elas apodrecem em conjunto sem perder a beleza e exalan-
do um perfume embriagante. Talvez ele se lembrasse que “natureza-
-morta” se diz em inglés “still life”, vida parada, ou ainda vida. Que
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isso é uma pergunta sobre o destino da arte, e ndo uma confusido da
arte com o lixo.” (Laura Vinci. http://www.canalcontemporaneo.art.
br/brasa/archives/001544.html)

E curioso que nunca me viria & mente em primeira instincia que “uma maga sem-
pre lembrara Cézanne” Nunca pensaria em uma “tela branca” como analoga ao marmo-
re ou ao “futuro da arte”. A histéria da ma¢a ou do marmore é longa demais, transcende
qualquer still life e vai para muito além da arte. Antes, pensaria em uma morte duplicada,
onde a carne apodrecida ndo deixaria de si sequer sua semente que, sobre o0 marmore,
nunca brotard. Ou ainda, pensaria em todas as magas nunca mordidas, que nunca che-
garam a oferecer ao homem sua gloriosa queda...

Estes sdo alguns exemplos entre inumeraveis outros possiveis. Invariavelmente, o
horizonte de grande parte da produgédo de arte hoje é a propria arte. E a citagao passou a
ser um dos dados legitimadores de boa parte da chamada arte contemporanea. Seja esta
citagdo explicita ou dissimulada.

A replicagdo de estratégias de montagem consagradas pela historia recente da arte
¢ uma das formas dissimuladas de citacao. Vé-se em varias obras atuais o uso claro de
uma aparéncia de espacializagdo minimalista, de uma documentagao aos moldes de lan-
dart ou da arte conceitual. O que um dia foi registro e documentagdo de um pensamento
ou agao que ndo possuia suporte possivel, que exatamente por ndo passar de documen-
tagdo um dia abalou o sistema economico de museus, galerias, vendedores e comprado-
res, é agora mostrado como obra, como forma fetichizada.

Oblitera-se a forga instauradora que em 1962 forjou as pequenas pinturas de da-
tas, distribuidas monotonamente nas paredes do espacgo expositivo ou mesmo a poténcia
exigente que agiu sobre os cartdes postais enviados de OnKawara. Negligencia-se a pres-
sao inaugural das unidades repetidas de 24 tubos de fibra de vidro aparentemente iguais,
feitos a mao por Eva Hesse em 1968.

Que estranha forca é essa que leva alguns a repetir, ndo mais que repetir, depois de
40 anos, 0 mesmo emasculamento de Vito Acconci que, em 1967, esconde seu pénis en-
tre as pernas fazendo dele uma vagina? Ou reproduzir a féormula da repeticao serializada
do minimalismo apenas pela superficie, juntando tijolos sobre o chao de uma galeria, na
mesma configuragdo de “Equivalent IIT”, de 1964, de Donald Judd?

Esta espécie curiosa de formalismo p6s-moderno apropriou-se fartamente tam-
bém da riquissima operagao de descontextualiza¢ao de objetos, cenas, a¢des, ou eventos,
nascida com o Dada, o Surrealismo e o ready-made duchampiano, retomado e ampliado
com imensa fertilidade pelas tltimas vanguardas dos anos 60 do século XX.

Estas obras a sua época nao eram meras operagdes de montagem. Tampouco
eram procedimentos estaveis em seus contextos. Eram verdadeiramente inaugurais para
o dizer. Ao que parece, acessar a histdria da arte através da aplicagdo de uma estratégia de
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visualidade ja estavel e consagrada indica, de seu modo dissimulado, o mesmo principio
de citacdo e remake.

Sendo assim, serfamos obrigados a admitir que aquilo que parte das obras con-
temporéineas visa ¢ um campo bastante bem demarcado: a propria arte, sua historia, sua
critica, seus métodos construtivos e formas de linguagem ja previamente reconheciveis.

Para Hans Belting um dos tragos de carater da arte contemporanea seria exata-
mente esta “rememoragao cultural’, este “remake”. Para ele, “em nossa cultura comparti-
mentada distribuida em tantas especialidades e grupos profissionais”, a teoria e a critica
de arte acabam por revelar “mais sobre a disciplina em que é exercida do que sobre a arte
da qual trata”. Diz Belting mais adiante:

“O progresso é trocado pela palavra remake. Fagamos novamente o
que ja foi feito. A nova versao nao ¢ melhor, mas também néo é pior
—e, em todo caso, é uma reflexdo sobre a antiga versdo que ela (ain-
da) ndo poderia empregar” (BELTING, Hans. 2006. p.31)

De forma lamentosa, com a fala baixa e moné6tona, como que esmagada pelo peso
mortifero proprio da fala do melancdlico, fala fraca e adoecida que sucumbe a faléncia
prévia que forja qualquer discurso, Hans Belting sugere que estariamos vivendo uma
época que ndo permite mais prefacios. Nada mais seria apresentado, inaugurado, abrin-
do-se como o horizonte para o porvir da histéria da arte. Hoje, serfamos conduzidos
a escrever ndo mais que epilogos, textos de fechamento, de conclusdes e despedidas '°.

A citagao, a rememoragao, o remake, que para Belting seria um dos sinais de um
“fim da historia da arte”, a meu ver seria um, entre outros sintomas, de uma arte que pas-
sou a se ver como disciplina e, como tal, efetuou um mortifero fechamento disciplinar.
Tal como uma ciéncia tradicional, trata-se da constru¢dao de um discurso que tende a
nascer legitimado (BELTING, Idem. p.31) V.

3. Aidentidade e a melancolia do idéntico

E como se o conhecimento subdividido em 4reas e falas autorizadas de especia-
listas replicasse a voz de Hegel sobre “a consciéncia-de-si” e precisasse sempre partir da

QOGO OOOOOOBOOOOOOOOO

16 Diz Belting: “Onde ndo se descobre nada de novo e o velho ndo é mais o velho, sempre se supde o
epilogo.”(Idem. p.17)

17 O papel do ensino da arte como agente deste fechamento disciplinar é acusado por Belting: “(...) na Ale-
manha o nimero de estudantes universitarios constitui um fator de mercado no planejamento de editoras.
O desenvolvimento da historia da arte é evidenciado quando a editoiraMacmillan anuncia um dicionario de
arte que deverd conter, em 34 volumes, 533.000 entradas sobre arte mundial”(Idem, p.29)
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exclusdo do outro, da alteridade, para se efetivar e assim construir a sua identidade *.

Mas ja foi fartamente dito que o principio da identidade é um dos reflexos de ou-
tro principio, este mais profundo, fortemente enraizado na cultura ocidental moderna:
a representacio. E ela que impde os “universais”, uma modelizagio aprioristica sobre o
devir e sobre o que difere. E assim, inibe, desautoriza e subordina a proliferacao da dife-
renga ao idéntico .(DELEUZE, Gilles. 2006. p. 105)".

A quebra destes ciclos tautoldgicos de repeticdo é algo que vai, portanto, muito
além da arte. Sao muitos os autores que se dedicaram ao tema da diferenga e da quebra
de tal padrio de repeti¢des. Na trilha de uma redefini¢ao da utopia diz Edson Sousa, em
consondncia com o que me interessa e que penso ser aplicavel a arte:

“Portanto, o saber vem por vezes legitimar a reclusdao que nos im-
pomos diante do desconhecido. (...) Criar é abrir descontinuidades,
interrupgodes no fluxo do mesmo.”

E mais adiante:

“(...) a passividade anda de maos dadas com a tristeza que constata
que tudo esta sempre tdo igual, e que hd, enfim, alguém que pensa
por nds, que faz por nos, e o que é pior, que vive por nos”. (SOUSA,
Edson. Idem p. 19-20)

Desse adoecimento que surge da imobilidade descrita pelo autor, penso se nao
seria tempo de investigarmos até que ponto a disciplinariza¢do do conhecimento nao
causaria certa “passividade entristecida’, vinda da constatagdo de que a voz da disciplina
¢ anterior a minha, que ¢ ela quem me fornece os temas dignos a serem investigados,
quem elege previamente para mim os referenciais tedricos mais adequados e que serd ela
quem dara legitimidade a minha voz.

Ha leis demais nos campos. E essas leis sdo avessas a ecologia e a qualquer tera-
togénese que dela brota. Nas florestas nao hd lei. No maximo ha habitos, como sugere

QOGO OOBOOOOOOOBOOEOOOOOO

18 Diz Hegel sobre a identidade: “De inicio, a consciéncia-de-si é ser-para-si-mesmo, igual a si mesma me-
diante o excluir de si todo outro. Para ela, sua esséncia e objeto é o Eu; e nessa imediatez ou nesse ser-para-si
¢ um singular. O que é Outro para ela, estd como objeto inessencial, marcado com o sinal negativo. Mas o
Outro é também uma consciéncia-se-si (...)”. E mais adiante continua a descri¢do assustadora desta batalha
sangrenta: “(...) a relagdo das duas consciéncias-de-si é determinada de tal modo que elas se provam a si
mesmas e uma a outra através de uma luta de vida ou morte. Devem travar essa luta, porque precisam elevar
a verdade, no Outro e nelas mesmas, sua certeza de ser-para-si” (HEGEL, G.W.E. Apud PETERS, Michael.
Pés Estruturalismo e Filosofia da Diferenga: Uma Introdugdo. Belo Horizonte: Ed. Auténtica. 2000.p.56.)

19 A demoli¢ao da representagdo como operador cognitivo matriz da cultura ocidental foi desenvolvido
durante todo o século XX, tendo Heidegger, nos anos 30, como ponta de langa a partir de sua idéia de “dife-
renca ontoldgica” e Gilles Deleuze, nos anos 60 e 70 como aquele que ira aprofundar, criar e radicalizar uma
“filosofia da diferenga”. Este caminho serd fértil e abrira a filosofia e as ciéncias sociais européias e norte-
-americanas posteriores, por exemplo, para um novo olhar sobre as culturas construidas na periferia dos
grandes centros e, por isso, organicamente desviantes do modelo europeu.
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o bidlogo Rupert Shaldrake®. E teratos é o nome grego dado a este habito que a floresta
tem de criar periodicamente monstruosidades, anomalias embrionarias, que desestabi-
lizam o horizonte de nosso olhar.

Nao a toa me refiro aos argumentos de certas filosofias. Elas me levam a pensar a
arte na diregdo de uma ecologia e nao de uma epistemologia.

Alj, nas zonas indeterminadas deste contagio ecoldgico, conceituagdes, teoriza-
¢Oes e obras estendem suas ramas umas sobre as outras e neste fértil parasitismo nao
reconhecem bem o que seria um “fora” ou um “dentro”.

Trata-se de um devir na diregio de algo diverso porém compossivel. E do interior
desta deriva de com possibilidades que se ddo as aproximagdes naturais a propria cria-
¢do artistica. Este estado de movimento garante a situagdo de abertura necessaria para
estabelecer com alteridades disciplinares sempre outras contaminagdes.

Se fizéssemos uma teratologia das artes seriamos obrigados a ver que algo insiste
em proliferar entre espécies, entre categorias, confundindo “saberes”, “objetos”, “meios
técnicos” e “conceitualizagdes” Pois aquilo que gerou a obra — e que a meu ver é o que
mais interessa — continua ali, inquieto na vastidao de seu siléncio, a proliferar brasas e
perguntas.

A meu ver, as brasas de tais perguntas podem acender quando, em movimento,
atravessamos as fronteiras de campos e linguagens previamente delimitados. Longe do
idéntico e das identidades que emergem dos universais, me pergunto se as identidades
disciplinares, antes de delimitarem bordas e limites fixos ndo seriam um processo incon-
cluso, cujas fronteiras nio sao estaveis. Caso sobre elas nos debrugassemos com atengao
veriamos que nelas nada perdura, que nelas tudo é devir.

Ao invés de pensar na metafora do “campo’, poderiamos propor uma outra, mais
organica e viva: a metafora do “ecossistema” e das “espécies”. As espécies que vivem em
um ecossistema sao distintas entre si. Mesmo sendo distintas, estdo inextricavelmente
abertas ao seu proprio movimento. Este movimento é uma deriva que atenta, a cada
movimento, contra sua propria integridade.

QOO QOO0

20 RUPERT, Sheldrake. A Presenga do Passado: Os Habitos da Natureza. Lisboa: Instituto Piaget, 1996. p.34.
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DANCA E DESCONSTRUCAO:
OLHANDO PARA A OBRA DE PINA BAUSCH,
WILLIAM FORSYTHE E MEG STUART

Clandio Marcelo Carneiro 1 edo 1 .acerda

Universidade Federal de Pernambuco

Resumo

Este texto objetiva olhar para os coredgrafos contemporineos Pina Bausch, William
Forsythe e Meg Stuart e investigar o que faz com que suas obras sejam tdo desestabili-
zadoras e provocadoras. Essa investigacao foi feita pelo viés da teoria da desconstrugao
de Jacques Derrida e conceitos correlatos de outros autores, partindo de suas questdes
filosdficas para poder relaciona-las com os procedimentos criativos, propostas cénicas e
abordagens de corpo dos referidos coredgrafos.

Palavras-chave: danga; corpo; coreografia; desconstrugao.

Abstract

This text aims to look at contemporary coreographers Pina Bausch, William Forsythe
and Meg Stuart and to investigate what makes their works so destabilizing and provoca-
tive. This investigation was done from the point of view of the theory of deconstruction
of Jacques Derrida and correlate concepts by other authors, departing from his philo-
sophical questions in order to relate them to the creative procedures, scenic proposals e
approaches to the body of the mentioned choreographers.

Keywords: dance; body; choreography; deconstruction.

=

O principal motor da pesquisa’ que originou este texto foi investigar o que faz

OOOOOOOOOOOOOOO OO

1 “Danga e Desconstrugdo’, desenvolvida durante os anos académicos de 2010 a 2013 na 4rea de Danga,
dentro do Departamento de Teoria da Arte e Expressao Artistica da UFPE, na linha de pesquisa Teoria das
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com que as obras dos coredgrafos Pina Bausch, William Forsythe e Meg Stuart sejam
tdo desestabilizadoras e provocadoras. Realizamos tal investigacao pelo viés da teoria
da desconstrugdo, partindo de suas questdes filoséficas para poder relaciond-las com os
procedimentos criativos, propostas cénicas e abordagem de corpo dos referidos coreo-
grafos.

A teoria da desconstrucdo e correlacbes

As ferramentas conceituais concebidas por Jacques Derrida formam um dos mais
importantes arcabougos tedricos da contemporaneidade. Ele preocupou-se em dissolver
polaridades que tém constituido o pensamento e a filosofia ocidentais. Critica o Estru-
turalismo e o privilégio que este concede a linguagem para ser um explicador universal
dos eventos do mundo, tendo como foco a importancia altamente desproporcional con-
ferida a forma em detrimento da for¢a, ou melhor, por separar a forma da forga.

Derrida propde uma desconstrugdo da estrutura: “A estrutura, entdo, pode ser me-
todicamente ameagada a fim de que possa ser compreendida mais claramente e revelar
ndo apenas seus suportes mas também aquele lugar secreto no qual nao é nem constru-
¢do nem ruina mas labilidade” (DERRIDA, 2008: 5). A desconstruc¢do surge como uma
economia que escape ao sistema de oposigoes metafisicas: duragao-espago, qualidade-
-quantidade, forca-forma, profundidade de significagao-superficie das figuras. Nela, as
diferengas examinadas seriam, simultaneamente, de sitio e de for¢a. Para quebrar essa
estrutura de oposigoes, proceder-se-ia através de um certo arranjo estratégico que usa as
forcas do proprio campo para virar seus estratagemas contra ele, produzindo uma forga
de deslocamento, que se espalha através do sistema inteiro, fissurando-o em toda diregao
e delimitando-o completamente (ibid.: 22). Derrida explica que essa ideia de descons-
truir, de descentrar, de pensar a estruturalidade da estrutura, ndo surgiu de um unico
evento, uma unica doutrina ou um unico autor; ela é parte da totalidade de nossa era.

O espago de tensao entre polaridades — forma-forga, natureza-cultura, presenca-
-representa¢ao, significante-significado, dentro-fora, imagem-realidade, corpo-alma
— é um espago que precisa ser habitado, um espago de adiamento, de labilidade, de
desestabilizagdo, de devir, que ndo é valorizado pela filosofia e pela cultura ocidentais,
justamente porque estas tém se baseado nessas polaridades para se produzir (2006: 66).

Um elemento importante para habitar esse espago é o conceito de rastro. Derrida
nega que haja uma presenca absoluta, “uma lacuna intransponivel existe entre ter um
pensamento e registra-lo e entre experienciar um sentimento e sabé-lo” (SCHROEDER,
2005: 281). Entao, o que percebemos ¢ o rastro, o proprio significante, o que é acessivel
da realidade. “A desconstrugao da presenca passa pela da consciéncia, logo, pela nogao

Artes Plasticas e Cénicas do Grupo de Pesquisa Arte, Cultura e Memoria.
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irredutivel do rastro” (DERRIDA, 2006: 86). O conceito de arqui-rastro arranca o con-

ceito de rastro ao esquema classico que faria derivar de uma presenga ou de um nio

rastro origindrio.
O rastro é verdadeiramente a origem absoluta de sentido em geral.
O que vem afirmar, mais uma vez, que nao ha origem absoluta do
sentido em geral. O rastro é a diferéncia que abre o aparecer e a sig-
nificagdo. Articulando o vivo sobre o ndo-vivo em geral, origem de
toda repeticdo, origem da idealidade, ele ndo é mais ideal que real,
ndo mais inteligivel que sensivel, ndo mais uma significa¢ao transpa-
rente que uma energia opaca e nenhum conceito da metafisica pode
descrevé-lo. (ibid.: 80)

Desfaz, portanto, a ideia de uma origem, ideia fundamental para uma onto-teolo-
gia. “S6 o infinito positivo pode suspender o rastro, sublima-lo. [...] As teologias infini-
tistas sdo sempre logocentrismos, quer sejam ou nio criacionismos.” (ibid.: 87)

Desfazendo a ideia de origem, desfaz-se a ideia de passado absoluto e dissolve-se
a ideia de passado, presente e futuro, pois o tempo é considerado uma passividade fun-
damental (ibid.: 82). Derrida diz que os filésofos frequentemente se enganam porque
eles tomam o presente como anterior a rede encoberta que o faz possivel (SCHROEDER,
2005: 285).

Espagamento é outra ferramenta conceitual para habitar este espago entre polari-
dades. Relaciona-se a pausa, branco, pontuagao, intervalo em geral etc. Sdo espagos de
devir, de formagao da significagao.

O espagamento [...] é sempre o ndo-percebido, o ndo-presente e o
nao-consciente. (ibid.: 83)

[...] 0 espacamento como escritura é o vir-a-ser ausente e o vir-a-ser
inconsciente do sujeito. Pelo movimento de sua deriva, a emancipa-
¢do do sujeito retro-constitui o desejo da presenca. [...] E a auséncia
original do sujeito da escritura é também a da coisa ou do referente.
(ibid.: 84)

O conceito de diferéncia [differance] esta baseado em uma “proliferacdo intermi-
navel de contrastes que multiplicam significagdes” (SCHROEDER, 2005: 284). A diferén-
cia age numa dimenséo temporal e numa dimenséo espacial. Na primeira, a significagao
¢ adiada até que o proximo elemento na série emirja (entretanto, a série nunca termina);
na segunda, produz novas possibilidades de significagdo, contrastando termos uns com
os outros (ibid.). A diferéncia dissolve as polaridades, pois ndo ¢ nem uma origem nem
um resultado, é tanto ativa quanto passiva, tanto produto quanto produc¢io; também
quebra o fundamento cartesiano principal, a separagdo corpo/mente, pois descreve o
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funcionamento dos processos mental e fisico. Quando se d4 a compreensao das impli-
cagOes desse processo de diferéncia, muitas das distingdes e polaridades fundadoras da
filosofia e da linguistica implodem.

A metafisica da presenga, o logocentrismo, as ideias de estrutura, origem, passa-
do absoluto, verdade, significado transcendental, todos eles, para funcionar, exigem um
centro, uma presenca central. O grande golpe desconstrutivista proposto por Derrida é a
nogdo de que este centro ndo existe, de que o centro de cada estrutura ¢é faltante.

A estrutura — ou antes, a estruturalidade da estrutura — apesar de
ter estado sempre funcionando, tem sempre sido neutralizada ou
reduzida, e isto por um processo de dar-lhe um centro ou de referir-
-lhe a um ponto de presenga, uma origem fixa. A fungio deste centro
foi ndo apenas orientar, equilibrar e organizar a estrutura - nao se
pode de fato conceber uma estrutura sem organizagio — mas, acima
de tudo, certificar que o principio organizador da estrutura limitaria
o que poderiamos chamar de jogo da estrutura. Orientando e orga-
nizando a coeréncia do sistema, o centro de uma estrutura permite o
jogo de seus elementos dentro da forma total. E até hoje a nogéo de
uma estrutura da qual falta um centro representa o proprio impen-
savel. (DERRIDA, 2008: 352)

Barthes afirmou que “descrever sistemas significantes postulando um significado
ultimo é tomar partido contra a propria natureza do sentido” (apud PERRONE-MOI-
SES, 2005: 98). A nogio de centro faltante ataca de frente o significado ultimo.

Entretanto, para compensar esse centro faltante, esse nao lugar [nonlocus], a es-
trutura tera que se valer da violéncia de uma verdade para se impor. Ento, vai receber,
sucessiva e regularmente, diferentes formas e nomes, em uma série de substitui¢oes de
centro para centro.

A histdria da metafisica, como a histéria do Ocidente, é a histdria
dessas metaforas e metonimias. Sua matriz — se me perdoarem por
demonstrar tdo pouco e por ser tao eliptico a fim de chegar mais ra-
pidamente ao meu tema principal — é a determinagdo do Ser como
presenga em todos os sentidos desta palavra. Poderia ser mostrado
que todos os nomes relacionados a fundamentos, a principios, ou
ao centro tém sempre designado uma presenca invariavel — eidos,
arché, telos, energeia, ousia (esséncia, existéncia, substancia, sujeito),
aletheia, transcendentalidade, consciéncia, Deus, homem, e dai pra
frente. (DERRIDA, 2008: 353)

Fizemos uma ligacao desses conceitos derridianos com as ideias de Homi Bhabha
(1998) de “momento de transito”, “sensacao de desorientagao’, “emergéncia dos intersti-
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cios’, “temporalidade intervalar”, “entre-lugar”, as quais, entre outras, evocam este lugar
do entre, das lacunas, dos vaos, lugares onde novas significacdes surgem e se transfor-
mam. E nesses espacos que as criagdes desses trés coredgrafos transitam. Sdo trabalhos
fronteiricos porque habitam essa tensdo entre polaridades, esse entre-lugar.

O trabalho fronteirico da cultura exige um encontro com “o novo”
que nio seja parte do continuum de passado e presente. Ele cria uma
ideia do novo como ato insurgente de tradugao cultural. Essa arte
ndo apenas retoma o passado como causa social ou precedente es-
tético; ela renova o passado refigurando-o como um “entre-lugar”
contingente, que inova e interrompe a atua¢do do presente. O “pas-
sado-presente” torna-se parte da necessidade, e ndo da nostalgia, de
viver. (BHABHA, 1998: 27)

Derrida (2006: 88) comenta sobre os “significantes acusticos’, que equivalem a
um conceito linearista de tempo, unidimensional, que corresponde ao conceito de signo
que permanece inserido na histdria da ontologia classica, a relagdo biunivoca entre face
significante e face significada. Ciane Fernandes (2007) relaciona trés maneiras nas quais
se lida com o tempo na produgao de significagoes:

a) o tempo linear, que liga passado-presente-futuro, numa configuragio tele-
ologica, o futuro como um alvo a ser conseguido, através de uma progressao;

b) o tempo circular, que evoca tradigdes por meio da repeticio, revivendo e
reproduzindo eventos, pensamentos, mitos; um tempo que foca no passado;

¢) otempo tridimensional, representado na figura do anel (ou fita) de Moebius,
onde polaridades se confundem, o dentro converte-se em fora e vice-versa
e, consequentemente, onde relacdes biunivocas se desestruturam: o passado
torna-se presente, que torna-se futuro, que esta adjacente/sobreposto a pas-
sado, onde forca se encadeia junto a forma.

O anel de Moebius ¢ o proprio espago entre polaridades, onde as significagoes se
pulverizam, ndo sdo estanques e sdo dindmicas. Fernandes o utiliza para falar sobre o
legado de Rudolf Laban e para pensar o procedimento coreografico de Bausch. Aqui
afirmamos que os trabalhos de Bausch, Forsythe e Stuart habitam essa relagdo do anel
de Moebius. “A identidade a si do significado se esquiva e se desloca incessantemente”
(DERRIDA, 2006: 60).
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Sobre o0 medium da danca

Para que possamos fazer a ligagdo entre a teoria da desconstrugao e a obra dos re-
feridos coredgrafos, teceremos, primeiramente, algumas consideragdes sobre o medium
da danga. Este é formado pelas interrelagdes, ou nexo, entre os componentes da danga,
segundo Adshead (1988) e Preston-Dunlop (1998), Movimento, Dan¢arino(a), Espaco/
Ambiente Visual e Elementos Sonoros.

Séo as relagdes entre os componentes que formam a estrutura, dai
o movimento e outros elementos de natureza visual e sonora serem
manipulados e colocados juntos em maneiras particulares para criar
uma forma. Especificamente, as relagdes sdo criadas pelo movimen-
to no tempo e espago em associagao com materiais visuais e sonoros.
(ADSHEAD, 1988: 41)

O nexo ¢ a rede invisivel de conexdes que mantém a obra una. Ele
representa incontaveis decisdes artisticas que nascem da visao de
mundo em geral do artista e sua visdo do lugar da danga dentro dele.
(PRESTON-DUNLOP, 1998: 04)

E importante considerar a natureza de multicamadas da danga. Preston-Dunlop
aponta que “uma apresentacao de danca ndo comunica diretamente, mas contém cama-
das de elementos significantes criados pelos varios participantes no evento, incluindo o
espectador” (1998: 7). Essas camadas sdo compostas de simbolos discursivos e afetivos,
segundo Burt (1995). Gil profere que “uma coreografia comporta multiplos estratos de
tempo e de espago” (2004: 71). Fernandes aponta que “[n]a cadeia significante, os mo-
vimentos da danga necessariamente multiplicam suas possibilidades de interpretagio,
ao invés de conceberem uma clara mensagem ou significado.” (2007: 58). Parte dessas
camadas sdo0 os varios canais de percepgdo e sensagdo, ativados na apreciacdo de uma
danga: cinestésicos, visuais, auditivos (LACERDA, 2010: 74).

Tanto Preston-Dunlop (1998) quanto Sanchez-Colberg (1996) consideram que,
num corpo dangando, estio em operacdo tanto discursos — sistemas de relagdes — se-
midticos quanto fenomenologicos. La estdo signos presentes na interagao humana, que
incorporam pensamentos e sentimentos, em interrelagdo com a experiéncia fenomenal
do corpo em danga, no aqui-e-agora, no espago e no tempo experienciados (PRESTON-
-DUNLOP, 1998). Se chamarmos esses signos de agentes externos ao corpo, sio agen-
tes externos internalizados, “impingindo no corpo” (SANCHEZ-COLBERG, 1996: 46),
incorporados — como diz Foucault (1988) —, a0 mesmo tempo que esse corpo segue
necessidades inerentemente fisicas, aspectos da experiéncia em ndo significagao, como
movimentar-se, respirar, comer, suar, cansar, e também a fenomenalidade desse corpo
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em sua espacialidade propria, sua relagao com o espago circundante e com o espago in-
terno, a experiéncia em si de, por exemplo, uma transferéncia de peso. Gil diz: “ha duas
espécies de equilibrio corporal: o puramente mecanico, de um sistema fisico; e um outro
que 0 movimento e a consciéncia introduzem no corpo. O movimento dancado nasce da
colaboragao destes dois equilibrios” (2004: 17). O grau de modulagao e também o grau
de visibilidade entre as instdncias semiotica e fenomenoldgica irao variar de acordo com
géneros e estilos de danga, em diferentes épocas e contextos e também entre diferentes
criadores.

Para néo corrermos o risco de polarizar essas instancias, seria interessante e sau-
davel levar em consideragao a proposta de Gil de um corpo paradoxal:

Consideramos aqui o corpo ja ndo como um “fendmeno’, um perce-
bido concreto, visivel, evoluindo no espago cartesiano objetivo, mas
como um corpo metafendmeno, visivel e virtual a0 mesmo tempo,
feixe de forcas e transformador de espaco e de tempo, emissor de
signos e transsemidtico, comportando um interior ao mesmo tempo
organico e pronto a dissolver-se ao subir a superficie. Um corpo ha-
bitado por, e habitando, outros corpos e outros espiritos e existindo
ao mesmo tempo na abertura permanente ao mundo por intermé-
dio da linguagem e do contato sensivel, e no recolhimento da sua
singularidade, através do siléncio e da ndo-inscri¢do. (ibid.: 56)

Visoes baseadas em opostos, ainda hoje em dia, pautam o que se entende, se faz e
se fala sobre danga, principalmente quando esta é confrontada com o teatro. Persistem
oposi¢des entre danga e teatro, dangarinos e atores, movimento e palavra, espontaneida-
de e representacdo, feminino e masculino.

[Hoje] ha ainda a tendéncia de se considerar atores como os intelec-
tuais do palco, e dangarinos como seres espontineos capazes de en-
trar em contato com as forgas escondidas do universo. Nossas men-
tes ainda se apegam a ideia de que dentro de cada homem ha uma
divisdo entre mente e corpo. Corpo/mente, coragdo/cabeca — nessas
construcdes bindrias nds mais uma vez encontramos a dicotomia
basica do masculino/feminino. (KERKHOVEN apud FERNAN-
DES, 2007: 27)

Pensar em termos de polaridades leva a uma tendéncia a se pensar em fatos con-
sumados, estados rigidos, em detrimento a qualidade de transformagao permanente:
“A explicagdo do mundo das formas de danga ndo deve ser confinada a enumeragao de
estados rigidos. Este mundo deve ser considerado como ondula¢des (transformagdes)
vivas em constante mudan¢a” (LABAN in BARTENIEFF apud FERNANDES, 2007: 36).
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Fernandes explica que:

para alcancar tal nogdo “dindmica’, Laban baseou suas teorias de
movimento num “continuum entre polaridades”, como mobilidade e
estabilidade, e interno e externo. Como na simbdlica correspondén-
cia entre sentimento e forma, movimento e notagio, corpo e mente,
tais polaridades se relacionam dentro de um todo unificador. (FER-
NANDES, 2007: 36).

O fato de Laban considerar a relagdo entre opostos como um processo transfor-
mativo, um “continuum de re-defini¢ces e buscas” (ibid.), nos faz conecta-lo aos pensa-
mentos de Derrida.

Pina Bausch e o Wuppertal Tanztheater: desestruturando e confron-
tando polaridades

Observamos a contribui¢do de Bausch para o alargamento do que pode ser en-
tendido e aceito como danga, dos varios tipos de materiais que podem comp6-la, espe-
cialmente no que concerne ao corpo e os materiais advindos dele, como movimento,
voz, emogdes, histdrias pessoais, o proprio material fisioldgico — pele, partes, cicatrizes,
etc. -, com suas fragilidades, ideologias impingidas, fragmentagdes, fluxos de desejo e
repressdo e consciéncia corporal. Mais do que tentar unificar polaridades, Bausch as
confronta e as “joga” na espiral tridimensional do Anel de Moebius. Assim, palavra-mo-
vimento, representagao-apresentagao, espontaneidade—condicionamento, homem-mu-
lher, danca-teatro, dangarinos-plateia, circulam nesse Anel, forcando-se e redefinido-se
uns aos outros, continuamente.

Perguntada se o movimento nao é o bastante para o que ela quer dizer e, dai, pre-
cisar de palavras, Bausch devolve:

Palavras? Nao posso dizer exatamente. Mas, entdo, novamente, ao
contrario... poderia ser um movimento. E simplesmente uma ques-
tdo de quando é danga, quando nio é. Onde é que come¢a? Quan-
do a chamamos de danga? Tem a ver, na verdade, com consciéncia,
com consciéncia corporal, e a maneira pela qual formamos as coisas.
Mas, entdo, ndo é preciso ter este tipo de forma estética. Pode ter
uma forma bem diferente e ainda ser danga. Basicamente, quer-se
dizer algo que nao pode ser dito, entdo o que se faz é fazer um poema
onde se pode sentir o que se quer dizer. E, entdo, palavras, acho, sdo
um meio - um meio para um fim. Mas, as palavras nao sdo o verda-
deiro alvo. (BAUSCH in HUXLEY e WITTS, 1997: 59)
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A fricgao entre danga e teatro ganha contornos de confronto, ao invés de comple-
mentaridade ou completude, nas maos de Bausch.

Nas obras de Bausch, danca e teatro sdo trazidos ao palco como
linguagem, mas ndo como uma totalidade de corpo-mente ou for-
ma-conteido. Ao contrério, a natureza linguistica daquelas artes é
explorada como intrinsecamente fragmentada. Através da fragmen-
tagdo e da repeticdo, seus trabalhos expoem e exploram a lacuna
entre a danga e o teatro, a nivel estético, psicoldgico, e social: mo-
vimentos ndo completam palavras em busca de uma comunica¢ao
mais completa; o corpo nido completa a mente em busca de um ser
total ou de uma presenga mais completa no palco; mulher e homem
ndo formam uma unidade liberando o individuo de sua solidao.
(FERNANDES, 2007: 28)

Expectativas de uma unificagdo ou integragao entre artes sdo postas por terra por
Bausch. Expondo a lacuna, ndo sé entre as artes, mas entre outras polaridades, Bausch
consegue alargar o que pode ser considerado danga, ou espetaculo, e, como uma cadeia,
questionar o que pode ser considerado teatro, mulher, homem, espetaculo, plateia.

O lugar de resoluc¢ao desses confrontos, dessas lacunas expostas, é o proprio cor-
po: “O corpo dangante torna-se um instrumento de seu proprio questionamento como
natural ou linguistico” (ibid.: 42). Aqui as instdncias fenomenoldgica e semidtica sao
postas mesmo em estado de confronto: “a linguagem da danca é a da critica a qualquer
esquema de principios fixos e finais. E a linguagem do paradoxo, a linguagem da néo-
-linguagem” (ibid.). Fazemos uma conexao com os conceitos de ndo-lugar de Bhabha
e do espaco de labilidade de Derrida: uma arena onde acontecem os desencontros, os
desafios, as redefini¢des, um lugar para o exercicio do paradoxo.

Sobre a relagao com os espectadores, Bausch tem consciéncia da relagao de poder
existente entre estes e a obra apresentada (espetaculo, dangarinos). Nogoes de valor mo-
netario — o ingresso pago — e de valor simbolico - o status internacional da companbhia,
subsidiada por um municipio de um pais desenvolvido e reconhecida internacionalmen-
te —, expectativas por parte do espectador de ser divertido ou enlevado e de presenciar o
virtuosismo dos dangarinos e a exceléncia da produgao etc., sao questdes postas em jogo.

Em uma cena de Kontakhof (1978), os dangarinos assumem temporariamente o
papel de plateia, assistindo - e julgando - o que estd em cena, assumindo o olhar de
voyeur e de comprador. Na visao de Fernandes, isto ¢ mais um aspecto do que esta “em
jogo” na espiral tridimensional do Anel de Moebius que Bausch faz funcionar, traba-
lhando a desconstrucédo do medium da danca em sua recep¢io pelos espectadores.

Aplaudindo-se a si mesmos, os dangarinos atuam o papel do publi-
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co e incorporam seu poder. A danga passa a discutir criticamente a
relacdo entre seus executores e espectadores, todos incluidos nesta
cadeia significante em busca de um significado social e estético - a
aten¢do e o reconhecimento alheios. Neste contexto, as dicotomicas
relacdes entre individuo e sociedade, auténtico e mecénico, danga-
rinos e publico, arte e vida, tornam-se cada vez mais sobrepostas,
entrelacadas e reciprocamente desafiantes e transformadoras. (FER-
NANDES, 2007: 73)

Outra expectativa frustrada é a de ser saciado por um espetaculo cheio e movi-
mentado. As pausas e as ina¢des sio muito presentes e funcionam tanto para criticar o
meio da danga e a relagdo com os espectadores quanto nas tematicas tratadas. Pausas e
imobilidades sdo particularmente desconfortéveis para o espectador:

O publico quase ndo pode suportar pausas no teatro. (...) Beckett;
ele deu duragdes exatas para as pausas porque sabia que os diretores
e os atores tém medo delas. Um ator ja fica tenso de medo quando
nio pode mover-se ou dizer qualquer coisa por apenas dez segun-
dos. E contra o acordo. H4 um acordo, uma regra: Eu pago e vocé
trabalha. O ator trabalha e eu, como espectador, pago. Mas eu quero
que ele sue, este ator, pelo dinheiro que eu estou lhe pagando. Se ele
ndo fizer nada por algum tmpo, significa que esta relaxando, o por-
co, com o meu dinheiro, e eu nio vou aceitar isso.” (MULLER apud
FERNANDES, 2007: 120)

Arriscamos dizer que esse desconforto deve-se ao fato de que a pausa, o gap, é
o proprio espago de devir, ndo lugar, entre-lugar, centro faltante, espagamento, rastro,
auséncia.

Podemos reconhecer que a danga-teatro, género de danga que Bausch integra e
ajudou a desenvolver e difundir, ¢, por exceléncia, um espaco entre polaridades e um en-
tre-lugar. Fernandes diz que é no “hifen” entre danga e teatro que a danga-teatro reside:

[...] é 0 “entre’, a transicdo, o sistema conjuntivo que liga diferentes
estruturas corpdreas e destas para o espago externo e de volta para o
espaco interno. E a arte da fronteira, do abismo entre sono e vigilia; é
dangarino cantando, atriz dang¢ando, tijolos caindo e magés voando
(Palermo, Palermo, Bausch); é um constante transitar entre os mui-
tos “eus” e “tus”, desafiando e desestabilizando identidades a partir
da relagdo com o “outro’, o “diferente”. (FERNANDES, 2006: 375)

Tragamos o inicio da danga-teatro com a pratica e pensamento de Laban, ndo sem

50 Cartema - N°2 - Ano 1 - Junho 2013



motivo mencionado anteriormente e relacionado a Derrida no que diz respeito a ocupar
o espago entre polaridades. E impressionante que ambos os autores utilizem o termo
labilidade para evocar esse espago de desestabilizagdo, de devir. Alguns fatos fazem de
Laban o precursor da danga-teatro: considerar o dangarino como um ser integrado que
“pensava-sentia-fazia” (BARTENIEFF apud FERNANDES, 2007: 27); entender a danga
como algo que é experienciado e entendido, sentido e percebido pelo individuo como
um ser completo, ndo como algo com um enfoque puramente cognitivo ou intelectual
(OSBORNE apud FERNANDES, 2007: 27); a criagdo de um sistema de notagéo (a Laba-
notation) apropriado ao entendimento da danga como linguagem cinestésica ou simbd-
lica, diferente de expressdo espontinea e de linguagem discursiva, evidenciando o fato
de que a dang¢a tem um conteudo significativo, compreensivel (FERNANDES, 2007: 27).

A danga-teatro também traz como bagagem uma heran¢a de méo dupla das van-
guardas teatrais e de danca (SANCHEZ-COLBERG, 1996), mas, principalmente, no
que se fez no contexto em que estava presente a danca pds-moderna norte-americana,
iniciada nos anos 1960, especialmente na cidade de Nova York. Nesse contexto, poetas
e artistas plasticos dangavam, dangarinos participavam de performances e happenings
de artistas plasticos, dangarinos e ndo dangarinos atuavam numa mesma obra artistica,
dangarinos escreviam e também dirigiam filmes. A relagao entre as artes e os espectado-
res foi questionada e, gradativamente, a preocupagao principal com o produto final e seu
efeito auratico foi mudando de foco, para incluir o processo.

Bausch foi influenciada por Laban, tanto em sua formag¢do em danga quanto em
sua pratica artistica inicial, pois, em ambos, trabalhou juntamente a Kurt Jooss, ex-aluno
e colaborador de Laban. Também morou dois anos em Nova York nos anos sessenta,
estudando e dangando. Bausch incorpora e altera essas influéncias, mas de uma forma
critica, conforme Fernandes (2007: 23). As pecas de Bausch materializam essas caracte-
risticas, na forma de um caos grupal generalizado, sob certa ordem, favorecendo proces-
so sobre produto e provocando experiéncias inesperadas em dangarinos e plateia, sem
rejeitar a grandiosidade teatral (FERNANDES, 2007: 23).

As significagdes que brotam em suas pegas emergem, dissolvem-se e sofrem mu-
tacoes, funcionando numa constante transformacdo. Na tematica de suas obras, movi-
mentos e elementos da vida diaria sdo incorporados com o intuito de expor que sao tao
artificiais quanto a apresentagdo cénica. O que surge de espontaneidade, acontece como
um resultado do recurso das repeti¢des, mecanismo que faz girar a espiral tridimensio-
nal do Anel de Moebius de Bausch. O que impele seu giro é uma “constante incomple-
tude, busca e transformagdo dentro de um pensar-sentir-fazer fragmentado, ao invés de
integrado”” (ibid.: 29). Conectamos essa constante incompletude com o centro faltante
de Derrida.

Partindo do principio de que o corpo individual é um corpo social - uma constru-
¢do a nivel psicofisico, constantemente permeada e controlada por repetitivas normas
de disciplina em meio a relagdes sociais de poder — Bausch radicaliza na dissecacdo de
nossos mapas corporais, adquiridos através da repeticdo desde a infancia. Experiéncias
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passadas, suas e de seus dangarinos, tornam-se matéria prima para o desenvolvimen-
to de suas obras. Essas experiéncias sao, inicialmente, reconstruidas e, posteriormente,
moldam a forma estética. Mais tarde, provocardo “diversas e imprevisiveis experiéncias
no dangarino e em sua platéia, aumentando as possibilidades de interpretagdo e associa-
¢d0 pessoais” (ibid.: 51).

Um outro tema tratado por Bausch é o proprio medium da danga: expondo os
processos de aprendizagem de danga (especialmente o balé classico) que utilizam a repe-
ticdo como meio de atingir a perfei¢ao; mostrando os bastidores de ensaios no aprendi-
zado de uma sequéncia de dan¢a; mostrando a falha como uma possivel opgao de danca,
além da almejada perfei¢cdo; problematizando a questao do corpo ideal e perfeito para
a danca.

Critica-se a natureza positivista do aprendizado do balé, nascido da falta de per-
feicdo motora, indo em direcdo a uma perfei¢ao e a um virtuosismo e total controle do
corpo. Fernandes (ibid.: 108) conecta isto a Foucault, critico radical da estrutura posi-
tivista de conhecimento e controle/poder sobre o corpo. Esse pensamento também esta
ligado a medicina, que trabalha a partir da falta de saide. Em Kontakthof esse processo
de aprendizado através do controle é exposto, repetido e desconstruido. Isto também
esta exposto no processo tradicional de aprendizado de sequéncias de dan¢a para um
espetaculo, similar ao do aprendizado do balé, no qual perfei¢io e erro se constituem em
polaridades claras: erro é falha; perfei¢do é o alvo a ser atingido. A falha na sequéncia co-
reografica pode se mostrar muito mais verdadeira e interessante, como também as falhas
no corpo podem sair do seu lugar escondido e tornar-se o assunto, ou um dos assuntos,
da pega, como em 1980, obra na qual os dancarinos expdem suas marcas, advindas de
acidentes em suas vidas cotidianas e de ensaios e apresentagdes (ibid.: 87).

Outra tematica muito forte nas obras de Bausch ¢ a inabilidade de uma comuni-
cagdo bem sucedida, da completa expressao e percep¢ao de um unico significado, seja
entre dangarinos no palco, seja entre estes e a plateia. Em uma primeira tentativa mal
sucedida de comunica¢ao, uma outra é repetida, ndo obtendo sucesso, e assim por diante
(ibid.: 111).

Bausch estrutura suas cenas através da técnica da colagem com livre associagao:
pequenas cenas ou sequéncias de movimento sao fragmentadas, repetidas, alternadas,
ou realizadas simultaneamente, sem um desenvolvimento definido na direcio de uma
concluséo resolutiva (ibid.: 26). A repeticdo é, a0 mesmo tempo, tema, artificio coreo-
grafico e estrutura composicional. Na estruturagao propicia que:

a) o tempo medido e pago seja desestruturado, gerando momentos de suspen-
sd0, nos quais os dancarinos questionam e desmontam as expectativas da
plateia;

b) as pegas estejam em constante processo, ndo havendo necessariamente uma
separacdo entre processo criativo e produto final, expondo o processo técni-
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co e as imperfei¢coes da danga e dos dangarinos e o valor comercial da danca
em relagdes de poder entre os dancarinos e o publico (ibid.: 78);

c) significante e significado se confundam;

d) seja feita a desconstrucdo de: linearidades de memorias e associagdes de
dangarinos e de espectadores; uma identidade ou fixidez da histéria do su-
jeito; a movimentacao previsivel de corpos formados pela técnica do balé e
o método socratico de fazer perguntas para descobrir uma verdade (ibid.:
139); significados literais das palavras; vocabularios impostos nos corpos
dancantes (o social, do cotidiano, e o estético, dos vocabularios de danca);

e) adanca incorpore e discuta sua natureza inerentemente paradoxal;

f) asimagens se imprimam e se transformem na memoria do espectador, “re-
sistindo a qualidade efémera da danga e permitindo novas maneiras de ver””
(ibid.: 64);

g) adanga e seus participantes se reconstruam a si mesmos.

Podemos perceber a diferéncia agindo: linearidades, polaridade, significa¢oes, to-
das postas em movimento e transitoriedade na espiral tridimensional do Anel de Moe-
bius. “Em cada peca sempre ha o seu oposto; assim como na vida. Que também tem algo
a ver com tentar encontrar uma harmonia.” (BAUSCH in SERVOS, 1999).

William Forsythe: polifonias deslizantes

Polifonia, multidirecionalidade, descentramento, desestabilizacdo sdo palavras
que se ligam ao trabalho de Forsythe. O termo polifonia Forsythe encontrou em suas
leituras de Barthes. Propomos que seu trabalho possui varios focos de polifonias, traba-
lhados auténoma e entrelagadamente: no corpo danc¢ante individual; na relagdo entre os
dangarinos e estruturagao das obras; na relagdo com o observador/espectador.

Os trés pilares sobre os quais o trabalho de Forythe se desenvolveu foram: forma-
¢do corporal no vocabuldrio do balé classico, as teorias de Laban e a leitura de autores
estruturalistas e pos-estruturalistas franceses (SERVOS, 1999; NUGENT, 1998; 2003).

Durante sua formagao, Forsythe ficou bastante impressionado com o papel que
George Balanchine teve para a construgao do neoclassicismo no balé, tirando o peso do
classico e organizando-o de modo mais musical que visual (SERVOS, 1999).

O contato com as teorias de Laban aconteceu durante um periodo em que per-
maneceu sem fazer atividades fisicas, devido a um problema no joelho, em 1971. E in-
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teressante que a auséncia (um rastro, um espagamento) da atividade de dancar tenha
promovido um espago para uma renovagdo de suas ideias e vontades para a danga. A
ideia de que qualquer movimento pode se tornar um movimento de danga foi decisiva.
Na Coréutica, parte correspondente a Harmonia Espacial, ele descobriu que “o corpo
dangante poderia ser liberado de sua organizagao centralizante e libertado para se mover
através de cinesferas sem limites. Ele comegou a gerar sistemas de movimento préprios,
que, ao longo dos anos, tém se tornado crescentemente complexos” (NUGENT, 2003:
41). Percebemos uma conexao muito forte com o conceito de centro faltante de Derrida,
mostrando-se uma ferramenta para novas possibilidades de investigagdao do corpo dan-
¢ante, com a libera¢do do centro trabalhado na técnica do balé e também dos centros de
gravidade e levitagao, apontados por Laban (1978).

Quanto aos autores que Forsythe leu, Servos (1999) chama a atengao para os con-
ceitos apontados por Barthes, nos anos iniciais, de desmontar e rearranjar, e sua visao
de uma polifonia de signos e simbolos em a¢do na danga e no teatro contemporaneos.
De fato, quando apreciamos algumas obras de Forsythe, vemos materializadas as ideias
de desmontar e rearranjar. De Foucault, ndo podemos dizer especificamente o que o
influenciou; entretanto, fazemos uma ligagdo com seu trabalho quando Foucault fala
que o poder é onipresente, mas nao ¢ exercido de um ponto central, e, sim, da relacao
entre varios pontos, vindos de varios lugares e constantemente instaveis (FOUCAULT,
1988: 103). Com relagdo a Derrida, ndo temos certeza de que Forsythe o tenha lido,
mas as probabilidades sdo muito grandes. Podemos estabelecer muitas conexdes entre
sua obra coreografica e os conceitos de desconstrugdo, centro faltante, labilidade, rastro,
espacamento.

Forsythe também mostra interesse por areas aparentemente nao relacionadas (te-
oria literaria, fisica, poesia, matematica, mito, ciéncia), justapondo-as em seus trabalhos
(NUGENT, 2003: 43).

De acordo com Servos (1999), Forsythe vé o teatro e a dan¢a mais como um pro-
jeto de pesquisa com resultados incertos, um processo no qual as variaveis podem ser
mudadas a qualquer momento, em qualquer diregdo. O resultado é uma liberdade de
escolha que funciona para o coredgrafo, para o dangarino e também para os especta-
dores. O objeto de sua pesquisa € a relacao de um signo com outro, signos previamente
explodidos em partes individuais e reorganizados puramente por principios fisicos de
composi¢do, ndo por uma narrativa ou por personagens. Nugent (1998: 27) esclarece
que, a despeito da vastiddo do que ele absorveu, seu ponto de partida é o préprio corpo.
Servos (1999) aponta varios aspectos de seus procedimentos:

a) decupando ao extremo elementos do vocabuldrio do balé, Forsythe forma-
va séries em repeti¢do infindas, que ele manteve refinando e estendendo,
através de artificios coreograficos como retroceder, adicionar, subtrair etc.;
assim, o conteido narrativo é dissolvido e a dinAmica do movimento so-
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bressai;

b) respeitar o tempo proprio exigido por cada evento faz com que se tenha
maior liberdade ao abordar a musica;

c) o emprego de tempos musicais e de dinAmicas diversos permite que lineari-
dades sejam apagadas;

d) o uso do espaco é des-hierarquizado, conferindo igual importancia a onde
quer que se inicie 0 movimento ou onde o finalize.

Assim como Laban, Forsythe aplicou as teorias da Coréutica ao corpo forma-
do pelo balé. Descobriu que “desfazendo-se da coluna ereta e da rotagdo externa [o en
dehors] e eliminando as hierarquias de partes do corpo, de dangarinos especificos e de
espagos no palco, novas oportunidades entrariam em jogo” (NUGENT, 1998: 29). Aqui,
fazemos duas conexdes: uma, com Merce Cunningham, um dos pioneiros na des-hie-
rarquizagdo, tanto de partes do corpo quanto de locais no espago de apresentacao; outra,
com o conceito de labilidade (de Derrida e de Laban) e o de centro faltante. Rubidge
(1999: 46) identificou que a abordagem de Forsythe na Coréutica difere radicalmente
da original: “Informado por principios poés-modernistas, ela desestabiliza molduras de
referéncias espaciais padrao, fragmenta unidades e desafia usos prescritivos de corpo-
-espago. Em resumo, ele chuta a bola coreogréfica para fora de area”

Sua coreografia parte da proposi¢do de que a linha se torne multidirecional. “Su-
ponha que a aresta externa torce em dire¢do a aresta interna. Suponha que o centro forte
a partir do qual todas as linhas do balé fluem ¢é desestabilizado. O que pode emergir?”,
propoe Forsythe (in NUGENT, 1998: 26). Dessa forma, os corpos de Forsythe conectam
curvas e angulos em formas que surpreendem o observador. Forsythe foi gradualmente
saindo da orientagdo vertical, e arriscando-se cada vez mais na desestabilizacdo, na la-
bilidade. Assim como Laban havia enfatizado que o que importa ndo sao os pontos no
espago, mas, sim, o caminho entre um e outro, a transitoriedade, Forsy‘[he experimenta
varias possibilidades.

O descentramento é levado ao ponto de se permitir considerar como centro qual-
quer parte do corpo, com centros cambiantes, para que “o corpo seja possibilitado a
concretizar seu potencial total de movimento”; seu papel, como coredgrafo, “é continuar
estendendo esta capacidade percebida” (NUGENT, 2003: 41).

Uma boa visualizagdo dessas caracteristicas é o proprio Forsythe dangando. Em
Solo (1995), percebemos todo o trabalho de isolamento de partes e de diversas relagoes
entre estas, diversos percursos espaciais iniciados pelas mesmas e executados sucessiva
e simultaneamente, diversas variacdes dindmicas e a desestabiliza¢do do eixo e suas con-
sequentes descobertas de percursos inusitados.

Em The The, um dos mais intimistas de seus trabalhos, duas dangarinas estao em
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cena, lado a lado, no nivel baixo, na base sentada, na direita baixa do palco (ponto de
vista dos dangarinos). O que mais chama a atengdo é o contraste entre o desenho de suas
pernas, trabalhadas pelo balé, estendidas e em ponta, cheias de “S”s, numa posi¢ao do
cotidiano, desassociada do balé, do dia a dia. Nesse contexto, aquelas pernas “virtusis-
ticas” do balé podem ser percebidas como “aleijadas’, ainda mais quando o movimento
isolado de seus troncos e bragos “desconjuntam” o corpo, dando uma sensagao vivida de
fragmentagao. Fortemente, o corpo — desenho, forma e histéria de sua formagao (aulas
de danga, coreografias dangadas, experimentos realizados, etc.) — é o proprio assunto da
coreografia, o corpo como um rastro movente.

Em One Flat Thing, Reproduced (2000), o observador/espectador é bombardeado
com uma miriade de pontos energéticos em movimento: partes minimas do corpo, par-
tes maiores, o corpo como um todo, mesas sendo empurradas, mesas como suporte, me-
sas como divisores dos niveis espaciais por onde os dangarinos transitam. Os percursos
percorridos por essas partes corporais e os corpos como um todo fazem da composigao
do trabalho um refinadissimo quadro que desafia a percep¢do do observador. As rela-
¢oes de dindmicas parecem atomos em ebulicdo, fendmenos se fazendo e se desfazendo,
gerando as agdes que se alimentam sucessivamente.

Em Enemy in the Figure (1989), a escala é grande, assim como a carga de energia
que permeia o trabalho. Com o uso cambiante de cendrio e objetos de cena, utilizados
de maneira ndo narrativa, insélita até, o descentramento trabalhado no corpo vem com
uma energia raivosa, aliada a poderosa trilha sonora. E um trabalho mais sombrio, lite-
ral (pelas sombras) e metaforicamente.

In the Middle Somewhat Elevated (1987) foi comissionada por Rudolf Nureyev,
quando diretor do Paris Opera Ballet, e criada em cima do corpo de Sylvie Guillem. E
um pas de deux cheio de tensao e contrapesos, no qual o vocabulario e o virtuosismo
técnico do balé sao celebrados, porém, em um contexto de labilidade, que fascina e in-
triga o observador. A trilha sonora eletronica de Thom Willems - colaborador longevo
de Forsythe — é um componente poderoso, soando como se os acordes metalicos iniciais
de A View to a Kill de Duran Duran fossem postos em série numa composi¢ao erudita
contemporanea. Muito do fascinio dessa obra deve-se a participa¢do de Guillem, tanto
no processo quanto na execugao da obra. Ela é virtuosistica na técnica do balé e tem uma
interpretagao vigorosa, porém seu talento para trabalhar com coredgrafos contempora-
neos é uma caracteristica que a difere de outras estrelas do balé, tendo a capacidade de
entrar totalmente na proposta e no jogo desses coredgrafos. Tanto é que, na interpreta-
¢ao desse trabalho, outras dancarinas, apesar de possuirem a técnica que o trabalho de-
manda, ndo chegam as arestas que Guillem chega nas desestabilizagdes e ndo alcangam
a ironia e a atitude blasé com que lida com seu material.

Eidos: Telos (1995) foi desenvolvido ao longo de uma explora¢do de dois anos em
cima dos mitos gregos, geometria e matematica. Forsythe explica que a chave para assis-
tir a ele é o alinhamento. Uma vez entendido isto, torna-se possivel ver todas as formas
de alinhamentos passando através do tempo e do espago. O alinhamento pode nem sem-
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pre estar ao longo (como na linha do balé); frequentemente estara através e envolvera
tanto similaridade quanto diferen¢a na movimentagao, dire¢do e impeto. Pode variar,
também, em escala, do grande ao mintsculo (NUGENT, 1998: 30).

Varias das obras de Forsythe sio remontadas para companhias de balé e algu-
mas sdo especialmente comissionadas. Em nossa opinido, o resultado ndo apresenta, em
sua plenitude, a desestabilizacao trabalhada com seus dangarinos. A propdsito, Forsythe
atrai dancarinos de diferentes paises e escolas de formagao. Segundo Nugent (2003: 41),
sob sua tutela, eles tornam-se extraordinariamente articulados em sua coreografia, inter-
pretando-a com rigor, precisdo e uma consciéncia de cada musculo em seus corpos. Eles
o dancam como se fossem donos do movimento.

Isto deve-se a uma gama de exercicios e tarefas de improvisagao que Forsythe
foi construindo e acumulando ao longo dos anos e que repassa aos seus dangarinos.
Uma maneira encontrada para repassar aos recém ingressados esses exercicios foi um
tutorial hightech (Improvisation Technologies 1) desenvolvido quando diretor do Ballett
Frankfurt (RUBIDGE, 1999: 46). Em uma versdo com conteudo e fun¢des reduzidas, o
tutorial foi produzido e langado em formato de CD-ROM (Improvisation Technologies:
A Tool for the Analytical Dance Eye, 1999) para comercializagio, visando proporcionar a
dangarinos, tanto iniciantes quanto com mais experiéncia em improvisagao, a vivéncia
de seus exercicios e alargar sua gama de movimenta¢ao. Vemos as tecnologias de im-
provisagdo compiladas por Forsythe como um rastro dos seus processos criativos, que
podem ser vivenciados por outros corpos.

Forsythe estruturava seus trabalhos inicialmente revisitando o repertdrio do balé
classico, desarranjando-o através da técnica da colagem. Servos (1999) comenta que,
gradualmente, isto foi dando cada vez mais espago para a improvisagdo, entendendo-a
como um sistema de possibilidades para se jogar. Em média, 70% da coreografia final
sdo fixados e o restante, deixado a cargo da improvisagao. Isto traz mais imprevisibilida-
de as apresentagdes e também uma certa fragilidade, o que confere um frescor ao traba-
lho, e, a0 mesmo tempo, exige uma grande responsabilidade por parte dos dangarinos.
A nogiao de transitoriedade ganha uma grande importancia, pois torna-se inerente ao
proprio trabalho. A fluidez da danca sentida e vista em cena é também aplicada a tudo o
que esta em jogo no palco: iluminagao, objetos de cena e cendrio.

Varias atividades simultaneas e diferentes compdem a estrutura de suas obras.
Por vezes, torna-se dificil acompanhar tudo o que estd acontecendo no palco e, de tudo
aquilo, fazer um sentido. Cada pessoa vera e percebera diferentemente. Varios elemen-
tos podem estar justapostos: relagdes do proprio movimento dancado entre si ou do
movimento dan¢ado com outros meios, como musica, elementos de cenario e objetos
de cena, imagens projetadas, texto. A nogao de centro faltante, em atuagdo tanto na abor-
dagem do corpo dan¢ante quanto na estruturagdo das obras, também reverbera no es-
pectador, cabendo a este escolher onde concentrar seu foco e tecer relagdes entre o que
acontece no palco, pois nada é oferecido linearmente. O espectador pde para funcionar
sua espiral tridimensional do Anel de Moebius.
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A questao da perspectiva e o ato de ver sdo assuntos de extrema importéncia para
Forsythe: “A percep¢ao de uma obra de dan¢a é modificada pelo contexto no qual esta
¢ apresentada” (FORSYTHE in SIEGMUND, 2001b: 73). Em Artifact (1984), providen-
ciou que a cortina descesse repetidamente no meio das cenas em andamento, causando
um grande estranhamento e incomodo ao publico. Estranhamento porque néo se sabia
se o espetdculo havia terminado ou nao. Incomodo porque a expectativa de um espe-
taculo que valesse o dinheiro do ingresso, com promessas de divertimento, elevagdo do
espirito, belas atuacoes dos dangarinos - ideias herdadas do Iluminismo - foi atrapalha-
da. Artifact agora é vista como um classico, opina Siegmund (ibid.), “ela quebrou com o
nosso continuum de percepgao e nos fez conscientes de quao gananciosos nos fitamos o
palco. Com efeito, Forsythe questionou o quanto a audiéncia queria assistir — sem inter-
rupgoes, por favor — belos dangarinos ocupados com um pas de deux”.

Sua subversao esta apontada principalmente para a perspectiva central, originada
na pintura renascentista, vindo, subsequentemente, a dominar outras formas artisticas,
incluindo o balé. Ela presume um olho estatico, liberto de um corpo fisico, com linhas
de visdo sempre estaveis encontrando-se num ponto de fuga centralizado no plano de
fundo da composi¢ao. Um mundo hierarquicamente organizado se estende para um
observador que domina a perspectiva central, que pode usa-la como um espelho para
auto-reflexdo. Nao coincidentemente, o desenvolvimento da perspectiva central esta as-
sociada a ascensdo concomitante do humanismo. Seus criticos iniciais objetaram que o
olho néo é um foco de camera estatico, mas sempre em movimentacao.

Forsythe aborda essa tradigao de duas formas. Primeiro, em termos de estética de
produgdo, subvertendo a identidade do balé e seus cddigos de movimento, na relagao
com o corpo dangante e na estruturagdo das obras. Segundo, em termos de estética da
recepgdo, questionando o sujeito que olha.

Varios de seus trabalhos sdo feitos para espagos convencionais de teatro. Outros,
para espagos alternativos. Em Kammer/Kammer (2001), apresentado no Bockenhei-
memer Depot, um antigo depdsito de bondes em Frankfurt, o cendrio compde-se de
quartos de hotel, com dois dangarinos vivendo personagens e o restante deles fazendo
pequenas coreografias. Além do cenario, ha telas projetando imagens editadas e ao vivo.
O desfile de imagens fica em primeiro plano e as agdes dos dangarinos, em segundo. As
agoOes sdo parcialmente cobertas e o publico é disposto pelo espago. Os pontos de vista
sao cambiantes e o que ¢ oferecido a visdo também difere para cada espectador; logo, a
recepgao e a construgao de possiveis significados sao um processo muito particular para
cada um (SIEGMUND, 2001c: 44-45).

Endless House (1999) é composto de duas partes, cada uma realizada em um es-
pago diferente: o palco da Opera de Frankfurt e o Bockenheimemer Depot. O primeiro
lida com a perspectiva central e o segundo, com a visdo multidirecional. O espetaculo é
composto de coreografia, texto (trechos de citagdes de Emily Bronté, Charles Manson,
entre outros), trilha sonora para cada espago, cenario com longos metros de tecido e ilu-
minagdo com cores fortes. Propositalmente, os espectadores sao levados a experimentar
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essas duas formas de recep¢ao e fruigdo da danga (SIEGMUND, 1996: 46).

Em The Bouncy Castle (2001), uma grande instalagdo em forma de castelo feita
com material de espuma, os espectadores entravam e vivenciavam corporalmente a rela-
¢ao com esse lugar, com essa determinada textura. Sobre esse trabalho, Forsythe comen-
ta que “se vocé ndo engajar o seu corpo, vocé ndo consegue entender. E um experimento
cognitivo..” (FORSYTHE in SIEGMUND, 2001c, 74). Aqui as polaridades entre espec-
tador e executor sdo decididamente borradas.

Meg Stuart e sua companhia Damaged Goods: dan¢ando estados

Meg Stuart é norte-americana, mas seu trabalho teve maior repercussdo na Euro-
pa. E um tanto ndmade, passando alguns anos em cidades europeias (Bruxelas, Berlin,
Zurich) que lhe dao patrocinio para desenvolver seus trabalhos. Podemos dizer que esse
nomadismo reflete-se em seu trabalho com a exploragdo da diferenca em diversos as-
pectos:

a) na variacio de modos de apresentacdo, que pode passar pela danga, instala-
¢do e performance e a variagdo dos elementos utilizados (video, texto, am-
bienta¢do); pode acontecer tanto ao longo de um trabalho especifico, como
Appetite (1998), quanto entre obras diferentes;

b) na bagagem diversa dos colaboradores, compostos por dangarinos, atores,
artistas visuais e de video, designers, musicos e tedricos;

€) na rotatividade nomade dos colaboradores: contribuem intensamente para
determinado projeto, cedendo o lugar, em um projeto seguinte, para outras
ideias, outros elementos e outros colaboradores;

d) nos dangarinos e atores, com tipos fisicos, procedéncias e formagdes corpo-
rais diversas;

€) entre espetaculos: como cada um inicia de uma proposta ou colaborag¢des
diferentes, cada trabalho tem uma “cara” bem diferente da do outro.

Assim como Bausch e Forsythe, o corpo é o ponto de partida e o laboratdrio de
Stuart, que o considera como “uma entidade fisica” (AYERS, 1999: 9). Seu interesse na
decupagem e desconstrugdo do corpo faz com que, no ato da apresentagdo, a qualidade
tatil esteja muito presente.

Na visdo de Schlicher (2001: 34), Stuart representa a artista obsessiva, atacando,
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através de sua pesquisa de movimento, as convengdes de normalidade/anormalidade
em um nivel psico-fisico, revelando a vulnerabilidade do corpo deformado e defeituoso.
Ha duas abordagens principais em seu trabalho: a referéncia a histdoria das Artes Visuais
e a analise do movimento cotidiano, especificamente do movimento e comportamento
corporal em situagoes extremas, de pessoas idosas, de pessoas deficientes. Seu interesse
nesse contexto nao ¢ o de copiar os movimentos, mas usa-los como readymades. Essa
fascinagao pelo corpo e movimento deformados revela uma afinidade com artistas plds-
ticos como Francis Bacon. Para Stuart, a deformagdo funciona como uma metafora para
sua percep¢do e experiéncia do mundo, um espago de diferéncia.

Stuart observa, fragmenta e transforma formas e movimentos corporais. Ela busca
os defeitos do corpo, as articulagdes histéricas e narcisistas do corpo humano, a escondi-
da estrutura psicologica da deformagdo anatdmica. Ela explora a falha da comunicagao
humana, assim como Bausch. Seus corpos sdo geralmente envolvidos em agdes repeti-
tivas e isoladas, com movimentos maniacos, e estados de exaustao depressiva. Gradual-
mente, essa carga fisica da movimentagao foi mudando para uma dire¢do em que, mais e
mais, se vé menos e menos danga em sua forma mais facilmente reconhecivel.

Disfigure Study (1991) foi o primeiro trabalho que lhe deu um reconhecimento
grande. Teve como ponto de partida a dissolu¢do da figura humana que Francis Bacon
desenvolveu em suas pinturas. Possui uma versdo em trio e uma solo. Tendo assistido a
propria Stuart dangando, na versdo solo, pudemos perceber uma qualidade corporal de
descentramento, desarranjamento e dissolvimento do corpo, que desafiam a ideia de um
corpo uno, sensual, ou de um corpo-objeto, principalmente em se tratando do corpo de
uma mulher, semidesnudo, atlético e desejavel, exposto em cena.

Em Soft Wear (2000), Stuart passa por poses e flashes, incialmente percebidos
como do cotidiano - um cruzar de bragos, um cogar de cabeca, uma transferéncia de
peso de uma perna para outra etc. — e repete-os em estados corporais diferenciados,
estados que sugerem uma dissolugdo e um desconforto oriundos de um aprisionamento
no proprio corpo, que faz com que se olhe para esse corpo com uma outra disposi¢ao,
na qual o estranhamento ocupa uma grande parte.

Para Stuart, “danca é um lugar para tentar coisas com as quais vocé nao esta ne-
cessariamente confortavel” (in PEETERS, 2011: 150). Entrando nesse entre-lugar, Stuart
e seus dangarinos tentam rearranjar experiéncias e legados do meio da danga em si, ex-
periéncias da vida contemporanea e experiéncias de estados corporais diferenciados. No
comentdrio sobre Visitors Only (2003), feito por Fernandes e Moura (2004), podemos
vislumbrar como esses estados corporais diferenciados compdem a cena:

Residindo numa zona limitrofe, Visitors Only, com o grupo Dama-
ged Goods, sob a dire¢do de Meg Stuart, articula linguagens como
teatro, danca e musica. Ha uma série de pequenas narrativas, muitas
vezes simultineas que acontecem numa casa “estripada’, isto é, uma
casa rasgada em corte horizontal, que ocupa toda a extensao do pal-
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co, em dois pavimentos, com portas, janelas e passagens estranhas e
ndo ergonomicamente pensadas para seres humanos.... pelo menos
ndo para “normais’. Este espaco anormal se relaciona intensamente
com seres, aparentemente normais, mas esquizo-mecanicamente al-
terados pelos processos de modernizagao, pela tecnologia, pela sede
de sucesso, pela perda da dogura, da espontaneidade, que assola e
coloniza corpos. Isto estd explicito no embate constante entre corpo
mecénico-newtoniano e corpo organo-quantico. (FERNANDES e
MOURA, 2004)

Uma cena em particular desse espetaculo, com os dangarinos em estado de tre-
mor, cinestesicamente atinge o espectador. Stuart relata (apud PEETERS, 2011) que ela
e seus dancarinos fizeram um workshop especifico para essa técnica de tremor, que leva
a um estado de transe e meditacdo. Essa desestabilizagdo da sensacdo e da consciéncia
do corpo, através da mudanga de estados corporais, é um motor, para Stuart, para novas
descobertas.

Violet (2012) é todo estruturado em mudancas de estados corporais, individuais e
coletivas, que necessitam de um tempo estendido para se desenrolar. Aos espectadores,
s6 resta testemunhar o surgimento, desenvolvimento e transformacdo desses estados, o
que muitas vezes provocam desconforto e também sonoléncia, por um lado, e perple-
xidade, por outro. O acompanhamento sonoro, feito por um musico/programador ele-
trénico, oferece uma esteira de sons que ora acompanham e enfatizam, ora contrastam,
com o desenrolar desses estados. Um clima algo opressivo permanece no ar, como se
estivéssemos presenciando a fase posterior, ou a sobrevivéncia, a uma catastrofe. Nesse
espetaculo, possiveis significados podem até ter a iminéncia de surgir, porém se esqui-
vam e se deslocam quando um novo estado corporal comega a ser ativado.

Stuart também desafia o proprio medium da danga, acolhendo e utilizando pro-
cedimentos de outras disicplinas, como as artes visuais e o video. Para Ayers (1999), ela
frequentemente cruza a linha divisoria entre danga e arte da performance e seu trabalho
¢ altamente engrandecido por causa disso.

Em Are We Here Yet? (2011) - livro editado por Jeroen Peeters — Stuart e seus co-
laboradores testemunham sobre o impacto das obras e processos em seus proprios cor-
pos. Com Stuart, os colaboradores efetivamente passam por uma experiéncia corporal,
o que confere uma qualidade diferenciada aos produtos resultantes. Percebemos o corpo
funcionando como o prdprio espago entre polaridades, se considerarmos que diferentes
areas artisticas e do conhecimento geralmente configuram-se como polaridades entre si.

Os espacos fisicos onde as obras de Stuart sdo apresentadas podem variar, indo de
um espago teatral mais convencional até espagos bem especificos. Consequentemente,
a relagdo com os espectadores é sempre alterada, por conta disto. Mesmo nos espacos
mais convencionais, dependendo do colaborador artista visual ou de video em questéo,
o espago pode estar recoberto de argila imida, que, ao desenrolar do espetaculo, vai en-
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durecendo e partindo (Appetite). Pode estar forrado de peles. Pode estar repleto de telas
de video (Splayed Mind Out, 1997). Pode ter o cendrio de uma sala, dentro de uma es-
trutura giratdria grande que faz o cendrio girar com os dangarinos dentro (Replacement,
2006). Pode ser o cenario de um apartamento muito estranho (Visitors Only). Pode ser
este mesmo cendrio num espago de rua (Revisited). Pode ser uma instalagdo, com varios
ambientes e saidas, onde o publico efetivamente é parte da obra (Highway 101). Enfim, a
gama de possibilidades ¢ grande.

A percepgao e resposta do publico sdo desafiadas por todos esses elementos: des-
de a pesquisa corporal e seus estados cambiantes até os elementos extrinsecos a danga
que com ela dialogam e pelo ambiente em que a danga acontece. Por exemplo, em Appe-
tite, Stuart decide deliberadamente ndo terminar o espetaculo, mas acender as luzes do
teatro, uma convengdo teatral de que o espetaculo terminou. Jd& em Highway 101, os
diferentes espagos de cena e de saida propostos (sugerindo espagos de realidades dife-
rentes) sao combinados com diferentes modos de assistir, olhando para cima para uma
cena que acontece em cima de um telhado de vidro, deitado sobre a barriga para ter a
visao de baixo, etc.

Consideracdes finais

Ter entrado um pouco nos mundos coreograficos desestabilizadores (e fascinan-
tes) desses artistas nos faz acreditar na desestabilizacdo como via de mudanca e transfor-
magao, que ¢ o que a desconstrugdo propoe. Acredito que a contribui¢do deles é grande
para nos percebermos em relagdo a contemporaneidade.
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DE METROPOLIS A AVATAR:
O POS-HUMANO ANTECIPADO NO CINEMA

Clandio C. Paiva

Universidade Federal da Paraiba

Resumo

A realidade virtual, proclamada com o advento dos computadores e da internet, hd mui-
to tem sido focalizada no universo ficcional da literatura e do cinema, desde obras como
Metropolis (1927) e 2001: uma odisséia no espago (2001: A space odyssey, 1968), pas-
sando por Blade Runner (1982) e O exterminador do futuro (Terminator, 1984) até Ma-
trix (1999). Sao filmes implacaveis em sua imaginagdo do futuro e radicais em sua mira-
da na condig¢do do pds-humano, isto é, a conexao do Ser e da maquina numa simbiose
radical. Contemplando a ficao cientifica do cinema (sci-fi), ja disseminada na televisao
e na internet, percebemos que as suas imagens e sons contém o DNA da cibercultura,
uma visao do futuro que se tornou presente no “breve século XX”.

Palavras-chave: cinema, fic¢do, cibercultura, realidade virtual.

Abstract

Virtual reality, proclaimed with the advent of computers and the internet, has long been
focused on the fictional universe of literature and film, since works such as Metropolis
(1927) and 2001: A space odyssey, 1968, Blade Runner (1982) and Terminator, 1984 to
the Matrix (1999) Its relentless in their vision of future and radical imagination in his
look in the post-human condition, that is, the connection of the machine and in a ra-
dical symbiosis. Contemplating the film science fiction (sci-fi), already widespread on
television and on the internet, we realize that your images and sounds contain the DNA
of cyberculture, a vision of the future that became present in the “short 20TH century”.
Keywords: cinema, fiction, cyberculture, virtual reality.
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Do filme expressionista ao cinema em 3D, a realidade virtual — proclamada com
o advento dos computadores, internet, games e tecnologia — tem sido projetada no uni-
verso ficcional da literatura e do cinema, desde obras como Metropolis (1927), 2001 uma
odisséia no espaco (1968), Blade Runner (1982), O exterminador do futuro (1984) até
Matrix (1999) Inteligéncia Artificial (2001) e Avatar (2010). Sdo obras 4cidas, implacaveis
em seu registro do mundo real e na imaginagao do futuro, e fulminantes, em sua mirada
na condi¢do do pds-humano. As narrativas de ficgdo previram o ciborgue, o hibrido, o
ser e a maquina numa simbiose radical, que envolve e assombra.

Contemplando a ficao cientifica (sci-fi), hoje em circulagao na televisao e na in-
ternet, observamos que as suas imagens e sons contém uma espécie de DNA da cibercul-
tura; uma visdo do futuro, inscrita no passado e que se tornou presente no século 21. A
sétima arte antecipou uma modernidade tecnoldgica que simultaneamente causa medo
e fascinio. E cabe aos filosofos, especialistas estetas, criticos, pedagogos, jornalistas deci-
frar o sentido dessas narrativas audiovisuais, historicas e ficcionais, que tém alimentado
ideologias e utopias ha mais de um século.

Trata-se de um repertdrio que — incessantemente — tém forjado um universo
paralelo, cuja irradiagdo atravessa inteiramente a realidade sensivel. O desafio que se
coloca é decifrar o significado dessa modernidade tecnoldgica, antecipada na literatura,
no cinema de ficgdo e realizada, em grande parte, no atual cendrio da vida cotidiana.

Embora hoje encontremos fic¢do cientifica em histérias em quadri-
nhos, videogames, filmes e RPG, o género nasceu como narrativa
literaria. A ficgdo cientifica herdou das narrativas de viagens e das
fabulas a tarefa de contar histérias sobre seres maravilhosos ou ex-
traordindrios, fascinando assim seus leitores. As viagens fantasticas,
como As viagens de Gulliver, de Jonathan Swift, descrevem seres ma-
ravilhosos e lugares exdticos e longinquos, acendendo a curiosidade
sobre o desconhecido, mas mantendo em suspense a real existéncia
dos ambientes descritos. A ficgdo fantastica — a ficcio cientifica e
seus primos mais proximos, a fantasia e o horror - sao produtos da
Idade Moderna, e, constituiram-se no campo da literatura. Diferen-
te da fabula, a literatura é ficcional, mas se compromete a produzir
efeitos de realidade. A literatura fantastica permanece, no entanto,
com o mesmo objetivo da fabula: criar seres e mundos desconheci-
dos, despertando curiosidade e deslumbramento em seus leitores.

OLIVEIRA, 2004, on line.

Para a elaboragdo deste trabalho, fizemos um mapeamento seletivo de algumas
obras de ficgdo no cinema, incluindo a fic¢do cientifica, muitas delas adaptadas das nar-
rativas literdrias. Sao peliculas que apresentam um projeto estético e ideoldgico acerca
da vida no futuro, simulando um mundo no qual convivem os seres humanos e as ma-
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quinas, numa ambiéncia onde o natural se confunde com o artificial, o orgénico com o
tecnologico, o real com o virtual.

Esses filmes, cuja ficcionalidade nao cessa de se realizar no plano da vida vivida,
contém as chaves para um entendimento das rela¢des entre os humanos e seus duplos,
clones, extensdes e alteridades. As artes da literatura e do cinema tém fornecido as pistas
para uma imaginacao filosofica do seres humanos e as suas relagbes com as formas de
vida artificial, do “universo paralelo’, comum na era das midias digitais e previsto nas
origens da ficcdo cinematografica.

Desde um filme ainda tecnicamente rudimentar como Viagem a lua (1902) até
o recente Aeon Flux (2005), informado pela estética dos quadrinhos, desenhos e ani-
macdes, ha obras fundadoras de um campo de visibilidade que traduz o nosso meio
ambiente inteiramente irradiado pelas tecnologias.

As obras apontadas aqui, em diferentes registros, tém valor de culto porque sao
icones importantes no imagindrio ocidental, tém valor afetivo, pois sdo imagens obse-
dantes, imagens amadas e tém também valor de troca, uma vez que arrecadam milhoes
nas bilheterias mundiais. O cinema de fic¢ao tem o poder de entreter, alertar e instigar,
face a hiper-realidade cotidiana forjada pelas tecnologias. A ficcionalidade do cinema
reafirma estilos de identidade e de identificagdo dos individuos, espectadores, cidadaos
imersos na cultura das redes midiaticas. O cinema é, sobretudo, um possante vetor de
inteligéncia e sensorialidade que gera vigorosas modalidades de percepgio, cognicdo e
contemplagdo do mundo.

A obra de ficgdo cientifica, ao projetar futuros, fala do presente para
entender passados e, assim, aponta alternativas para futuros ja irrea-
lizaveis. Por isso, a impossivel tristeza desses futuros, como a da cena
final antolégica da fuga do par amoroso em Blade Runner no sobre-
vOo dos campos verdes e fecundos de estéril soliddo (VOGT, 2004).

Ha os filmes espetaculares como Jornadas nas Estrelas (Star Trek, 1979) e Perdidos
no espago (Lost in Space, 1998), icones do imagindrio pop, cult movies exibidos também
na TV, gravados em videocassetes, DVDs, muitos deles ja disponiveis nos sites de videos
da internet. Sao obras que sedimentam uma camada importante da imaginagdo mito-
légica, que funcionam para nés de maneira similar as mitologias antigas para os nossos
ancestrais; tém o seu lado cliché, mas a sua elaboragao se nutre dos arquétipos primor-
diais que vém orientando os humanos desde a origem dos tempos.

Ha, por outro lado, os classicos, como Metropolis (1927), Fahrenheit 451 (1966),
2001: uma odisséia no espago (1968), que forjaram uma idéia de modernidade projetada
no futuro e hoje acessiveis aos pesquisadores, colecionadores e aficcionados.

A industria do cinema nao cessa de refinar as suas impressdes e visibilidades sobre
um tempo futuro, que em grande parte ja se tornou presente no imaginario e na vida
social; isto se vé em filmes como O exterminador do futuro (1984), Robocop (1987) e
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Inteligéncia Artificial (2001).

O cinema de ficgao historicamente tem armazenado uma “memdria do futuro’,
em que a tecnologia constitui uma espécie de “ossatura simbolica”. As telas ha muito
tempo nos habituaram com a idéia do futuro atravessado pela tecnologia, em que as ma-
quinas, os androides, os ciborgues, os clones sdo copias, camplices e rivais dos humanos.
Este tipo de filmes tem nos fornecido insights que nos levam a pensar sobre as relagoes
entre os seres humanos e os objetos tecnoldgicos. O género de fic¢ao - seja este visiona-
rio, critico, conformista ou apocaliptico face a tecnologia — ndo deixa de instigar uma
reflexdo aguda sobre o enigma do mundo contemporaneo, em que o virtual se tornou
atual, em que o mundo imaginario se tornou real, em que o ser humano convive com o
“pbs-humano”

Maquinas de visao e iluminacdes do pensamento

A ficgdo cientifica ndo nos projeta para o futuro, ela nos relata esto-
rias sobre o nosso presente e, mais importante, sobre o passado que
gerou o presente. Contra-intuitivamente, a FC é um modo historio-
grafico, um meio de escrever simbolicamente sobre histéria (AMA-
RAL, 2004, p. 4).

Asluzes e sombras dos filmes de fic¢ao, hoje, nos dao a impressao de que o mundo
utdpico de Julio Verne adquiriu substéncia historica e se tornou verdadeiro. Assistindo
as adaptagoes e inspiragdes cinematograficas dos livros de Asimov (1981), Philip K. Dick
(1983) e William Gibson (2003), percebemos como a realidade virtual (fruto da cultura
digital) é prenunciada pela ficgdo cientifica (produto da cultura literaria e audiovisual).
Diante do mundo ficcional do cinema, hoje tao semelhante & propria realidade cotidia-
na, somos impelidos a refletir sobre o significado da chamada “virtualidade real” (CAS-
TELLS, 1999), sobre o sentido desse universo paralelo, uma “outra forma de vida” que
nos intriga e, a0 mesmo tempo, nos deixa fascinados.

Hoje, em nossas pequenas experiéncias e vivéncias eletronicas, assistimos aos cur-
sos e conferéncias a distancia, interagimos com os expositores e o publico, exploramos
os relevos e territorialidades do globo terrestre - num programa virtual como o Goo-
gle Earth; mergulharmos no universo dos games, dos jogos e ambientes virtuais como
Second Life, onde podemos mudar de personalidade, conhecer e nos comunicar com
outras pessoas; também podemos vigiar os nossos lares, observar os filhos, por meio
de cameras e outros dispositivos telematicos, pode-se até mesmo namorar e a partir
dos encontros virtuais nos chats, nas salas de bate-papo. Entéo, sentimos uma estranha
familiaridade, quando revemos as velhas fitas de ficgdo cientifica. E hoje, na era digi-
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tal, invade-nos a sensacido de ja termos vivenciado as experiéncias virtuais, sensacao
semelhante a uma regressao psicanalitica, que nos remete as antigas imagens do passa-
do, quando revemos os antigos filmes futuristas. Estas peliculas, com olhares distintos,
resgatam (e atualizam) parte de nossas verdades e ilusdes perdidas, dai o seu poder de
libertacdo e catarse.

Uma nova ambiéncia comunicacional

E importante saber explorar a nova ambiéncia mididtica, tecnoldgica, que nos en-
volve; cumpre tirar proveito desta surpreendente hiperrealidade: Primeiramente porque
tudo isso transformou os modos de ser-e-estar no mundo, mudou a relagao dos seres
humanos com o meio ambiente, e isto implica modificagdes nas modalidades de escolha,
nas tomadas de decisao, nas formas de interagir no mundo. Depois porque mudaram os
referenciais que nos orientavam no que diz respeito a nossa participa¢do no chamado
“mundo real”. E, finalmente, porque mesmo tendo a consciéncia de que a realidade vir-
tual, o universo paralelo, a hiperrealidade, forjados pelas tecnologias, sdo produtos da
nossa imaginagdo criativa, da racionalidade humana, de nossa inteligéncia sensorial e
cognitiva, experimentamos a sensagdo de que essa ambiéncia fantastica nos escapa e nos
controla.

O universo paralelo que nos rodeia é como o enigmatico “mondlito” do filme 2001:
uma odisséia no espago; entdo, o desafio que se impde aos contemporaneos é decifrar o
sentido e atuar sobre essa “estranha realidade”, impregnada de ficgdo e de virtualidade.

Quinhentos anos atras o mundo se revolucionava porque a Europa
havia descoberto o Novo Mundo, territério estranho, diferente, mis-
terioso, exdtico, que derrubou a ordem estabelecida do Velho Mun-
do. Hoje, no limiar do novo milénio, o desenvolvimento tecnolédgico
abriu-se para outro novo mundo, desta vez o mundo paralelo da
virtualidade. E é neste mundo que viveremos o século 21

MARCONDES FILHO, 1997, p.12.

Uma exploragao das obras de fic¢ao pode atualizar decisivamente uma perspecti-
va histérica do pensamento acerca das influéncias da cultura tecnoldgica, sobre as for-
mas de pensar, falar e agir dos humanos. Em sua longa trajetdria, o cinema tem desnu-
dado uma histéria dos usos (e abusos) da tecnologia, e é preciso permanentemente estar
atento para as possibilidades abertas por estas criagdes humanas e fundamentalmente
aprender a tirar partido deste fato que pode elevar a qualidade de vida simbdlica, afetiva,
cultural.

O mundo imaginario do cinema tem traduzido, por meio das imagens e sons,
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uma histéria dos meios técnicos e das mediagdes humanas. De maneira similar, por
meio das nogdes e conceitos, pensadores como Heidegger, Chardin, Bachelard, Simmel,
Benjamin, McLuhan, Flusser tém nos ajudado a entender uma histdria da relagdo entre
os seres e os dispositivos tecnoldgicos.

O cinema nao cessa de atualizar a filosofia e vai fundo na contempla¢io da socie-
dade midiatizada (e da cultura tecnoldgica), adicionando um componente audiovisual,
ladico e afetivo, e por meio de uma razdo sensivel, revigora a imaginagao critica, vigilan-
te e investigativa acerca do chamado “universo paralelo”

Em nossa época de multiplas conexdes e hipertextualidades, dispomos de um
acervo importante de estudos para uma contemplagio das relagdes entre os seres huma-
nos, as artes e as midias, particularmente, o cinema.

Nesta diregao, ha livros surpreendentes como Cinema, imagem-movimento (DE-
LEUZE, 1985) e Cinema, imagem-tempo (DELEUZE, 1990), obras fundamentais no
contexto da filosofia p6s-moderna e da imaginacao do cinema, em que o pensador da
pos-psicanalise (esquizo-analise) atualiza e revigora as suas reflexées no campo do de-
sejo (apds Freud e Lacan) e do poder (apds Marx e seus epigonos). O fildsofo coloca
em perspectiva a relaqéo entre os homens e os sonhos, mirando o inconsciente, as suas
representagdes e simulacros. Para Deleuze, os simulacros gerados pela arte tecnoldgica
do cinema irradiam uma outra légica do sentido e sao fundamentais para entendermos
a forma e o sentido do imaginario do pés-humano, atravessado simultaneamente pelas
“imagens dtico-sonoras’”, “imagens-lembran¢a” e “imagens sensorio-motoras”, que nos
revelam o mundo distintamente da representagéo tradicional

O cinema pensa: uma introdugdo a filosofia através do cinema (CABRERA, 2006)
é uma obra que, a partir das leituras de pensadores como Platao, Aristételes, Kant, Hei-
degger e Wittgenstein, mostra como o cinema apresenta os conceitos-imagens, os con-
teudos racionais, sensiveis, lancando luzes sobre a complexidade do mundo vivido, por
meio de uma linguagem audiovisual em didlogo permanente com a filosofia.

Deleuze e o cinema: filosofia e teoria do cinema (Vasconcelos, 2006) ¢ uma obra
em que o autor retoma as nogdes-chave de Deleuze, a “imagem-movimento” e a “ima-
gem-tempo”. E, dialogando com os conceitos de imagem em Bergson (com énfase no
conceito de “duragdo’, signo em Peirce (destacando a “tridimensionalidade” do sentido)
e tempo em Kant (ressaltando o poder da “faculdade de julgar”), focaliza a narrativa
cinematografica fazendo interface com os problemas da arte, filosofia, técnica e socie-
dade. Carta aberta de Woody Allen para Platido (RIVERA, 2006a), um livro ir6nico, bem
humorado, que apresenta a sala escura do cinema, como uma “caverna iluminada’, como
“kairds”, instante, intervalo e oportunidade para exercicio do pensamento e da a¢ao. Ri-
vera ¢ autor de outros titulos surpreendentes como O que Sdcrates diria a Woody Allen
(RIVERA, 2004), em que discute questdes extemporaneas como a ética, o amor, a felici-
dade, o acaso, a falta de vontade, o pressentimento inquietante da morte. E autor ainda
de Stars War, mais poderoso do que nunca (Rivera, 2006b): um texto que - recorrendo a
Platdo, Aristoteles, Heidegger, Hegel e outros — explora os temas da vida, morte, acaso,
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destino, arbitrio, forga, poténcia, mostrando como a fic¢ao cientifica pode conduzir o
leitor-espectador a uma rigorosa modalidade de reflexdo filoséfica, discurso licido e
acdo afirmativa.

Relembrando Deleuze, h4 livros para serem lidos como se assiste aos filmes e ha
filmes para ser assistidos como se léem os livros. Nessa dire¢do, ha filmes densos, bonitos
e a0 mesmo tempo insdlitos como Quero ser John Malkovich (Being John Malkovich,
1999), Vanilla Sky (2001), Brilho eterno de uma mente sem lembrangas (Eternal Sunshine
of the Spotless Mind, 2004); ndo sdo exatamente obras de fic¢do cientifica, mas o seu
carater de ficcionalidade pode orientar um debate sobre o universo paralelo forjado pela
arte tecnoldgica do cinema.

Estes titulos constituem exemplos extraordinarios pela forma como evidenciam as
sensagoes do Ser na sociedade pds-industrial, num mundo em que os referenciais de es-
pago e tempo, esséncia e aparéncia, identidade e alteridade se modificaram radicalmen-
te. Sao sinais evidentes de como o cinema pode instigar os nossos pensamentos acerca
dos pequenos e grandes enigmas da vida; mostram visualmente as nogdes que tém sido
caras a diferentes filésofos empenhados em discutir o problema da representagdo e da
simulag¢do, do pds-humano e da realidade virtual, como Jean Baudrillard (1997), mais
assustado e iconoclasta, ou como Deleuze (1990), mais niilista e provocante. Oscilando
entre uma mimese, uma representacao fidedigna do real e um simulacro da dita reali-
dade historica, encontramos ficgdes que nos tocam fundo, no que respeita as nogdes de
identidade e de alteridade, diferenca e repeticdo, autenticidade e copia da vida, dos seres,
das coisas. O mundo das sci-fi abre as portas, sobretudo, para uma percep¢ao da parte
sublime e a estranheza do Ser no “admiravel mundo novo” do século XXI.

A civiliza¢do que vem chegando aposta no super-homem e na super-
-humanidade. Teremos supercorpos geneticamente perfeitos, infor-
maticamente equipados com sensores e proteses, superambientes
isolados dos virus e das pestes, supersociedades computadorizadas
em que tudo ¢ administrado, corrigido, perfeito. A utopia eleva o
mistico a estatura do factivel. Superciber é a fantasia do futuro, pro-
jeto utdpico e universal para o homem. Mas — como todas as ideo-
logias — ndo prevé o furo, o impensavel, o assalto do aleatério, do
estranho, do “mal”

MARCONDES FILHO, Superciber, 1997, p. 5.

Sexo, afeto e arte tecnoldgica

Um exemplo radical da experiéncia simbidtica entre os seres e as tecnologias se
verifica no campo dos afetos, das emocdes e da sexualidade, em sua versdo cibernética.
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Esta circunstancia reaparece em toda a sua poténcia quando ingressamos no
mundo digital dos chats, das salas de bate-papo, em que se inscrevem o amor on line,
as interagoes, os afetos e as sexualidades virtuais. Concorre para uma elucidagio destas
experiéncias o livro Love on line, do fildsofo inglés Aaron Ben-Zeev (2004), fruto de
uma exaustiva pesquisa sobre 0os amores em rede. Além disso, no Brasil, encontramos
as obras de Rachel Paiva (2000) e Sérgio Porto (1999), a primeira, com um olhar mais
clinico, psicanalitico, contempla a experiéncia da sexualidade digital pelo prisma con-
ceitual da “histeria’, uma deriva¢ao evidente da obra freudiana; ja o livro organizado por
Sérgio Porto, filosdfico, hermeneuta, é mais compreensivo e liberal, no exame dos afetos
e sexualidades virtuais. Embora tais exemplos possam parecer dispersos e desfocados
com relagdo ao tema, apontam para o mundo “surreal” que resulta da simbiose entre a
midia, cultura e tecnologia.

Desde os primdrdios, o cinema tem atualizado uma percep¢ao da vida afetiva e
sexual por intermédio dos dispositivos tecnolégicos. Neste fildo, relembramos o icone
pop sensual dos anos 60, Barbarella (1968), em que a super-heroina espacial (Jane Fon-
da) se recusa a fazer o amor virtual apenas tocando as palmas das maos dos parceiros,
seduz um belo anjo cego, fazendo explodir orgasticamente uma méquina sexual. Jd em
Fahrenheit 451 (1966), o amor ¢é subversivo, como, alids, também o é na adaptagdo (em
1984) do livro de George Orwell, 1984 (2003) e no filme futurista Gattaca (1997). Em
Blade Runner (1982) e Inteligéncia Artificial (A.L. - Artificial Intelligence, 2001), peram-
bulam os androides sexualizados, que sofrem e gozam como os humanos; em Mensagem
pra vocé (You've got mail, 1998), o fio condutor é o amor virtual, e os encontros e de-
sencontros amorosos se realizam através da internet; em O show de Truman (The Tru-
man Show, 1998), ndo s6 o amor, mas a propria vida do protagonista é forjada por uma
gigantesca corporagao tecnomidiatica; em Medo ponto com (Fear dont com, 2002), um
assassino serial aterroriza as suas vitimas por meio de um site na internet.

Uma fina leitura da condicdo dos seres humanos nas tramas da realidade virtual
do cinema, que antecipa a ambiéncia tecnoldgica do século XXI, pode ser encontrada
no texto de Vieira e Coelho (2004), sintomaticamente intitulado Subjetividade virtual
em nova carne e com o subtitulo “O fim do tempo, espago e corpo organico no sujeito
recriado’, uma analise aguda dos filmes de Cronenberg:

Videodrome e eXistenZ sao filmes que se alinham a ja tradi¢ao critica
de uma realidade gerada pela tecnologia a partir do pds-guerra e
representada por [varios] autores [...]. Particularmente em relagdo
ao cinema, os filmes em questdo realgam as transformagdes geradas
a partir de nossa relacdo com a biotecnologia e a partir do discurso
da midia contemporanea. Referem- se a um apagamento de fron-
teiras de género e de suportes tecnoldgicos de informagio, ou entre
cultura de elite e cultura popular; entre o real e 0 imaginario e, prin-
cipalmente, entre formas hegemonicas e experimentais de represen-
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tagdo audiovisual. Na era dos seres de proveta, cyborgs, clones, pele
artificial, proteina animal aplicada em chips e da realidade virtual,
o cinema de Cronenberg dramatiza uma espécie de espago de aco-
modagdo para uma nova existéncia tecnoldgica. Através de habili-
dosa combinagdo de linguagem, iconografia e narragdo, o choque
do novo ¢é simultaneamente estetizado e investigado. O espectador
desse jogo acaba habitando e se habituando com um mundo reple-
to de alteragdes cognitivas e figuragdes poéticas, que refletem suas
proprias configuragdes sociais, tais como estdo sendo construidas e
modificadas pela tecnologia de engenharia genética de ponta

(Vieira e Coelho, 2004, p. 2-3).

O cinema nos habituou as estranhezas mais intimistas da nossa “modernidade
liquida”, em que as identidades ndo cessam de se multiplicar, se desmanchar, se recons-
tituir. As experiéncias de construcao, desconstrugido e reconstru¢ao das identidades, no
contexto das midias e das sociedades (pos)industriais e tecnoldgicas, ja prognosticadas
por Walter Benjamin, principalmente em seus estudos sobre a obra de Baudelaire (BEN-
JAMIN, 1989). Tais experiéncias tém sido revisitadas — em diferentes registros — por
autores como Bauman (1998), Hall (2002), Giddens (2002), que buscam os indicios, os
sinais, os espectros geradores das formas de agregacao e exclusdo social. Estes estudiosos
nos ajudam a perceber como o cinema, iconicamente, imagetiza as identidades indivi-
duais e sociais.

Persiste um certo consenso dentre os intelectuais, “leitores imersivos” dos cult mo-
vies de ficcdo, quanto ao fato de termos nos tornado “estranhos a nds mesmos” (KRISTE-
VA, 1994), de experimentarmos as emanagdes de “um exotismo interior” (GUILLAU-
ME, 1989).

Esta nova (des)ordem, tdo sensivel e evidente nos tempos dos realities shows, da
vida digital, do amor virtual, do Ser no ciberespaco, pulsa na espessura estética e mitolo-
gica do cinema, desde as suas origens, e dai podemos tirar alguns ensinamentos.

O medo, a coragem, o horror, a compaixao imaginados visualmente e acustica-
mente nestes filmes nos habituaram a uma ética-estética afirmativa.

Ftica e estética do cinema na era do virtual

A sétima arte, desde o periodo da alta modernidade industrial, constitui um lécus
privilegiado para decifrarmos o sentido da natureza afetiva, psicoldgica e cognitiva de
nossas extensoes tecnologicas. Isto resplandece em obras ficcionais “ja antigas” como
O dia em que a terra parou (The day the earth stood still, 1941), Poltergeist, o fendmeno
(Poltergeist, 1982) e O exterminador do futuro (Terminator, 1984). Aparece estética e
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filosoficamente mais elaborado em obras complexas como Quero ser John Malkovich
(Being John Malkovich, 1999). No filme, os seres humanos chegam as ultimas conse-
qiiéncias, em suas pulsdes narcisistas e crises de identidade, entrando literalmente na
cabeca do Outro, projetando-se organicamente na esséncia mitologica de um idolo, no
caso, o ator John Malkovich, ele proprio tornado personagem de ficgdo. O mesmo ocor-
re com a pelicula Brilho eterno de uma mente sem lembrangas (Eternal Sunshine of the
Spotless Mind, 2004): psicologicamente profundo, critico, problematizador, mostra a re-
lagao de um casal que optou por se utilizar de dispositivos tecnoldgicos para modificar
as suas memorias afetivas e sexuais, fazendo com que cada um dos pares se esquecesse
das magoas e decepgdes reciprocas.

De forma mais extrema, o poder das maquinas de virtualidade, da inteligéncia
artificial atuando sobre a vida dos humanos, mostra-se, com evidéncia, no espanhol
Preso na escuriddo (Abre los Ojos, 1997), refilmado por Cameron e interpretado por
Tom Cruise (Vanilla Sky, 2001): aqui, o avango da engenharia genética torna possivel o
ser humano usar a tecnologia para interferir nos processos de longevidade, prolongando
o tempo de vida, forjando a prépria imortalidade.

Observando as estruturas basicas das narrativas do cinema de ficgdo cientifica,
encontramos os termos de uma antropoldgica da comunicagao, em que as imagens da
vida, do trabalho, da linguagem (Foucault, 1990) sao projetadas numa modalidade de
memoria afetiva que, de longe, do passado histdrico-ficcional, pode orientar os indivi-
duos no século XXI. Os filmes que ja eram futuristas, desde as origens do cinema de fic-
¢d0, podem ser vistos como simulacros fundamentais para visualizarmos e discutirmos
as formas do ethos, ética, educagio, habitus, consciéncia, os modos da percepcio e dos
afetos vigentes hoje, na época da cibercultura. A formagdo de um “ethos midiatizado”
(SODRE, 2002), um ethos tecnologico, norteador do estilo de conduta diante de si, do
outro, do meio ambiente, constitui um novo dispositivo sociotecnolégico que impde
desafios para os fildsofos, estetas, antropélogos e socidlogos contemporaneos.

Sao importantes, neste sentido, autores-leituras atentos para a poténcia da razao
sensivel e inteligéncia afetivo-sensorial; ver entdo, as obras e textos de Maffesoli (Ldgica
da razdo sensivel), Kerckhove (A pele da cultura), Di Felice (Pés Humanismo), entre ou-
tros.

E a proposito, um olhar critico, sagaz e humorado sobre o homem dominado, que
escapa do mundo controlado pelos processos midiaticos, impde-se vigorosamente, em
filmes com finais surpreendentes como O show de Truman (1998), visto por Baudrillard
como hors doeuvre que supera — de longe — Matrix, ideologicamente e esteticamente,
com trilha sonora de Philip Glass.

As novas técnicas de informacdo e de comunicagdo sdo mais que
instrumentos, proteses, ou extensdes dos nossos sentidos. Internet,
ciberespago e realidade virtual sio novas maneiras de integragdo
homem-méquina: a maquina é o novo ambiente das nossas experi-
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éncias. Nesta integracdo que ¢ um movimento entre seres biologicos
e seres maquinicos, corpo e pensamento, matéria viva e inerte, carne
e silicio, nossas referéncias tradicionais se véem fragilizadas e talvez
sO possamos compreender o que se passa recorrendo as licdes de
filmes como Blade Runner ou Gattaca (TUCHERMAN, 2004, p. 2).

Em se tratando do ciberespaco, existem autores importantes, no campo da co-
municagdo e suas interfaces com os campos da arte, técnica e sociedade, aptos a nos
esclarecer acerca da cultura audiovisual, para além da hegemonia do mercado global
das imagens. Esbogamos algumas referéncias do pensamento estético e comunicacional,
que tem procurado se aproximar dessa cultura emergente e em permanente estado de
transformagéo: Jameson (1995), Hutchon (1989), Youdice (2004), Barbéro e Rey (2001),
Sodré (2002), Machado (2002), Santaella (2004), entre outros, partindo de perspectivas
distintas, tém contribuido para um esclarecimento acerca dessa hibridacio em que se
mesclam a cultura massiva, a cultura midiatica e a cibercultura.

Para entender as tramas do mundo virtual

Sendo este um texto de cunho ensaistico, detemo-nos no campo da especulagio,
e por esse prisma uma miriade de questdes se inquieta, solicitando-nos uma reflexdo:
Quais os suportes tedricos, metodologicos e epistemoldgicos para revisitarmos rigoro-
samente a experiéncia cinematografica, quando esta se volta para uma imagina¢do do
futuro? E, mirando o cinema, como poderiamos entender as relagdes ocorridas no do-
minio hibrido, em que se entrecruzam os seres, as midias e as tecnologias? O cinema
tem sido fidedigno na representacgdo (e simulagdo) das inser¢des vivenciais, histdricas,
“reais” dos individuos no dominio do ciberespago, da realidade virtual, da engenharia
genética, da clonagem humana? Mendonga Filho (2004), Oliveira (2004), Oppermann
(2001), Panzenhagen (2001), Quintana (2004), Rivera (2006a; 2006b) sdo estudiosos,
criticos, estetas e cinéfilos que, a partir de diferentes lugares de fala, tém langado novas
luzes sobre essas e outras questdes, que perpassam as dimensdes do cinema, sociedade
e cultura tecnologica.

Partimos de uma perspectiva que entende o cinema como um vetor edificante
para discutirmos o enigma da condigdo pds-humana e a sua inser¢ao no futuro — que ja
se tornou presente. Enfocarmos as vivéncias eletronicas, as inscrigdes e contingéncias do
Ser nos universos paralelos, virtuais, hiperrealistas nos parece instigante: este ¢ um dos
caminhos pelos quais podemos entender os tragos psicolégicos e sociais, as formas das
identidades (e identificacdes) individuais, sociais, culturais contemporaneas.

Uma estratégia eficaz consiste em explorar o universo das obras de fic¢do, que
ja possuem uma histéria no imaginario ocidental e que nao cessam de se refazer, mos-
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trando e antecipando novas virtualidades e realidades pouco compreensiveis fora do
ambito da arte e da comunicagdo estética. Estas experiéncias podem ser vislumbradas
ao assistirmos aos filmes como Hackers, piratas de computador (Hackers, 1995), Johnny
Mnemonic, (Johnny Mnemonic, 1995), A rede (The Net, 1995), Gattaca (1997), O ho-
mem bicentendrio (The Bicentennial Man, 1999), Minority Report (2002).

Nos intersticios da arte, da linguagem e da comunicagdo aprendemos - com a fina
ironia de Umberto Eco (2006) - a rir dos radicais, apocalipticos e integrados, dos bom-
beiros e incendiarios. Apds o estouro da cultura de massa e explosdo da cultura das mi-
dias, no alvorecer da cibercultura, um desafio se impde ao olhar contemporaneo: mirar
dialogicamente as imagens, compreendendo como a “memodria do futuro’, forjada pelo
cinema, pode instigar uma imaginagdo criativa e vigilante acerca da realidade histérica
e virtual contemporénea.

Buscando explorar um tema especifico como este, focalizando as interfaces do ci-
nema, a realidade ficcional, a cibercultura e o mundo virtual, encontramos o interessante
livro-tese de Adriana Amaral, Visoes perigosas, uma arque-genealogia do cyberpunk. Co-
municagdo e cibercultura (2006), uma varredura profunda da tematica cyber, cuja apre-
sentac¢do de Erick Felinto se mostra esclarecedora:

Muito mais que imaginacao de um futuro possivel, a narrativa de
ficgdo cientifica tem se apresentado como uma ferramenta valiosa
para entender o nosso presente, inevitavelmente tecnoldgico e pos-
sivelmente pds-humano. O livro de Adriana Amaral nos apresenta,
com competéncia e clareza, uma andlise culturalista e estética da
ficgdo cyberpunk em suas relacdes com determinadas tendéncias
da tecnocultura contemporanea. Em Visoes perigosas, penetramos
em territorios nebulosos, estranhos e inquietantes, mas, sem duvida,
sedutores. Talvez, de fato, ja estejamos vivendo no mundo imagi-
nado por Philip K. Dick, o Virgilio que conduz Adriana pelas ora
paradisiacas e utdpicas, ora dantescas e apocalipticas paisagens dos
novos territorios tecnocientificos. Mapear esse espago cultural, com
seu imaginario e suas inclinacdes estéticas — na musica, literatura,
cinema - é a tarefa ardua que se propde a autora (FELINTO, 2006,
[contracapa]).

Para concluir

A perspectiva de contemplar o cinema como um dispositivo estético e epistemo-
légico ainda ¢ recente em nosso trabalho; por isso mesmo, buscamos lhe dar a forma de
ensaio, trabalhando com nogdes e conceitos que sdo provisorios, pois tratam da cultura
em processo. A memoria do futuro no cinema tem longa data, mais a sua atualiza¢ao na
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era digital é recente. O importante ¢ situar desde ja que as leituras imersivas do cinema,
que nos envolve inteiramente pelo viés do sensivel, do inteligivel e do sensorial, sao for-
mas privilegiadas de acesso ao conhecimento.

Recorremos as imagens e metaforas, igualmente importantes na elaboragao cien-
tifica, sempre tentando decifrar as especificidades das relagdes entre os seres e as maqui-
nas, a realidade historica e a realidade ficcional, o mundo real e 0 mundo virtual.

Encontramos aqui um pretexto para repensar a imaginacao do futuro realizada
no cinema, entendendo que este manifesta tanto as formas da ideologia, quanto da uto-
pia, e os cineastas, como os poetas e os fildsofos, sdo também profetas e visionarios. Isto
se mostra em filmes de horror kitsch, como o repelente Alien, o oitavo passageiro (Alien,
1979) e num registro oposto, o doce e quase inocente E.T. — O extra-terrestre (E.T. - The
extra-terrestrial, 1982). O cinema ¢ singular ao exercer o seu poder de criar a sensagao
de liberdade, dar evasdo a vontade de sonhar e de despertar, ao construir magnificos
paraisos artificiais, em que podemos penetrar e escapar com desenvoltura.

O instante eterno do cinema cintila triunfante nos filmes inesqueciveis de Kubri-
ck, Riddley Scott, irmdos Wachowski e Cameron; todos estes indicam o que ha de mais
vivo na “cultura da virtualidade real”. Para além do principio da ficcionalidade, o cinema
de fic¢do escancara uma enorme visibilidade das coisas amadas, sonhadas e realizadas.
Numa palavra, diriamos que o cinema tem o poder extraordindrio de traduzir o grande
enigma humano, o mistério da luz e a vontade de transcendéncia.

Numa revisao atualiza deste texto, caberia incluir na presente classificagdo o filme
Avatar (James Cameron, 2010). E particularmente, gostariamos de anotar a modesta,
sublime e incisiva leitura-interpretagao da obra Avatar - O futuro do Cinema e a Ecologia
das Imagens Digitais (2010), um trabalho a quatro maos, de Erik Felinto & Ivana Bentes
(2010).

“Livros como este também pressupdem uma leitura acelerada, mas
¢ justamente esse ciclo de respostas rapidas e ndo distanciadas que
permite a comunicagéo e o dialogo sobre fendmenos que ainda estdo
vivos na cultura. Por isso mesmo, os ensaios de Erik Felinto - cen-
trados nas relagdes entre tecnologia e imagem - e de Ivana Bentes
- discutindo questdes de biotecnologia e poder — podem ser lidos
como provocagdes ao pensamento e como tentativas de tornar pre-
sente uma discussdo que parecia superada pelo tempo da industria e
do consumo. Assim, como Rimbaud dizia amar as “pinturas idiotas”
e extrair delas uma “alquimia do verbo” (MULLER, 2010).

A cada dia aparecem mais filmes contemplando a odisséia das imagens prenun-
ciando e atualizando a meméria do virtual no cinema. Assisti-los, descrevé-los e comen-
ta-los correspondem a expectativas e necessidades distintas. Aqui, sob o signo de Her-
mes, o vidente, o mediador, caberia enunciar alguns dos pequenos sustos e maravilhas
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que seduzem e alertam o espirito dos e-leitores-cidadaos-espectadores. Para além da
funcao critica e interpretativa, cumpre demarcar pontos de vista e lugares de fala atentos
as metamorfoses que se realizam dentro e fora da tela. E é isto um pouco que fazemos
aqui, criando um pretexto para pensar a nossa condicio, numa era liquida, hipermoder-
na, pos-metafisica, em que partilhamos nossas experiéncias publicas e privadas com os
avatares, nossos semelhantes pds-humanos.
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INQUIETUDE ARTISTICA EEDUCATIVA
DE UM INVESTIGADOR

Ainda assim, por uma investigacio implicada
na construgdo de uma democracia agonistica

José Carlos de Paiva

Universidade do Porto

A maior riqueza do homem
¢ a sua incompletude.
Nesse ponto sou abastado.

Palavras que me aceitam como sou - eu nio aceito.

Nio agiiento ser apenas um sujeito que abre portas,
que puxa valvulas, que olha o relégio,

que compra pao as 6 horas da tarde,

que vai l4 fora,

que aponta lapis,

que vé a uva etc. etc.
Perdoai
Mas eu preciso ser Outros.

Eu penso renovar o homem usando borboletas.

(Manoel de Barros)
=
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Resumo

A incerteza do sujeito, protagonista discreto da procura da sua lucidez, ndo mais mostra
do que a angustia suscitada pela procura de um espago adequado a percepgao cultural
do mundo contemporaneo e ao modo proprio de sociabilizagao do seu conhecimento.
E na digestdo da angtstia e na narrativa da indignagio que me desloco para dentro de
mim, para a inser¢do em realidades Outras, para fora do tecido cosmopolita desfrontei-
ralizado, complexo, desorientado, desunido, desiludido, para perto do irreverente, onde
se procura um outro devir, um destino utépico, novas formas de participacdo democra-
tica, outras escolas, outros modos de democratizar o exercicio do politico, de relaciona-
mento humano solidério, de respeito civico, de respeito pela natureza, ...

Meétier de professor/artista/investigador.

Palavras-chave: educacdo artistica, arte, investigagdo, intercultural

Abstract

The uncertainty of the individual, a discreet protagonist searching for his clarity, no lon-
ger shows the anxiety caused by the finding of a suitable space to the cultural perception
of the contemporary world and the proper way of socialization of his knowledge.

It is in the digestion of anguish and of a narrative of indignation that I move inside me,
for insertion into Other realities, out of the cosmopolitan territory without frontiers,
complex, disoriented, disunited, disillusioned, close to the irreverent, where I try an-
other becoming, a utopian destination, new forms of democratic participation, other
schools, other ways to democratize the exercise of the political, of the human solidarity,
of the respect civic, of the respect for nature, ...

A/R/T métier,...

keywords: arts education, art, research, intercultural
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Populagdo de Conceigdao
das Crioulas,
Salgueiro-PE,

assistindo ao primeiro
documentario realizado
pelo Crioulas Video.
Imagem de arquivo

IDENTIDADES, 2005

1. Cito CESAIRE, Aimé. (1955:69)

Hd uma lei de desumanizagio progressiva, em virtude de que, dora-
vante, na ordem do dia da burguesia, hd, e agora sé pode haver, a
violéncia, a corrupgdo e a barbdrie.

Ia-me esquecendo do édio, da mentira e da presungdo.

Estou inquieto nas Universidades onde habito, insatisfeito com o modo como as
epistemologias se constroem e as etimologias se estabelecem, no seu préprio fechamen-
to, refugio indcuo de imunidade, afastamento de vinculos de interferéncia no complexo
da vida, esquecimento dos espacos bafientos que circundam e abundam e lhe deveriam
inundar a missao.

O tempo, tornado ausente pelo espago dilatado do dominante, que recusa outras
possibilidades de circunstincia perspéctica, que teme tudo o que estorve a facilidade
especulativa, a gandncia e o privilégio burgués, tempo congelado, como a vida dos que
ja ndo sao produtivos, e foram tornados incémodos por quem nao quer sentir o cheiro
incomodativo de sua sobrevivéncia, mesmo assim, surpreendente e criativa.

A dificuldade de encontrar um espago pregnante de resisténcia e de evidenciagao
agonistica de outras possibilidades, essa dificuldade que convoca a nogao de impoténcia,
de produgio artistica relevante, de impossibilidade de ac¢do educativa auténoma e de
producio de pensamento controverso, afasta-me de mim, seca-me o devir de professor /
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artista /investigador, esgota o discernimento interventivo, a entrega ao oficio, o optimis-
mo, semeia a inquietude.

A procura de satisfacao dos interesses financeiros especulativos e dos monopolios
globalizados pelos decisores politicos, desviam o ensino publico para fung¢des utilita-
ristas e eficazes na sustentacao dos regimes sociais que inundam os continentes, onde
os acordos governamentais de Bolonha sao a evidéncia no espago do ensino europeu e
os resultados do ‘desenvolvimento, num sentido geral, sio um retrato objectivo da sua
faléncia.

A mercantilizagdo da sociedade, a especulagdo financeira, o logro da responsabili-
dade individual e do empreendedorismo, a espectacularizagio do social, a mediatizagao
dos relacionamentos e o estrangulamento das possibilidades da lentiddo, da contempla-
¢do, da profundidade, da atengdo, regulam os sujeitos, e seduzem os artistas e os agen-
tes culturais para a redoma das industrias criativas, de onde organizam um espago de
consumo para os seus publicos. A espectacularidade desencadeia irrealidades, que se
expandem e inundam, simulacros de realidade mediatizada.

A Universidade vé o seu espago privilegiado desaparecer em conjunto com a des-
materializagdo dos Estado-Nagdo e sente-se tentada em assumir fun¢des empresariais
que perseguem a exceléncia produtiva. Tarda em se encontrar a possibilidade de ser
um espago Outro, contemporaneo, para se pensar de outra maneira, e de novo, a nogao
de comunidade, ja ndo enquanto unidade coesa, mas como hipdtese democratica de se
ser-em-conjuto e de se relacionar ndo como institui¢do modelar, mas numa pertenga
agonistica, mas equivalente ao todo.

A ‘educagdo artistica, espaco sempre promissor de resiliéncia e producéo de reali-
dade, confina-se a um campo tolerado de promogéao de generalidades, de genialidades e
de espagos de remissao compensatoria e de salvagdo do eu, desarientada e fixada no seu
proprio passado, desejado.

Esta inquietude, de que escrevo, que se instala em boa parte dos sujeitos que se en-
tendem como criticos na universidade, ndo me anula o optimismo, conhecedor que sou
de muitas lutas, participante em resisténcias, positivo e armado da consciéncia da im-
possibilidade, mas resiliente perante o adverso. Nesta angustia optimista me apresento.
E a este lugar ambivalente e impertinente que pertenco. Nao quero ser governado pelo
hegemonico, e por isso procuro a arte que me promova ao estado da critica, do politico,
estado de procura de um aberto para o que ha-de vir.

A forga eurocéntrica do conhecimento e da tradi¢ao que me funda, facilita-me o
discernimento critico sobre o beco hipdcrita que habito, que me funda, e obriga-me a
procurar outros ares para respirar, para confrontar realidades, para saber o que esqueci
das memorias bioldgicas da humanidade, para aprender a ser. Retomo o ensinamento do
pintor que nunca ignora a necessidade de afastamento para melhor enxergar o que faz,
lonjura que o impele a ler as insuficiéncias do feito.

Afastamento que é uma tentativa de entender as gananciosas economias ‘submer-
gentes’ do Ocidente, que algemam o futuro e tentam toldar o olhar em frente, esfor¢o de
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uma viagem que permite olhar para tras, e ver, a partir das ac¢des renovadas das socie-
dades ‘emergentes, o que se experiencia, no artistico, no educativo, na investiga¢ao, nas
ruas, onde o politico afronta os dominios hegemonicos e a cegueira das politicas cegas
do capital financeiro, e onde ainda se conhecem realidades.

2. Cito APPADURAI, Arjum. (1966:251)

Em termos simples, a tarefa de produzir localidade (como uma estru-
tura de sentimento, uma propriedade da vida social e uma ideologia
de comunidade situada) é cada vez mais uma luta.

E assim que saio de casa, parto, constantemente, em busca de sentires outros, para
respirar a brisa ainda fresca que se espalha em outras geografias, para cheirar a terra e
pisar o mesmo chdo dos autores que viveram comigo ao longo de meu crescimento e me
possibilitaram moldar a minha consciéncia e 0 meu corpo. Destinos africanos percorro,
e 0 Nordeste do Brasil. Proximidades. Deslocagdes.

Retomo no Nordeste do Brasil, as representagdes conhecidas, que o éxito alcan-
¢ado na minha juventude pelo novo cinema brasileiro, do censurado filme “Rio 40°”
(1955), de Nelson Pereira dos Santos e a difusdo nos meios cine-clubistas dos filmes de
Glauber Rocha, “Deus e o diabo na terra do sol” (1963) e “Terra em transe” (1967). Releio
os livros devorados e partilhados as escondidas da repressao da ditadura salazarista, de
Guimaraes Rosa, Gilberto Freyre, Graciliano Ramos, Jodo Cabral de Mello Neto, Jorge
Amado, José Lins do Rego, Josué de Castro, Manuel Bandeira e Rachel de Queiroz, e sin-
to 0 mesmo sentimento de solidariedade para com as lutas do povo nordestino. Ougo de
novo minha mae trauteando Zélia Barbosa e outros sertdes e favelas se me apresentam.

Retomo as conversas em directo com Givan Samico, Paulo Brunski, Givania Silva,
Ariano Suassuna, Pedro Américo de Farias, Roberto Benjamin, Marcelo Mario de Melo,
Silvana Meireles, e tentas centenas de saberes, completamente por ouvir.

Durmo em casa de amigos e de amigas, toco, frequento os debates e eventos pu-
blicos, entranho-me.

Cheguei a um Brasil ja outro, afastado da ditadura, mais fresco e confiante, repleto
de movimentos sociais e de acgdes culturais construtoras de uma outra realidade social,
que prolongam as lutas contra a pobreza, a prepoténcia senhorial dos fazendeiros, coro-
néis e politicos corruptos. A presenca da memoria, dos movimentos contra a escravatu-
ra, da fuga rebelde de um grupo de escravos para o Quilombo dos Palmares, mistura-se
com as vivéncias, com as conflitualidades urbanas do Recife e de suas periferias, onde
mergulho.

Com essa ansia envolvi-me em eventos que tornaram o Nordeste também meu,
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onde partilhei minhas apreensdes, e encontrei lugar.

Inteirei-me das utopias, tornei-me cumplice de institui¢des, impliquei-me em di-
namicas locais das populagdes, na promog¢ao de melhor educagao e escola, outras vidas
e do desenvolvimento.

Tornei-me o que sou. Apenas.

3. Cito NABUCO, Joaquim. (1884:95)

Ndo hd, senhores, no mundo inteiro atualmente um ponto onde se
esteja realizando uma obra maiot, mais universal, mais cheia de in-
teresse para a humanidade do que a que empreendemos no Brasil em
favor da liberdade de um milhdo e quinhentos mil escravos.

Por sorte fui parar ao sertdo, pela mao da professora Delma Silva, entdo do Centro
de Cultura Luiz Freyre, de Olinda. Com um grupo de estudantes, artistas e professores
(movimento intercultural IDENTIDADES) entrdmos na vida de uma pequena comuni-
dade quilombola, longe dos ntcleos urbanos, e finalmente entendi, de facto, o que sig-
nifica uma ‘economia de subsisténcia’ e a profundidade da ‘solidariedade’ que se espalha
nesses territorios indspitos, de caatinga e seca. Em parceria entrei numa ‘comunidade’ e
tornei-me lutador de seus desejos e cimplice de seus sonhos e planos.

A aboli¢ao oficial da escravatura (13 de maio de 1888) ndo alterou as privagoes
desta comunidade negra, misturada com a indigena, que privada de suas propriedades
faz da luta pela propriedade colectiva da terra o centro de sua resisténcia. Sentado numa
sombra, com a memdria de A sombra desta mangueira’ de Freire (2006), li o artigo as-
sinado pelo Presidente Lula (68/ADCT/ CF1998) que refere que "aos remanescentes das
comunidades de quilombos que estejam ocupando suas terras, é reconhecida a propriedade
definitiva, devendo o Estado emitir-lhes titulos respectivos”, e vivenciei a distdncia que
separa a lei da sua concretizagdo, e a for¢a dos antigos coronéis que perdura. E entendi
o envolvimento da educa¢ao na consolida¢do da consciéncia que tornou partilhada a
persisténcia de onde resultou ja a recuperagdo ‘no papel’ de um ‘pedago de chao’ pela
comunidade.

Sao quase oitocentas as Comunidades Quilombolas registadas pela Fundagao Pal-
mares do Ministério da Cultura (1999) de um universo que se estima em cerca de trés
mil. Por sorte minha e dos estudantes, professores e artistas (movimento intercultural
IDENTIDADES), que integram estas deslocacdes por Africa e pela América Latina, ver-
dadeiramente para dentro de cada um de nés, fomos ter a Conceigdo das Crioulas (Sal-
gueiro-PE), onde a exemplaridade social e cultural é patente e o discernimento politico
¢ impressionantemente ldacido.

A sorte levou-me e levou-nos 1a. Nenhuma semelhanca com o que partilhara-
mos em Mogambique ou em Cabo Verde ou em outros paradeiros, tio distintos eram
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os contextos, tao fecundas as possibilidades de um relacionamento com a comunidade
e tdo atraente e complexa a sua dinamica social. Ainda hoje a memdria sabe o quanto
desorientados nos sentiamos, qual o enamoramento que se teceu entre todos, apenas a
partir do primeiro encontro, dos olhares e dos abragos de corpos unidos.

Mais de uma década de deslocagoes para o interior do Sertdo, de participagao de
professores e jovens da comunidade em ac¢oes em Cabo Verde e em Portugal, aprende-
-se o crescimento deste povo, as conquistas que se vao registando, a maturidade das mu-
lheres que assumem a lideranga, a resisténcia persistente ao infortnio, o crescimento do
escolar e a desescolarizacao dos saberes. Também as contradi¢des, as contrariedades, a
insuficiéncia. Ou conquistas de linguagens, como a do video que passou a fazer parte da
sua luta. A educagdo artistica que passou a integrar os curriculos nas escolas, a revitali-
zagdo dos fazeres ancestrais, a extensdo do uso da internet, ...

O sua identidade constrdi-se nesse processo de sobrevivéncia e resisténcia, numa
escola sem separac¢ao alguma do que é comum, na autonomia de seu modo de colectivi-
zar a presenga, de articular os ‘sitios, no refor¢o da unidade e na capacidade de organi-
zagdo politico/administrativa.

A consciéncia politica para que seja feita justica e se proceda a retomada das terras
¢ o objectivo central da sua Associagdo Quilombola de Conceigao das Crioulas (2000),
e a primeira grande vitdria, com a inscri¢do em lei do primeiro ‘pedaco de chdao’ como
propriedade da comunidade, anima.

4. Cito READINGS, Bill. (1996:28)

Mais do que em questoes de contetido, a for¢a transgressora do ensino
reside na forma como a pedagogia pode manter em aberto a tempora-
lidade do questionamento, de modo a resistir a ser caracterizada como
uma transac¢do que é dada por terminada pela atribuicdo quer de
notas quer de disciplinas.

Este texto, onde me desnudo, pretende-se preso aos processos onde a liberdade
com que minha consciéncia e sensibilidade gere as angustias que o contexto das uni-
versidades por onde circulo, em que meu trabalho quotidiano com os estudantes, em
minha investigacdo, se confrontam. Sao corpos ambivalentes, com tanto de reguladores
e de castradores como de desafiantes a se ocuparem as ‘falhas, a percorrer as brechas
por onde o dispositivo das academias ainda permite agir, no agonistico e no antagénico.

Precisa-se de professores que pensem com os seus estudantes, e com o0s seus pares,
o0 que ndo ¢é ainda claro e evidente, o que se esconde atras da forca dos modelos de clas-
sificagdo e de organizagdo escolar, na sombra dos programas e dos objectivos definidos,
na outra face da procura de sucesso, que pensem e denunciem a ideia naturalizada desde
o iluminismo da salvagdo da humanidade pela educagao estruturada, e servidora dos de-
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signios determinados de bons-cidadaos dos Estados/Nagdo existentes ou em construcao.

Hoje, quando a governagéo se globaliza e se afasta dos governos ‘democraticos’
para instancias supranacionais, obrigando a se procurarem outras formas de democra-
cia, participativa e radical, ¢ mais que urgente promover espagos de discussao com in-
sercao no local, com ancoras nas realidades das populagdes e em seus problemas, para
al se discernirem as amarras dos sujeitos, as suas impoténcias, as possibilidades dessa
consciéncia despertar o porvir. E agir.

Precisa-se de professores que pensem com os seus estudantes o que nao é compre-
endido e mesmo o que estes ndo procuram saber, para que se torne possivel fazer o que
nio foi feito ainda. E preciso passar pela incomodidade do corpo que pretende ocupar
um espago que nao esta livre. E agir.

Em Concei¢do das Crioulas, e também na comunidade de Lagedos e no Planalto
Norte, na ilha de Santo Antdo em Cabo Verde, é possivel ver uma populagdo conhece-
dora que a escola cria possibilidades outras de se construirem identidades, abertas ao
mundo, mas intervenientes no seu sitio, molhadas nas suas memaorias, conhecedoras da
persisténcia e sofrimento das lutas havidas, das contrariedades existentes. Partilhar estas
realidades, é também entender como é importante desnudar a universidade da excelén-
cia e da eficdcia, expor os simulacros onde esconde sua rotina de promover a ‘liberdade
dos sujeitos, sem esclarecer os limites onde a prende, a submissdao ao hegemonico, ao
conforto do ja conhecido.

Este conhecimento confere-me, nas universidades onde habito, a irresponsabili-
dade de me saber com um entendimento antagénico com o reinante, com uma pratica
agonistica na procura de consensos possiveis, na teimosia da nao desisténcia. Esse co-
nhecimento torna prioridade a sua presenca nas relagdes educativas promovidas com os
estudantes.

Naquelas comunidades, nenhuma auto-satisfacdo me salva da inquitude, tal é a
proximidade ao persistente sofrimento didrio e a perseveranca das gentes que orgulho-
samente conheco. Deslocado me sinto, nessa pertenca, na identificacio do chdo que os
pés-descalcos verificam ja, mas a responsabilidade na construgao dos sujeitos que acom-
panho esta solta pela mesma-coisa que sao a escola e a saude, a luta pela terra e o patri-
monio, o pao e o chdo, o um e o todos.

5. Cito MOUFFE, Chantall. (2007:18)

Lo politico tiene que ver con la dimension del antagonismo presente
en las relaciones sociales, con la posibilidad siempre presente de que la
relacién ‘nosotros/ellos’ se construya en términos de ‘amigo/enemigo’.
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As universidades medievalistas da velha Europa, fechadas nos seus saberes e guar-
dias do conhecimento do passado e do sagrado, as academias elitistas e elitizantes do
iluminismo, e mesmo as escolas do modernismo e as universidades do século passado,
ainda ocupam demasiada presenga no campo das institui¢oes educativas do século XXI,
que tardam em se entenderem nesta sociedade contemporéinea, onde se vao tornando
instituigoes desligadas dos Estado-Nagdo, se autonomizam e apenas buscam lugar nos
ranking da “exceléncia”

Este caminho enfraquece o espago da investigacdo nas dreas classificadas como
menos produtivas para a elevacdo dos lucros de produgio, a ampliacio desenfreada de
um consumo que nao é s6 de bens de necessidade e de ostentagao, mas do préprio saber,
ou que menos contribuem para alimentar o sistema de especulagdo financeira e de trans-
formacao de tudo nos seus simulacros, da propria sedugdo ao crime. A filosofia, a arte,
a sociologia e outras areas cientificas sdo remetidas para uma excepcionalidade rareada.

O espago para a investigacao em arte, como para a investiga¢cdo em educagao ar-
tistica, enquanto processos interventivos e possibilitadores do desenvolvimento de pos-
turas criticas de sujeitos conscientes, no contexto das politicas ultra-liberais hegemoni-
cas, tem de ser conquistado, nas universidades e nos lugares de ac¢ao social, onde a sua
expressao produtiva tem cabimento e caréncia.

E este transito, entre uma inclusio agonistica na universidade, na vida académica,
no relacionamento educativo com os estudantes, e a expansao da actividade que pro-
move para as tensdes que comunidades enfrentam, que se procura um lugar e um devir
para a investigacdo, que se desliga da procura epistemoldgica de interpretagdes eruditas
do mundo, para uma relagao intensa da acgdo com a investigacao, da produgdo artistica
com o seu eco e a sombra que se produz. A Arte sempre foi uma materialidade. Nela se
situa a esséncia da educagdo artistica.

A angustia do tempo anuncia a urgéncia de uma acgao persistente em busca de
uma narrativa renovada, da construgdo pertinaz de uma democracia Outra, que permita
e promova ac¢Oes educativas e artisticas implicadas, que possibilitem aos que hdo-de
vir, a construgdo de suas vidas sociais, a construgdo das representagdes proprias de cada
sujeito, e nao lhe determine e pré-configure o sentido de existéncia.

Sabe-se isso frequentando o Sertdo nao urbanizado. Lendo o que 14 se passa, nos
siléncios prolongados dos mais velhos, no olhar quente da juventude, nos sorrisos das
criangas. A sua insisténcia, dificilmente compreendida por quem nao imagina sequer o
sofrimento calado e superado que atravessa a sua historia, é essa licao, simples...

E agir...
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6. Cito FREIRE, Paulo. (1966:97)

(...) arte, pesquisa e ensino ndo sdo feitos, mas vividos.

Uso esta designag¢ao de ‘educagdo artistica’ para determinar um campo epistemo-
légico e deontoldgico singular, onde se efectivam praticas educativas multidisciplinares
(e ndo no espago restrito das artes visuais ou das artes plasticas), no ensino formal e nao-
-formal, nos museus, institui¢cdes e centros culturais, nos espagos de mediagdo e onde se
estabelecam relacionamentos criticos com a arte como o seu cerne. E no mesmo sentido
refiro a investigagdo que se efectiva nesta ampla superficie de ‘investigagao em educagao
artistica’ distinguindo-a da investigagdo que faz sobre a arte (nessa exterioridade) e o
mesmo sobre o ensino artistico.

Anulem-se os tiques disciplinares de isolamento dos saberes, iniba-se a tendéncia
para a traducio do intradutivel, assuma-se a sua propria obsolescéncia.

Foi longo o percurso para a conquista deste espago de autonomia, para se mante-
rem abertas as algemas metodologicas das ‘ciéncias, mesmo das ‘ciéncias da arte’ e das
‘ciéncias da educacdo. E tempo para se assumirem as linguagens que sdo pertenga do
artistico para lhes encontrar o lugar inequivoco das suas possibilidades imanentes, da
diferenca de consentimento perante o indizivel e o irrepetivel, a excepgdo, o ndo justifi-
cavel e o erro, a irreveréncia e a insubordinacéo.

A investigagdo em educagdo artistica resulta de uma determinacao de quem a ha-
bita em busca de um conhecimento critico perante os redutores e naturalizados discur-
sos que se difundem, uma ocupagio de territério particular de entendimento implicado
na arte e na ac¢do educativa e cultural, uma produgdo de conhecimento e de realidade.

7. Cito HALL, Edward T.. (1983:105)

Mas quase cinquenta anos de experiéncia de culturas de complexi-
dades extremamente diversas convenceram-me de que o Ocidente
cometeu um grande erro ao recusar considerar os conhecimentos e ca-
pacidades muito particulares desenvolvidos noutras culturas, apenas
porque elas ndo sdo conformes aos nossos modelos cientificos. Temos
muito a aprender do estudo das outras culturas.

Uma investigagdo sem luvas e sem madscaras, a implicagdo de um artista numa
paisagem frequentada por entidades singulares e por designios partilhados, que se con-
voca pleno, artista/professor, politico inquieto, na procura de ser contaminado pela re-
alidade a que sabe pertencer como contraponto das amarras académicas que o retem.
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Numa das primeiras deslocagoes efectuadas por uma equipa do IDEN-
TIDADES a Concei¢do das Crioulas deparou-se-nos um problema
simples. Para participar numa primeira oficina de video que iriamos
realizar a pedido da comunidade, estavam a nossa espera doze pesso-
as. O equipamento que transportavamos (nossa oferta) consistia num
computador, uma cdmara de video, um microfone e respectivos cabos.
A duragdo prevista da oficina seria de nove dias. Facilmente se perce-
beu que, para a oficina resultar e os participantes adquirirem autono-
mia na utilizagdo da tecnologia e das lin- guagens, o grupo teria de ser
reduzido, pelo menos, para metade. Colocava-se a questdo de identi-
ficar quem seriam os seis jovens escolhidos para frequentar o pequeno
curso. A escolha foi realizada numa discussdo aberta e participada
por todos, sem dramas e em plena democracia. Nem as responsdveis
da associagdo (AQCC) presentes forneceram qualquer indicagdo na
escolha. O resultado da escolha responsabilizou os par- ticipantes na
oficina perante a populagdo e o grupo empenhou-se afincadamente na
aprendizagem, tendo obtido um inegavel sucesso.

O grupo do IDENTIDADES assistiu incrédulo a utilizagdo de um mé-
todo simples na resolugdo de um problema — a democracia participa-
tiva. Foi uma das primeiras licoes de democracia que recebemos em
pleno sertdo. Ndo mais deixdmos de presenciar o envolvimento da po-
pulagdo nas decisoes da comunidade e certificdmo-nos, em momentos
especiais e no quotidiano, como este processo eticamente atraente re-
sulta em envolvimento da populagdo na resolugdo dos seus problemas

e em unidade da comunidade. PAIVA, José Carlos de (2009:153)

8. cito, para fechar AGAMBEN, Giorgio. Nidita (2009:17).

(...) o conhecimento supremo é o que chega tarde de mais, quando jd
nao serve.
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MENINOS DO CAMPUS:
EXPERIMENTANDO ARTE NO CAC

Milena 1 eite de Azevedo
Maria Betania e Silva

Universidade Federal de Pernambuco

Resumo

Meninos do Campus foi um projeto de agdes pedagogicas realizadas no campo do ensino
de arte voltado para um publico de criangas e adolescentes que permaneciam no entorno
da Universidade Federal de Pernambuco. A pesquisa realizada objetivou reconstituir
uma historia dessas agdes. Entre os documentos consultados estdo os produzidos pelos
professores, cadernos de acompanhamento pedagégico, planos de atividades, fotogra-
fias, atividades realizadas pelas criancas e adolescentes, entrevistas, relatdrios de experi-
éncias. A pesquisa possibilita uma amplia¢ao do ver, do entender as praticas no ensino
de arte e o universo de agdes, desafios, descobertas e aprendizagens inseridas no mesmo,
compreendendo melhor o lugar em que se esta inserido.

Palavras-chave: Ensino de arte. Praticas pedagdgicas. Inclusio social.

Abstract

Meninos do Campus is a project of pedagogical actions undertaken in the field of arts
education geared to an audience of children and adolescents who remained in the vicini-
ty of the Federal University of Pernambuco. The research aimed to reconstruct a history
of such actions. Among the documents consulted are those produced by teachers, note-
books accompanying pedagogical activity plans, photographs, activities for children and
teens, interviews, reports of experiences. The research provides a magnification of view,
to understand the practices in the teaching of art and the universe of stocks, challenges,
discoveries and learning embedded therein, comprising the best place in which they are
inserted.

Keywords: Teaching of art. Pedagogical practices. Social inclusion.
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Tracos historicos

Estimuladas no grupo de pesquisa Arte, Educagdo e Diversidade Cultural, do Cen-
tro de Artes e Comunicag¢do da Universidade Federal de Pernambuco, nosso olhar des-
pertou para a necessidade de desenvolver um estudo que buscasse compreender como
ocorrem os processos metodoldgicos no ensino da arte na cidade do Recife. No percur-
so de amadurecimento dessas idéias, nos deparamos com uma série de documentos,
preservados pela coordenagdo do curso de Artes Visuais da UFPE, sobre um projeto
educativo de extensido realizado e desenvolvido no interior mesmo da UFPE, mas que
objetivava a inclusdo de criangas e adolescentes que viviam no entorno do campus uni-
versitario.

O Projeto intitulado Meninos do Campus trouxe em seu amago a jungao de dois
objetivos importantes. O primeiro era possibilitar o acesso, aquelas criancas e adolescen-
tes, a experiéncias com arte, além de agregar outras formas de educagao, a exemplo de
questdes basicas para o convivio em grupos sociais. O segundo era ampliar a possibilida-
de de campos de estagio para alunos do curso de Artes Plasticas, nomenclatura existente
na época de funcionamento do projeto.

Desde entdo, uma das professoras do curso de Artes Plasticas deu inicio a orga-
nizagdo e coordenagao do projeto, que funcionou durante sete anos. No VII Encontro
Pernambucano de Arte Educadores, houve uma homenagem aquele trabalho e a sua
coordenadora por um ex-aluno, que citou o referido projeto.

Partimos, entdo, para dar inicio a exploracdo do material preservado pela coorde-
nagao de Artes Visuais, com o objetivo de reconstituir uma histéria daquele trabalho e
as agoes metodoldgicas e sociais desenvolvidas no mesmo.

Caminhos percorridos

Entre as fontes consultadas para a pesquisa, utilizamos textos produzidos por pro-
fessores colaboradores, cadernos de acompanhamento pedagégico, roteiros de ativida-
des, slides, fotografias, atividades realizadas pelas criangas e adolescentes, entrevistas,
relatorios de experiéncias. Além disso, um caderno de textos organizado em conjun-
to com a Fundagdo de Cultura Cidade do Recife e a colabora¢do do Instituto Ricardo
Brennand e da Universidade Catélica de Pernambuco, no qual identificamos relatos de
experiéncias produzidos pela propria organizadora do projeto.

Descrevendo sobre a condigdo de alguns jovens que vagavam, de diversas formas,
no entorno dos centros académicos da UFPE, Vasconcellos (2008) discorreu sobre o
sentimento de apoio que poderia ser dado a tais meninos e meninas, compartilhado por
alguns membros do curso de Licenciatura em Artes Pldsticas.
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Em entrevista realizada com a coordenadora do projeto, no més de margo', ob-
servar cotidianamente a presenca daquelas criangas e adolescentes no entorno da uni-
versidade ndo era o Ginico motivo para a criagdo de um projeto dessa natureza, mas as
diversas experiéncias vivenciadas nos campos de estagio pelos estudantes do curso de
graduagao contribuiram de forma significativa para a concretizagdo do projeto. Essas
experiéncias apontavam varios aspectos que dificultavam um ensino de arte significativo
nas escolas da educa¢ao basica. Entre eles: a auséncia de profissionais com a formagao
especifica, a auséncia de materiais e espaco fisico adequados para o ensino de arte e a
excessiva quantidade de alunos por turma.

A partir de entdo, varios questionamentos foram levantados. Como fazer para
possibilitar uma experiéncia de ensino de arte diferenciada? Seria possivel desenvolvé-
-la, experiencia-la no interior da prépria academia? De que forma os estudantes da pro-
pria licenciatura poderiam exercitar a pratica pedagdgica da docéncia?

Podemos ressaltar dois aspectos a partir dessa situa¢ao. Primeiro, ao tratar da
formacao do professor, nos deparamos com um problema que até hoje persiste em mui-
tas escolas brasileiras. Professores de outras areas sendo alocados para a docéncia da
arte, como se nao fosse necessaria uma preparagdo adequada para exercer tal fungdo. O
Governo Federal, através do Ministério da Educacdo, promulgou a Lei 9394/96, segun-
do a qual as escolas de ensino fundamental e médio deveriam ser obrigadas a ter, em
no maximo cinco anos, professores de arte com a formacao apropriada. Isso possibilita
uma série de outros questionamentos relacionados as praticas e agdes politicas voltadas
a concretizagao e efetivagdo da lei. Dezessete anos ja se passaram apds a promulgac¢ao da
referida lei e essa realidade ainda permanece bastante presente. O segundo aspecto traz
conseqiiéncias diretas na constru¢ao e na formagdo, no s6 académica, mas também da
identidade dos estudantes do curso que necessitavam de um aprofundamento direcio-
nado ao campo do ensino.

Nessa dire¢ao, Barbosa (2007) nos ajuda a refletir chamando ateng¢do para um dos
importantes papéis que a arte exerce, levando os individuos a estabelecer um compor-
tamento mental que os conduzam a comparar coisas, a passar do estado das idéias para
o estado da comunicagéo, a formular conceitos e a descobrir como se comunicam esses
conceitos. Todo esse processo faz com que o aluno seja capaz de ler e analisar o mundo
em que vive e dar respostas mais inventivas as situagdes e experiéncias com as quais se
depara cotidianamente. O artista faz isso o tempo todo, seja para melhor se adequar ao
mundo, para apontar problemas, propor solu¢des ou simplesmente para encantar, que
¢ uma das formas de tirar o sujeito das mazelas do dia-a-dia. A arte possibilita impor-
tantes experiéncias de comunicagdo das vivéncias interiores e das concepgdes que 0s
sujeitos tém do mundo e suas relagdes no cotidiano. Isso também é muito importante,
particularmente, para as criangas que sdo rejeitadas na escola por terem dificuldade de

QOO OO0

1 A entrevista foi realizada no dia 28.03.12.
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aprender ou por demonstrarem problemas de comportamento. Na arte, eles podem ou-
sar sem medo, explorar, experimentar e revelar novas capacidades.

Descrevendo as aces

Participaram do projeto 83 criangas e adolescentes; e, nos sete anos de sua exis-
téncia, 78 alunos da graduagdo fizeram sua pratica de estagio curricular nas atividades
desenvolvidas pelo mesmo. Através dos dados de inscri¢do, os membros do projeto pu-
deram tragar um perfil daquelas criancgas e adolescentes que viviam a margem do que se
conceituava como uma boa formagao académica e pessoal. Algumas caracteristicas, com
relagao a vida familiar, vieram a tona, como, por exemplo, familias chefiadas por maes
pela auséncia ou desconhecimento dos pais. Ou, por exemplo, algumas destas criangas,
mesmo sendo trazidas por maes diferentes, possuiam o mesmo genitor.

Isto se tornou um desafio a mais a ser vivenciado pelos estudantes/professores de
arte. A dificuldade de relacionamento entre as criangas e os adolescentes muitas vezes
atingia uma rivalidade exacerbada. Notamos, assim, que era latente a necessidade de
uma interven¢ao nao s6 conteudista, como também um acolhimento psicossocial. Na
expressao de Vasconcellos (2008), vivia-se o impacto entre tudo aquilo que se imaginava
ser necessidade e a realidade em si dentro de cada participante do projeto. Vida gritante.
Esse momento de confronto entre dois mundos demonstrou que, ao invés de ensinar as
criangas e jovens, era necessario partir para aprender com eles.

Outras barreiras precisavam ser ultrapassadas para colocar em funcionamento o
projeto. Dificuldades relacionadas a burocracia institucional, & organizacao dos diversos
setores e salas, a possibilidade de alguns apoios financeiros externos. Além disso, a acei-
tagdo da idéia do projeto por parte de outros professores e alunos dos cursos do Centro
de Artes e Comunica¢io, que discordavam da freqiiéncia daquele publico nos espacos
da universidade, criangas e jovens que invariavelmente se vestiam e se portavam como
frutos do meio em que foram criadas.

Contudo, superando as adversidades, a pratica do ensino experimental ultrapas-
sou os limites das aplicagdes didaticas e metodoldgicas, inicialmente preparadas pelos
envolvidos no processo e que foram rapidamente adaptadas a realidade da demanda.
Assim, os estudantes/professores passaram a vivenciar, de forma mais ampla, o oficio de
um educador.

As criangas comegaram a ser orientadas a realizar atividades de higiene pessoal,
como também passaram a receber informagdes de como se comportar em ambientes
fora de suas residéncias, ja que precisavam transitar pelo CAC, para a participagdo nas
aulas. Duas estudantes/professoras descreveram em seus relatos a compreensao que elas
tinham do universo social com o qual se depararam, ressaltando a necessidade de ir
além das praticas docentes.
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Experiéncias pedagodgicas no universo da arte, bem como reflexdes
que ao se voltar para a situagdo social dos alunos participantes, cha-
ma ao compromisso os que freqilentam uma licenciatura. Nao s6 no
campo da arte, deveriam ver na educagio um compromisso politi-
co e uma ferramenta de transforma¢io (GONCALVES; MOURA,
2002, p. 03).

Varios professores apoiaram o projeto, ao oferecer diferentes oficinas. Nesses ex-
perimentos também foi possivel explorar o fazer artistico de alguns estudantes de li-
cenciatura, que desenvolveram pesquisas e inovaram em metodologias, a exemplo de
duas alunas que desenvolveram uma maquina adaptada para realizar xilogravura com
materiais mais acessiveis e praticos, ou de outra aluna que desenvolveu um caderno de
referéncias sobre pesquisa de papel reciclado com materiais diversos.

Fonte: Album de Atividades Meninos do Campus. Menina de 14 anos.
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Fonte: Album de Atividades Meninos do Campus. Menino de 15 anos.
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Fonte: Album de Atividades Meninos do Campus. Jovem de 20 anos.

Fonte: Album de Atividades Meninos do Campus. Menina de 17 anos.
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O Instituto Ricardo Brennand foi um grande colaborador do projeto, fornecendo,
durante varios anos, materiais e lanches para os alunos participantes. Além disso, pos-
sibilitava o acesso as visitas e exposi¢oes realizadas no Instituto. Outro apoio dizia res-
peito a compra de materiais produzidos pelos proprios alunos nas atividades do projeto.
A Pro-reitoria de Extensdo (PROEXT) da UFPE disponibilizou, a principio, trés bol-
sas para os estudantes/professores e aumentou esse nimero nos anos seguintes. Porém,
mesmo com essa colaboragdo, ainda néo era suficiente para atender o contingente de co-
laboradores. Sendo assim, o grupo de estudantes/professores, junto com a coordenagao
do projeto, decidiu repartir o valor conjunto das bolsas por todos, visto que os mesmos
ndo possufam fontes de renda e necessitavam de um suporte minimo para continuarem
a participar das atividades como colaboradores.

Quanto ao espago fisico, o projeto era realizado em duas salas do Centro de Artes
e Comunicagao que, anteriormente, eram usadas como depositos de cadeiras quebradas.
Com o esfor¢o dos integrantes do projeto, essas salas foram devidamente preparadas
para suprir a realizagao das atividades educacionais. Porém, nos ultimos anos do projeto,
a Universidade solicitou o maior dos ateliés em que eram praticadas as aulas, para servir
a outro curso regular do CAC. Logo, houve um processo de readaptagdo do espago com
toda a equipe em dois ateliés menores.

O modelo politico-pedagégico desenvolvido nesse projeto teve a intengao de in-
troduzir o aluno como um agente social na luta por uma cidadania plena, através do
ensino da arte. Esse ensino foi baseado no conceito de cultura freireana, no estudo da
histéria da arte, na sintaxe visual dos elementos, na leitura, na compreensao de imagens
e no fazer artistico, vinculando-os a uma dimensao utilitaria e profissional, ndo obstante
a cultura em que os alunos estavam inseridos.

Segundo Vasconcellos (2008), a arte, em sua fungdo de criar uma cidadania esté-
tica, implica a erradica¢ao do analfabetismo estético; resulta, pois, de toda uma visao de
mundo, que é a0 mesmo tempo filosofica, politica, econdmica, social e cultural.

As aulas aconteciam nos trés turnos, com periodicidade semanal, tendo como
previsdo inicial duas horas de duragdo. As turmas possuiam um limite de trinta alunos,
invariavelmente nao alcan¢ados. Existiam duas turmas por turno. A partir do ano de
2002, o projeto passou a oferecer um dia a mais de atividades, no qual aconteciam as
oficinas especificas para a confec¢do de produtos que eram comercializados. Tais turmas
eram reduzidas a 15 alunos, com o horario estendido para trés horas. Essas oficinas eram
de cologravura, xilogravura e monotipia; reciclagem de papel; encadernagao e pintura
em tecido.

Nas aulas semanais eram desenvolvidos estudos e praticas sobre Historia da Arte,
Estética, desenho, pintura, gravura, manipula¢ao de argila, além de visitas a algumas
exposicoes e passeios pela cidade, fazendo uso de desenhos de observa¢ao, com foco
evidente nos aspectos da cultura de nossa regido e nos artistas que a ela pertencem.
Adicione-se a isso um estudo que permeava a Historia da Arte de uma forma mais am-
pla, possibilitando aos estudantes transitarem entre esses dois cendrios, salientando os
aspectos comuns ao cotidiano enfrentados por eles.
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Fonte:

Album de Fotografias

Meninos do Campus.

Fonte: Atividades. Meninos do Campus. Vidas Vazias. Menina de 13 anos.

Sanhard F.C. Menino de 13 anos.
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A essas atividades eram somadas a possibilidade de reflexdo e questionamento dos
alunos. O que evidenciou outro desafio para esse grupo, ja que as criangas e os adoles-
centes tinham grande dificuldade de se expressar, achavam constrangedor colocar suas
opinides em forma de palavras escritas ou verbalizadas. Mas foi possivel encontrar nas
anotagdes dos estudantes/professores o amadurecimento dos alunos, que permaneciam
sendo analfabetos gramaticalmente, e contudo conseguiam, pouco a pouco, construir
um teor critico a partir de toda a simbologia que os cercava nas atividades.

Em relagdo a assiduidade dos alunos, uma parte do grupo permaneceu durante
todo o projeto, dando continuidade as atividades e se aperfeicoando, enquanto outra
parte era trocada, mesmo que a contragosto. Um dos motivos para que isso ocorresse foi
a freqiiente mudanca de residéncia e saida do bairro das familias de alguns deles, o que
possibilitou o ingresso de outros participantes.

O projeto Meninos do Campus realizou anualmente exposi¢oes na Galeria Ca-
pibaribe, no Centro de Artes e Comunicagdo, e uma no hall do Centro de Educacio,
ambos na UFPE.

Além da divulgagao para a comunidade académica, o projeto articulava meios
mais amplos de comunicagio, a exemplo do Didrio de Pernambuco. A inten¢ao consistia
em convocar a sociedade, em geral, para conhecer e participar daqueles eventos promo-
vidos pelo grupo.

Além disso, recebeu convites para expor e comercializar seus produtos em even-
tos como Vivendo o Campus e Domingo no Campus.

Aos poucos, essas realizagoes ultrapassaram os limites da UFPE. Por exemplo, a
Companhia Hidroelétrica do Sao Francisco (CHESF) encomendou um grande numero
de cartdes comemorativos para presentear seus parceiros e colaboradores. A venda de
toda a produgao realizada no projeto era distribuida entre as criangas e adolescentes que
participavam do mesmo.

Mergulhar na histdria desse projeto de ensino de arte impulsiona o despertar do
olhar para as muitas histdrias vivenciadas em outros espagos pedagogicos. Além disso,
possibilita uma ampliagdo do ver, do entender as praticas e o universo de agoes, desafios,
descobertas e aprendizagens inseridas no mesmo, compreendendo melhor o lugar em
que se esta inserido.

Por fim, permite ainda conhecer, descobrir, desvendar as contribui¢des que mui-
tos outros antes de nos exercitaram, executaram, modificaram e experimentaram, certa-
mente, na tentativa de tornar significativa a propria existéncia e seu papel social viabili-
zando agoes de acesso a arte a todos os sujeitos, sem distingao.
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Fonte: Atividades. Meninos do Campus.

Ldgrimas. Menina de 13 anos.

Fonte: Diario de Pernambuco, 1999.
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Fonte: Atividades. Meninos do Campus.
O Espantalho. Menina de 13 anos.

O gosto do nosso Brasil. Menino de 13 anos.

Fonte: Atividades. Meninos do Campus.

Violéncia. Menino de 13 anos.
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Consideragdes

A realizagdo desta pesquisa pdde reconstituir uma histdria do projeto aqui apre-
sentado. Além disso, foi por meio dela que fizemos um levantamento do material dis-
ponivel na coordenagdo de Artes Visuais, somados a outros doados pela coordenadora
do projeto. A partir disso, um processo de atualizagao foi iniciado, pois varios dos docu-
mentos consultados se encontravam em desuso devido a seu registro ter sido realizado
em midias que ja nao sdo mais utilizadas.

Atualmente, esse material estd a disposi¢ao dos interessados e continua sendo
preservado pela Coordenagido de Artes Visuais. O acervo contém nove cadernos de ano-
tagdes dos estudantes/professores; um caderno de pesquisa sobre gravura; dois cadernos
de pesquisa sobre papel reciclado, um album de gravuras de uma exposi¢do; um album
de fotografias de algumas atividades realizadas; dois DVDs de imagens diversas; cento
e oitenta e nove slides de fotografias dos processos e atividades dos alunos; um DVD
com varios arquivos sobre o projeto, com imagens de exposi¢oes, textos de professores;
desenhos e cartdes produzidos pelos alunos.

Através desse estudo nos deparamos com histdrias surpreendentes, histérias en-
trelacadas entre as vidas dos alunos e as descobertas pela arte. Foi possivel perceber tam-
bém que vinculos foram estabelecidos, mantendo-se, ainda hoje, contatos com alunos
que participaram do projeto e que estdo inseridos no mercado de trabalho.

O projeto Meninos do Campus foi encerrado concomitantemente com a aposen-
tadoria de sua coordenadora, deixando muitos exemplos de experiéncias didaticas, me-
todoldgicas e sociais por meio da arte, que podem ser seguidas, reformuladas e enrique-
cidas em futuras a¢des educacionais.
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NARRATIVAS EM CULTURA E ARTE CONTEMPORANEA:
EXPERIENCIA DIDATICA VIA MITEA NA FORMACAQO
DE PROFESSORES EM ARTES VISUAIS

Flavia Maria de Brito Pedrosa 1V asconcelos

Universidade Federal do Vale do Séo Francisco

Resumo

Este artigo analisa a construcao e o desenvolvimento das aulas da disciplina “Cultura e
Arte Contemporéanea’, ministrada a professores/alunos das redes municipal e estadual
de ensino, na cidade de Juazeiro/BA, que cursam a Licenciatura em Artes Visuais do
Programa de Formagao Inicial de Professores - Plataforma Freire. Utilizando-se de uma
perspectiva dialética no ensino de Arte e por meio da proposta Multi, Inter e Trans do
Ensino de Arte - MITEA, realizei inferéncias e discussoes sobre tematicas especificas
que tratam de Cultura e Arte na contemporaneidade. Trato dos discursos desenvolvidos
em formato de narrativas, percebendo a eficiéncia deste instrumento investigativo como
sintetizador de experiéncias didaticas. Interpreto as discussdes realizadas, permeadas
por discursos entre se tornar artista, pesquisador e professor de Artes Visuais. Reflito, ao
fina,] acerca da importéncia de uma formacao em artista/professor/pesquisador para os
cursos de Licenciatura em Artes Visuais.

Palavras-chave: narrativas, didética, formagdo do professor de Artes Visuais.

Abstract

This article observe the development of “Contemporary Art and Culture” classes, giver
to teacher/students of Juazeiro/BA, who study a degree in Visual Arts Teacher Gradu-
ation Program - Plataforma Freire. Using a dialetical perspective in the teaching of Art
and through the Multi, Inter and Trans Teaching Art Proposal - MITEA, I made infe-
rences and discussions on specific issues dealing with Culture and Art in contemporary
society. I develop the discourse in narratives view, understanding the efficiency of this
instrument as a investigative students experiments synthesizer. Interpret the discus-
sions, permeated by discourses between becoming an artist, researcher and professor of
Visual Arts. At the end, I reflect about the importance of graduation as artist/teacher/
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researcher for Visual Arts Teacher s graduations.
Keywords: narratives, didactical, Visual Arts Teacher graduation.

x=
1. Passos iniciais na mediacdo educativa em artes visuais

Em fevereiro de 2011, iniciei a media¢ao pedagdgica na disciplina Cultura e Arte
Contemporanea (primeira no nucleo de formagao basica) com a turma de professores/
alunos' do curso de Licenciatura em Artes Visuais do Programa de Formagao Inicial de
Professores — Programa Plataforma Freire, no campus Juazeiro da Universidade Estadu-
al da Bahia (UNEB).

O Programa Plataforma Freire é mantido pela Coordenac¢ao de Aperfeicoamento
de Pessoal de Nivel Superior (CAPES) e tem como objetivo oferecer cursos de graduagao
gratuitos e de qualidade para professores da rede estadual e municipal, que, de acordo
com a Lei de Diretrizes e Bases da Educacido Nacional (LDBEN) 9394/1996, estdo atuan-
do nas escolas sem formagao adequada a/s disciplina/s que trabalham.

Por néo terem formagao especifica, os professores reproduzem conceitos, técnicas
e metodologias que nao se adequam as necessidades do processo de ensino/aprendiza-
gem em arte, conforme é considerado pelo Parecer n° 09/2001* do Conselho Nacional
de Educacio (CNE):

[...] o professor, nem sempre consegue criar, planejar, realizar, gerir
e avaliar situacdes didaticas eficazes para a aprendizagem e para o
desenvolvimento dos alunos se ele ndo compreender, com razoavel
profundidade e com necessaria adequagio a situagdo escolar, os con-
teidos das areas do conhecimento que serdo objeto de sua atuagdo
didatica, os contextos em que se inscrevem e as temdticas transver-
sais ao curriculo escolar. (CNE/CP 009/2001)

Sabendo que os professores/alunos lecionavam Artes nas escolas publicas e nao
possuiam formagdo na drea, a organizagao das atividades na disciplina partiu da con-
cep¢ao de que o processo de ensino é uma construgdo didatica desenvolvida por meio
da mediagao pedagdgica em que professor e aluno analisam, questionam, refletem sobre
o conhecimento.

QOGO OOOOOOBOOOOOOOOO

1 Considero como professores/alunos devido ao fato de que antes de entrarem no curso, além de jé estarem
hé anos como professores efetivos em escolas municipais e/ou estaduais, possuiam formagado que os habili-
tasse para a docéncia, atuando no ensino de Arte, sem a formagéo especifica para esta disciplina.

2 O Parecer N° 09/2001, trata das Diretrizes Curriculares Nacionais para a Formag¢do de Professores da
Educagdo Basica, em nivel superior, curso de licenciatura, de graduagdo plena e pode ser visualizado em:
<http://www.preg.ufms.br/DIAP/ESTAGIO/Parecer-CNE-092001.htm>. Acesso em: 11 fev. 2012.
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Organizei a disciplina em trés unidades, de acordo com a ementa, tratando na
unidade I dos conceitos em cultura e arte contemporanea, produgao e patrimonio cul-
tural, produgao artistica em Artes Visuais. Na unidade II, da integra¢do social da arte e
da cultura, identidade cultural e multiculturas, bem como narrativas visuais de memoria
e tradicdo. Na unidade III, sobre a economia da cultura e da arte, 0 mercado de Artes
Visuais e as politicas publicas culturais no Brasil.

Em relagdao aos objetivos, procurei descrever e discutir conceitos em cultura e
arte contemporanea, analisando e investigando concepgoes existentes nos textos e nos
discursos narrados pelos professores/alunos.

O ensino/aprendizado foi sendo construido no processo, a partir da exposigio,
estudos dirigidos e leitura de imagens e videos. Inspirada nos ideais de Freire (2005),
busquei na problematizagdo o desenvolvimento de no¢des compartilhadas e debatidas
em grupo, mediando e ressignificando a leitura de textos e imagens, as perguntas iam
sendo feitas de acordo com os conhecimentos abordados.

Trato dos conceitos em narrativas, de acordo com os enunciados em Vasconcelos
(2011b), ao explicitar a relagdo intrinseca de reflexao das teorias e praticas educativas e
artisticas por meio do recurso as narrativas na formagao de professores de Artes Visuais.
Também me apoio, para construir os discursos, na perspectiva dialética em Vasconcellos
(2009), que aborda a maneira como o professor se coloca nas aula pela forma como en-
tende seu papel social, na constru¢do com o aluno do conhecimento significativo para
ambos.

2. Narrativas didaticas dos professores/alunos

Os professores/alunos que cursaram a disciplina Cultura e Arte Contemporanea,
trabalhavam com a disciplina Artes, seja na rede estadual ou municipal de ensino. A
escolha ou a lotagéo destes professores na disciplina Artes nas escolas se deu devido a fa-
tores politico/pedagdgicos que envolviam, principalmente, a complementagdo da carga
horaria de outras disciplinas e ndo a formagao adequada ara a area.

Foi observado um expressivo nimero de professores/alunos que ndo tinham con-
tato anterior ou continuo com a area de Arte como experiéncia artistica, na produgao e
criagdo de objetos e agdes. A maior parte nao havia mantido ainda contato com obras de
arte, museus, espagos expositivos, o sistema que funciona o mercado de arte, nem com
as politicas publicas em cultura.

Decidi entao solicitar que narrassem suas relacdes com a Arte, na construgao da
identidade pessoal, na escola como alunos e posteriormente como professores na area de
Arte. O resultado foi composto de descrigdes de relagdes com a Arte, mas no que tange
ao nivel técnico e artesanal da criacio, dentro de no¢des como “saber fazer”, “Arte é dom”
e “Arte ¢é algo belo”
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Logo apds, pedi que em algumas palavras definissem suas expectativas na disci-
plina Cultura e Arte Contemporéanea. Muitos trataram do tema, refletindo sobre cursos
de qualificagdo na area de Arte que haviam realizado por intermédio dos programas das
secretarias de educacdo estadual e municipal, os quais centravam-se em compreensao e
apreensdo de maneira fragmentada de pratica/s ou técnica/s especificas.

Definiram as necessidades ligadas a ideia de praticidade. Para a maioria dos pro-
fessores/alunos, a disciplina deveria possibilitar didaticas com temas e dindmicas ja de-
terminados para serem aplicados imediatamente nas salas de aula em que atuavam.

Com estas informagodes, reorganizei o material que havia preparado, de forma a
além de atender suas expectativas e necessidades, questionar e problematizar “paradig-
mas” sobre arte e cultura contemporéanea nas aulas seguintes.

3. Processos didaticos via MITEA: temas e discussoes

Na perspectiva do ensino de arte contemporaneo, os processos didaticos sdo parte
do aprendizado de ser professor e traduzem uma maneira de se enxergar como profissio-
nal da educacio, no cotidiano das aulas.

Visualizando que todos reflexionam e constroem o aprendizado em conjunto,
busquei estimular de maneiras multi, inter e trans o ensinar/aprender artes (MITEA).
Esta proposta ¢ explicitada da seguinte maneira:

A denominagdo de Proposta MIT do Ensino de Arte (MITEA), ad-
vém da conexdo intrinseca de concepgdes epistemoldgicas ja exis-
tentes no Brasil, a Abordagem Triangular e o campo de estudos
da Cultura Visual, tendo referéncia em estudos acerca do trabalho
de pesquisadores que desenvolveram o conceito MIT - entre eles,
Afonso Ferreira e Ionna Stravidou e do trabalho de pesquisa desen-
volvido pelo pesquisador Sérgio Coelho Borges Farias, professor
da Universidade Federal da Bahia(UFBA) - que estudam a nogéo
de Multi, Inter e Trans (MIT) possibilidades de ensinar/aprender.
(VASCONCELOS, 2011, p.164).

Com foco em quatro perspectivas didaticas ndo-lineares: as narrativas, a produ-
¢do artistica, os discursos visuais (0 que as imagens e as produgdes artisticas pretendem
significar/comunicar/reproduzir) e as visualidades (imagens que estdo nas midias, nas
ruas, no cotidiano) em agdes que possibilitam o ensino/aprendizado que contextualiza,
cria, constrdi, interpreta, analisa e problematiza, a MITEA é uma concep¢ao que se situa
na pdés-modernidade do ensino de arte pela sua multiplicidade de utilizagdes pedagdgi-
cas. Abaixo segue grafico que explicita visualmente como foi sistematizada a MITEA®:

QOGO OOOOOOBOOOOOOOOO

3 O gréfico foi desenhado no formato de elipse no intuito de remeter a acepgao do olhar que é construi-
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Proposta MITEA

A proposta MITEA na disciplina Cultura e Arte Contemporanea guiou como
concepg¢ao metodoldgica articulagdes entre os questionamentos que surgiam a cada ter-
mo, nogao, imagem demonstrado, revelando um caminho em que a multiplicidade de
conceitos e formulagoes e a interagdo eram parte atuantes entre os sujeitos pedagogicos.

Procurei distribuir os percursos, via MITEA, durante a disciplina, de forma que
saberes construidos e adquiridos eram observados e analisados, consolidando-se em de-
bates e na discussdo com o grupo, especialmente sobre os critérios avaliativos e aplicagdo
da avaliagdo.

Assim, na primeira aula, procurei discutir sobre os conceitos que envolvem a Cul-
tura e a Arte, perguntando aos professores/alunos que nogdes possuiam sobre estas duas
area e como poderiamos trazé-los para a no¢ao de contemporaneidade.

Analisamos, juntos, a contemporaneidade relacionando-a com a pés-moderni-
dade, de acordo com as enunciagdes de Santos (2004, p. 7-8). Consideramos o pos-
-modernismo como uma denominagio aplicada as mudangas ocorridas nas ciéncias,
nas artes e nas sociedades desde a década de 1950, quando por convenc¢ao se encerra
o modernismo e tomando consisténcia com o movimento da Arte Pop nos anos 1960.

Compreendi que era importante fazer uma analise de imagens que pudessem te-
cer nog¢des sobre a cultura e a arte na contemporaneidade, no contexto histérico em
que foram produzidas, procurando nao s6 significados, mas entender a abrangéncia dos
termos.

Houve um consenso de que a cultura é um conceito amplo determinado pelas

do, em redor dele nao hd uma linha que o fecha, mas um pontilhado permitindo abertura ao dialogo. No
centro, estd o ensino de arte, plataforma na qual acontecem as praticas pedagdgicas nao lineares podendo o
professor se utilizar dos conceitos (narrativas, visualidades, produgao artistica e discurso visual) e das agoes
(problematizar, interpretar, analisar, criar, construir, contextualizar), conforme seu planejamento.
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relagdes sociais e envolve a necessidade de deixar registrado como memoria costumes,
identidades, etc. A cultura entio, trata da arte, por meio das manifestacoes expressivas,
produgdo artistica, entre outras possibilidades. Intenso foram os comentarios sobre o
que poderia ser considerado arte ou nao, ficando acordado a exibicdo de mais imagens
de obras de artistas com produgdo apds 1950, de forma a analisar a arte pés-moderna
ou contemporanea.

Aliando o que vinha sendo discutido, na segunda aula fomos todos visitar a expo-
si¢ao do artista plastico Claudio Tozzi, na Galeria Ana das Carrancas, do SESC Petrolina
(vide Fig.2). A mostra se intitulava “Canteiro de Obras” e tinha boa parte dos trabalhos
dentro da tendéncia contemporanea de cria¢ao: a busca por uma poética que define o
trabalho do artista em periodos de inspiragdo no uso de materiais e métodos criativos.

Fig.2: Turma na mostra Canteiro de Obras, de Claudio Tozzi, Galeria SESC Ana das Carrancas, 2011.

Neste momento, diversos didlogos surgiram sobre as caracteristicas das obras, em
pinturas e instalagoes que demonstravam fases de criagdo. Percebi que muitos dos pro-
fessores nunca haviam visitado uma mostra expositiva de trabalhos artisticos e procurei
retird-los do mero deslumbramento para um posicionamento mais critico perante o que
era visto, inserindo perguntas que analisavam o periodo, e os elementos visuais que as
obras revelavam.

Nas aulas seguintes, durante os semindrios, vimos e revimos conceitos em politica
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publicas culturais, analisando os editais para a area de cultura e as leis de incentivo a
cultura no Brasil e o papel desta politicas como agdes de transformacio e constru¢io da
sociedade. Percebemos a influéncia das politicas publicas culturais nas produgoes artis-
tico/culturais e na consolidacio de trabalhos no mercado de Arte.

Ao garantir a liberdade e a diversidade cultural, expliquei que as politicas publi-
cas culturais funcionam como elementos dinamizadores do mercado de Arte, veia de
divulgacao, formagado de publico e de desenvolvimento de espagos para artistas das mais
variadas vertentes criativas.

Na continuidade das discussdes com os professores/alunos, questionamos o que
rege a economia da cultura, na qual o entretenimento e as diversoes sao alguns dos prin-
cipais efeitos da distribuicdo dos trabalhos artistico/culturais as massas, promovendo
geracdo de emprego e renda em sua multiplicidade de versoes, releituras, adaptagoes e
renovacgoes.

Alguns professores/alunos atestaram que em sua experiéncia pedagogica estas de-
fini¢coes sofreram pré-conceitos promovidos pelas visoes difundidas massivamente pelos
cursos de graduagao e formagdes continuadas que realizaram, concluindo em seus dis-
cursos que foram influenciados também pela visao da elite econdmico/cultural no que é
considerado como “tradi¢ao” em Cultura e Arte.

Nos debates, a maioria concordou na nogao de que a Cultura agiria entdo como
indicador e diferenciador da identidade dos individuos que a produzem e consomem
em um movimento continuo de construcdo, desconstru¢io, reconstrucao do que é con-
siderado como Cultura e, por conseguinte, como Arte.

A importancia do registro da produgéo artistico/cultural, da memoria percebida
como parte indispenséavel da identidade social e a questdo que envolve a preservagio do
patrimonio cultural (material e imaterial), fez com que os professores/alunos trouxes-
sem a tona o debate acerca das aulas de Arte envolverem nas institui¢des educacionais
conteudos que abordem a educagio patrimonial.

Dei exemplos de aulas de Arte que trabalham por meio da concepcao MITEA, da
educac¢ao infantil ao ensino médio, solicitando uma busca de respostas as problematiza-
¢oes que lancava e descrevia na lousa.

Dialogando criticamente conceitos, temas e questdes relevantes, os processos di-
daticos na disciplina mediados pela MITEA, possibilitaram a visualizagdo da Cultura
e da Arte como vetores de desenvolvimento e como fatores de integracao e coesdo da
sociedade.

4. Por uma formacao do artista/professor/pesquisador

De acordo com minha experiéncia como docente na universidade, entendo a for-
magdo do professor em arte, especificamente na licenciatura em Artes Visuais, como
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fruto de vieses distintos que se intercomunicam na construc¢do da identidade docente: a
formagdo artistica, a formacao pedagogica e a formagdo em pesquisa/cientifica.

Considero que é necessario a experiéncia em praticas artisticas ao professor de
Artes Visuais, como ferramenta didatica ao exercicio de seu trabalho e execugao/expli-
cagdo do uso de materiais e técnicas ao aluno. Também que este exercicio esteja funda-
mentado em teorias e fundamentos que reflexionem sua didatica, desenvolvida ao longo
das disciplinas e dialogada nas praticas de ensino/estagios.

Para isso, dispus com o grupo de professores/alunos a realizagdo de uma perfor-
mance grupal, que relacionasse as discussoes tedricas e leituras de imagens e videos com
uma pratica artistica. Solicitei que trouxessem materiais e a ideia pronta na tltima aula,
que deveria tratar também da avaliacdo da disciplina.

O resultado (vide Fig. 3) foi uma performance sobre a musica “Comida’, composi-
¢ao de Arnaldo Antunes, Marcelo Fromer e Sérgio Britto, na qual, de um lado, um deles
enunciava a parte em que se questiona (“Vocé tem sede de que? Vocé tem fome de que?”)
e o restante afirmava com trechos da musica a necessidade da arte na vida.

‘ .\ bsﬁ =

Fig. 3: Com toda a turma, no ultimo dia de encontro, apds performance grupal na avaliagdo da disciplina Cultura e

Arte Contemporanea, 2011.
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Apos a atividade de performance, compreendo como essencial o relacionar com
as praticas artistico/pedagégicas, em que se produz, ensina e aprende, das concepgoes
tedricas trabalhadas em uma disciplina na universidade. Assim, percebe-se que o viés do
pesquisador ¢ estimulado, na comunicagao das conceituagdes e praticas pedagdgicas,
produtos artisticos, entre outras questdes a serem divulgadas para além dos muros da
universidade e das escolas.

Refletindo acerca da formagao do professor de Artes Visuais no Brasil, Richter
(apud OLIVEIRA; HERNANDEZ, 2005, p.54) aponta que a formagdo do professor de-
vera ser multipla, sendo que somente por seu conhecimento e dominio das diferentes
teorias em ensino das Artes Visuais estara apto a desempenhar coerentemente seu papel
de agente cultural e pedagogico.

No curso de Licenciatura em Artes Visuais da UNEB, a formagdo do professor que
ja esta na sala de aula lecionando a disciplina Artes, seja no Ensino Fundamental, Edu-
cacio de Jovens e Adultos (EJA) ou no Ensino Médio em escolas publicas municipais e
estaduais, se constitui como caminho indispensavel a constru¢ao desse professor/aluno.

Para muitos deles, ser licenciado em Artes Visuais ¢ um “abrir de portas” pedagoé-
gico, oportunidade de formagédo incentivada pelos incentivos de novas politicas publicas
educacionais, afirmada em depoimento em e-mail que recebi apds o término das ativi-
dades por uma das professoras/alunas muito participativa durante as aulas presenciais e
também em debates virtuais, como pode ser visto em seu relato:

Agora estou no caminho de alcangar meu objetivo, me tornar uma
professora licenciada em Artes...cada novo modulo tenho mais cer-
teza que estou no caminho certo e pretendo ir longe, nesta area do
conhecimento. A Arte é algo que me fascina e percebo isso também
na maioria dos alunos. (GONCALVES, 2011)

A formagdo na area especifica de atuagdo traz uma ampliagdo pedagogica ne-
cessaria ao professor/aluno em conceitos e fundamentos que envolvem Cultura e Arte,
compreensao e constru¢do de processos criativos em produgdes artisticas e investigacao
de temas, conteudos e processos didaticos em pesquisas.

O perfil do egresso em cursos de licenciatura em Artes Visuais, atualmente, esta
pendendo cada vez mais para as necessidades do mercado de trabalho, do profissio-
nal que é também MIT na atuagdo: o artista/professor/pesquisador, que de acordo com
Irwin (2008) é compreendido como profissional que realiza um processo a/r/tografico,
ou seja, mediador de diversas potencialidades da produg¢ao poética, do ensino e da pes-
quisa em Arte.

Estes profissionais vém adquirido espagos mais amplos, em que seu campo de
trabalho ¢é situado, seja em instituicdes de ensino formal (escolas e universidades), ensi-
no nao-formal (ONG's, escolas de artes, entidades associativas, hospitais, etc.), seja em
assessoria educacional, em projetos e editais culturais.
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No trabalho de Almeida (2010), as agdes que o professor de artes opta por traba-
lhar nas aulas de artes visuais sdo analisadas por meio da énfase com que dao a determi-
nados aspectos. Sao os seguintes: imaginagao, criatividade, forma, contexto, representa-
¢do mimética, historia da arte, leitura da obra de arte e técnicas do aprendizado artistico.

Como Almeida, entendo que os desvios didaticos que a disciplina Arte atravessa
no curriculo escolar e na pratica docente partem da énfase com que os profissionais
que lecionam a disciplina dao a determinados pontos de visdo, advindos de formagao
ndo adequada em teorias e praticas artisticas, o que é percebido e diagnosticado, infe-
lizmente, em grande maioria das instituigdes educacionais nordestinas e boa parte das
brasileiras.

Enfim, a experiéncia de ensino na UNEB com professores/alunos me fez com-
preender que a valorizagao da disciplina Arte no curriculo escolar brasileiro depende
diretamente da maneira com a qual é dirigida e visualizada a formacao do professor que
leciona a disciplina. E fundamental que ele tenha consciéncia da relevancia da érea de
Arte como conhecimento, pois:

A arte néo ¢ apenas basica, mas fundamental na educagido de um
pais que se desenvolve. Arte ndo é enfeite. Arte é cognicéo, é pro-
fissdo, ¢ uma forma diferente da palavra para interpretar o mundo,
a realidade, o imagindrio, e é contetido. Como conteudo, a arte re-
presenta o melhor trabalho do ser humano (BARBOSA, 2009, p.4).

Em suma, a formacao do artista/professor/pesquisador em uma licenciatura em
Artes Visuais, que atravessa entendimentos multiplos em Cultura e Arte, é uma referén-
cia na formagdo de individuos, que ndo s6 respeitam a diversidade artistico/cultural,
mas dialeticamente constroem sentidos e significados que desdobram, transformam e
revolucionam saberes ao construir e constituir narrativas reflexivas.
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ARQUITETURA DO ESPETACULO:
UM TEATRO PARA A PROVINCIA

Izabel Concessa P. de A. Arrais

Universidade Federal de Pernambuco

Resumo

O presente artigo volta-se para o periodo de constru¢ao de um dos mais antigos edifi-
cios teatrais do Brasil, erguido na primeira metade do século XIX na cidade do Recife:
o Teatro de Santa Isabel. A inteng¢do do texto é analisar a importancia do teatro como
exemplar da arquitetura neoclassica no conjunto de obras urbanas que visava a moder-
nizagao, e o papel que desempenhou para as elites, no projeto de inser¢do de Pernambu-
co num ideario de progresso e de civilizagao.

Palavras-chave: arquitetura; modernizac¢do; neoclassicismo; teatro

Abstract

This article addresses the period of construction of one of the oldest theater buildings
in Brazil, erected in the first half of the 19th century in the city of Recife: the theater of
Santa Isabel. The paper intends to analyze the theater’s importance as a model of neo-
classical architecture in the set of urban works that aimed to modernize Pernambuco,
and the role that elites played in the project of inserting the province into a vision of
progress and civilization.

Keywords: architecture, modernization, neoclassicism, theater

=

Torna-se bastante sensivel Snrs., nesta rica e populosa cidade a falta
de um Teatro Publico que ofereca aos seus habitantes uma licita e
honesta distracdo, havendo apenas com este nome uma casa parti-
cular tdo acanhada e péssima que ninguém a ela concorre, e tendo

Arquitetura do espetaculo: um - teatro para a provincia 7 79



semelhantes estabelecimentos merecido em todos os tempos a pro-
tecdo dos governos pelas vantagens que deles resultdo a civilizagao e
moralidade dos povos, julguei conveniente mandar levantar a planta
e fazer o or¢amento de um Edificio que sirva de Teatro Publico nes-
ta capital. (DIARIO DE PERNAMBUCO, 11 mar.1839)

Com este pronunciamento feito por ocasido da abertura dos trabalhos da Assem-
bleia Legislativa, em 10 de margo de 1839, o presidente da provincia de Pernambuco,
Francisco do Rego Barros, anuncia a constru¢ao de um novo teatro publico para o Reci-
fe. Francisco do Rego Barros, bardo, depois conde da Boa Vista, iniciava um governo que
se distinguiria pelo impulso dado a renovagdo na vida material e cultural da provincia.

A lenta renovagdo dos costumes ja tivera inicio no Rio de Janeiro, com a transfe-
réncia da Corte portuguesa para o Brasil, em 1808. A abertura dos portos, que sucedeu a
chegada da Familia Real, marca, no Brasil, o inicio de um processo de renovagao econd-
mica, politica, social e cultural na antiga colonia, a comegar pela obten¢ao da condigao
de Reino Unido. A abertura dos portos, por sua vez, trazia mercadorias europeias, espe-
cialmente inglesas e francesas, que puderam, entdo, ter entrada no mercado brasileiro
a pregos inferiores aqueles praticados por comerciantes portugueses (GRAHAM, 1973).

No Recife, essa influéncia das mudangas nao se restringe ao consumo mais diver-
sificado de mercadorias, que davam entrada no pais, resultado da dinamiza¢ao comer-
cial ocorrida com o fim do monopolio colonial. Era evidente a influéncia de modelos
franceses e ingleses nos costumes, moda, ideias. O processo era intensificado com o de-
sembarque de artistas, técnicos, negociantes, alfaiates, médicos, cirurgides, cozinheiros,
alguns dos quais se estabeleceram definitivamente na provincia. A capital pernambuca-
na vivia um processo semelhante, embora em dimensdes muito modestas, do que havia
ocorrido na Corte, a cidade do Rio de Janeiro, com a chegada, depois da abertura dos
portos, da Missdo artistica francesa, em 1816 (PRADO, 1989).

Essas mudangas, contudo, ndo se deram de modo abrupto e sem obstaculos. Na-
quela sociedade de valores patriarcais fortemente arraigados, da primeira metade do
século, as transformagoes advindas do contato com essas culturas europeias ocorreriam
lentamente. Podemos visualizar as transformacdes sociais ocorridas no periodo, por
exemplo, observando a condi¢do da mulher e o papel que a moda passa a assumir entre
as mulheres e as familias das classes altas. A esse respeito, o francés Tollenare, tendo
residido no Recife entre 1816 e 1817, observou a proliferacao das mercadorias chegadas
da Europa, revelando, porém, que isso ndo correspondeu, num primeiro momento, a
presenca das mulheres das classes elevadas nos espagos publicos. O comerciante francés
escreveu:

As lojas estdo sortidas de mercadorias da Inglaterra e da India; ne-
gras percorrem as ruas oferecendo a venda lengos e outras fazendas
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que trazem em cestos sobre a cabega: 0s seus pregdes se misturam
aos cantos dos negros carregadores. Nao se vé absolutamente mu-
lheres brancas na rua (TOLLENARE, 1978, p. 20-21).

De fato, essas mulheres ndo precisavam sair para fazer compras. Para isso havia
os escravos domésticos. Ou entdo recorriam aos vendedores ambulantes, que ofereciam
suas mercadorias de porta em porta. Quando a familia recebia visitas masculinas as
mulheres ndo apareciam, nem mesmo para sentar-se com os visitantes & mesa. Nao
eram vistas a respirar o ar fresco na ponte da Boa Vista, como faziam os homens. Isso
s acontecia muito raramente, como informaram a Tollenare, em noites de luar (TOL-
LENARE, 1978). No mais, eram as saidas para as festas religiosas. Quanto ao universo
das mulheres pobres, pelo menos na cidade de Sao Paulo, sabemos que a realidade era
diferente, e elas eram uma presenca inegavel nas ruas (DIAS, 1995).

Numa sociedade onde, segundo a observagéo insistente de Tollenare, faltavam
divertimentos publicos, as festas religiosas, como as missas de domingo, eram a tnica
ocasido de sociabilidade publica, quando as pessoas podiam estabelecer contatos pesso-
ais, se exibir, iniciar namoros secretos. Foi o que Tollenare observou nas igrejas do Re-
cife. Foi sobre isso, também, que um critico dos costumes, o padre Lopes Gama (1983),
pouco tempo depois, iria fazer incidir suas observagoes ferinas.

Lentamente, esses costumes iam se modificando. O inglés Henry Koster, que veio
a Pernambuco em duas ocasides, também testemunhou essas mudangas. Na sua segunda
visita, em 1817, apenas oito anos depois do seu primeiro desembarque na cidade, ele ja
observava transformagdes consideraveis nos costumes, nao deixando de registrar os
efeitos comicos, aos olhos europeus, da renovagdo ocorrida no campo da moda entre as
mulheres pernambucanas (KOSTER,1978). Na década de 40, outro visitante estrangeiro
notava que as mulheres ja apareciam para receber, e o costume de um recolhimento
maior parece que perdurava apenas nos engenhos (FREYRE,1960).

A evolucéo nos meios de transporte foi fundamental nessa nova situagio, espe-
cialmente com o aparecimento de novos meios de locomogao, os palanquins, ou cadeiri-
nhas de arruar, que circularam na cidade durante a primeira metade do século. Condu-
zidos por escravos, esses meios de transporte permitiram as mulheres de condi¢do social
uma primeira exploracdo dos espagos publicos da cidade. As transformagdes sociais
eram testemunhadas também nas mudancas arquitetdnicas: a intensificagdo do convi-
vio social é acompanhada pelo desaparecimento das gelosias, que protegiam a familia
dos olhares da rua (FREYRE,1985). Inaugurava-se uma nova fase nas relagdes entre os
sobrados patriarcais e a rua, e, ainda, nas palavras de Gilberto Freyre, uma “nova fase nas
relagoes entre os dois sexos”. (FREYRE,1951, p. 347)

Aos poucos, o interesse pelas atividades sociais vai se intensificando e as mudan-
cas sdo bastante visiveis entre a época de Tollenare e a época da administragao Rego
Barros, trés décadas depois. Tollenare (1978), que tanto reclamara da auséncia de vida
social na cidade, mostrava uma perspectiva otimista, escrevendo que ouvia os morado-
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res do Recife comentarem a inten¢do das autoridades governamentais de estimular o
gosto pelas reunides sociais. De fato, entre as décadas de 1830 e 1840, o Recife mudara
consideravelmente. O préprio mapa da cidade, de 1844, o demonstrava. A cidade se
expandira segundo um processo que marcaria toda sua evolugdo territorial posterior,
adensando suas areas secas habitadas e ocupando os mangues por meio de aterramento.

Os equipamentos urbanos do Recife atestavam isso. Na década dos 40, o Recife
recebia nas suas ruas uma condugdo coletiva puxada a cavalo, come¢avam a funcionar
os chafarizes, e, ainda em 1839, quando os lampides de azeite de peixe e carrapato foram
substituidos pelos lampides a gas, tinha inicio o que Mario Sette (1952, p. 280) chamou
“indicios de um sistema de iluminagdo publica” Formas de associa¢ao, indicando novas
formas de sociabilidade além das irmandades, ja haviam surgido, como as sociedades
recreativas ou “clubs” Um exemplo era a “Sociedade Apolinea’, frequentada pela eli-
te do Recife, que promovia bailes frequentados pelas senhoras. O francés Louis-Léger
Vauthier compareceu a um desses bailes no inicio da década de 1840, observando que o
ambiente era perfeitamente francés, os vestidos das senhoras idénticos aos de Paris, pos-
sivelmente copiados dos modelos dos jornais de moda parisienses, e que se dangavam
quadrilhas com figuras praticamente idénticas aquelas que ele dangara em Franca. Nes-
ses bailes nada faltava. Eram servidos fartamente bolos, vinhos, licores, suco de frutas,
chas (FREYRE,1960).

Por outro lado, um escritor local e critico dos costumes, o padre Lopes Gama, via
assim as mudangas nas vestimentas e nos costumes dos recifenses:

Quao diverso vai o mundo
Meu amigo, do que era!
Até cd por estes mattos
Outra lei pra tudo impera.
Pasmo de ver os matutos
Como andam gadelhudos
Ja vestidos a francesa
Petimetres, e barbudos.
Matao-me aqui os ouvidos
Com bailes, e com boqués
Fallando continuamente
Em quadrilhas e soarés.

(GAMA,1983,p.302)

De fato, a cidade era transformada por um conjunto de novos costumes, que po-
demos perceber na enumeragéo feita por Gilberto Freyre:
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...0 cha, o governo de gabinete, a cerveja inglesa, a botina Clark, o
biscoito de lata. Também roupa de homem menos colorida e mais
cinzenta; o maior gosto pelo teatro, que foi substituindo a igreja; pela
carruagem de quatro rodas, que foi substituindo o cavalo ou o pa-
lanquim... (FREYRE,1951,p.952)

Esse maior gosto pelo teatro, que passava a romper o monopolio das atividades
sociais da igreja, impunha um espago adequado para receber as elites, onde elas pudes-
sem apreciar uma arte elevada e exercitar as novas exigéncias de sociabilidade. Esse
processo encontrava correspondéncia num movimento de amplitude mundial. No sé-
culo XIX multiplicaram-se os edificios teatrais em todo o mundo. A prosperidade da
burguesia impulsionou as edificagdes, nas grandes cidades europeias, sobretudo na se-
gunda metade do século, sob a influéncia da reforma urbana de Paris empreendida por
Haussmann. “A orgia de construgdes”, como chamou Hobsbawm (1982, p. 289), tam-
bém incluiu a construgdo de grandes teatros. A burguesia emergente acorria aos teatros,
prestigiando o balé, a dpera, o drama, simbolos da aristocracia que ela ansiava imitar,
impulsionando o surgimento de novas casas de espetaculo. Essa expansao da arquitetura
teatral é demonstrada por Hobsbawm (1982) no mapeamento das operas das cidades
europeias entre 1847 e 1875.

No Recife toma forma, entéo, a ideia da constru¢do de um Teatro Publico. A cons-
trugdo de uma casa de espetaculos era uma exigéncia que acompanhava a formagao de
uma sociedade que passava a adotar modelos culturais caracteristicos da ordem burgue-
sa, e sublinhava as atividades mundanas que realcavam a elegancia, o refinamento e a
cultura de origem europeia, marcadamente francesa.

O homem que forneceu as condi¢des administrativas para que essas transfor-
magdes ocorressem foi Francisco do Rego Barros, o Bardo da Boa Vista. Ele estudara
em Paris, onde obtivera o diploma de bacharel em ciéncias matematicas. Era um ho-
mem de “maneiras afaveis e ar cordial’, segundo a primeira impressao que guardou
dele o engenheiro Vauthier. Para Joaquim Nabuco, Rego Barros “formado em Paris,
guardou as maneiras da Restauragdo até o fim da vida, o mesmo ar e tom de grand
seigneur” (FREYRE,1960,p.548).

Esse administrador esteve a frente do processo de abertura de Pernambuco as
influéncias francesas e de modificagdo dos padrdes de sociabilidade e vida cultural da
provincia. O governo de Rego Barros iniciou um processo de ampla modernizagao das
estruturas materiais da provincia, concentrado especialmente sobre a capital, Recife. Seu
programa administrativo assentava-se sobre dois pontos bésicos: a criagao de infra-es-
trutura para o escoamento da produgio agricola e criagdo de redes de servigos publicos
urbanos, por um lado; e, por outro, o embelezamento e a organizagao do espago urbano,
com a construgdo de edificios publicos com inspiragdo em modelos arquitetonicos mo-
dernos, dotando, sobretudo a capital, de consideraveis “equipamentos publicos cultu-
rais” (ZANCHETTI, 1989, p.184)
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A transformacao da realidade material era uma necessidade apontada desde o ini-
cio da década de 30, quando o entdo presidente da provincia, Manoel de Carvalho Paes
Siqueira, em discurso dirigido a Assembléia Provincial, reconheceu a necessidade pre-
mente de se adotarem medidas no sentido de equipar a cidade de meios que facilitassem
o transito do povo, bem como o transporte do agucar até o porto, feito precariamente
nas costas de animais, lancando justamente o argumento da reprovagio da parte do
estrangeiro sobre a cidade. Segundo a autoridade, “o estrangeiro, que pela primeira vez
aporta a uma provincia de tanto nome” acaba presenciando “o vergonhoso espetaculo
de nossas pontes’, de modo que “forma de nosso Povo, ou de seus governantes a mais
lastimosa idéia..” (Didrio de Pernambuco, 6 abr. 1835).

As deficiéncias de infra-estrutura material da provincia eram muitas e algumas
delas comprometiam seriamente sua estrutura produtiva. Inexistiam estradas ligando o
interior a capital. Apenas caminhos toscos, que levavam os géneros de exportagao até o
porto, e ainda assim em condi¢es precarias. A falta de servigos publicos urbanos, como
agua, iluminagdo e esgoto, e a persisténcia de praticas que depois das primeiras décadas
do século XIX iam sendo condenadas pelas autoridades médicas, como os enterramen-
tos no interior das igrejas, deixava a cidade ainda mais exposta as epidemias.

E com o Bardo da Boa Vista que os melhoramentos materiais sdo eleitos como o
principal ponto de programa de governo. Ele obteve autorizagao da Assembleia Legis-
lativa para contratar engenheiros e técnicos estrangeiros, reorganizou a Reparticao de
Obras Publicas e deu inicio a um intenso programa de realizagdes. A transformacgao da
fisionomia urbana do Recife fazia parte de um projeto politico que pretendia aproximar
a cidade dos padroes urbanos franceses e ingleses. Cumpria, em pouco tempo, vencer o
atraso e traduzir os ideais de Progresso, que apresentavam pelo menos dois sentidos, a
convic¢ao de uma Histéria que marcha sempre para a frente e o aperfeicoamento da so-
ciedade por meio do emprego da tecnologia e da ciéncia (DUPAS, 2006). Por essa razao,
se de um lado a preocupagdo da administragao Rego Barros era com obras voltadas para
o incremento das estruturas produtivas, por outro, voltava-se para a dinamizacao das
atividades sociais dentro do padrao burgués europeu.

A esteira do lento processo de transformag¢ao que tem inicio com a vinda da fa-
milia Real para o Brasil, especificamente no dominio das diversdes teatrais, compreende
o fim das Casas de Opera, como eram aqui nominadas as casas de espetdculos até o
século XVIII. De fato, uma das primeiras providéncias de D. Jodo VI ao instalar-se no
Brasil foi mandar construir um “teatro decente”, digno da familia real e da Corte, o Real
Teatro de Sao Jodo. As familias de elite, imitando a Familia Real, passaram a frequentar
assiduamente o Teatro; as mulheres ostentando joias e vestes finas e os homens, suas
condecoragdes (CACCIAGLIA, 1986).

Pernambuco também precisava construir um teatro que demonstrasse a sua im-
portante posi¢cdo no contexto politico e econdmico do Império. Ostentar simbolos de
arte e de cultura, nesse momento, traduzia a necessidade de a provincia acompanhar a
Corte e demonstrar o grau de civilizagdo e prestigio da elite pernambucana. Enfim, o
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Recife precisava de um teatro que reafirmasse sua posi¢ao de centro social e econdémico
da regido. Alcunhada de Capoeira, a Casa de Opera de que a cidade dispunha, constru-
ida em 1772, era, segundo informa Pereira da Costa (1944, p. 226) “um edificio térreo
e acagapado, sem forma e arquitetura alguma que indicasse seu fim” Em 1816, assim
Tollenare (1978, p.22) se referia a essa casa de espetaculo, ao descrever a parte norte do
bairro de Santo Antdnio: “Perto dali acha-se também a prisdo, vizinha de uma casa de
aspecto bastante mesquinho a que chamam de sala de espetaculo. As representagdes
acham-se interrompidas por causa do luto da rainha”.

Em margo de 1839, Rego Barros anunciou na Assembleia Legislativa a decisdo
de construir um teatro publico para a cidade e em 30 de abril daquele mesmo ano, por
meio da lei nimero 74, autorizava sua construcéo, a fim de que, como dizia o Didrio de
Pernambuco, a provincia pudesse dispor de um teatro que estivesse “a par de sua civili-
zagdo e augmento” (Didrio de Pernambuco, 26 jun.,1839). Em setembro de 1840 chega
ao Recife, contratado pelo governo do Bardo da Boa Vista, para trabalhar na Reparticao
de Obras Publicas, o engenheiro francés Louis-Leger Vauthier, cuja principal tarefa era
projetar e construir um novo teatro.

Era justamente a construgao do teatro a obra pela qual o Bardo demonstrara um
zelo especial. A ideia da construgdo de um teatro elegante, apropriado para receber as
familias ilustres da provincia e abrigar companhias teatrais estrangeiras, trazendo espe-
taculos de elevado padrio artistico, sediando atividades culturais e sociais das classes
altas, havia sido acalentada por Rego Barros desde que assumiu a presidéncia, quando
lancara na Assembleia a proposta de sua construgdo. A importancia do teatro no pro-
jeto de modernizagdo evidenciava-se a partir da escolha de um engenheiro, trazido da
Franga, para ocupar-se prioritariamente dele. Encarregado das obras de modernizagao
e embelezamento da cidade, Vauthier recebeu como tarefa principal a elaboragao da
planta do teatro e o acompanhamento das obras de edificacao.

O teatro foi construido a partir de procedimentos técnicos nao usuais no Brasil,
ignorados por engenheiros e mao de obra locais, contando com a colaboragao de vérios
técnicos e operarios estrangeiros, sem os quais a realiza¢do do projeto de Vauthier nao
seria possivel. Grande parte dos materiais empregados na obra e objetos de decoragao
vieram da Europa. De fato, os engenheiros estrangeiros e seus discipulos tiveram uma
destacada importancia na modifica¢ao dos ambientes e aperfeicoamento das formas de
construcao.

Esse aperfeicoamento técnico, entretanto, revelado nas obras dos engenheiros
ligados a Academia, no Rio de Janeiro, e nas obras do engenheiro Vauthier, no Reci-
fe, dependia da importagdo de equipamentos, que acabava estimulando e reforcando
a insercdo do Brasil no mercado mundial. Sua concretizagdo, afirma Reis Filho (1995,
p-120), “estava na dependéncia, para todos os elementos de acabamento, de materiais
importados. Traziam-se da Europa vidros, ferragens, marmores, luminarias, calhas, e até
mesmo telhas e madeiras para portas, janelas e estruturas de telhado.”

O teatro de Vauthier figuraria entre os mais importantes exemplares da arquite-
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tura neoclassica no Brasil. A chegada da Missdo Francesa no Rio de Janeiro em 1816,
trazida por D. Jodo VI, marca a entrada do neoclassicismo no pais, pelas maos de ar-
tistas e arquitetos, entre eles Grandjean de Montigny, responsavel pelas obras realizadas
na Corte. Pelo contato direto com o velho continente, Rio de Janeiro, Belém e Recife
desenvolveram estilos arquitetonicos em voga na Europa, integrando-se nos moldes in-
ternacionais de sua época.

Nao s6 pelas artes que no seu palco tomavam lugar, mas pela arquitetura, era clara
a importancia dada ao teatro na educagdo da sensibilidade e no fornecimento de con-
teudo espiritual a populagao. A arquitetura neoclassica do espetaculo com seus foyers,
suntuosas escadas, saloes, espelhos, lustres, estimulava a adogdo de determinados habi-
tos sociais. Discorrendo sobre os argumentos justificadores da persisténcia das formas
classicas na arquitetura, Leonardo Benévolo (2009, p. 62) afirma que

ou se recorre as supostas leis eternas da beleza, que funcionam como
uma espécie de principio de legitimidade na arte [...] ; ou invocam-
-se razdes de conteudo, isto é, sustenta-se que a arte deve inculcar
as virtudes civilizadas, e que o uso das formas antigas faz lembrar
os nobres exemplos da histdria grega e romana; ou entdo, mais sim-
plesmente, atribui-se ao repertorio classico uma existéncia de fato,
gracas a moda e ao habito.

Arquitetura compacta, o neoclassicismo apresenta formas geométricas, linhas vo-
lumétricas horizontais dominantes em relacdo as linhas verticais, frontdes, colunas e
porticos. As ordens arquitetdnicas sao elementos fundamentais da arquitetura classica.
O uso das ordens, para os arquitetos antigos e renascentistas, era garantia da perfeicao
arquitetonica. Compreende-se por “ordem” uma unidade coluna-viga, construida em
propor¢des padronizadas e complementada por um conjunto de ornamentos, que apa-
recem como elementos decorativos ou estruturais em porticos. Além das quatro ordens
— etrusca, dorica, jonica e corintia — descritas por Vitruvio, autor do tnico tratado de
arquitetura remanescente do periodo Antigo, o classicismo renascentista acrescentou a
ordem compdsita, inspirada no Coliseu romano, formando, essas cinco ordens, os ele-
mentos essenciais da composi¢do arquitetonica classica até o final do século XIX. Valo-
rizando o material em si, como tijolo, pedra calcaria, marmore, granito, e fazendo uso
de materiais nobres, a arquitetura classica busca a imponéncia e a simetria. A idéia de
grandiosidade e forga ¢ visivel no exterior dos edificios. E uma arte intelectual, guiada
pela razdo e o carater moralizante e politico é claramente presente. A arquitetura urbana
deve responder as necessidades sociais com edificios destinados a fun¢oes publicas.

O teatro ocupava uma érea de aproximadamente 1182m?, excluindo-se o por-
tico com 61m? A dimensdo total do edificio apresentava propor¢iao de um para dois
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entre largura e profundidade. O corpo anterior e o corpo posterior tinham as mesmas
dimensdes na propor¢io de trés para um entre largura e profundidade. Vauthier fez uso
da ordem dorica para o piso superior, da ordem toscana para o piso térreo e da ordem
corintia para as colunas do interior do edificio, tanto para as colunas menores que sus-
tentam os camarotes, como para as maiores que suportam o teto da sala de espetaculos.
O engenheiro assim se refere ao seu projeto:

As ordens de arquitetura exteriormente empregadas no edificio sdo
a Toscana até a altura do primeiro andar, e a Ddrica dai para cima.
Todos os 4ngulos salientes sdo adornados com pilastras. O pértico
compde-se de uma arcada com cinco vaos ou arcos e dez colunas
na mesma ordem, de modo que a frente principal apresenta duas
ordens de colunas superpostas com a mais bela simetria. Sobre o
portico vai um terrago com um parapeito de balatstres de pedra, e
pilastras adornadas com diferentes esculturas. Sobre os dois corpos
extremos ha mais outros dois terragos com toda a largura do edifi-
cio, cujos parapeitos devem ser adornados, na frente principal com
estatuas e do lado do rio com vasos de grandes dimensées. Todo o
portico e a frente principal sdo da mais bela cantaria mandada vir
expressamente de Lisboa ja lavrada (Correspondéncia das Obras,
1950, p. 83)

Os pisos inferior e superior eram ladeados por janelas e portas em arco pleno,
sendo sete no corpo central, duas no corpo anterior e duas no corpo posterior, somando
um total de onze aberturas laterais em cada piso. A parte mais alta do edificio, a central,
apresentava dculos elipticos na altura da quarta ordem dos camarotes. O piso inferior
comportava vestibulo, casa da guarda, porteiro e bilheteria no corpo anterior; palco e
plateia — esta com quatro ordens de camarotes, cada uma com vinte e um camarotes
- no corpo central; camarins, oficinas, sala do empresario e dependéncias para atores
e técnicos no corpo posterior. No piso superior situava-se o saldo nobre luxuosamente
decorado. O acesso as ordens de camarotes dava-se pelas escadas situadas nas extremi-
dades de corredores que ladeavam a sala de espetaculos.

Abreu e Lima orgulhava-se de que o palco do Teatro de Pernambuco, com sete or-
dens de bastidores, urdimento, porao, estivesse dotado de todos os recursos necessarios
a cena:

O assoalho esta disposto de maneira que se possam fazer rapida-
mente todos os jogos scenicos e todas as mudangas, que hoje se
admiram nos mais modernos theatros da Europa. Sobre a sce-
na esta tudo feito e calculado pelo modelo dos mesmos theatros.
(LIMA, 1983, p.406-408)
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O engenheiro também planejou nos menores detalhes a decoragdo do teatro como
se pode deduzir da recomendagéo seguinte:

As bambolinas da boca do theatro serdo compostas de duas partes:
a de riba feita 4 imitagdo de huma cortina estirada, com franjas, le-
vara no meio o padrao das armas da Provincia sustentados por dois
génios volantes representando o do Imperio e o das artes, a parte
inferior sera feita a imita¢ao de huma cortina apanhada nos angulos
e cahindo dos lados com as competentes franjas (Projeto do Theatro
de Pernambuco, 1950, p.49).

O relatério apresentado pelo entdo presidente da provincia Vicente Pires da Mota
a Assembleia Legislativa de Pernambuco, em 1848, fazia referéncia a beleza do edificio:
“o theatro novo de Pernambuco he talvez o mais belo edificio publico, que existe no Bra-
sil, ndo s6 pela elegéncia de suas formas como pela solidez da construgao. Com effeito
faltava a cidade do Recife uma obra semelhante por que o Theatro que possuia, em nada
honrava a sua ilustragio e riqueza” (Relatdrio das Obras do Teatro Santa Isabel, 1950, p.
81).

Souza aponta o Teatro Santa Isabel como um exemplo dos mais meritosos da Ar-
quitetura que ele prefere chamar de “Classicismo do Segundo Reinado’, alegando que
ndo houve no Brasil um classicismo anterior e, portanto, o termo “Neoclassicismo” é
incoerente:

Comparemos, no campo dos grandes prédios publicos, o Hospital
da Santa Casa e o Hospicio Pedro II, do lado do Rio de Janeiro, com
o Teatro Santa Isabel e a Casa de Detencéo, de Recife, e veremos
que estes tém mais méritos que aqueles, principalmente no que diz
respeito a concep¢do volumétrica, a criatividade da composicio e a
originalidade da linguagem (SOUZA, 1994, p. 86).

Embora considerando que a produgio arquitetonica recifense de Vauthier limi-
tou-se a um unico edificio, Souza (1994, p.54-55) avalia o projeto de Vauthier como
superior a quaisquer projetos de Montigny, garantindo ao engenheiro “um lugar entre
os maiores projetistas de nossa arquitetura classicista imperial”.

O teatro levantado por Vauthier ndo ¢ o mesmo que contemplamos hoje. Ele so-
freu um incéndio em 1869. Reconstruido, é reinaugurado em 1876 com algumas mo-
dificagoes.

A parte central do prédio recebeu um acréscimo de pouco mais de oito metros,
que correspondeu a mais duas aberturas laterais; um saldo para pintura de cenérios foi
acrescentado, elevando-se, para isso, o teto e criando-se mais uma ordem de 6culos; um

128  Cartema -N*2 - Ano 1 - Junho 2013



lanternin foi acrescentado ao telhado. Mais uma vez foram trazidos da Europa materiais
para a construgdo e confeccionados varios equipamentos sob a supervisio de Vauthier,
que de Paris orientava o projeto de reconstrugdo do teatro. O neoclassicismo corres-
ponde ao periodo da revolucio industrial entre 1760 a 1830. O avango das construcdes,
entre os séculos XVIII e XIX, principalmente de pontes e estradas, estimula o emprego
de novos materiais, como o ferro e a gusa. A reconstrugdo do teatro inovava introduzin-
do o uso do ferro, empregado em virias partes do edificio, sobretudo no arcabougo que
sustenta a parte interna do teatro.

Apds sua inauguragao, o teatro converteu-se no centro de referéncia artistico-
-cultural do Norte e Nordeste. Como o a casa de espetaculos mais importante da re-
gido sob influéncia cultural do Recife, o teatro recebeu um numero consideravel de
companhias e por ele transitaram diversos géneros, entre dramas, comédias, 6peras,
operetas,vaudevilles. Serviu, também, de tribuna e sala de visitas do governo, sediando
jantares e recebendo personalidades do mundo artistico e politico.

Estimulados pelo exemplo da provincia pernambucana e pelas atividades sociais
e culturais promovidas pelo novo teatro, outras cidades e capitais da regido adotaram a
iniciativa. O exemplo de maior evidéncia é o da Paraiba. Ali, a constru¢ao do Ginasio
Paraibano, teatro que, antes do Santa Rosa, foi a principal casa de espetaculos da capital
paraibana, deveu-se ao exemplo do novo edificio teatral pernambucano:

(...) influenciado pelo sucesso conseguido pelo Conde da Boa Vista,
mandando construir pelo engenheiro francés Vauthier, no Recife, o
Teatro Santa Isabel, o presidente S4 e Albuquerque alcanga da As-
sembléia Provincial a lei n. 20, de 8 de julho de 1852, que autoriza
a construg¢ao do teatro publico na nossa cidade. (HESSE;RAEDERS,
1986, p.187)

Situado entre os poucos edificios de arquitetura neocldssica do pais erguidos na
primeira metade do século XIX, o Teatro representou a realizagdo mais importante no
conjunto de obras urbanas que visava @ moderniza¢ao do Recife. Foi construido na drea
que sediava o Paldcio do Governo, e que passou a se chamar Campo das Princesas a
partir de 1859, quando da vinda da familia imperial, que visitou o teatro e ali assistiu a
exibicoes.

Situado numa érea historicamente importante, préximo ao Palacio do Governo,
e isolado pelo rio Capibaribe ao fundo e a praga da Republica a frente, sua situagdo va-
loriza e confere destaque ao prédio, acentuando ainda mais sua imponéncia. O edificio
é o primeiro exemplar da arquitetura neoclassica de Pernambuco e um dos mais belos
representantes do neoclassicismo do pais, tendo sido tombado em nivel federal no ano
de 1949.

O Teatro Santa Isabel ¢ um dos mais antigos teatros do pais ainda em funciona-
mento. Sua construgao prolongou-se por quase dez anos devido nao apenas as disputas
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travadas entre grupos politicos antagénicos — praieiros e conservadores — que se alter-
navam no poder, mas também a lentiddo com que eram liberados os recursos, em razao
da situa¢ao financeira da provincia. Além das somas consideraveis que eram transferi-
das para o poder central, sob a forma de taxas e impostos, destinados ao custeio do pro-
jeto de centraliza¢ao do Estado, a economia agucareira, principal fonte dos rendimentos
da provincia, passava por dificuldades, tendo que aumentar a produgao para compensar
a perda do mercado.

O esforgo para se concluir essa obra, a despeito das dificuldades financeiras, con-
sumindo nela parte significativa dos recursos da provincia, apenas real¢a a importincia
que o teatro assumiu para as elites pernambucanas. O custo final das obras do teatro na
sua primeira constru¢ao chegou a mais de 300 contos de réis, quando, em 1847 podia-se
comprar um engenho, segundo estimativas da revista O Progresso, com 30 ou 40 contos
de réis (MARSON, 1987).

Mais do que um local de espetaculos, o Teatro foi construido com a inten¢io de
proporcionar as elites locais um ambiente apropriado ao exercicio da sociabilidade, a
distragdo e ao lazer, nos padrdes da sociedade burguesa. No contexto de um pais recém
saido da condigdo colonial, no periodo o teatro cumpria o importante papel na dissemi-
nagao de padrdes culturais europeus e dos ideais de progresso e civilidade que emana-
vam da Europa. Além disso, erguer essa obra dispendiosa significava erguer um simbolo
do prestigio das elites pernambucanas no século XIX. Com efeito, se considerarmos o
papel pedagdgico que a arquitetura desempenha nas cidades, no sentido de difundir cer-
tos padrdes estéticos, de valores e de comportamentos, poderemos compreender a forga
simbdlica que irradiava do edificio do Teatro Santa Isabel. Sobre o assunto, associando
arquitetura e cultura, Argan (1993, p. 244) escreveu que

Desde a antiguidade mais remota, a cidade configurou-se como um
sistema de informacdo e de comunicag¢do, com uma funcio cultural
e educativa. As viagens de Telémaco ao Egeu demonstram que, ja na
época de Homero, a cultura era considerada, acima de tudo, conhe-
cimento das cidades. Os monumentos urbanos tinham uma razdo
nio apenas comemorativa, mas também diddtica: comunicavam a
histdria das cidades, mas comunicavam-na em uma perspectiva ide-
ologica, ou seja, tendo em vista um desenvolvimento coerente com
as premissas dadas.

O Teatro de Pernambuco, como era chamado, as vésperas de sua inauguragao
recebeu o nome de Teatro de Santa Isabel, em homenagem a princesa Isabel. Foi inau-
gurado aos 18 de maio de 1850. Naquele mesmo ano era derrubado o Capoeira, simbolo
do atraso e da torpeza. A velha Casa de Opera fazia parte de uma sociedade que a elite
pernambucana desejava deixar para tras para mergulhar numa época nova.
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DIARIOS

Walmir Ayala

10-02-1961

O abstracionismo. Antes o pintor se punha no quadro através da realidade ex-
terior, visivel e contemplavel. Seu acréscimo a esta realidade era o seu dom. O abstra-
cionismo procura um movimento quase musical de expressao, despreza o objeto como
mediador, recorre a paixdo como orientadora de uma técnica cada vez mais afastada das
coisas que ambientam o homem. O pintor entdo procura sua esséncia emocional e um
realismo através dela, que revele um estado de alma como tal, sem as muletas de uma
paisagem, de uma fisionomia, de uma natureza-morta. Em vez de nos enderegar ao ob-
jeto e, através dele, a uma linguagem criadora oculta sob a composi¢do e armada sobre a
cor, o artista nos entrega diretamente seu gemido, seu apelo, sua angustia e mesmo seu
desejo de ordem, através de volumes que nada guardam do descritivo. Uma atmosfera
¢ o que resulta disso, e o espectador se vé solicitado por um rumo inteiramente novo de
disponibilidade. Nao procura o bonito com que se distrair; quer sentir o bom jacente
sob a harmonia, perceber a afinagdo do instrumento e participar da vivéncia exposta em
termos abstratos. Isto é, vivéncia pura, radicada no circunstancial mas distanciada dele
enquanto resolu¢ao de si mesma.

O pintor abstrato toca o objeto e volta a sua regido com o conhecimento do mun-
do habitado, e entdo realiza o que seria a sua obra, abstraindo formas praticas e naturais
para criar suas formas. Estas prescindem da recordagdo das coisas, sdo ideias, o fulcro
gerador da vontade de conhecer, o impulso do regresso ao despojamento. O pintor que
estiver maduro para esta aventura (ndo o avido de moda, apenas) tera no abstracionismo
um sélido campo de humanismo, e depende dele a utilizagdo emocional da boa plateia,
pois so sera revelado aquele que for bem doutrinado, e a doutrina neste caso deve impor-
-se pela evidéncia irretorquivel de seu ofertdrio. O olho estd atento e a alma tensa. Logo
poderemos chegar ao luminoso regaco que nos exige colaborag¢ao intrinseca com a sua
verdade, diante da qual nos locomovemos e somos seduzidos. Esta verdade em si é o
impulso de aclimatagdo a um tempo de crise e a configuracao de um novo espirito. Es-
taremos diante do novo sempre que esta verdade for valida, e teremos quantas paisagens
quisermos, ou soubermos, inventar sobre as superficies que nos oferecem.
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07-03-1963

Assisto a uma aula de Fayga Ostrower no Museu de Arte Moderna. Os temas
propostos inicialmente foram “a expressao e o julgamento de valor”. A participagdo im-
posta por Fayga a audiéncia elaborou um perfeito plano de entendimento. Estavamos
empenhados num laboratério. Anoto aqui frases e dedugdes que me impressionaram
especialmente: “A forma expressiva é independente e cria uma dimensao propria e imo-
dificavel, tem a marca do homem e a sua medida. Em relacdo a forma natural (encontra-
da na natureza) a forma expressiva apresenta um limite. Este limite é determinado pela
consciéncia finita de um espago.”

O ciclo da palestra encaminhava-se de forma a esclarecer, inicialmente, um pro-
blema que era o da justaposi¢ao de dois universos: aquele onde o artista esta, e aquele
que o artista cria.

kosk sk

A relagdo do detalhe com a totalidade do quadro é equivalente aquela da forma
natural com o universo. Assim o detalhe pode valer desde que compreendido na estru-
tura basica. O quadro ¢ um universo a parte, possivelmente tdo grande em profundidade
quanto o universo que abrange a nossa totalidade humana e mortal.

kokok

Recriar uma visdo do mundo a partir de uma emocéo individual seria o ato es-
sencial do artista. A potencialidade dramatica das coisas que nos rodeiam, desde que
captada com sinceridade e urgéncia, pode forjar a tragédia: vide Van Gogh.

14-03-1963

Segunda aula no Museu de Arte Moderna. Com meia hora de atraso entro na
sala onde Fayga projeta o slide de uma estatua grega: a humanizagao lirica e construtiva
da beleza, contrapondo-se a predominéncia do espiritual na verticalidade da expressao
figurativa da Idade Média. Verticalidade e horizontalidade sdo analisadas como dire-
¢Oes em arte, mais do que simples significagdes geométricas. A horizontalidade como
tranquila postura, inspiracdo de apaziguamento; ja na verticalidade um dinamismo do
espirito, uma elevagdo natural e superior da figura dissociada do problema da huma-
niza¢ao como valor. Do sensualismo romantico passamos a aristocracia bizantina. Dai
o gotico: sociedade estatica de lenta evolu¢ao. No século XV, como declinio do gético,
surgiria a face humanizada. Em Masaccio, apesar da heranca gética, ja vemos a figura
se liberando; Giovanni Bellini ja dramatiza essa liberdade, atinge a tragédia através da
expresao e da cor. Estamos no plano individualizado tdo proprio do Renascimento, onde
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o belo é um valor positivo. Em Ticiano o humanismo se acentua, ¢ uma parte da natu-
reza. A desproporgdo vem servir ao majestoso. Em Holbein o individuo adquire uma
aura de idealismo. S6 no Barroco o homem deixa de se idealizar. Rembrandt seria um
momento de conjugacao quase absoluta de todos os valores tradicionais. O homem em
Rembrandt é imediato e eterno a0 mesmo tempo, misterioso e claro. Em Manet vamos
ter a preponderdncia do desenho sobre a massa. Os aspectos visuais do homem passam
a preponderar, o que corresponde a uma certa desumanizagao da mensagem. A cor se
individualiza e marca sua vigéncia sobre a condi¢do humana da figura. Renoir nos vem
facultar a supremacia da luz. O homem ¢ um objeto determinado pela luminosidade. Na
multiplicidade légica da versao do humano atingimos Van Gogh. Tragédia e desfigura-
¢ao. Toulouse Lautrec nos da o ser diluido e apenas visivel através de uma cisma lirica.
A distorgao ja é evidente. Cezanne recria a densidade do individuo através de processos
aparentemente superados. Sem compor o volume tradicional, ele nos devolve uma no-
¢do do volume. Terminamos em Picasso, que surpreende a figura abstraindo dela em
fun¢ao de um espago a ser resolvido.

14-03-1963

Numa das tltimas aulas de Fayga Ostrower, “Iniciagdo ao ver e entender a pintu-
ra’, ela insistia na importéncia do corte da figura no limite da tela. Acredito que o talento
seja maior que a regra, e que o verdadeiro artista possa fazer de um erro técnico uma
exceléncia expressiva.

28-08-1963

Telefonema de Lygia Clark, também motivada por meu didrio. Cada vez me con-
vengo mais de que as pessoas sao imprevisiveis. Admiro Lygia Clark como artista, e me
fascina a sua personalidade humana, mas julgava-a a tltima pessoa a poder se interessar
pelo meu diario. O cerebralismo com que manipula as matérias, mesmo quando pro-
poe o sensorial, me autoriza a ver nela, como espectadora, a mais exigente e racional
visao. Eis que o seu entusiasmo em torno das minhas pungentes confissdes me desarma,
sobretudo porque acredito no que ela diz. Tudo me leva a ponderar sobre o que posso
pensar dos outros, e a dar mais elasticidade a moldura com que procuro enquadrar para
conhecer.
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31-08-1963

Visito Lygia Clark. E a pessoa que sem dtvida me d4 a maior impressdo de vita-
lidade criadora, levada as ultimas conseqtiéncias. De tdo criativa e inquieta fica sendo
quase que exclusivamente experimental. Salva-se disso por uma vocagao irresistivel para
avida e a aventura. Hoje ela me fez ver e praticar uma de suas experiéncias, a mais nova,
0 jogo dos “caminhando” Com uma tesoura e papel, Lygia pde em nossas maos o fulcro
de uma emogdo criadora, e um mundo de sugestdes. Para concluir me revela qual o
seu sonho no momento: sair pelo mundo, ciganamente, fazendo “caminhandos” com o
povo.

02-04-1964

Na exposi¢do inaugural da nova Galeria Goeldi, Jacintho Moraes me dizia: “E
mais justo a gente achar uma estrela linda. Nao podemos tocd-la. Terrivel é ver-se a be-
leza na terra, ao alcance, e ndo poder toca-la também”.

sksksk

Na coletiva da Galeria Goeldi, a me solicitar, éleos de Delson, José de Dome e
[Antonio] Maia. O quadro de Maia vem me sugerir o emprego pela primeira vez de uma
palavra que nem sei se existe. Denomino-o “a perna do milagrado”

14-05-1964

Ontem, encontro com Iberé Camargo. Inicio de um didlogo proveitoso para mim,
espero. Vejo nele o homem decidido a salvar sua vida. Fala-me dos prejuizos do viver,
como a maioria das pessoas perde esta chance. Tudo, acrescenta ele, sdo apari¢des mo-
mentaneas num palco, e quantos transformam isso num instante ridiculo. Fala de sua
pintura, da paixdo pela massa de cor, pelo desperdicio em fungdo da expressao. Fala das
suas figuras, sem bragos, sem olhos, mas figuras. Fala manso, com sua fala profunda-
mente gatcha. Olho-o com respeito, logo admiragio, e me entrego ao didlogo, tranqui-
lamente...

17-07-1965

Almocei com Lucio Cardoso. Por incrivel que pareca ele estd iniciando uma nova
fase em sua pintura, este novo caminho que a doenca desvendou esplendidamente nele.
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Faz um gesto de repudio aos trabalhos em pastel, com técnica perfeita e madura, como
a carne esmagada de certas frutas coloridas, em que se pressentisse 0 sumo e o germe.
Agora ele parte para um processo que é mais desenho, em que a massa de cor ¢ inten-
cionalmente rude e primitiva, com toda a audacia de um criador, repudiando o bonito
de sua experiéncia inicial. Somos obrigados a assumir uma atitude rigorosamente critica
diante de Lucio Cardoso, cuja usina de imaginacgdo e agdo criadora constitui fendmeno
de permanente surpresa e imprevisto. Agora ja nao falamos em sua pintura, por tudo e
em tudo excepcional. Ja temos que falar em fases, e esperar.

22-04-1971

Arte pela arte é conceito completamente superado. Nao acredito em arte pela
arte. As grandes revolugdes estéticas, como a de Kandinsky ou Mondrian, poderiam
ser encaradas como ag¢des de arte pela arte? Apesar das implicagdes sociais, pois estas
experiéncias aprovavam um evidente signo de mudancga, se atinham exclusivamente aos
problemas técnicos e expressivos da criagdo. O que eu recuso ¢ arte como guerrilha
politica, porque a intengdo (seja politica ou religiosa) corrompe a pureza da invengao.
Nao me interessa tampouco a contracultura embora eu creia que a nossa cultura esta
decadente e precisa avancar, reformular seus principios, mas sempre retomando raizes
mais recuadas, sempre se transformando a partir do que é ou ja foi, e ndo quebrando o
templo inteiro. Tenho um temperamento construtivo. A seducio da arte conceitual, po-
vera e perecivel, eu atento a outra sedu¢do que me diz muito mais, a da arte e tecnologia,
a op-art, minimal e suas variantes.

Se o mundo fosse perfeito com certeza a arte perderia seu sentido. O artista su-
pre com a arte as lacunas existenciais.A arte é sempre um herodico apéndice a condi¢ao
humana. Quando o mais detestavel pintor académico pinta, copiando a natureza sem
maijor imaginagao, ele estd tentando sobrepor a natureza seu testemunho de homem,
ele est4 refletindo sobre a matéria existente, com um legitimo instrumento corretivo.
Porque o mais subserviente académico pensa sempre estar focalizando o detalhe mais
expressivo do qual a natureza ndo tem consciéncia, mas ele tem.

Arte, quando valida, é participacao e protesto ao mesmo tempo. Participagdo por-
que interfere diretamente no ambiente da vida humana, quando nao lhe propde uma
nova versao sempre agressiva (e critica) do ambiente; protesto, porque sua participa¢ao
nunca é passiva, contradiz a convengao, renega o instituido, propde um novo rumo sem-
pre visando a compreenséo e o despertar do humanismo latente em cada criatura. As
vezes este despertar demanda o apelo violento, entdo temos a arte agressiva e destrutiva
que eu renego, mas que reconheco, muitas vezes, justa e eficiente. Acredito ainda na
guerrilha espiritual, que o oriente pratica com tanta eficiéncia e paciéncia. Tudo pode ser
transformado pelo espirito e varios estagios definitivos da historia da arte provaram isto.
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Se vivemos num tempo béarbaro, nio sei por que haveremos de vestir também nossa capa
de barbaros. O amor e a paz também sdo capas de martires, haja visto Cristo e Ghandji,
entre outros. Uma arte que me desvie desta meta da solidariedade e da confianga da evo-
lugao linear do mundo nao me interessa. Um quadrado de Albers me diz muito mais do
que toda a arte povera do mundo.

11-09-1971

Nio me interessa fazer critica de arte. Interessa-me fazer a minha critica de arte.
No principio eu tinha um pouco de pudor de expressa-la, por ser tdo poética. Os criti-
cos professores, os preocupados com datas e historia de modernismo e outras balelas,
olhavam-me hostilmente. Hoje eu sinto que esta forma de ser e exercer a minha critica
¢ minha grande virtude. E sinto uma grande for¢a dentro de mim, coisa que os bem-
-desenvolvidos falatérios sobre influéncias, escolas, grupos etc., ndo me transmitem. E
como na escola quando se aprendia a Guerra do Paraguai ou o capitulo da Franga An-
tartica. Nada ficou de util e o povo ndo precisa disso. Aprender, dar cultura, me parece
sempre mais esta forma instintiva e violentamente poética de mergulhar, entrelagar-se
com o fato artistico. Sim, sou poeta, com muito orgulho. E vou fazer minha critica as-
sim, sob esta égide, onde encontro muito mais grandeza do que nos manuais coletados
e transmitidos para os bocejantes iniciados que cada dia diminuem mais. Quero iniciar
pela magia, pela alucinagdo. Quero criar junto, ndo roubando o lugar instrumental de
quem cria, mas com a minha febril e torturada analise. Nio sei se estou certo, mas neste
momento sou unico neste cla aborrecido que se chama “criticos de arte”

09-06-1984

Como me custa enfrentar estes dois trabalhos com que me comprometi com data
marcada: livros sobre Maria Polo e Luiz Verri. Nao que me desinteressem estes artistas,
muito pelo contrario, mas por me sentir avesso a este tipo de abordagem, entre o critico
e o literario, amontoando laudas, vasculhando o assunto com um instrumental que me
é indiferente. Coisa que outros criticos fariam melhor do que eu, porque s6 sabem fazer
isso. Quanto a mim, minha ambicdo seria reduzir a impressao sobre o artista, em uma
unica frase, como fiz com Fayga Ostrower: “Incéndio numa folha de papel de seda”. Se-
ria, ainda e sempre, permanecer no limite sem limite da poesia.
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Normas para submissao de trabalhos

A revista Cartema é uma publicacdo semestral do Programa de Pds-Graduacgao
em Artes Visuais (PPGAV) da Universidade Federal de Pernambuco (UFPE) e da
Universidade Federal da Paraiba (UFPB). Seu objetivo é a publicagdo de artigos
e ensaios académicos inéditos, em lingua portuguesa, sobre questdes relativas as
artes visuais, sobretudo no 4mbito das duas linhas de pesquisa desenvolvidas no
PPGAV (Histéria, teoria e processos de criagdo em artes visuais e Ensino das artes
visuais no Brasil). A revista interessa-se, também, pela publica¢iao de resenhas de
livros concernentes as artes visuais e recentemente publicados.

Cartema encontra-se aberta para receber colaboracdes em qualquer época do
ano, para avaliacdo e possivel publicagdo no numero seguinte.

Os originais encaminhados a publica¢ao deverdo ser submetidos ao Conselho
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Os editores de Cartema encontram-se impedidos de submeter trabalhos para pu-
blicagéo.

Trabalhos submetidos por membros do Conselho Editorial de Cartema serdo
analisados por pareceristas ad hoc, devidamente contatados pelos editores.
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com seu inteiro teor.

Cabera aos editores encaminhar copias dos trabalhos, também por e-mail, aos
membros do Conselho Editorial, tomando-se a providéncia de excluir, das cdpias,
os nomes dos respectivos autores.

Cada trabalho serd encaminhado a dois membros do Conselho Editorial, que de-
verdo manifestar-se favoravelmente ou desfavoravelmente em relagdo a publica-
¢do. No caso da divergéncia de pareceres, um terceiro membro sera consultado,
para a decisdo final.
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belecidas pela ABNT.

A permissao para a reproducao de imagens é de inteira responsabilidade dos au-
tores, bem como tudo o que se refere a lei de direitos autorais vigente no Brasil,
que os autores declaram conhecer e respeitar. As imagens devem ser enviadas em
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O envio dos originais implica na cessao dos direitos autorais a Cartema para a
primeira publicagdo. Cada autor receberd, a titulo de direitos autorais, trés exem-
plares da revista em que tiver seu trabalho publicado.
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