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O que devo saber antes de iniciar este tratamento?
Adverténcias e precaucoes sobre o processo criativo nas artes.

Vivemos tempos dificeis, ndo apenas pela necessidade de revisdo
dos modos de organizar a vida humana, quando os recursos natu-
rais mostram possibilidades de esgotamento, mas principalmente
porque estamos a presenciar uma pandemia, equiparavel a Gripe
Espanhola que assolou a humanidade no inicio do século passado.
Nesses tempos, somos testados a nos reinventar de modo a garantir
a continuidade da vida, ao mesmo tempo que buscamos garantir o
minimo de seguranca social para evitar a gravidade da crise de satide
que estamos vivendo. A COVID-19 é uma doenca que esta afetando o
cotidiano mundial. A fim de conter a propagacéo do virus medidas de
prevencado tém sido tomadas em todo o planeta, seguindo diretrizes
da Organizagdo Mundial de Satide (OMS). A higienizacdo mais cau-
telosa; o controle ou fechamento de estabelecimentos considerados
ndo essenciais; as recomendacoes para se evitar grandes aglomera-
¢oOes; adogdo de quarentenas; o isolamento social imperando.

O mundo da arte também esta sendo afetado. Espetaculos proi-
bidos; profissionais da arte e da cultura sem atividades e sem remu-
neracoes; grupos de danga estdo cancelando espetdculos coletivos;
dancas, ou cenas em dupla, apenas com bailarinos que sdo casais;
exposicoes compartilhadas em sistemas de redes; lives de trabalhos
artisticos em processo; enfim, todo o setor artistico foi amplamente
afetado e tem que se reinventar neste momento. Uma total reestru-
turacido dos fazeres. E diante deste cendrio, algumas instituigoes

culturais estdo consolidando os ambientes virtuais como estratégia

para contornar a crise e levar arte a um publico que se encontra
atualmente isolado. As instituicoes estdo tendo que se reinventar
totalmente para suprir a atual demanda e tém pensado e experimen-
tado novas formas de disponibilizar arte ao publico interessado e
mesmo conquistando um novo publico que, antes desta pandemia,
nao vivenciava essas obras.

Nesse momento de isolamento, encontramos um bédlsamo em
meio a tanta agonia e dor. Reaprendemos a nos relacionar; reinven-
tamos modos de aproximacgdo e de trocas. Os textos aqui reunidos
se colocam como possibilidades de reflexGes sobre este momento
que estamos vivendo e de seu impacto no processo de criacdo da
arte. Cada um dos autores aqui reunidos objetiva refletir sobre as
interacdes possiveis do processo de criagio realizadas nos espacos,
demarcando saberes e fazeres que constituem territérios simbdli-
cos da arte e de seu ensino; da arte e as relacOes étnico-raciais e de
género; todas elas olhadas sob o prisma e o impacto desses tempos
de pandemia. Esperamos sim uma nova onda, mas uma onda de
superacdes e de reinvengdes que o campo do processo criativo pode

nos propiciar.

Vitdria, primavera de 2020



¢Qué debo saber antes de empezar este tratamiento?
Advertencias y precauciones sobre el proceso creativo artistico

Vivimos tiempos dificiles, no solo por la necesidad de reconside-
rar las formas de organizacién de la vida humana, en cuanto a los
recursos naturales que nos muestran sefiales de agotamiento, sino
principalmente porque estamos presenciando un escenario de pan-
demia, comparable a la Gripe Espafiola que flagel a la humanidad
a principios del siglo pasado. Este momento, nos ha llevado a rein-
ventarnos para garantizar la continuidad de la vida, al mismo tiempo
que buscamos asegurar el minimo de bienestar social para evitar la
severidad de la crisis sanitaria que estamos viviendo.

La COVID-19 es una enfermedad que esta afectando la rutina
diaria a nivel mundial. Para contener la propagacién del virus, se
han tomado medidas preventivas a nivel planetario, siguiendo las
directrices de la Organizacién Mundial de la Salud (OMS). Una hi-
gienizacién mas cautelosa; el control o cierre de establecimientos
considerados no esenciales; las recomendaciones para evitar gran-
des aglomeraciones; la implantacién de cuarentenas; el aislamiento
social imperando.

El mundo del arte también se ha visto afectado. Especticulos
prohibidos; profesionales del ambito artistico y cultural sin trabajo
y sin remuneracién; grupos de danza cancelando espectaculos colec-
tivos; bailes, o escenas a dio, apenas con danzarines que son pareja;
exposiciones compartidas en sistemas de redes; lives de trabajos
artisticos en proceso; en definitiva, todo el sector artistico se ha visto

gravemente afectado y tiene que reinventarse en este momento.

Una reestructuracion total de sus actividades. Y ante este esce-
nario, algunas instituciones culturales estdn consoliddndose en los
medios virtuales como estrategia para superar la crisis y aproximar
el arte a un publico que se encuentra actualmente aislado. Las insti-
tuciones han tenido que reinventarse por completo para atender la
demanda actual y han estado pensando y experimentando nuevas
formas de colocar el arte a disposicién del publico interesado, e
incluso conquistar un nuevo publico que, antes de esta pandemia,
no era asiduo de la escena artistica.

En este momento de aislamiento, encontramos un balsamo en
medio de tanta agonia y dolor. Reaprendemos a relacionarnos; re-
inventamos formas de aproximarnos y de interrelacionarnos. Los
textos aqui reunidos se presentan como posibilidades de reflexiones
sobre este momento que estamos viviendo y de su impacto en el
proceso de creacidn artistica. Cada uno de los autores que se en-
cuentran aqui, trata de reflexionar sobre las posibles interacciones
del proceso creativo que se lleva a cabo en los espacios, delimitando
acciones y saberes que constituyen territorios simbdlicos del arte
y de su aprendizaje; del arte y de las relaciones étnico-raciales y de
género; todas estas observadas desde el prisma y el impacto de estos
momentos de pandemia. Ciertamente, esperamos una nueva ola,
pero es una ola de superaciones y de reinvenciones que el campo

del proceso creativo nos puede propiciar.

Vitdria, primavera de 2020



Processo de criagcao e as Midias
Contemporaneas: um estudo do processo
de criagao e dos cadernos e rascunhos de

processos criativos



Diario Grafico, por uma definicao

“Didrio Grdfico”, towards a definition

ALEXIA BRASIL LAIS GUARALDO

Universidade Federal do Ceara

Na presente comunicagdo pretende-se defender o termo “diario grafico” como
apropriado para definir um tipo de prética criativa quotidiana de armazenamento
e registro pléstico/gréfico realizada em cadernos, a partir do resgate do seu
histérico de utilizagdo em Portugal, e disseminagdo da utilizagdo do termo desde
a década de 1970. A natureza do suporte, que se notabiliza pela portabilidade,
discrigdo, acessibilidade e sequencialidade de paginas se orienta para propostas
de praticas frequentes, investigacdo de linguagem proépria, elaboragdo de
subjetividade e também para registros despretensiosos, mas que funcionam
como marcadores de um didlogo inter-temporal e interpessoal. A proposta visa
contribuir para que as pesquisas que envolvam o tema dos cadernos no Brasil
definam com melhor precisdo os seus objetos de estudo. Ndo se trata de tracar
limites rigidos, mas defender o potencial do termo para referenciar um género de
produgdo entre os documentos de processos das artes visuais e graficas.
Palavras-chave: dirio grafico, caderno de artista, processo de criagdo,
sketchbook.

Universidade Federal do Rio Grande do Norte

In this communication, we intend to defend the term “graphic diary” as
appropriate to define a type of daily creative practice of plastic/graphic storage
and recording carried out in notebooks, based on the recovery of its history of use
in Portugal, and the dissemination of use of the term since the 1970s. The nature
of the support, which is characterised for its portability, discretion, accessibility
and sequentiality of pages, is oriented towards proposals for frequent practices,
investigation of its own language, elaboration of subjectivity and also for
unpretentious records, but which function as markers of inter-temporal and
interpersonal dialogue. The proposal aims to contribute so that research
involving the topic of notebooks in Brazil defines in a better way its objects of
study. It is not a question of setting rigid limits, but defending the term’s potential
to refer to a genre of production among the documents related to the visual and
graphic arts processes.

Keywords: graphic diary, artist’s notebook, creation process, sketchbook.
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Introdugao

Na presente comunicacio defendemos o termo “diario grafico” como
apropriado para designar um género de producio que se notabiliza
por ter cadernos como suporte. A designacgdo ndo se da apenas pelo
conhecido suporte e a sua portabilidade e sequencialidade de pagi-
nas, mas pelo uso que dele se faz, que o diferencia de outros cadernos
e cadernetas. Além desses atributos que os cadernos proporcionam,
diarios graficos se singularizam pela funcdo que desempenha no
armazenamento bruto de dados gréficos, plasticos e textuais, pelas
experimentacdes plasticas e auto proposicdes ali desenvolvidas.

A proposta de defesa de uma nomenclatura adequada para uma
ampla producao se justifica pela necessidade de contribuir para que
as pesquisas que envolvam o tema dos cadernos no Brasil definam
com melhor precisdo os seus objetos de estudo. Nota-se uma varieda-
de de denominagdes para o género, o que resulta em imprecisoes de
designacao quando o objeto de estudo é um livro de artista, um diario
grafico ou um livro editado, com paginas escolhidas de cadernos.

N#o se trata de tragar limites rigidos, reconhecendo que fron-
teiras sdo lugares tantas vezes habitados pelos objetos artisticos.
Trata-se de defender uma maior precisdo nessa nomeacao e o po-
tencial do termo “didrio grafico” para referenciar de maneira ampla
um género de producao.

Propomos nesse artigo resgatar essa utilizacao da expressao em
Portugal, e explorar os termos que o compoem, “didrio” e “grafico”.
Serdo também elencados e analisados dados relacionados com as
maneiras como aqueles que produzem didrios graficos se referem
ao trabalho ali realizado, com a intencao de apontar o uso social do
termo que ja esta em curso. E defendemos a relevancia do termo

“Diario Grafico” como apropriado para nomear o tipo de documento

produzido a partir de praticas de armazenamento e registro cotidia-

no, com anotacées hibridas, verbais e visuais.

O termo diario grafico

A histdria da utilizacdo do nome aqui proposto se origina em Portugal
e remonta a sua proposicdo como atividade por Lagoa Henriques,
que foi professor de desenho por muitos anos da Faculdade de Belas

Artes de Lisboa, nos anos 1970.

“O Didrio Grafico é qualquer coisa que nés, na medida do possivel, escrevemos
todos os dias sobre a realidade que nos cerca. E o risco inadidvel em que o
desenho é realmente prioritario, mas a palavra também aparece, porque tanto
o desenho quanto a palavra escrita sdo caligrafias. O Diério Gréfico acontece,
ndo deve ser uma obrigacdo, deve ser uma necessidade, deve ser qualquer
coisa que faz parte da nossa prépria existéncia. E acontece sempre, digamos,

desde que 0 homem existe.” (HENRIQUES in: SALAVISA 2008, p. 142)

Eduardo Salavisa, ex aluno de Lagoa Henriques, na escola de Belas
Artes de Lisboa, reconhecido “cadernista” de Portugal, publicou em

2002 o site diariografico.com, com a seguinte chamada:

“Este site pretende ser um ponto de encontro de pessoas que desenham de
maneira sistemética e quase obsessiva no seu quotidiano. Esses registos diérios
sdo feitos em pequenos cadernos portateis, que se podem designar por Diarios

Gréficos.”

Em 2008, Eduardo Salavisa lancgou o livro “Diarios de Viagem -
desenhos do quotidiano”. Posteriormente, com a editora Quimera,

publicou uma série de livros sobre didrios graficos de diferentes
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desenhistas de Portugal e depois de diversos paises, colhendo de-
poimento sobre suas praticas.

Desde entdo, o termo foi popularizado em Portugal a ponto de
serem vendidos nas papelarias de 14 cadernos com rétulos de “dia-
rio grafico”. No entanto, um didrio grafico ndo se compra, se faz.
E aquilo que nele é feito ajuda a delinear aquilo que ele é. O termo
ndo se refere apenas ao suporte, mas a natureza da prética por ele
proporcionada. Cadernos se caracterizam pela sua portabilidade,
discricéo, acessibilidade e sequencialidade de paginas, que propor-
ciona préticas frequentes de registro e armazenamento, investigacéo
de linguagem prépria, elaboragio de subjetividade e também para
registros ocasionais, despretensiosos, mas que de alguma forma
funcionam como marcadores interpessoais e inter-temporais.

A ampla utilizacdo do termo em Portugal talvez se deva também
ao fato de ter sido adotada pelo numeroso grupo de desenhistas
“Urban scketchers” portugueses, somado ao fato de serem muitos
deles professores da disciplina de desenho das universidades, ilus-
tradores e autores de publicagbes com paginas de seus cadernos.
Atualmente vem aumentando no Brasil o numero de desenhistas e/
ou professores que utilizam o termo para nomear a produgdo plastica
e grafica que se dd4 em cadernos.

Na Espanha os desenhistas de cadernos chamam a producao
de “cuadernos de dibujo” ou Cuadernos de bocetos”. Um dos livros
editados pelo conhecido cadernista francés radicado em Barcelona,
Lapin, tém como titulo “Cuaderno de Cuba”. Todo ano a Universi-
dad de Zaragoza promove em sua programacao de cursos de verdao
o curso “De vuelta com el cuaderno (evento criado pela cadernista
profa. Cara Marta Moreno que vem crescendo exponencialmente

desde sua criagdo, ha dez anos atras). Podemos entéo concluir que

na Espanha o termo em curso é “cuaderno” e ndo “diario grafico”.
No entanto, em uma matéria jornalistica publicada em dezembro
de 2019, o primeiro paragrafo contextualiza da seguinte maneira a

criacao do curso:

“Clara Marta Moreno, profesora en las Escuelas de Arte y Disefio, se interesd
por los diarios gréficos a los que queria dedicar su tesis doctoral; no tardaria
en ver que el artista portugués Eduardo Salavisa ya habia recorrido el camino
que ella sofiaba recorrer. Con todo, «tras un mes y medio de enfado, decidié
seguir adelante y conectar con él, y concibié un bonito proyecto, ‘La revuelta
de los cuadernos’, que iba a acoger la Fundacién Norte y su coordinadora Ana
Revilla. Aquellaidea, pensada para los nifios y para los alumnos de arte, no salié

adelante, aunque llegd a presentarse en el Centro Joaquin Roncal”

A amplitude do uso social que o termo vem tomando é um aspecto
importante na defesa que fazemos pela sua ado¢do como adequado
para nomear o género. Ainda que encontremos um aspecto que o
coloque em cheque o termo “diario grafico”, por se bastante loca-
lizado aos paises de lingua portuguesa, e comumente traduzido
para ligua inglesa como sketchbook. Quanto ao sketchbook, remete
apenas ao aspecto do esbogo, o que o torna menos preciso como
termo para definir o objeto de estudo em questdo. Todavia, a ampla
disseminacédo do termo inglés, nos faz crer que em publicacbes
internacionais teremos que conviver com os sketchbooks, assim

como com cuadernos, cahiers, conforme o local.

Sim, graficos
Destacamos aqui a relevancia da especificacdo “grafica”. Nio se

trata de designar material impresso, que passou por uma grafica. O
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termo “grafico” proveniente do grego graphein, remete ao sentido
de escrever, inscrever. Trata-se de uma palavra que tem na mao e
no gesto de sua inscrigdo o seu nicleo seméantico central e destaca,
portanto, a passagem entre a imagem e o texto que o mesmo gesto
de m3o pode promover. Sugere uma situacao flexivel, de passagem
entre cddigos, verbais e visuais, como nos primérdios da histéria da
escrita e suas inscrig0es pictograficas. Utilizado como sufixo, “grafi-
co” compde palavras como fotografia (escrita da luz), cinematografia
(escrita do movimento), geografia (escrita da terra), e tantas outras,
muito além das verbais.

Esse aspecto de inscrigdo verbo-visual é uma das caracteristicas
mais expressivas dos registros realizados e armazenados em ca-
dernos, ainda que alguns “cadernistas” prefiram apenas produzir
imagens visuais, ndo deixam de fazer verbalmente referéncias a
certas circunstancias da producgo, ou colar papéis com algum tipo de
texto. E evidente que a palavra, nos didrios graficos, é um elemento
que participa da composicao da pega. (Figura 1)

A palavra “grafico” abrange um campo seméintico amplo, para
além dos sinais grafados de préprio punho, que denomina o dese-
nho, a palavra escrita, nimeros, sinais inventados, as vezes inin-
teligiveis e iconografias. Texto e imagem podem ser estampados
nos cadernos com carimbos, colagens de papéis varios ou outros
materiais graficos. O que queremos chamar a atengio aqui é que
essa diversidade de componentes que podem participar da compo-
sicdo da pega é mais ampla do que a ideia de caderno de esbocos,
e inclui além da agdo de desenhar, pintar e escrever, agées como
colar, gravar, estampar.

Por vezes, é através dos elementos graficos que se descortinam os

indices do quotidiano. O impresso banal ou retalho vegetal, colado

FIGURA 1 Caderno de Lafs Guaraldo (2017). Como FIGURA 2 Didrio Gréfico de Aléxia Brasil (2019).
construir um boneco de mamulengo. (Fonte: Acervo da Estampas. (Fonte: Acervo da Artista)
Artista)

FIGURA 3 Caderno de Lafs Guaraldo (2018). A entrada colada é indicador espacial e também temporal, reforca a
memoéria de um evento. (Fonte: Acervo da Artista)

na pagina, sofre ou néo a interferéncia do desenho, ou é simples-
mente guardado entre as paginas. Aquele fragmento, que poderia
ter sido deitado fora, uma vez recolhido passa a compor, no didrio,

uma memoria visual. Escolhido por um relacéo de afeto ou estética,
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podera vir a ser indice do tempo. Do ponto de vista da datacido podem
configurar marca de época, como ligacdo com um evento ou uma
pista mais precisas como tiquetes, ingressos, ou impressos do tipo.
No momento da recolha, é uma conexado com o agora, assim como

é o desenho. (Figura 2, Figura 3)

Diario?

Certa vez Eduardo Salavisa foi questionado sobre o porqué do ter-
mo “diario”. Ele respondeu com certo enfado: “porque temos que
praticar todos os dias”.

“Todos os dias” ou esporadicamente, ndo ha divida de que um
aspecto que se sobressai entre os utilizadores de cadernos é a rela-
¢d0 que ha entre a portabilidade do objeto e a pratica quotidiana.
Escolher um caderno como suporte e ndo um conjunto de folhas
soltas pressupde uma intencdo de armazenamento de um certo
conjunto que compartilha alguma unidade e uma marcacéo ritmica
dos registros, indicada pela sequéncia de paginas.

No entanto, a proposta aqui apresentada, de utilizacdo do termo
“diario grafico” para nomear de maneira geral uma diversidade de
producdo realizada em cadernos e ndo um tipo especifico de produ-
¢do, como o diario propriamente dito, pode ter algum contratempo.

Philippe Lejeune (2008), que dedicou trinta anos pesquisando
textos autobiograficos, escreveu também sobre o didrio escrito como
género, e observou nesse tipo de producdo algumas caracteristicas.
Segundo Lejeune, diaristas tém em comum o gosto pela escrita e a
preocupagio com o tempo. A pratica de produzir um didrio estaria
relacionada, no ocidente, a progressiva motivacdo do individuo a

desenvolver procedimentos de individualizacdo do controle da vida

e da gestdo do tempo. O cuidado com a administracdo de si mesmo,
“com seu proprio setor de contenciosos e seus proprios arquivos”.

N#o ha davida que esse aspecto da escolha do caderno apontada
por Lejeune, de estar relacionada com uma necessidade de indivi-
duacdo e elaboracido da subjetividade é apropriada também para o
caso dos didrios graficos. No entanto, Lejeune centra a sua defini¢do
de didrios na marcacdo temporal: “A base do diario é a data”, defende
o autor. A datacao pode ser mais ou menos precisa ou espacada. Mas
é capital. Trata-se de “uma série de vestigios datados”, e o primeiro
gesto do diarista seria anotar a data em cima do que vai escrever.
“Um diario sem data, a rigor, ndo passa de uma simples caderneta”.
(2008, p.260) O diario é, em primeiro lugar, uma lista de dias. Uma
espécie de trilho que permite discorrer sobre o tempo. (2008, p. 261).

Embora Lejeune trate a marcacdo das datas como parametro
inquestiondvel para a sua defini¢do de diario, avaliamos que no caso
de diarios graficos, embora as datas aparegam com frequéncia, nao
sdo elas as Unicas marcages temporais que conferem ao documento
a natureza de diario.

Escolher cadernos como suporte ja traz em si uma intencéo tem-
poral, proporcionada pelo conjunto encadernado de paginas. Daia
relevincia de nomed-los didrios graficos, mesmo quando a marca-
¢do de data ndo é tdo evidente. Subvertemos entio aqui a énfase do
termo “didrio” como marcador sucessivo do tempo e propomos no
lugar uma valorizacao do termo “grafico” e todo o contetdo visual
/ espacial que o termo promove, inclusive como indices temporais.
No encontro entre os dois termos, ha um terceiro sentido que é a
intencio de sintese do espaco/tempo promovida pelo artista visual
grafico. Em um didrio grafico muitas vezes a marcacdo de tempo

se da de maneira visual (aquela viagem que fiz para um parque

20 Anais do X Seminario Ibero-Americano sobre o Processo de Criacdo nas Artes



nacional, o caderno que comprei em Aveiro, 0o momento que comecei
ausar a caneta escrita fina que néo borra, a mocga de brincos verdes

que estava no trem naquele dia).

e g

Do termo “didrio” adotamos o aspecto da persisténcia processual
do trabalho, da pratica constante e proximidade com a vida cotidia-
na. H4 sim, nos didrios graficos um armazenamento de dados que
remetem a memorias de fatos vividos (sejam os registros produtos de
observagdo ou imaginacdo, extrovertidos ou introvertidos). Algumas
anotacdes podem ser consideradas mais uma paisagem interna do
que um didrio de viagem. E no entanto elas ndo sdo menos carrega-
das de memoéria do que um desenho de observagio.

Lejeune elenca algumas “utilidade dos didrios” que certamente
sdo compartilhaveis com os didrios graficos: a utilidade de fazer da
vida cotidiana um laboratério de praticas constantes, a utilidade de
conservar a memoria de modo a sermos nossos proprios destina-
tarios, “um alter ego perdido no futuro” que recebera essa garrafa
lancada ao mar. Outra utilidade seria a “identidade narrativa” que se
constroi a partir da sequéncia de registros. Elaborar um caderno é
também a elaboragdo de si mesmo, um exercicio de se auto-engen-
drar. “No didrio o autorretrato nada tem de definitivo e a atencéo
dada a si estd sempre sujeita a desmentidos futuros.” E elencada tam-
bém a funcéo de testemunho de resistén-
cia a momentos terriveis, e as paginas
do diario grafico de Frida Kahlo dos dias
que ela recebe no hospital a noticia que
terd a sua perna amputada sdo exemplos
contundentes desse papel de auxiliar na
resisténcia psiquica que porventura os

diarios gréficos desempenham.

FIGURA 5 Caderno de Lais Guaraldo (2010). Meméria de um certa maneira de lidar com o tema, de uma paleta de
cores. (Fonte: Acervo da Artista)
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Conclusao

Gomes Molina, ao se referir a importancia que cadernos desempe-
nham nos processos de criacdo, trata da seguinte maneira o tema,
na obra “Todos os Nomes”, que trata de terminologias relacionadas

com o campo seméantico do desenhar:

“O caderno é espaco da ideia; para além das fun¢des de arquivo, de lugar de
projeto, de pardmetro mnemanico ou inventério imaginario, o caderno é antes
de tudo o espaco abstrato da prépria ideia do desenho, em que confluem todos
0s seus nomes. Espaco de interferéncia, onde os rascunhos se transformam em
esbogos, em croquis, em projetos demarcados de um futuro quadro, onde se
justap8em as notas, as dimensdes, sobre espaco confuso do caminho empre-

endido pelo desenvolvimento da prépria acdo de desenhar”. (MOLINA, 2005: 134)

A reflexdo de Molina nos trds um pouco da complexidade de
eventos cognitivos contidos em cadernos de trabalho criativo. Como
nomear corretamente um tipo de producdo que desempenha nume-
rosas fungdes e aspectos diferentes?

Cecilia Salles ao estender a critica de processos para além da
literatura, nota que o desenho aparece no caderno como “concretiza-
¢do do desenvolvimento de um pensamento marcadamente visual.”
(SALLES, 2007, 36-37). Os chamados cadernos de trabalho, como
definido por geneticista francés, Biasi (1990) ddo conta dos suportes,
que retém e reagrupam, sem atenc¢ao particular pela cronologia, os
resultados de um trabalho preparatério.

No contexto dos documentos de processo, compreendemos que
o termo Didrio Grafico dialoga com os demais cadernos e seus usos.
O Diario grafico, contudo, tem uma especificidade que podera ser

observada pelas pesquisas: ao serem guiados pelo tempo, e nao por

um projeto especifico, podem trazer uma perspectiva mais ampla
da a rede de criagdo do artista grafico.

Nesse artigo a nossa intengao foi a de contribuir para que a comu-
nidade de pesquisadores que estuda e produz cadernos em contextos
criativos reflita com mais acuidade sobre a maneira de nomear o
documento em questdo, atente para a riqueza semantica do termo
“diario gréafico”, e para a maneira como vem se propagando entre
aqueles que o praticam.

Cada nome dado a um fendmeno sinaliza algum contorno pos-
sivel em relagdo aquilo que representa e o que nio representa. De-
fendemos aqui a amplitude semantica do encontro potente entre
dois nomes que criam um sentido terceiro complexo e rico: didrio
grafico. O encontro entre a pratica cotidiana, a elaboragio de si, de
um desenvolvimento possivel, e as possibilidades de procedimen-
tos e recursos graficos para o desenvolvimento de uma linguagem
e poética.

Ao invés de uma linha de contorno estdtica, a definicdo de diario
grafico aponta, como um vetor, que acompanha o tempo processual
do fazer artistico. Uma linha que pode se desfiar em praticas, mais

ou menos semelhantes, por que tém em comum o registro grafico.
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O alter ego do artista: a rede social como espaco de

criacao/expressao de novas identidades

L’ater ego de Uartiste: les réseaux sociaux comme espace de création/expression de

nouvelles identités
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As redes sociais podem ser o terreno de expressdo de novas identidades. Neste
artigo tentamos explicitar o processo criativo de uma artista que debuta sua
carreira criando um personagem ficticio e feminista virtual. O estudo faz parte
de um trabalho de tese cujo tema é fraternidade e artes. Inscrita no paradigma
psicanalitico, a andlise da obra e do discurso revelam elementos da dindmica
infantil, inconsciente, construida a partir de experiéncias feitas ao seio de uma
organizagao familiar.

Palavras-chave: Processo artistico, redes sociais, psicanalise, alter ego,
sublimagdo, lagos familiares

Les réseaux sociaux peuvent étre le terrain d’expression de nouvelles identités.
Dans cet article, nous essayons d’expliquer le processus créatif d’une artiste qui
débute sa carriere en créant un personnage virtuel fictif et féministe. Létude
fait partie d’un travail de these dont le theme est la fraternité et les arts. Inscrite
dans le paradigme psychanalytique, l'analyse de 'ceuvre et du discours révele
des éléments de la dynamique infantile, inconsciente, construite a partir
d’expériences faites au sein d’une organisation familiale.

Mots clefs: Processus artistiques, réseaux sociaux, psychanalyse, alter ego,
sublimation, liens familiaux
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Introdugao

Para analisar a criagdo artistica, podemos nos posicionar de varias
formas diferentes. A histéria da arte parte da criacdo como resultado
final do processo criativo, ao passo que as ciéncias cognitivas ana-
lisam os processos cognitivos e mentais em jogo para a realizacao
da obra. Ja o campo da estética vem detalhar a relacdo entre a obra
e o publico. Em psicandlise, o estudo dos processos de criacéo abre
perspetivas para exploracdo da dindmica das instancias inconscien-
tes segundo a metapsicologia freudiana, mas também ao estudo da
dindmica relacional exterior, os posicionamentos do artista quanto
a sua histdria pessoal, notadamente a infancia.

Esse estudo se situa no contexto de um trabalho de tese, de-
senvolvido pela autora na Franca, que tem como tema as ressur-
géncias do complexo fraternal/sororal na producéo artistica. Esse
trabalho cientifico vem articular a “théorie du lien” cujos repre-
sentantes principais sdo W. Bion, B. Brusset, O. Bourguignon e R.
Kaés; com a teoria do processo de simbolizacédo e de sublimagéo
que tém como autores principais: J. Laplanche que prossegue a
nocao de sublimacdo de Freud, D. Winnicott que elabora o con-
ceito de objeto transicional, D. Anzieu que contribuiu com sua
andlise das obras partindo de experiéncias sensdrias existente
na pequena infincia e R. Roussillon que detalhou a relacio entre
traumatismo e criagéo artistica.

O protocolo de pesquisa foi composto de questiondrios e entre-
vistas de artistas plasticos (na sua maioria), cujas questdes abordam
o tema dos lacos fraternais, da escolha da mediacéo artistica e do
processo de criacdo. O recrutamento foi feito a partir de associacoes
de artistas de Paris que veicularam a demanda via um link. As en-

trevistas foram realizadas nos domicilios, ateliers ou consultério da

doutoranda, sendo gravadas (dudio) e em seguida transcritas. A fase
de andlise dos elementos recolhidos estd em andamento. A pesquisa
se inscreve no paradigma indutivo, utilizando analise qualitativa do
discurso baseada na Grounded theory.

A anadlise do contetido dos discursos, releva o quanto a existéncia
(na presenca ou na auséncia) de lacos fraternais/sororais, sustenta
ou desampara as produgdes artisticas dos entrevistados, favorizando
ou negligenciando o dito trabalho de elaboracdo que se exprime a
traves do processo de criacdo.

No caso de Amélie, a artista da qual se trata esse artigo, a cons-
trucdo de uma identidade virtual parece estar vinculada com uma
etapa do processo criativo, tanto quanto um rascunho das intenc¢oes
criativas/artisticas, quanto um meio caminho defensivo da sublima-
¢do au despejo pulsional, na tentativa de triangular os lagos afetivos.
Mostraremos a maneira de que ela utilizou o espaco da rede social
para cunhar um alter ego artistico, que no lugar do irmao, irma ou
familia, veio sustentar a mise d nu, o trabalho de exposicéo e criacdo

artistica, partindo do corpo préprio.

Ameélie: a arte como invengao de si

Amélie tem 40 anos quando a encontro. Ela é artista plastica, vi-
deasta, fotdgrafa e autora de performances que respondeu a minha
solicitagdo de entrevista via uma associacao de artistas de Belleville.
Amélie é a primogénita de uma irmandade de 3 filhos oriundos da
mesma mae. Os pais se separaram quando a crianca tinha apenas 2
anos. Ora, o pai ndo manteve contato regular com a filha. Uma das
razdes desse rompimento é que a méie se casou rapidamente com
outro homem com o qual teve dois filhos: um quando Amélie tinha

5anos e uma filha quando ela tinha 11.
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A separacéo do pai levou também a distanciacdo entre a menina
e a mae, pois esta retomando uma relagdo amorosa, sai da postura
materna e volta pra postura de amante.

Amélie revelou durante a entrevista seu sentimento de abandono
face a essa dupla separagdo que teria contribuido para formar alguns
tragos de sua personalidade. Desde pequena, ela diz precisar ter a
atencdo de muitas pessoas sobre ela, o que esconde um sentimento
profundo de néo ser vista e mesmo até de ndo existir. A vinda do
irmao coloca-a em uma situacgido complexa ao nivel da filiagdo, caso
ele rouba seu lugar de filha inica sendo também o herdeiro da fa-
milia recomposta.

A vinda da irma3 j4 é aceita de forma diferente, Amélie diz ter
feito desse bebé o seu, cuidando dela como se fosse sua filha. O que
nos leva a interrogar o lugar de Amélie na triangulagdo. Seria esse
bebé fruto do mito edipiano, tentativa ultima de se situar na familia?

A jovem foi orientada pela mae a fazer estudos literarios_a mée é
professora_ e ndo tendo boas notas para integrar “L'école des Beaux
Arts de Paris”, ela se submete a essa escolha. Apds falhar os estudos,
ela cursa artes graficas.

Quando Amélie completa 30 anos, a irma ingressa em uma escola
de cinema com apoio da familia. Amélie casada e em breve mie de
uma menina, parece afetada por essa escolha, ainda que néo venha
explicitar sua emocdo durante a entrevista.

Ao mesmo momento que o marido aceita financiar um projeto
comum as duas irmés, Amélie descobre a homossexualidade do
mesmo coloca a cagula a seu servigo enquanto ela mesma se atare-
fava numa proposta artistica.

Nesse meio tempo nasce Misteriosa R., uma personagem atra-

vés da qual, ela vem conjurar a angustia de ser trocada e de ser

substituida (pelo marido? Pela irm&?). Esse icone virtual/visual/
feminino lhe permitir de assentar sua feminidade, sua sexualidade
feminina atingida pela revelacdo do marido.

Durante a entrevista, ela associou a existéncia de Misteriosa
R. e os traumatismos infantis, o que inclusive descreve a nogdo de
que um traumatismo atual vem muitas vezes, reativar um outro na

infancia esquecido:

- “E ahn, e entdo eu inventei uma personagem feminina chamada Misteriosa
R. e essa é a rainha do suspense, é a mulher, oh! espere, mas ai esta! entdo eu
pensei que estava fazendo isso porque eu precisava encontrar minha femini-
lidade normal, e 0 que estava acontecendo comigo com meu marido, hunn
muito sexual, coisa, e entdo pouco a pouco eu percebi que também estava
fazendo isso, hunn para afastar um pouco o destino hunn, porque meu pai era
muito predatério comigo de qualgquer maneira, hunn, nem sempre era super
limpo, em um ponto quando eu comecei a crescer hunn (...) sim, ndo foi (...) ndo
foi muito benevolente, o qué! Entdo eu entendi que essa heroina ali, ela estava
|& também para afastar aquilo, e para e para, para enfrentar o monstro, alids e
dizer: “tad bom, estou nua, sou menina e entdo, o que é ? e agora? éisso ail” de
modo a ... e a propdsito, entdo falando com vocé eu digo a mim mesma que
ela também existe porque hunn, pequenininha, eu queria ser outra garota do
que eu hunn, para minha familia me aceitar melhor, e eu intuitivamente sabia
disso, para minha familia me aceitar melhor eu deveria ter guardado uma parte

do mistério (...)

Seu processo de criacdo vem a tona apoiado _de forma anacli-
tica_ sobre relagdes fraternais. Sua primeira exposicao é feita no
Vietnam, pais onde mora o irmao. A irma estd presente e trabalha

para ela de maneira que o financiamento do marido ndo seja em vao.
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Enquanto isso, ela emprega o investimento e seu tempo a realizar
seus proprios trabalhos, o que leva ao rompimento afetivo com a
cagula. Essa separacdo se da inclusive entre Amélie e toda familia.

Desde entdo, na auséncia das figuras familiares, Amélie trabalha
sobre temas femininos via a ideologia feminista através da qual ela
reivindica direitos, mas também provavelmente uma parte do seu
estatuto de vitima. Ela espera que a familia vird admirar seus traba-

lhos, através dos quais ela ataca os lacos de familia.

Destinos do falso self
D. Winnicott descreveu o “falso-self” cuja elaboragéo parece inte-
ressante no contexto da obra e da identidade de Amélie.

Segundo o psicanalista, cada um de nds temos um verdadeiro e
um falso eu. Esse ultimo formado pela educacéo é o que deixamos a
mostra, controlado e polido, ele se adapta as regras sociais. O verda-
deiro self é o que ha de auténtico em nds e que mostramos quando
nos sentimos em confianca, quando se tem também confianga em si.

Quando o ambiente de vida da crianca é ruim, desfavoravel, o
self ndo se desenvolve e o falso toma o lugar daquele que deveria
ser o auténtico. Adultos, essas pessoas se sentem ameacadas pelas
outras e optam para mostrar o falso self e se conformar ao que se
espera delas, se camuflar como se fossem uma outra pessoa, muitas
vezes decepcionando a si mesmas.

Essas personalidades sdo dependentes das outras pessoas, o que
pode as tornar exigentes e insatisfeitas. Contudo a um determinado
momento a distdncia entre os selfs torna-se impossivel a se manter
e esse momento de crise abre espaco para que, através de um tra-
balho analitico ou artistico, venha se diminuir a distancia interior

e equilibrar a relacdo entre verdadeiro e falso self. Outras vezes o

sofrimento levara a aparigdo de sintomas somaticos, psiquicos, ou
separacOes/conflitos relacionais.

Antes de se tornar artista, Amélie atravessou uma crise desse
tipo e a maneira que ela encontrou para sair dessa crise é bastante
original caso ela ndo diminuiu a distancia entre falso e verdadeiro
self, mas expulsou fora de si o falso, dando-lhe vida, fazendo dele

um veiculo de expressdo de si.

Escultura da identidade: a rede social
como fabrica dos “falsos selfs”
As redes sociais organizam a vida coletiva estando também, desde
sua invencao nos anos 2000, ao fundamento das interacdes humanas.
Elas se organizam obedecendo regras proximas do laco social real
mas oferecem “funcionalidades” suplementares: a possibilidade
em se entrar em contato com estranhos é maior pois a abrangéncia
da rede virtual é maior; a virtualidade permite extrapolar as obri-
gacoes do tempo e do espago; a mensagem pode ser memorizada e
transmitida mesmo na auséncia do interlocutor.

Ora, ndo existe 0 mesmo comprometimento com a correspon-
déncia entre a identidade real e a identidade virtual. Na rede social,

aidentidade pode tanto ser falsa, multipla:

«A capacidade de ter vérias vidas paralelas é aumentada pela possibilidade de
ter varias identidades. Apesar de que, essa necessidade de ter varias identida-
des ndo é absolutamente nova, pois isso sempre existiu. (...) O que é novo com
a internet, é que essas existéncias podem aparecer ao mesmo tempos em um

mesmo espago na internet sendo assim simultaneas.» (TISSERON, 2011)
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Na fabricacao de identidades virtuais, atributos teatrais como a
mascara, o avatar, as contas falsas sfo percebidas como adjacentes
a pessoa que os criou, sem que haja exclusividade. Na sociabilidade
tradicional, uma delas é supostamente auténtica ao passo que nos
espacos sociais virtuais, eles podem coexistir de maneira paralela.

Todavia a fabricacdo de identidades nos espagos sociais virtuais
parece ainda mais marcada pela aceitagdo social e a validagdo dos
outros. Tantos olhos posados em si, censuram os conteddos das
mensagens ou no minimo, as influenciam. Existe assim nas redes
sociais, uma sele¢do dos tracos da personalidade que desejamos
validar pelos outros. A rede social é por assim dizer, uma fabrica
de falsos selfs que podem alids coexistir ao mesmo tempo que os

selfs verdadeiros.

Processo de criagao artistica e o sexual
infantil potencialmente traumatico
Freud situa a fonte da satisfacdo sublimatéria do artista no trabalho
de elaboragio de fantasmas inconscientes marcados pelo sexual
infantil. Segundo ele, o artista “pode transpor suas fantasias em
criacOes artisticas e ndo em sintomas, escapando, assim, do destino
da neurose e recuperando por esse caminho tortuoso, sua relacao
com a realidade.” (Freud,1910)

O estudo das entrevistas dessa tese, ainda que pouco significati-

vas numericamente, indicam a presenca de elementos do sexual no

sublimatéria do artista, preformada na infincia, se enraiza na capa-
cidade de se tornar mestre do traumatismo.” (BRUN,2016)

Na teoria do traumatismo, muitas vezes é preciso que um segundo
evento venha se impor para desencadear o retorno do recalcado que
se torna assim traumatico. Para a artista em questéo, o antincio da
homossexualidade do marido veio desorganizar as defesas maniacas
que até entdo tentavam de dar conta dos traumas infantis, obrigando
Amélie a procurar novos caminhos para evacuacdo da angustia.

A producdo de Amélie é a ramificacdo de suas questdes intimas,
como mulher onde o corpo da artista é omnipresente. Suas per-
formances representam figuras eréticas, sensuais que aparecem e
desaparecem “deixando o voyeur frustrado caindo praticamente em
uma experiéncia mistica.”

Nessas mises em scénes teatrais, parece escapar algo da sexuali-
dade infantil: de maneira invertida ela coloca em cena a frustracéo
do padrasto face ao seu corpo pubere que na cena da infancia capta
o olhar escrutador e predador. Na performance, ela
procura desencadear sobre si novamente esse olhar
que ela controla totalmente pois se trata de uma cria-
¢ao artistica.

De objeto do olhar ela se torna sujeito do olhar.
O olhar ndo é mais furtivo, ndo é mais intrusivo, ele
é provocado, orientado, controlado. Como na per-

formance da Galeria Pacha de Paris, onde nua, ela

FIGURA 1 “La vérité nue” - Amélie M.
(Performance). Paris. 2016. Website.Em 2014,

eles estdo presentes de maneira consciente. Podemos imaginar que (Figura 1). ela se filma com seu alter ego, Misteriosa R.
Crer .. ) L . N que quase nua deambula nos andaimes do
esse excesso de energia libidinal disponivel a consciéncia se nao for local.

discurso. Esses elementos do sexual infantil nao foram recalcados, desfila entre o publico, mostrando sua “verdade nua”

convertido em simbolo, sentido, criaria o trauma e potencialmente, , , ‘ o
Afim de guardar o anonimato da artista, ndo divulgaremos o

destruigdo. Assim, podemos supor com Anne Brun que “A atividade endereco do site internet.
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FIGURAS 2-3 “Attends, je vérifie um truc” - Amélie M. (Performance filmada).
Montreuil. 2014. Website

sus IR

FIGURAS 5-6 “Lorigine de l'amour” - Amélie M. (Performance). Romainville.
decifrar de uma maneira inédita a vulva, numa tentativa de captacéo 2015. Website

Na exposi¢do de Hamburgo ela molda seu sexo com argila branca

no solo da galeria Genscher, deixando o espectador se aproximar,

do desconhecido e das portas da sexualidade feminina.

Alter ego: duplicidade e necessidade

Decidimos considerar a criacdo de Misteriosa R. como um artificio
para dar conta de problematicas identitarias, em parte ligadas a
questdo da fraternidade, mas também a logica do desbordamento
emocional do traumatismo. Como se a criacao do alter ego (outro eu)
fosse a inica maneira de gerar as quantidades pulsionais libidinais,
fazendo da criacdo artistica ndo uma liberdade, mas uma fatalidade.

Como explica Laval : “O artista auténtico seria assim a “vitima” de

um destino originalmente fixado, sustentado pelo quantitativo

FIGURA 4 “Amour incondicionnel”- Amélie M. (Moldagem do sexo da artista no
solo). Paris. 2015. Website

de modo coercitivo.” (LAVAL, 2016)
Podemos encontrar essa no¢do de necessidade e de quantida-
de no discurso de Amélie:

Em outra exposicao, uma série de autorretratos é projetada numa

sala cujo acesso do espectador é interditada. Para assistir o video, é «Eu ndo sou uma artista, eu tenho algo a dizer e nada me impedira de dizé-lo.
preciso olhar pelo orificio de um olho magico. A inversdo da posicdo Hoje, no mundo da arte contemporédnea eu tenho meu lugar, o que é bom pois
do objeto do olhar a sujeito do olhar pode novamente ser abordada isso lisonjeia meu ego e me dé espaco para dizer o que eu tenho a dizer, mas
através da escolha do olho magico. Quem vé é a pessoa que esta fora entdo, tipicamente as imagens ndo sdo suficientes mais e eu preciso cantar,
da peca fechada. entdo eu canto. Entdo nesse momento eu estou fazendo meu terceiro show, eu
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acho que faremos dois em dezembro e é um grupo muito legal, hein! Eu digo
tudo o que eu quero dizer usando um canal. E depois ha uma transformagdo,
nesse momento também, estou escrevendo um cenario e eu sei que eu farei
esse filme, eu sei, ele serd talvez ruim, hein? Mas eu sei que eu o farei, sendo eu

morreria, se eu ndo morrer eu farei esse filme, com certeza.”

Vemos que se trata de uma questdo vital, uma necessidade mais
que uma alternativa, uma resposta a uma desordem interior ex-
trema, cujo a obra viria ajudar a carregar, organizar. No caso de
Amélie, se trata realmente de um outro eu ndo somente projetado,
mas concreto, com existéncia prépria, website e pagina Instagram.
Como se o desejo de fusdo com a mée e a irmé na infancia tivesse
gerado a possibilidade de inversamente realizar uma desfusdo, de
projetar as pulses parciais, exigentes utilizando diferentes tipos
de meios de expressao.

A escolha desse mecanismo projetivo e essa tendéncia a produzir
arte de maneira coerciva poderia se explicar pela alta carga pulsional
desencadeada, como vimos anteriormente, pela postura predatéria
do padrasto e também, ainda mais cedo na vida da manina, pela
excitagdo traumatica desencadeada pela distanciacdo da méae. No-
ta-se na entrevista ou via algumas obras, o desejo inconsciente de
atacar o objeto primario e resolver problemadticas familiais sobre o
modo de vinganca.

Assim, em uma de suas exposi¢des, cuja mae é convidada, ela
utiliza e zomba de uma frase polémica da mae. Ofendida, ela briga
com a filha que chora com a falta de reconhecimento do seu talento.
Temos aqui uma prova de que o processo de sublimacéo é limitado
quanto a sua eficdcia, ndo podendo realizar alguns desejos profun-

dos da artista de reparagédo ou de vinganca. Apesar do sucesso junto

au publico, ela ndo consegue atingir nem atrair as pessoas mais

importantes da sua infincia.

Concluséao

No caso de Amélie, o processo criativo articula as noc¢Ges de conflito
interno, principalmente a partir da nocéo de falso e verdadeiro self,
cuja resolucéo propulsa Amélie ao estatuto de artista, passando pela
utilizacdo de um outro eu, e alcangando uma dimenséao identitaria
nova e valorizada.

Misteriosa R. é a0 mesmo tempo a irm3 perdida no conflito riva-
litario, a gémea tanto desejada da infancia. Ela é também a mulher
sedutora cujos atributos sexuais e sensuais impediriam o marido de
a trair com outro homem.

Ela é também uma solucéo original ao conflito entre selfs, cujo
falso é projetado fora da artista e utilizado como eu alternativo, sem
que haja um trabalho mais profundo em busca de autenticidade. O
que é auténtico é a obra, enraizada na histéria da artista, articulando
traumatismo, experiéncias de abandono e de prazeres libidinais, em
uma reconstrucao narcisica.

De outra maneira, a adesdo a ideologia feminista serve também
como protecdo contra o desbordamento a angustia face ao sexual
adulto, retornando para si a pulsdo scépica que pode ser controla-
da, moldada e modulada elevando assim a uma expressao estética
reconhecida e valorizada.

Por fim, o olhar do espectador vem renarcissisar o eu que se
sente desprotegido e desacolhido desde a infincia pela mée. Ora,
essa problematica sendo mais arcaica e profunda, a satisfagdo é
parcial e temporaria. Amélie, precisa de novas matérias, de novas

médias, de novos meios para veicular sua palavra. O que prova uma
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certa instabilidade e ineficdcia da sublimacéo face a traumatismos

muito precoces.
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O leitor criador nas praticas de roteiro

The creator reader in the screenwriting practices

PATRICIA DOURADO
Pontificia Catdlica de Sdo Paulo - PUC-SP
CAPES

O leitor, como sujeito ativo e encarnado, estd também amplamente inserido na
histéria da arte e do cinema, e dialoga com as estratégias de criacdo de cada

arte. Os diferentes cortes, acréscimos e ajustes, tdo comuns na observacdo

das materialidades dos processos de criacdo, nos levaram a pensar sobre as
reiteradas leituras pelas quais passam os diferentes tratamentos de roteiro;
diferentes possibilidades de filmes, que antes da tela séo experimentados

nas paginas das diferentes versoes e na imaginagdo da equipe. Estdo entre os
cineastas cuja observacdo das préaticas alimenta esta analise Anna Muylaert,
Eliane Caffé, Karim Ainouz, Marcelo Gomes, Alé Abreu, Cao Guimardes e Leonardo
Mouramateus. O estudo encontra aporte tedrico e metodolégico na teoria critica
dos processos de criacdo de Cecilia Salles em didlogo com os estudos de literacia
filmica de Vitor Reia-Baptista. Buscamos, por esse caminho, propor modos de
pensar o processo de criacdo na recepcao, discutindo a figura do leitor de cinema
como parte criativa do processo, com enfoque na diversidade de préticas de
roteiro em que o cinema brasileiro contemporaneo é abundante em expressao.
Palavras-chave: processos de criacdo; praticas de roteiro; cinema brasileiro
contemporéneo; leitor criador; literacia filmica.

MIRIAN TAVARES
Universidade do Algarve

Fundacdo para a Ciéncia e Tecnologia - FCT

The reader, as an active and embodied subject, is also inserted in the history

of the art and the cinema, and dialogues with the creation strategies of each

art. The different cuts, additions and adjustments, so common in observing

the materialities of the creation processes, led us to think about the repeated
readings through which the different screenplay treatments; different possibilities
of films, which before the screen are experienced on the pages of the different
versions and in the imagination of the film crew. Among the filmmakers studied
in this work are Anna Muylaert, Eliane Caffé, Karim Ainouz, Marcelo Gomes, Alé
Abreu, Cao Guimardes and Leonardo Mouramateus. This study has the theoretical
and methodological support of the critical theory of the creation processes of
Cecilia Salles in dialogue with the studies of film literacy by Vitor Reia-Baptista.

In this way, we seek to propose ways of thinking about the creation process

in the reception, discussing the figure of the cinema reader as a creative part

of the process, focusing on the diversity of screenwriting practices in which
contemporary Brazilian cinema is abundant in examples.

Keywords: creation process; screenwriting practices; contemporary Brazilian
cinema; creator reader; film literacy.
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Introdugao

O estudo das préticas de roteiro no contexto da comunicacgéo e dos
processos de criagdo no levou a pensar essas praticas também em
seus processos de leitura. O roteiro é um texto que, quando escrito,
existe pela finalidade de dar a ler a um grupo de realizadores que
ird imaginar um filme. Imaginar no sentido de “gerar imagem”. Esse
exercicio de “imaginar”, de fazer gerar imagens, vem inicialmente
do trabalho do roteirista, pincado da floresta de interacGes desse
sujeito enquanto comunidade.

Essas imagens, em boa parte das vezes, tomam corpo nas pala-
vras, que V3o passar por novos processos de geracdo de imagens,
por exemplo na equipe que 1€ o roteiro e que ird criar imagens para a
tela com base nasimagens lidas. Aqui falamos em imagens acusticas
e visuais, mas ndo somente, pois concordamos com Hans Belting
(2014), que defende que as imagens se associam a todos os sentidos
do corpo como memorias sensoriais, ndo apenas visuais, daf falar
também em memorias téteis, olfativas e gustativas como meios do
corpo gerar imagens pelos sentidos.

Ao perceber os seres humanos como seres geradores de imagens
em seus processos de leitura do mundo, passamos a olhar para a re-
lacdo entre roteirista e recepgdo também sob a perspectiva de uma
leitura criadora. A leitura criadora é na verdade uma necessidade
de todos os processos de leitura e em todas as linguagens, ndo sé na
linguagem verbal. Essa visdo de leitura tem base tanto nos estudos de
literacia como de processos de criacdo que fundamentam este trabalho.

Os temas da literacia (ou leitura) das midias estdo na agenda
do dia da Comissdo Europeia para a Cidadania, que organizou um
conjunto de recomendacgdes que visam promover o acesso cultural,

critico e criativo (0s 3Cs, como lembra Reia-Baptista, 2009) diante das

diferentes formas de midia por onde a sociedade encontra expres-
sd0 - em que o acesso técnico estd subentendido no acesso cultural.
Grande parte das novas midias com que convivemos hoje, importa
dizer, sdo descendentes do cinema e compartilham com ele também
da mesma raiz histérica de que tratamos aqui ao estudar as praticas
de roteiro, também, em uma perspectiva historica.

Paulo Freire (1989) em A importdncia do ato de ler lembra que “A
leitura do mundo precede a leitura da palavra, dai que a posterior
leitura desta ndo possa prescindir da continuidade da leitura daque-
le” (p. 9) e reforca: “a leitura da palavra néo é apenas precedida pela
leitura do mundo, mas por uma certa forma de ‘escrevé-10’ ou de
“reescrevé-1o”, quer dizer, de transforma-lo através de nossa prética
consciente” (p. 13).

Em 1998, Salle publicou o primeiro da sua série de livros dedi-
cados a pensar uma teoria geral da criacdo, Gesto inacabado (2012),
um desdobramento da pesquisa de doutorado, defendida em 1990,
e que reuniu os principais resultados teéricos do que vinha sendo
desenvolvido nos dltimos anos no campo dos estudos da criagdo no
programa de Comunicagdo e Semidtica PUC-SP, onde teve contato
com a semidtica peirceana e, posteriormente, com os estudos da
complexidade de Edgar Morin.

Peirce coloca como objeto da semidtica ndo o signo, mas a se-
miose (0 processo, a agdo do signo), e apresenta este processo como
orientado por uma causacao final, um caminho com tendéncia vaga e
falivel, algo que puxa o signo para a acéo, tal como o desejo humano
de criar, como percebeu Salles, desenvolvendo sob essa perspectiva
uma teoria geral dos processos de criagdo de base semidtica.

As abordagens da complexidade e da cultura de Edgar Morin,

no que se referem a perspectiva relacional e a proposta de olhar

33 Anais do X Seminario Ibero-Americano sobre o Processo de Criacdo nas Artes



para o todo pela religagdo das partes e a respeito das brechas que os
sujeitos encontram para escapar as sobredeterminacdes histéricas
e culturais, estdo também na base das reflexdes de Salles (2006) em
uma perspectiva da criacdo como rede em construcao.

Este lugar tedrico entre a criacdo de base semidtica e a literacia
nos levou a pensar o espectador no contexto das praticas de roteiro e
é especificamente sobre isso que iremos comentar agora ao estudar

os arquivos da criacdo de alguns roteiristas.

Leituras e transformacgdes nos diferentes
tratamentos de roteiro

Neste primeiro momento, comegamos com a roteirista Eliane Ca-
ffé, cujo desejo de fazer cinema veio do trabalho com a pesquisa,
como conta em entrevista ao programa Sala de Cinema do SescTV
(2013), em que explica que a pesquisa foi a sua porta de entrada
para o cinema. Foi durante o processo de pesquisa associado ao
cinema que ela passou a querer fazer filmes. A cineasta conta
ainda que dai também adveio a sua necessidade de se embrenhar
no espaco geografico da histéria para escrever os roteiros e que
o universo do escritério ndo era propicio ao encontro dessas
vozes, por isso escreveu a maior parte dos seus roteiros no espa-
¢o geografico dos filmes, junto com o dramaturgo Luis Alberto
de Abreu, com grande histérico de trabalhos colaborativos com
atores no teatro.

Ao estudar os roteiros escritos de Eliane Caffé, foi perceptivel a
redugio pela qual vio passando os diferentes tratamentos de roteiro.
Os cortes, tdo comuns na observacao dos processos de criagdo, nos
levaram a pensar sobre as reiteradas leituras pelas quais passam

os diferentes tratamentos de roteiro, diferentes possibilidades de

filmes, que antes da tela sdo experimentados no contexto do papel
e da imaginacdo da equipe de roteiro.

Trazemos um exemplo de estudo de roteiro que demonstra em
certa medida a convivéncia entre as realidades paralelas dos dife-
rentes tratamentos.

O filme langado em 2016 com o nome Era o Hotel Cambridge, de
Eliane Caffé, foi antes Devaneios de um Lourengo Principe (Desenvol-
vimento de Roteiro - SAV, 2010), Lourengo Principe (Petrobras Cultu-
ral, 2012) e Um passo para ir (Prodecine, 2013). Este ultimo nome é
ainda o nome que aparece na dltima versdo escrita de roteiro antes
das gravacdes a que tivemos acesso, com data um pouco antes das
gravacdes, o que demonstra que a mudanga para o nome final pos-
sivelmente sé ocorreu durante as filmagens, apds se intensificarem
as relacOes com o edificio das ocupagdes onde o filme foi rodado.
Na terceira versdo, a mais préxima da data de filmagem, também
passa a aparecer o nome de uma nova colaboradora no roteiro, Inés
Figueird. Mais uma percepcao de leitura que foi acrescida a criagédo
do roteiro escrito, além de Eliane Caffé e Luis Alberto de Abreu,
quase quatro anos depois do primeiro tratamento.

Nao s6 o nome do filme foi se transformando, mas, também,
intensamente o préprio nicleo da histéria, que passou da histéria
de um refugiado (Lourenco Principe), para a de um grupo de refu-
giados (Um passo para ir) até chegar a histéria de uma ocupacéo da
Frente de Luta por Moradia - FLM da cidade de Sdo Paulo, em que
a frase dita por um dos atores, que é também refugiado e morador
da ocupacio, ecoa pelo filme: “Eu sou um refugiado palestino, no
Brasil; e vocés sdo regiados brasileiros, no Brasil”.

O trecho escolhido para comentarmos é um dos trechos iniciais

do filme, que no primeiro roteiro escrito a que tivemos acesso (versao
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entre 2010 e 2012) vinha depois de algumas cenas na cozinha do
restaurante onde Lourengo Principe trabalhava (que passou a cha-
mar-se Ngandu), mas ja ndo é mais ele na segunda e na terceira
versdo analisadas (12 de dezembro de 2013 e 30 de setembro de 2014)
quem acompanha a personagem Gilda até o apartamento de Apolo
na ocupacao nesta sequéncia inicial, mas um outro emigrante que
acaba de chegar e que ndo fala nenhuma palavra de portugués, Kalil.
No primeiro tratamento, ap6s as cenas na cozinha do restaurante,
havia um passeio de Lourenco Principe pela cidade, ainda um pouco
perdido, com o endereco da ocupagdo na mao, quando encontra
Gilda na rua. No segundo tratamento a que tivemos acesso, de 2013,
o encontro se da ja na recepcao do prédio e ndo mais na rua. E no
terceiro, de 2014, 0 encontro agora com Kalil (e ndo mais Ngandu) é
na escada do prédio enquanto Gilda subia e ele descia, e ela o convida
airaté a casa de Apolo, seu sobrinho, como uma forma de integra-lo
a ocupacdo, embora ainda néo esteja oficializado como morador.
O percurso de transformacao de um tratamento a outro revela
um movimento de avanco da histdria cada vez mais para dentro do
edificio da ocupagéo, o antigo Hotel Cambridge, que acabou por
dar nome ao filme. Este movimento de “ocupar” também se deu
com o filme e com a equipe que continua a participar das lutas por
moradia que conheceu durante o processo de pesquisa do roteiro
e de realizacdo do filme, mesmo ja passados anos do lan¢camento.
E importante lembrar que, neste processo, cada roteiro e cada
tratamento de roteiro é na verdade potencialmente um filme para
aqueles que o fazem e que o leem e que, por meio do processo da
leitura dos diferentes tratamentos, é possivel experimentar outras
vidas paralelas para um mesmo filme, o que acentua sua materiali-

dade movediga de solo feito para experimentar diferentes formas.

Outra cineasta que gostariamos de trazer para a discussdo é Anna
Muylaert, que conta (2015) escrever roteiros, cuidadosamente pensa-
dos em sua estrutura e fungdo de cena, muitos deles escritos durante
anos (o roteiro do filme Que horas ela volta?, por exemplo, foi escrito
e reescrito durante quase 20 anos), e explica que para isso utiliza a
técnica ritmica do Sequence Approach, muito recorrente no cinema
americano dos anos 50 e que perdura até hoje nas praticas de varios
roteiristas pelo mundo.

A cineasta afirma (2015), no entanto, que no momento da filma-
gem, como forma de reavivar o processo, pede para que os atores
esquecam o roteiro, para gerar uma espécie de novo tratamento de
roteiro, criado no calor do set com os atores e a equipe: “Eu tenho
muito clara a fungéo de cada cena. Eu sou muito rigorosa e cienti-
fica, fago graficos e tal. Esta cena serve para isso. Entdo, quando eu
vou filmar, eu chamo o ator e falo ‘meu amigo, esquece o que esta
escrito, vamos repensar’ [...] Eu incentivo fortemente que tudo seja
mudado na hora de filmar. Porque eu acho que assim o ator se vé
vivo, e vocé consegue um tipo de resultado muito mais vibrante”.

Dito isso, passamos agora para um segundo momento desta ana-
lise das praticas, em que comentaremos também os processos de ro-
teirizacdo que acontecem por outra forma que ndo a palavra escrita,
uma das formas de expressio do roteiro, mas nio a tnica. E o caso
por exemplo de cineastas como Alé Abreu, Leonardo Mouramateus

e Cao Guimaraes como comentaremos aqui.

A escrita sem palavras de alguns roteiros
O cineasta Alé Abreu traz para a nossa discussdo a experiéncia de
um fazer roteiro quase sem escrever palavra, como foi em O menino

e o mundo (2013), tendo por base de sustentagdo do seu pensamento
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de roteiro, ao imaginar e estruturar o filme e suas camadas, o uso do
procedimento que chamou de “desenho experimentativo”.

Abreu (2017) relata que primeiro encontrou o Menino, desenhado
em antigos cadernos de estudo para um outro projeto que néo foi
finalizado, um anima doc sobre a América Latina. A imagem desse
menino nio saia da sua cabega e ele se pds a perguntar de onde o
Menino vinha e a imaginar mundos para ele: “Eu sé tinha o Menino.
Eu ndo tinha mais nada”.

O cineasta identifica (2017) a busca pelo desenho experimentati-
vo - ou “desenhar sem pensar” - como um importante recurso para
quando ele s6 tinha o desenho do menino e o desejo de contar uma
histéria a partir dele - ou de buscar por uma histéria, “puxar fios”.
Sobre esse recurso, como um exercicio de busca ou descoberta, ele
explica: “Euia desenhando e, depois, eu tentava entender o que eram
aqueles desenhos, era o contrario”. E continua: “Eu n#o acredito
muito em filme que nasce pronto em um roteiro. Acho que é acre-
ditar demais na intermediacao das palavras. Eu acho que tem muito
para se encontrar além das palavras. Ha um universo muito grande,
porque eu vivi isso muito fortemente em O menino e o mundo. Ali o
filme me mostrou que o processo acima de tudo é que faz a obra”.

Leonardo Mouramateus, embora ainda néo tenha feito nenhum
filme propriamente de animagédo, conta (2020) que também gosta
de pensar seus filmes, antes do roteiro escrito, em desenho, em
um momento que identifica como “mais espontaneo”, ainda sem a

“mediacdo das palavras”:

Enquanto eu desenho, eu penso. O desenho é o proprio pensamento em agao.
Porisso que eu falo de espontaneidade. E uma composic3o ou criacdo que é

muito rdpida entre a gestacdo e a feitura. E [0 desenho] também serve para eu

pensar a decupagem, antes mesmo das palavras. Eu penso muito em como se
organiza o espaco e em como organizar as coisas nele. Entdo, muitas vezes eu
desenho primeiro aquilo que vai acontecer nos filmes, mesmo antes de saber
o que que é aquilo, quem sdo aqueles personagens. [...] Entdo o desenho na
verdade é a exposicao direta da criacdo, do pensamento. Ele é direto, sem a

mediacdo das palavras. (MOURAMATEUS, 2020).

Esse lugar de criacdo a que Mouramateus se refere é um dos
canais possiveis por onde imaginar e fazer imaginar filmes, em si
e na equipe, o que tomamos como uma das principais fungdes do
processo de roteiro no cinema: fazer a si e a equipe “verem” o fil-
me, como um cinema interior, um meio por onde fazer conhecer
as personagens e seus universos antes mesmo que eles existam na
tela, mas também para além da tela, pois como lembra ftalo Calvino
(2008) essa maquina de cinemas interiores ja existia dentro de nds
desde antes da invencdo do cinematégrafo: “Esse ‘cinema mental’
funciona continuamente em nés - e sempre funcionou, mesmo antes
da invencdo do cinema - e ndo cessa nunca de projetar imagens em
nossa tela interior” (p. 99).

Cao Guimardes (2010), por sua vez, destaca em seus relatos o dese-
jode usar a cAmera como uma caneta: “como o escritor que pega uma
caneta e sai por ai, sentindo o mundo, a realidade, transformando
aquilo em poema, conto ou romance”. E lembra que “O cinema tem
também essa possibilidade. A cAmera cada vez mais se torna uma
caneta, uma coisa que anda com vocé e vai construindo histérias”.

Guimardes conta (2010) que o roteiro acontece para ele principal-
mente no embate com a realidade, em um encontro que ele propde
com o cotidiano, seja de um eremita, como em A alma do o0sso (2004),

ou um andarilho de estrada, como em Andarilho (2006), ou pessoas
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atrocarem de casas entre si por um dia e a registrarem elas mesmas
o dia na casa do outro em suas cameras, como em Rua de mdo du-
pla (2002). O cineasta comenta sua escolha por encontrar o roteiro
principalmente no embate com a realidade filmada: “Esse processo
de filmagem é muito importante para mim. A minha narrativa, ou a

escritura do filme, nasce no processo de filmagem”.

Os roteiros de um projeto
que continuam em outro
Agora, em um terceiro momento, destacamos os casos de roteiros
que explicitamente se estenderam de um filme a outro, como acon-
teceu a Alé Abreu em O menino e o mundo (2013) e a Marcelo Gomes
e Karim Ainouz em Viajo porque preciso, volto porque te amo (2009).

Alé Abreu conta (2017) que o filme O menino e o mundo, como
comentamos hd pouco, veio de uma sede de fazer iniciada em um
projeto de série interrompido, mas que havia gerado muita imersdo
e muito trabalho de pesquisa sobre a América Latina ao longo de
quase dois anos, em que viajou dando oficinas de animacéo por
diversos lugares da América Latina e leu bastante literatura e so-
ciologia latina, e ouviu muitas musicas de protesto latinas dos anos
60 e 70 durante as pesquisas para o projeto que ndo foi finalizado,
e que estdo, segundo ele, na base do seu trabalho em O menino e o
mundo. O cineasta resume a relacdo com esta imersdo da seguinte
maneira: “Eu ndo realizei o documentdrio, mas ele esta ali, é toda
base que solidifica a construgdo do Menino” (2016).

Abreu (2017) conta que durante as viagens encontrou muitos
meninos cujas histérias de alguma forma inspiraram a histdria do
Menino, além da geografia das cidades, que mais tarde estariam na

interpretacéo dos cenarios do filme, nas musicas latinas de protesto,

que também contribuiram para o sentimento de busca por uma
forma estética para o filme que pudesse soar como um grito de pro-
testo diante de um status quo; neste caso, o dos filmes de animacéo
contemporéneos a ele.

Outro trabalho que trazemos como exemplo dessa continuidade
de um projeto em outro € o filme Viajo porque preciso, volto porque te
amo (2009), de Karim Ainouz e Marcelo Gomes, feito parte dele com
imagens de arquivo das viagens de pesquisa realizadas para um outro
roteiro que nunca foi filmado. Esses arquivos de viagem sé vieram
a ser montados muito tempo depois dos registros terem sido gera-
dos. Cansados de sé escrever sem conseguir fazer nenhum filme,
Gomes e Ainouz decidiram aproveitar o recurso conseguido para
desenvolver uma pesquisa de roteiro também para filmar e gerar
registros, em busca de memorias préprias para um sertdo que eles
conheciam principalmente de imaginar a partir do que contavam.
Sobre o impeto que imperou nessas filmagens, Ainouz (2010) explica
que havia o desejo de “sair navegando pelo lugar e a0 mesmo tempo
comer o lugar. Colecionar o maximo de coisas, matéria mesmo”.

Quando Ainouz e Gomes voltaram anos depois para os materiais
coletados, a decisdo de colocar um personagem ficcional diante des-
ses registros veio como um modo de tentar oferecer ao espectador
o0 mesmo sentimento que eles haviam sentido ao registrar aquelas
imagens: “A gente estava muito a flor da pele quando viajamos nesses
40 dias. Foi ai que decidimos construir esse personagem ficcional”,
conta Gomes (2010), a respeito da entrada do personagem José Re-

nato no filme, e acrescenta:

O que a gente queria era exatamente compartilhar com as outras pessoas o senti-

mento que tivemos quando construimos esse personagem. Ele é um dispositivo
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para construir essas emogdes que sao vistas e sentidas. Metaforicamente esse

personagem constréi uma curva que a gente construiu. (AINOUZ; GOMES, 2010).

Embora o filme Viajo porque preciso, volto porque te amo tenha
sido realizado a maior parte com imagens de arquivo, a escrita de
um roteiro descritivo com base nessas imagens, mesmo ja captadas,
foi crucial para fazer ver as imagens como um filme antes de iniciar
o processo de montagem. E possivel perceber um pouco disso no
trecho de roteiro escrito feito para a montagem das imagens de
arquivo do filme que comentamos a seguir.

Tal como aconteceu ao que dissemos anteriormente sobre os
cortes e as reducoes nos diferentes tratamentos de roteiro de Eliane
Caffé, também Marcelo Gomes (2010) aponta para esta experiéncia
com o roteiro de Viajo porque preciso, volto porque te amo: “Devia ter
o triplo de texto que tem no filme hoje”.

Diante de uma leitura comparada do roteiro escrito e do filme,
é possivel perceber a fusdo de trechos das sequéncias do roteiro
formando sequéncias sinteses no filme. Por exemplo, em muitos
momentos, onde no roteiro esta escrito um longo voice-off para o
personagem; no filme, temos apenas parte deste voice-off sobre as
imagens descritas na sequéncia do roteiro escrito. Outros trechos
deste relato em off sdo resgatados em sequéncias mais adiante sobre
outras imagens, e outros sao deixados de lado. No entanto, a expe-
riéncia de ler o todo do relato em uma pagina s, no roteiro, permite
imaginar o sentimento que se deseja imprimir ao filme como um
todo de uma maneira mais completa. A percepc¢édo da necessidade do
corte e do desdobramento da sequéncia sobre outras, no entanto, é
algo mais perceptivel diante da leitura da montagem. E como assistir

a imaginacdo de uma sequéncia se multiplicar em muitas outras.

Junto com a necessidade de escrever um roteiro descritivo
e com insergdes de rubricas sobre o “estado” do personagem
(por exemplo, “ESTADO: vontade de mergulhar no trabalho para
esquecer das agruras da vida afetiva”), apesar de ser um filme
com um roteiro escrito quando se tinha ja a maior parte do filme
em arquivos, e que muitos exibidores o enquadram na categoria
de cinema experimental ou documental por isso (muitas vezes
confundido com auséncia de roteiro em seus processos), o que se
percebeu foi a presenca de um roteiro escrito a promover novas
leituras das imagens ja colhidas, assim como também ocorreu
durante as gravacdes das vozes off com o ator Jodo Miguel e du-
rante o processo de montagem, que levaram a cortes, fusdes e
novas insercdes que so estes outros contextos de leitura seriam
capazes de oferecer.

Os trés momentos comentados aqui brevemente - as leituras e
transformacgoes nos diferentes tratamentos; a escrita sem palavras
de alguns roteiros; e os roteiros de um projeto que continuam em
outro - tiveram como finalidade demonstrar a presenca recorrente
do exercicio de geracdo de imagens nas praticas de roteiro, por
processos tanto de escrita como de leitura, e ndo sé de palavras e
imagens, mas também do mundo em volta, o que ndo é uma carac-
teristica exclusiva dos processos de roteiriza¢éo, mas dos processos
de criagdo em geral, como ja apontavam os estudos da teoria critica
dos processos de criacdo de Cecilia Salles (2006; 2012; 2017) que
guiam este estudo.

A percepgio dessas praticas no contexto dos roteiros, que vive no
lugar do “entre”, potencializa a compreensio da continuidade da ge-
racdo de imagens na perspectiva da leitura criadora, que acontecem

a todo momento nas praticas dos processos de criagdo, e que sdo
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fundamentais para as leituras em geral, especialmente no contexto
das literacias que aqui refor¢camos.

Interessou-nos olhar para os roteiristas dentro de um contexto
de infinitas leituras e pensar a continuidade dessas leituras também
no filme e em seus espectadores, que continuam a gerar imagens a
partir da interacdo com o filme. InteragGes que podem ser de dife-
rentes formas, inclusive para além do momento de assistir ao filme.
O espectador em suas leituras criadoras gera imagens para além
das que estdo sendo vistas e ouvidas, seja no movimento simples
de lembrar o filme em uma associacdo com outras memorias, ou
de conta-lo a alguém, ou de escrever sobre ele, ou mesmo de gerar
novas obras e formas cujas imagens foram geradas na interacdo
com os filmes. Nesse sentido, pensar em uma pedagogia do cinema
é também pensar nesse potencial gerador de imagens que tem a

leitura criadora.

Consideracgoes finais

Flusser no ensaio A escrita (2010), no capitulo dedicado a leitura, lem-
bra que “muito antes da invenc&o da escrita, ja se lia”. E acrescenta:
“0 proéprio escrever é apenas um modo de leitura” (p. 91). As leituras
dos processos de criagdo que se estendem na leitura das obras, como
vimos aqui ao estudar os diferentes tratamentos de roteiro, escritos
e ndo escritos, sdo expressivos exemplos disso.

Pode parecer quase uma ironia retirar de um critico veemente
do roteiro um modo de ligar este mesmo roteiro a leitura criadora.
E desse mesmo livro sobre a escrita as criticas que Flusser faz aos
roteiristas como seres que se renderam de corpo e alma a cultura das
imagens: “Os roteiristas servem a esse demonio literalmente, eles

colocam as letras a disposigdo dele” (p. 152). Mas, como vimos aqui,

nem soé de letras vive o roteiro. Sobre esta aparente ironia, o proprio
Flusser advoga sobre si no posfacio da segunda edi¢do do mesmo
livro em 1989, a0 comentar sobre o tom ensaistico intencional: “Um
ensaio é uma tentativa de incitar os outros a refletirem, de leva-los
a escrever complementos”. E continua: “ele deve ser uma bola de
neve” (p. 177). E também como vemos os processos de criacdo e as
reincidentes leituras que deles se seguem; como bolas de neve.
Este estudo de roteiros, entre outras coisas, buscou diante das
materialidades dos processos de criacdo, propor um despertar para
os diferentes processos de leitura, a que sempre estivemos expostos
e que estdo a se transformar também com os modos de interagir com
o mundo e com as diferentes tecnologias que acumulamos. Sobre
as transformacdes dessas leituras e o futuro, o préprio Flusser tem
uma outra incitagdo neste mesmo texto e com a qual gostariamos de
concluir: “A consciéncia totalmente esclarecida ndo vé mais necessi-
dade em ser “inteligente”, em querer ler algo. Pode-se concentrar na
leitura criativa” (p. 98). E, em uma expressao rara de quase otimismo,
conclui: “é com essa consciéncia que vamos ler o futuro”. As ideias
de Flusser traduzem, num certo sentido, aquilo que a abordagem
dos processos de criagdo e as propostas da literacia tentam fazer:
dar ao leitor um papel ativo, de cocriador. Por outro lado, pensa o
critico como alguém capaz de “ler junto”, ler o texto em processo
(semiose) aceitando assim a maleabilidade e riqueza de um texto

que, a cada leitura, é renovado.
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Duvidas, rasuras e incertezas: o espaco de fabulacao nos
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O objetivo deste artigo é apresentar brevemente consideragbes sobre os
desenhos e escritos nos cadernos de rascunhos, vistos como possibilidades de
conexdo entre o pensamento, o olho e a mdo que materializam a imaginagdo,
as observacdes em sinteses de imagens, formas e fabula¢des. Tomamos como
pontos de partida os cadernos de Pablo Picasso e de Leonardo da Vinci, junto
com reflexdes ja produzidas por outros artistas e pesquisadores. Os esbogos e
anotacoes feitas nos cadernos sdo modos de nos conectarmos com o mundo do
qual somos parte, recheando-os de sonhos e invencdes.

Palavras-chave: caderno de rascunho; fabulagdo; dividas; rasuras; incertezas

Le but de cet article est de présenter brievement des considérations sur les
dessins et les écrits des carnets de croquis, vus comme des possibilités de
connexion entre la pensée, l'ceil et la main qui matérialisent 'imagination, les
observations en syntheses d’'images, de formes et de fabulations. Nous prenons
comme point de départ les carnets de Pablo Picasso et de Léonard de Vinci, ainsi
que les réflexions déja produites par d’autres artistes et chercheurs. Les croquis et
les notes des cahiers sont des moyens de se connecter avec le monde dont nous
faisons partie, en les remplissant de réves et d’inventions.

Mots-clés: carnet de croquis; fabulation; les doutes; effacements; incertitudes
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Introducgao
“Te suis le cahier appartenant a Mr. Picasso”.' Esta frase, que esta
na capa de um dos cadernos de anotagoes (nimero 40) de Pablo Pi-
casso, da o titulo e é também a capa do livro organizado por Arnold
Glimcher e Marc Glimcher, publicado em 1986, em Sao Paulo, pela
Editora Record, com traducdo para o portugués (Figura 1).

Este livro que nos da acesso aos de-
senhos de Picasso foi o ponto de parti-
da para pensarmos sobre estas impres-

sionantes imagens que registram uma

parte do pensamento visual dos artis-

tas que se dedicam (ou se dedicaram)

/g""-ﬁ] a desenhar em seus cadernos. Neste
Faiy
s & f texto, procuramos realizar uma peque-
y & t
N - __?Jd

na reflexdo sobre o papel das anotagGes

FIGURA 1 Capa do Livro “Je
suis le cahier - os cadernos
de Picasso” organizado por
Arnold e Marc Glimcher,
1986. (Fonte: Acervo dos
Autores)

feitas nos cadernos de rascunhos. O
estabelecimento destes registros gra-
ficos, de desenhos, escritas e demais
anotacdes podem ser entendidos como
uma parte do processo de criacio, de-
finindo modos de fabular. Tais registros podem também vir acom-
panhados de duvidas, rasuras e incertezas.

Os apontamentos feitos nestes cadernos sdo anotagdes resumidas
feitas em forma de desenhos, esbocos, tracos ou linhas, que procu-
ram documentar brevemente algo que foi visto, lido, pensado, escrito
ou ouvido (OKAMOTO, 2009). Estas representacdes graficas nio se

restringem as artes visuais, e podem mostrar o percurso realizado

“Eu sou o caderno do Sr. Picasso”.

pelo pensamento daquele que as graficou. Estas anotagoes visuais
cumprem diferentes fungdes e carregam em si grande potencial
criador. Nelas podemos ver armazenadas “reflexdes, duvidas, pro-
blemas ou solugdes.” (SALLES, 2007, p. 35)

Por vezes sdo registros de imagens executadas de memoria, ora
pequenos detalhes ou desenhos de observacdo. As sequéncias de
desenhos, o modo como os desenhos seguintes seguem as pistas
colocadas no desenho anterior, as repeticdes de uma determinada
imagem, o retorno ao mesmo ponto intrincado, sio momentos de
pensamentos que ficaram anotados naquelas paginas. Fabulacio,
abstracdo ou devaneio, os desenhos registrados nos cadernos tam-
bém podem servir como ponto de partida de obras futuras. Cada
qual a seu modo, podem constituir-se em registros e anotac¢des para

a criacdo posterior de outras obras.

Cadernos de Rascunhos

Os 175 (cento e setenta e cinco) cadernos de esbocos de Pablo Picasso
(1881-1973) contém desenhos que ficaram ocultos, por longo tempo,
até mesmo da familia e dos amigos mais préximos do artista. Nes-
tes cadernos, além do registro de seu pensamento visual e de seu
processo de criacao, vemos desenhos, projetos, lista de compras,
rascunhos de cartas e nimeros de telefones. Por mais de 60 anos,
o artista registrou neles tudo o que via. Levava-os, provavelmente,
no bolso, como instrumento de trabalho. Os desenhos ajudam a
compreender o processo criativo de Picasso (figura 2) e decifrar sua

obra (GLIMCHER & GLIMCHER, 1986).
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FIGURA 2 Desenhos de Picasso em livro organizado por Arnold e Marc Glimcher, 1986. (Fonte: Acervo dos Autores)

Leonardo da Vinci também nos legou preciosos cadernos
de anotacdes. No entanto, uma das principais dificuldades,
para os pesquisadores, foi conseguir juntar todas as pecas
desta colecdo, pois alguns dos cadernos foram perdidos, outros
tiveram partes de suas paginas descartadas apds a morte do
artista, e os que restaram foram distribuidos entre diversas
instituicoes ou em colegbes particulares. Atualmente, temos
acesso a uma parte destes cadernos através da digitalizagéo das
paginas manuscritas por Leonardo da Vinci. O projeto iniciado
em 2017, pela Biblioteca Nacional do Reino Unido junto com a
Microsoft, disponibilizou 570 paginas digitalizadas do Codex

Arundel (figura 3).

Nestas paginas do Codex Arundel estdo inimeros projetos dese-
nhados por Leonardo da Vinci. O detalhamento das imagens, muitas
vezes, vem acompanhado de descrigoes, lado a lado. Na mesma
pagina, desenhos explicativos e textos escritos se complementam.
Além disso, o mesmo objeto ou a mesma forma geométrica aparece
desenhada inimeras vezes, como se Leonardo da Vinci quisesse
desvendar, através da repeticao, o modo de constituicdo de algo que
poderia estar a sua frente, como em um desenho de observacéo, ou
em sua mente, na sua imaginacdo. De todos modos, o que podemos
ver nestas finas linhas de sua escrita ou de seus desenhos é uma
caligrafia e um grafismo precisos, feitos quase sem hesitacéo, e de

uma impressionante clareza. Os desenhos falam por si. Mesmo sem
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FIGURA 3 Leonardo da Vinci. Paginas do Codex Arundel. (Fonte: http://
www.bl.uk/manuscripts/Viewer.aspx?ref=arundel_ms_263_f001r#)



conseguirmos traduzir sua escrita invertida (ou espelhada), nos em-
bevecemos diante do encantamento das formas, algumas delas com
delicados sombreados (figura 4) para dar a impressdo de volumetria
das pegas, engrenagens ou funcionamento de partes de anatomia.

Posteriormente, em 2018, a Biblioteca Nacional de Arte do Vic-
toria and Albert Museum (V&A), em Londres, digitalizou as paginas
do Codex Forster (figura 5). Nestes cadernos, datados de 1487 a 1505,
podemos ver os assuntos que interessavam a Leonardo da Vinci,
naquela época, como os de “engenharia hidraulica ou um tratado
sobre a medicéo de s6lidos.” (JONES, 2018)

Assim como para Leonardo da Vinci (figura 6) ou para Pablo Pi-
casso, os cadernos de anotagao sdo instrumentos de trabalho para
muitos artistas e criadores. Conforme Okamoto (2009, p. 1), “artistas
plasticos, arquitetos, musicos, designers, cineastas, entre outros
criadores, cada qual ao seu modo, utilizam-se das suas possibilidades
imaginativas para por em pratica uma forma pensada e desejada”. O
universo criativo destes artistas pode estar sendo construido através
das anotacGes nestes cadernos, que sio também documentos que
testemunham as ac¢Ges processuais de seu pensamento. Neste sen-
tido, os tragos, esbogos, desenhos ou croquis, e as anotagoes fazem
parte do “principio criativo” ao desencadearem as poténcias dos
processos imaginativos e descritivos, pois estas imagens e anotacdes
proporcionam o “cardter magico” para a compreensdo deste universo
criativo (OKAMOTO, 2009).

As péaginas dos cadernos de rascunhos ou dos cadernos de ano-
tacGes acolhem um imenso territério onde abrem-se espagos para
lentos ou frenéticos gestos, que se alinham a fluéncia, a velocidade,
a acuidade ou clareza do pensamento. Na medida em que a mao

com um lapis ou caneta em punho percorre o espago da folha (da

FIGURA 4 Leonardo da Vinci. Paginas
do Codex Arundel. (Fonte: http://
www.bl.uk/manuscripts/Viewer.
aspx?ref=arundel_ms_263_f001r#)

pagina), as linhas e tracos vao se ma-
terializando. As imagens ou palavras
sobre o papel comecam a ganhar sen-
tido. Contracdes e distensdes procu-
ram aproximar os gestos, as imagens,
as ideias, as palavras, os pensamentos
e aimaginacdo. Tudo parece caber ali.
A caligrafia se desenrola tanto quanto a
coreografia dos dedos e da méao. Zigue-

-zagues, circulos, linhas pontilhadas,

FIGURA 5 Leonardo da Vinci. Paginas do Codex Forster. (Fonte:
https://www.vam.ac.uk/articles/leonardo-da-vincis-notebooks)

FIGURA 6 Trés volumes do Codex Forster, Leonardo da Vinci,
séc. XV - XVI, Italia. (Fonte: Victoria and Albert Museum, Londres)

tracejadas, radiais ou continuas, surgem com sentido e significado.
Nesta coordenacéo entre o olho, a méao e o cérebro ha uma intimi-
dade que ndo segue padroes pré-estabelecidos. Estes grafismos inti-

mos repletos de sutilezas, transitoriedade e sabedoria correspondem
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ao que inicialmente estava sendo imaginado. Uma projecdo acontece
entre o que estava originalmente na mente e o que agora passa a fazer
parte do papel. Nesta espécie de transposicdo, diagramas complexos
se formam na pdgina. A imaginacao se materializa ao ser plasmada
nestas representacgoes visuais. Os grafismos ajudam a aprimorar as
ideias, pela materializacdo do que estd sendo pensado. Os desenhos
ajudam a pensar. Eles nos mostram conexdes, hierarquias, lacunas,
deslocamentos, subordinacgées ou falhas.

Ao colocar os elementos sobre uma superficie, desenhando-
-os por exemplo, conseguimos compreender o que ainda parece
embaralhado no pensamento. Enxergar a linha desenhada define,
delimita, organiza. Cada linha produz um tipo de ordem. E exigem,
do desenhista, habilidade para executa-las.

O grau de exigéncia do autor pode limitar seu grau de liberdade.
Aceitar estas formas que brincam, que surgem e nos surpreendem,
faz parte deste jogo de imagens e de palavras que nos permitem
voar. Por instantes, ficamos imersos, conectados com aquelas linhas
que deslizam suavemente (ou as vezes “bruscamente”) sobre uma
superficie que as acolhe. Rigor, paixdo, compulsdo ou simplesmente
manifestacdo poética. Estas expressoes carregadas de energia pas-
sam a dialogar com aquele que as trouxe a luz.

Aqui, é interessante pensar sobre dois tipos de cadernos de ras-
cunhos: a) os cadernos de desenhos (que podem conter palavras
e listas); b) os cadernos de escritas (que podem conter desenhos e
diagramas). Em ambos, vemos similaridades, semelhancas e con-
vergéncias no modo como surgem estas anotacgoes, estes rabiscos,
ou estas palavras que vao se encadeando e se encaixando umas nas
outras, para tentar fisgar uma ideia. Na tentativa de registrar algo

que precisa ser transportado para este outro plano, acontece esta

transposicédo para o plano fisico da matéria, do lapis, da caneta, do
papel, das paginas, das folhas, das rasuras e dos registros.

Marcar a passagem do tempo nestes pequenos registros tam-
bém pode ser entendido como um modo de evidenciar nossas
relacdes com algo que nos escapa pelo meio dos dedos. Por infi-
mos instantes, temos a sensacao de prender ali, nas linhas, nos
grafismos ou nas palavras uma parte desta conexdo que nos liga
direto com a nossa vida. Afinal, descobrir um sentido, na arte ou
na vida, depende destes modos como conseguimos nos conectar,
ultrapassando nossas limitacGes, para sentir até mesmo o que ha

de inapreensivel neste mundo.

Interrogagdes, incertezas e fabulagdes: os
bastidores do processo de criagao

Quantas observagoes, quantos devaneios, quantas sensacoes, ou
sinteses de ideias: o que ha neste “algo” que as paginas dos cadernos
de anotacdes podem conter?

Cecilia Almeida Salles (2004), através da critica genética, aborda
estes processos de “fabricacdo” da obra de arte pelo acompanha-
mento dos percursos criativos dos artistas. Para ela, seria como
entrar nos “bastidores” da criacdo, para uma maior aproximacao do
proprio processo que deu origem a obra (ou as obras). As pesquisas
que utilizam a critica genética tomam como ponto de partida a obra
j& pronta e passam a buscar suas origens, como num caminho de
tras para frente, num percurso que vai do final (a obra) para o inicio
(a origem do processo).

Ha sempre um estranhamento, algo sem contornos ou limites
precisos, no momento em que alguma ideia surge e que nos faz pe-

gar um lapis para rabiscar uma superficie. Deste ato de delicadeza
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fazem parte nossas interrogacoes, nossas respostas incertas e nossos
pensamentos transitdrios. Edith Derdyk (2001) chama este momento
de um “estranhamento em suspenso”. Para Derdyk, “este grau de
incerteza talvez pudesse ser entendido como um precioso residuo
reaproveitavel, capaz de nos movimentar face a face com resolugdes
‘esperadamente’ inovadoras, quando se trata de atos que desejam
ser criativos.” (DERDYK, 2001, p. 19)

Essas incertezas nos acompanham e nos movem. Delas nos ali-
mentamos. Nos nutrimos de sua energia, pois, junto com esse desas-
sossego que nos causam, elas também nos colocam em movimento.
Algo nos escapa, e sentimos que apesar da sensagio de “vazio”, hda
aliuma carga repleta de pensamentos ainda impensados. Anotamos
algo, na intencéo de que algo se “faga”. Como se tivéssemos uma
varinha de condio para fazer aparecer o que ainda nédo existe. Do
mesmo modo, escrevemos, anotamos, rasuramos, reescrevemos
para tentar encontrar o que ainda néo foi dito.

Para Claudia Franca, os cadernos de anotacdes podem ser en-
tendidos como “registros materiais de ideias para a realizacdo de
um trabalho” (GOZZER, 2010, p. 152). Seguindo os comentdrios de
Claudia Franca, os “esbocos, croquis, maquetes, anotacdes e outros
sdo materiais com os quais o artista se expressa de imediato, ainda
sem uma preocupagao patente com a materializagdo.” (idem, p. 152)

Flavio Roberto Gongalves (2005) comenta o desenho como ins-
cricdo e projecdo, extrapolando os limites técnicos e conceituais,
através da analise das ligacGes entre o desenho e a terra, referindo-se
a este plano horizontal que fundamenta a agdo de desenhar. A partir
das observagoes que realiza sobre seus proprios processos e habitos
de trabalho no atelié, Flavio considera este plano horizontal onde o

desenho acontece como um lugar privilegiado. As inscri¢des que ali

ficam registradas passam a funcionar como qualidades mnemonicas,
produzidas pela memdria. Deste modo, a horizontalidade do plano
onde se inscreve o desenho traz consigo a ideia de “queda”, “abismo”
e “trevas” como parte destas imagens arquetipicas evocadas pelo
ato de desenhar (GONCALVEZ, 2005). Para Flavio Gongalves (2005), 0
carater de incerteza, trazido pelo movimento da méo que desenha,
faz parte desta experiéncia que se precipita no “correr o risco”. Estas
inscricbes graficas projetam “estruturas que possam ser sonhadas ou
concretizadas além de seus limites factuais” (GONGALVES, 2005, p. 39).

Durante os “rascunhos”, o artista fabula pensamentos, anota
reflexdes, captura imagens, registrando a cada momento as infor-
magoes visuais de tudo o que “pensa visualmente”. Algo impulsiona
estas anotagoes. Andlise, observacgio, apropriacéo, ou transfiguracéo
das imagens podem funcionar como métodos de criacdo. Afinal, é
nesse territorio que se abre o espaco para as duvidas, as incertezas, as
insegurancas, as experimentacoes, as rasuras, os lapsos, os borroes.

Iniciamos nos perguntando o que é um caderno de rascunho e
para que ele serve? Que usos podemos fazer deles? E, quanto tempo
é necessario até abrirmos novamente os cadernos de rascunho, e
voltarmos a olhar tudo o que ficou ali dentro?

As narrativas, sejam elas em forma de palavras ou imagens, aju-
dam a guardar uma ideia. H4 sempre uma construgdo e uma conti-
nuidade. Os registros das ideias e das imagens, nas paginas de um
caderno de rascunho, tentam capturar o pensamento. As repeticoes
tentam ampliar nossos movimentos. Por um lado, esta atividade é o
seu proprio retorno; de outro, é a possibilidade de transformar em
linguagem o que pertence a um outro plano. Anotamos nos nossos
cadernos de rascunhos, porque precisamos retornar a estes registros,

e, talvez transforma-los em algo que todos possam apreciar juntos.
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Conclusao

Os desenhos e as anotacdes feitas nos cadernos de apontamentos
mostram conexdes entre o pensamento e mediacdes entre a pessoa
e o mundo. Mesmo que sejam meros eshocos, talvez até um pouco
toscos, estas imagens nos conectam com aquilo do mundo que ainda
néo nos € acessivel. Podem até ndo ser considerados como artisticos,
pois sdo modos de aproximacao com o que nos rodeia, com o que
vemos e que ainda ndo entendemos, que nos dirigem a determinadas
direcdes, ou simplesmente que nos movimentam a registrar os pen-
samentos de um determinado momento. As marcas, as rasuras, as
escritas servem como modos de depositar e registrar nosso vaguear
pela superficie, muitas vezes em caminhos circulares que nos fazem
retornar e retomar uma vez mais aquilo que nos instiga.

Os apontamentos em forma de desenhos ou palaras podem nos
levar a deambular, sonhar, ou semear novos projetos. No momento
atual de crise iniciada em dezembro de 2019 pela propagacdo do novo
coronavirus SARS-CoV-2 e da doenga por ele provocada COVID-19,
que se somam as crises ambientais, politicas, de producéo de ali-
mentos, de acesso a informacéo, a instrucéo, a cuidados basicos de
saude, moradia, seguranca, educacio, estamos diante de um cenario
apocaliptico que poderia ser o prenincio de um fim. Entretanto,
apesar das restri¢coes de distanciamento social impostas pela atual
pandemia, cd estamos nds, cientes de que é necessario resistir, se-
guir, elucidar, fabular, incentivar, estimular e seguir com a confianga
de que momentos melhores virdo. E a partir desta forca contida na
possibilidade que temos de imaginar e de sonhar, de fantasiar, que
reinventaremos modos de nos humanizarmos.

Para viver e para sobreviver, é preciso dar espago aos sonhos,

a imaginacéo e as fabulacGes de mundos possiveis. O brincar, o

desenhar, o coreografar, anotar, diagramar sao tragos de atividades
lidicas que nos reconectam com o mundo. Através destes pequenos
e despretensiosos registros e anotagodes, nos reinventamos e, com

isso, redescobrimos modos de habitar este mundo.

Agradecemos ao CNPq pelo apoio as pesquisas que deram origem

a este texto.
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O trabalho apresentado aqui é uma pesquisa em desenho sobre papel de This work is a research in arts, in drawing on paper, of places in the world named
lugares do mundo nomeados com meu nome. No inicio do isolamento social by my name. At the beginning of the social isolation caused by the COVID-19
ocasionado pela pandemia do COVID-19 em marco de 2020, empreendi a tarefa pandemicin March 2020, | undertook the task of searching for places in the world
de buscar estes lugares, e com ferramentas de mapas virtuais e possibilidade named after my own name, spelled in the same way, without incorporating a

de “percorrer” estes espacos de forma virtual, passei a repensar meu processo second name or other terms. With virtual map tools and the possibility to “travel”
artistico. O objetivo deste artigo é langar luz sobre questdes que abrangem these spaces in a virtual way, | started to rethink the idea of inhabited spaces and
noc¢des de espacos e fronteiras, de limites fisicos e espacos virtuais e do convivio the notion of belonging and conviviality. The purpose of this article is to shed
consigo mesmo em um periodo de soliddo imposta. light on issues that encompass notions of spaces and boundaries, physical limits
Palavras-chave: desenho contemporédneo; desenho e paisagem; desenho e and virtual spaces and living with oneself in a period of imposed loneliness
mapas.. Keywords: meta-paper; conference; referencing. (Use a maximum of 5 entries)
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Introdugao

A pesquisa sobre o desenho contemporaneo sempre norteou minhas
escolhas enquanto artista. Durante a graduagdo, entendi que o de-
senho contemporaneo poderia englobar outras linguagens, que ndo
s6 o lapis sobre papel, quando analisado pelo viés conceitual, como
uma caminhada de Richard Long’ em um campo, ou linhas pretas
que preenchem uma sala vazia e branca como de Edith Derdyk®.
Primeiramente escolhi investigar os desenhos que fazia no meu
cotidiano como forma de registro de situacées ou anotacdes. Mais
do que um desenho finalizado, meus desenhos se davam como um
dispositivo de registro efémero de pensamentos ou exercicios de
desenhar.

Com o passar dos anos, os desenhos que repetia incansavelmente
em cadernos de desenho passaram a ser repetidos em papeis cada
vez maiores, me orientando a uma busca pela relagdo do desenho
com o tempo e principalmente do desenho em relagdo ao espago.
Assim, as consideragoes e reflexdes acerca do trabalho em desenho
aqui trazidas surgem de uma investigacdo do desenho contempora-
neo, em seu aspecto conceitual e material como artista, pesquisadora
e professora, que busca entender possibilidades do desenho na pro-
dugdo artistica contemporinea e em meu processo artistico pessoal.

Explicito isto pois, para abordar o trabalho apresentado em ques-
tdo, retomo esta producado anterior, da relacdo do desenho e o espaco,

que vinha sendo elaborada antes de pandemia de 2020 e que, por

Richard Long, Walking A Line In Peru, 1972. Disponivel em: < http://www.richar-
dlong.org/Sculptures/2011sculptures/lineperu.html >. Acesso em: 14 out. 2020.

Edith Derdyk. Rasuras. 60 mil metros de linha preta de algoddo, 22 mil grampos,
13 dias de montagem, 1998. Galeria Clima. Disponivel em: http://galeriaclima.com.
br/mobile/artista.asp?cod_Artista=90&E. Acesso em: 14 out. 2020.

falta de espaco, foi suprimida pelo ambiente doméstico, onde surge
posteriormente o trabalho aqui apresentado. Esta pratica artistica
buscava investigar o desenho e sua relacdo com o espaco e outros
suportes, que nao o tradicional 1apis sobre papel, e é dele que inicio

esta comunicacao.

Desenho e espaco, linha no campo
expandido

Como falar de uma relacdo com o espago e a paisagem quando vi-
vemos em um momento histérico de confinamento, isolamento e
impossibilidade de deslocamento? Foi o que passei a me questionar
jé na primeira semana de isolamento em casa, com a chegada da
pandemia no Brasil, sem imaginar quanto tempo o isolamento se
estenderia. Meu atelié era um espago compartilhado fora de casa, em
que, por ocasido da pandemia, decidimos desativar para nao haver
aglomeragao de pessoas em ambiente fechado. E naquele momento,
eu estava investigando justamente a relacdo da linha do desenho
no espago, e outras possibilidades da minha prética no desenho no
campo expandido e tridimensional.

Do desenho sobre papel dos registros cotidianos que aos poucos
precisavam cada vez mais de espaco e de papeis maiores, comecei
a incorporar o arame na pratica artistica e a investigar o material
motivada por questionamentos que havia formulado anteriormente:
criar corpos escultdricos a partir da linha que tomam o espaco. Do
desenho bidimensional, ao desenho-escultura em arame, o desenho
retornava a ser desenho no bidimensional também na sombra proje-
tada na parede, ainda que um espectro ou simulacro dalinha. O tra-

balho encontrava-se em um limite ténue entre desenho e escultura,

50 Anais do X Seminario Ibero-Americano sobre o Processo de Criacdo nas Artes



e meu interesse por este territério fluido, ou pelos limites entre estas
linguagens vinha crescendo (figura 1).

Com o inicio do isolamento social, sem espago e materiais para
trabalhar, comecei a desenhar em papeis menores e canetas que
tinha em casa, a paisagem que eu observava das janelas do meu
apartamento. Das janelas da sacada, do quarto e da area de servigo,
eu observei por dias os morros, as nuvens que se relacionavam
com esses morros, tentando absorver diferentes possibilidades em
inscrever linhas no papel de desenho. Em seguida, o constante auto
convivio, o isolamento, a falta de me deslocar e tendo como unica
forma de comunicagdo com outras pessoas a comunicacéo virtual,
passei a me dedicar a buscar lugares no globo ainda desconhecidos
por mim, inserindo meu préprio nome na ferramenta de busca de

lugares do mundo.

FIGURA 1 Corpolinha - Anna Moraes. Instalagdo em arame (3,0x2,5x1,7m) e
desenhos sobre papel (dimensdes variadas entre 30x30cm e 70x90cm. Prémio AF
de Arte Contemporanea 2019, Floriandpolis. (Fonte: Acervo da Artista)

Desenho e espago, repensar o espago

Assim, esta série de desenhos tem inicio j4 nos primeiros dias de
isolamento. A percepcdo dos limites e espagos internos da casa
como uma extensao de si conduziram a um anseio por novos hori-
zontes que ndo os vivenciados cotidianamente ou observados pelas
janelas. Por meio mapas e ferramentas de busca online, como um
jogo de intimidade com o desconhecido, pude viajar para cada um
dos lugares nomeados com meu primeiro nome, caminhar virtual-
mente por suas ruas, observar os diferentes céus do momento da
captura da imagem e perceber as diferentes paisagens captadas com
o cursor do mouse.

Lembrei-me de Richard Serra, ao escrever sobre a obra Schift em
texto publicado em 1973: “O resultado é uma maneira da pessoa se
medir a si mesma, ante a indeterminacao do terreno” (SERRA, 1973,
p. 326). Desenhar uma linha no espacgo seria cercar um terreno?
Diferente da minha caminhada virtual, Serra caminhou o terreno
compartilhando com outra pessoa a experiéncia de manter o outro
a vista, como uma espécie de dialética da percepgdo do lugar em
relacdo ao campo caminhado por ambos, um espaco pensado como
arelagdo entre esses dois pontos, um espago percebido no caminhar
entre. Eu ndo caminhei por esse espaco, nem me apoiei em outro
olhar a relagdo com ele, mas compreendi a maneira de se medir a
si mesma como um olhar exterior aquilo que é préprio de si: como
caminhar por um terreno que nomeado com seu proprio nome traz
tanta proximidade e desconhecimento? Se desenhar é cercar um
terreno, esse terreno tem meu nome?

A medida que descobri mais lugares, comecei a registrar as coor-
denadas destes espacos no mapa a fim de néo perder suas localiza-

¢Oes. As relacoes de latitude e longitude no globo terrestre pontuam
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uma localidade, sugerem um ponto no espaco. E isso me interessava.
Em seguida, passei a desenhar em papel os mapas, os desenho-li-
mites destes espacos-anna que encontrei nas pesquisas anotando
suas coordenadas do globo numa espécie de catalogo de territorios
(figuras 2, 3 e 4). Também salvava a imagem de algum detalhe ou
caracteristica da cidade para guardar em minha colecéo, como uma
paisagem montanhosa, uma placa da entrada da cidade ou um céu
antes da tempestade registrado pela captacdo de imagens.

Ao fim da minha empreitada, encontrei meu nome em nomes
de rua na India, em bairro na Inglaterra e Holanda, em povoados e
vilarejos espalhados nos Estados Unidos da América e na Estonia.
Encontrei baia na Austrélia, praia na Russia, cidade no Ird e lagos no
Canada. Cidades fantasmas e até geleiras na Antartida foram visita-
das virtualmente. Nascente de rio e reserva ambiental também. Até
o momento, foram catalogados e visitados virtualmente cinquenta

espacos no globo que compartilham do mesmo nome que o meu.

Desenho e espacgo, algumas

consideragoes

Em palestra proferida em 2018 para formacgéo de professores do
Instituto Acaia em Sdo Paulo, Evandro Jardim discorre sobre o co-
nhecimento sensivel e uma possivel defini¢do do desenho a partir do
conhecimento dos pontos cardeais. Ele explica que ter a consciéncia
do norte, sul, leste e oeste nos permite reconhecer a direcdo dos
ventos, e que isso ajuda a perceber o entorno. Existe uma relacao
geogréfica no desenho ao perceber o entorno. Seja o entorno da
casa ou de uma paisagem reconhecida, em tracar rotas de destino

ou ao desenhar mapas.

FIGURA 2 Territério anna espanha - Anna Moraes. Desenho sobre papel (15x20cm) digitalizado e colagem digital
(Fonte: Acervo da Artista)
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FIGURA 3 Territérios anna - Anna Moraes. Desenhos sobre papel (15x20cm cada). (Fonte: Acervo da Artista)
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Cabe neste momento destacar que desenhar mapas e levanta-
mentos topograficos datam de muitos anos, desde conquistas de
territérios dos tempos medievais e posteriormente nas grandes
navegacdes e descobrimento. Por trés séculos, a astronomia, cién-
cia nautica e levantamento topografico em relacédo com o desenho,
garantiram o dominio territorial e manutencéo de posses coloniais
em nossa histdria brasileira. Claudio Mubarac em Sobre o desenho
no Brasil (2019), escreve que o desenho era entdo questao de Estado,
e que engenheiros militarem se valiam do desenho para “ mapear,
distribuir, construir fortificagOes, estabelecer fronteiras, gerar es-
tratégias de ocupagdo, negociar, tudo debuxado e lastreado pelos
projetos da coroa portuguesa” (MUBARAC, 2019, p.8). O desenho
como um retrato de posse das terras do novo mundo. Mais uma vez
aideia de desenhar para cercar um terreno.

Os desenhos aqui apresentados operam mais como um jogo de
contar, de fazer listas de viajante dos lugares que ja percorreu, de
uma curiosidade em saber qual a forma do espaco que tem meu
nome, de guardar e colecionar lugares que se tornam afetivos da
proximidade ao desconhecido. Mais que estabelecer fronteiras, se
definem como um registro visual de lugares visitados virtualmente.
E operam como registros de uma auséncia, como a impossibilidade
de deslocamento fisico de estar no lugar, sentir o lugar e perceber o
entorno. O entorno aqui é o entorno da casa em uma viagem virtual
por meio do computador. E uma relaciio de si com o mundo possibi-
litado por um dispositivo em um momento de isolamento, de uma
soliddo imposta. E a impossibilidade de estar no lugar, e a impos-
sibilidade de se reconhecer como ser do lugar. E em relagéo a isto,

nomeio este trabalho para esta comunicacao com as coordenadas

do lugar que nasci e passei a infancia, o lugar de onde vim e de onde

sou. Um lugar que ndo tem meu nome, mas que chamo de meu.

Consideracgodes Finais

Um processo artistico apresenta questdes e interesses por parte do
artista que se relacionam com o entorno e contato com o meio, com
espectadores e com demais processos. Esta comunicacdo em forma
de relato partiu de um processo e uma investigacdo em desenho
no espaco expandido que vinha se desenvolvendo e por ocasido
de isolamento social, foi interrompida e abrindo espago para um
novo olhar sobre o entorno e vivencias atuais. Abarco noc¢des de
espago e registros em desenho e a apreensdo do espaco a partir
do deslocamento e percurso, impossibilitados em um periodo de
isolamento social se fazem possiveis e necessarios em um contexto
virtual com utilizacdo de dispositivos de mapas virtuais. A relacdo
com localidades geogréficas e espacgo percorrido fisicamente assu-
mem outro entendimento, possibilitando um novo olhar sobre o

lugar e espaco habitado.
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Entre o corpo e o espaco: percepcoes poéticas em isolamento social

Between body and space: poetic perceptions in social isolation

CRISTIANE DALZOTO BUENO MARIA CRISTINA MENDES

Universidade Estadual de Ponta Grossa Universidade Estadual de Ponta Grossa

O artigo tem por principal objetivo desenvolver uma discussdo acerca do processo The article’s main objective is to develop a discussion about the process of

de criacdo de Desplazamiento, um fotolivro produzido no primeiro semestre de creating Desplazamiento, a photobook produced in the first half of 2020.

2020. Composto majoritariamente por autorretratos, as fotografias sdo resultado Composed mostly of self-portraits, the photographs are the result of reflections
de reflexdes que emergem no contexto de isolamento social, as quais enfocam that emerge in the context of social isolation, which focus on in the perception
na percepgdo da relagdo entre corpo e espago. Tratando-se de uma pesquisa em of the relationship between body and space. In the case of research in visual
poéticas visuais, o trabalho visa correlacionar processo de criacdo e pesquisa poetics, the work aims to correlate the creation process and theoretical
tedrica. research.

Palavras-chave: Artes Visuais; Processo de criagdo; Fotografia; Corpo; Espaco. Keywords: Visual Arts, Creation Process, Photography, Body, Space.
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Introdugao

Desplazamineto’ é um fotolivro produzido no primeiro semestre
de 2020 durante uma mobilidade académica realizada em Buenos
Aires na Universidad Nacional de San Martin no curso de Fotografia.
A proposta do trabalho surgiu na disciplina de Ensaio Fotografico,
que visava o desenvolvimento de um projeto pratico de tema livre.
Simultaneamente a tal proposta, invadindo e transformando o co-
tidiano, a pandemia se torna uma realidade na América do Sul, e
é a partir disso que a relacdo entre corpo e espaco no isolamento
social se torna tema do fotolivro que viria a ser produzido, pensando
possiveis significagdes que podem ser atribuidas ao sentido de des-
locamento que, inicialmente, parte do fato de estar longe do Brasil.

A seguir apresentam-se as questdes que impulsionaram a pro-
ducio fotografica, detalhando os acontecimentos e indagacdes que
atravessaram o processo de criacio e aclarando como o trabalho foi
se transformando ao longo de cerca de quatro meses. Composto por
23 fotografias coloridas, realizadas na Argentina e no Brasil, dispos-
tas em 40 paginas, o fotolivro trata de reflexdes em relacio ao espago
em que o corpo habita, enfatizando as percepcoes do ambiente e do
individuo em relacdo a si mesma afetadas pelo isolamento social e,
por isso, a maioria das fotografias sdo autorretratos.

Por entender a pesquisa em arte enquanto uma investigacdo com
énfase em poéticas visuais que se dd por uma metodologia que se
constréi em uma relaco prética e tedrica (REY, 1996), € parte da refle-
xa0 aqui discorrida os acontecimentos e vivéncias que modificaram
e transformaram o trabalho ao longo da producéo, assim como as

afinidades artisticas e tendo como principal referente tedrico o livro

“Deslocamento” no portugués.

A Poética do Espago (1993) de Gaston Bachelard. O apoio tedrico,
segundo Sandra Rey (1996), permite que trabalho adquira um valor
de interdisciplinaridade e que, ao estabelecer relacdes com outras
areas, tais estudos funcionem como conceitos operacionais que
impulsionam tanto a teoria como a pratica da obra.

E importante destacar que a pesquisa em arte se apoia na poié-
tica, ciéncia e filosofia da criacéo, a qual trata o estudo do processo
de producao das obras (REY, 1996). Passeron (1997) discorre que
ao atribuir énfase ao processo de criacéo e a execucgéo da obra, a
poiética funciona para além de um sentido racional, uma vez que
a obra ndo é tratada como um objeto passivel, a qual demanda ne-
cessidades fisicas/materiais e é passivel de modificacées a medida
que a pesquisa se desenvolve. E nesse sentido que ao mencionar
Heidegger, Rey (1996, p.68) enfatiza que “o que estd em questdo na
arte ndo é a descoberta, mas sim o acontecimento da verdade, e
consequentemente, a obra enquanto obra, institui um mundo.” e,

assim como na instauracdo da obra, o artista processa a si mesmo.

O processo

Como mencionado anteriormente, Dezplazamiento é um trabalho
que parte de reflexdes sobre o isolamento social e possui como
proposta a investigacao das percepcdes da relagdo entre corpo e
espago nesse contexto. Anteriormente ao isolamento social e ao
planejamento do fotolivro, ideias acerca desse tema ja permeavam
outros trabalhos, visto que, se relacionam com o meu projeto de ini-
ciacdo cientifica O Feminino e a Arte Contemporinea: possibilidades
poéticas na relacdo entre o corpo e a linguagem multimidiatica, que
além de ser uma pesquisa voltada a investigacao da produgéo de ou-

tras artistas, também visa o desenvolvimento da producéo pessoal.
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Os primeiros passos do trabalho ocorreram por meio de desenhos
(figura 1) os quais funcionaram como esbogos de ideias e de figura-
¢do de escritos de um didrio que vinha sendo utilizado como uma
descricao fluida das minhas vivéncias e como um meio de registrar e
cultivar ideias de producéo. A importancia de um diario do artista é
tratada por Sandra Rey (1996) como um elemento importante para a
investigacéo do préprio trabalho e, nesse caso, foi o que impulsionou
a produgéio fotografica aqui tratada.

Tento em vista que o fotolivro trata de percepcdes e que essas por
sua vez sdo consequentemente pessoais, € necessario contextualizar
e descrever as emogdes e pensamentos que integram o trabalho antes
mesmo de comegar a tomar um corpo. Aproveitando a experiéncia
de viver sozinha em um outro pais, em um local completamente
desconhecido e cheio de impasses que acompanham tal experiéncia,
aideia de refletir artisticamente sobre o espaco pareceu interessante
por este estar sendo percebido de modo intensificado.

A empolgacao e o planejamento de explorar um “novo mundo”
foram interrompidas pela obrigatoriedade do isolamento social
devido a pandemia. Naturalmente, a investigacdo sobre a percep-
¢do espago-corpo tomou outro rumo que, ao invés de mirar para o
espaco sob uma perspectiva ampla como planejado inicialmente,
voltou-se ao micro. O mundo em que foi possivel explorar naquele
momento foi aquele em que eu vivia, ou seja, a casa em que habita-
va e, consequentemente, a ideia de pensar o corpo voltou-se ainda
mais ao intimo. A limita¢ido que em um primeiro momento pareceu
estagnar uma ideia, transformou-se em um novo direcionamento

para o trabalho.

No decorrer do processo houve o transito de retorno ao Brasil
ap6s dois meses na Argentina, o que também levou o trabalho a
alguns caminhos interessantes apds viver a tensdo da incerteza de
quando poderia retornar a casa. Tal retorno provocou um estra-
nhamento ao novo cotidiano ao mesmo tempo em que se tornou
confortavel poder retornar ao lar, por mais que a pandemia tivesse
alterado os modos de vida.

Sendo assim, as diferentes percepcoes e sensagdes enriqueceram
o trabalho justamente pela oportunidade de ter vivido em distintos
espagos com diferentes significacOes para mim. Essas questdes atra-
vessaram minha produgio e, mesmo partindo de uma experiéncia
individual, em alguma perspectiva pode ajudar a pensar nos rela-
cionamos com o espaco em que habitamos e, em espacial, no isola-
mento que, para quem pode permanecer em casa, provavelmente
se torna mais intenso.

Tendo como possibilidade os espacos em que habitei e 0 meu
proéprio corpo, o autorretrato se tornou uma urgéncia e também
uma dificuldade devido a imprevisibilidade do resultado da com-
posicdo da imagem. Ao trabalhar usualmente com outros corpos,
e com isso quero dizer fotografando outras pessoas, o processo de
me autorretratar trouxe a espontaneidade como uma caracteristica
forte do trabalho.

Além disso, a soliddo, mesmo que n#o seja algo pensada em pri-
meiro plano, permeia a poética das fotografias ja que se trata de um
isolamento e que, por sua vez, pode tornar emergente a necessidade

de olhar a si mesmo. Portanto, mira-se ao interior e exterior do ser:
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FIGURA 1 Estudo Il -
Cristiane Dalzoto. 2020.
(Fonte: Acervo da autora).



as emocdes internas e a percepcdo do que estd ao redor como as

paredes, os mdveis e outros objetos.

Artistas e uma poética do espago-corpo
Considerando que a teoria em pesquisa em artes visuais também
ocorre pela investigacdo da producao de outros artistas e seus escri-
tos, trago algumas artistas que desenvolveram producdes que tam-
bém pensam o espago sob uma perspectiva do corpo. Ana Mendieta
e Francesca Woodman sdo duas artistas que, através da fotografia,
produziram a partir da reflexdo entre corpo e espago através da
autorrepresentacdo, além de ambas articularem questdes relacio-
nadas ao feminino.

Por meio de videoperformances e fotografias, Ana Mendieta
trabalha com temas que envolvem a identidade e o sentimento de
pertencimento, os quais surgem principalmente de sua experiéncia
de exilio, levando-a a trabalhar com a ancestralidade e a natureza.
A Silueta Series (1973-1980) é uma de suas obras que mais dialogam
com 0 espaco, pois a artista cria esculturas efémeras na paisagem
com a forma de seu préprio corpo em diversas localidades. Nao
somente isso, seus trabalhos em geral exploram a autorrepresenta-
¢do, a qual parte de uma subjetividade que também migra para uma
abrangéncia, uma vez que vemos, comumente, apenas o formato do
corpo e ndo o rosto ou identidade da artista.

De forma semelhante, a fotdgrafa Francesca Woodman também
utilizou da autorrepresentagcdo numa relacdo espacial em muitas
de suas fotografias em preto e branco. Ao fotografar em espagos
deteriorados e com as imagens borradas do corpo provocadas pela
longa exposicdo da camera, cria certa fantasmagoria ao criar o

deslocamento e a camuflagem no espago (FILIZOLA, 2019). Estas

caracteristicas que confundem o corpo com o espa-
¢o, funcionando quase como um desaparecimento
e fazem com que o trabalho também se distancie de
uma subjetividade fazendo com que corpo néo tenha
uma identidade especifica.

Ao fazer uma analise do retrato e autorretrato fo-
tografico, Annateresa Fabris (2003), com base em Phi-
lippe Bruneau (1982), enfatiza que a pose define uma

identidade além de um sentido inicialmente apenas

estético e técnico. Diferenciando pessoa e sujeito, de
modo que a pessoa € tratada como um produto social
e cultural, e o sujeito enquanto um corpo biolégico,
ela destaca que a pose cria uma imagem ficcional
da pessoa tornando-a um modelo. Esta representacdo pode gerar
caracteristicas de semelhanca e diferenca, no sentido de que pode
provocar identificagdo ou afastamento a outros sujeitos devido as
facetas construidas com a pose. Entdo, pode-se relacionar a autor-
representacgdo das artistas citadas ndo somente enquanto imagem
de uma identidade, mas enquanto forma de construir um discurso
de identificacéo.

Ainda, Henri-Pierre Jeudy (2002) ao tecer reflexdes sobre corpo
como objeto de arte, trata o corpo como um produtor de sinais e
significancia tendo em vista que existe uma linguagem corporal.
Sendo assim, o autor discute questdes acerca dos estereétipos em
relacdo ao corpo, seja nas imagens ou em suas interpretagoes, atre-
ladas & cultura e s formas de representacio. E artisticamente que o
estere6tipo propde a invencéo ou utilizagdo de uma singularidade,
ndo como uma imitacdo da realidade, mas como uma articulacdo

dessa estereotipia, tendo em vista que “o arsenal de linguagens sobre
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FIGURA 2 Space2, Providence, Rhode
Island - Francesca Woodman. 1976.
(Fonte: twi-yc.com).



o corpo permite todos os usos de esteredétipos, sem poder encontrar
um comeco de divida que ja nfo seja ele préprio tomado como rede
semantica.” (JEUDY, 2002, p. 180).

E a partir de tais propostas artisticas e articulacdes tedricas que
penso a autorrepresentacao, a qual parte espontaneamente de uma
subjetividade, transformada em um caminho para tecer reflexdes
sobre o corpo que habita um lugar. H4 um transito entre aquilo que
parte do individual e o que é cabivel de didlogo com o outro, seja

COrpo ou espaco.

O Ser e 0 Espago: uma poética do
isolamento social

O titulo Desplazamiento, mais que um sentido literal de trinsito
de um lugar a outro, relaciona-se aqui com a mutabilidade, seja da
forma em que vivemos, do cotidiano, do mundo, da sociedade, da
identidade pessoal ou a forma com que se percebe tudo isso. Despla-
zamiento se constrdi por uma sucessio de mudancas de vivéncias
as quais lancam duas principais questoes: Como o isolamento social
interfere na percepgio de si e do ambiente em que se habita? Como
se distingue a habitacdo ora em um ambiente desconhecido, ora no
que ha sentido de lar?

Ainda, podendo estabelecer uma relacido com as artistas anterior-
mente mencionadas, mesmo se tratando de autorrepresentacao, o
corpo nao explicita um rosto ou identidade. A subjetividade aqui é
como um ponto de partida ja que surge a partir de vivéncias pessoais,
porém o corpo e espaco sdo parte de um contexto abrangente de
identificagéo.

Entendendo a pesquisa em arte como uma relacdo entre a pra-

tica e a pesquisa tedrica, estabeleco relagdes do desenvolvimento

de Desplazamiento com o livro A Poética do Espaco
(1993) de Gaston Bachelard. Com base na fenomeno-
logia, o autor discute o espago de modo topoanalitico
discorrendo através do devaneio e imaginagdo como
podemos perceber o espago em que habitamos. Por
isso, suas reflexdes partem do elemento casa e todas
as minucias que podemos partir dela como os cantos,
o pordo e o s6tdo. No capitulo Os Cantos, que sera
melhor abordado a seguir, Bachelard (1993, p.287)
menciona a frase de Noél Arnaud “Sou o espago onde
estou”, contestacdo relevante para direcionar a discus-
sdo dessa poética do espaco que existe em relacdo as
vivencias do ser.

Ao discutir uma dialética do interior e exterior a

partir do ser humano, ou seja, a intimidade do ser e

a sua relacdo com o mundo, Bachelard conduz a re-
flexdo acerca da dialética do aberto e do fechado que
“Pelo sentido, ela se fecha, pela expressdo poética,
ela se abre.” (1993, p.342). Destaca que ambos, o aberto e o fecha-
do, possuem uma imensidéo, o aqui, ser do homem e o 14, o ser
do mundo, os quais sdo parte das vivéncias do ser. Nesse sentido,
estabelece uma relagdo com a porta, definindo-a como “cosmos do
entreaberto”, transitando entre estar trancada ou escancarada. E
assim que menciona que ha dois sentidos ao ser, um que se fecha
e um que se abre para o mundo e volta-se a soliddo e a imensidéo
interior, sempre havendo um dentro e um fora.

Em Entreabierta (Figura 3), relaciono as reflexdes de Bachelard
com as que levaram a producao desta fotografia, jd que também ela

parte de uma reflexdo entre ser e mundo. Dando inicio ao fotolivro,
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FIGURA 3 Entreabierta - Cristiane Dalzoto.
2020. (Fonte: Acervo da autora).



a fotografia da porta espelhada que reflete minha imagem trata
simultaneidade do abrir-se e fechar-se para algo. Intensificada pela
porta que é separada da parede, o que se abre e fecha, o dentro e fora
se confundem. Inicialmente hd a confrontacdo da obrigatoriedade
de isolamento, podendo assim determinar com uma maior clareza
que aqui o ser se abre para a imensiddo intima, soliddo do ser em
relacdo ao mundo. Esta concepgdo dialética entre e exterior e interior
também é central nas fotografias em geral, pois é permeada entre o
espaco-ambiente e o ser em sua individualidade.

Outra discusséo trazida por Bachelard é em relacéo aos cantos,
aos quais sdo atribuidas as ideias de esconderijo e soliddo, onde ha
um reftigio da vida e do universo e o ser se volta ao espaco dos “ni-
nhos de poeira”, o universo das recordacées e das coisas usadas. A
experiéncia do isolamento direcionou a uma reflexdo sobre espaco
no mundo, sobre estar e pertencer a um determinado lugar. Deslo-
ca-se do macro ao micro, ou seja, o lugar no Universo ao lugar na
casa, e nesse caso, o quarto.

Desenvolvo melhor a ideia de canto relacionando-a ao retorno do
meu canto da vida toda, ao canto da casa em que moro desde que nas-
ci e onde posso viver a soliddo: o quarto, que devido ao isolamento,
passei a viver nele constantemente. Assim como Bachelard relaciona
o0s objetos e lembrancas esquecidas ou ainda o “mundo usado” em
relagdo ao canto, retorno ao meu refiigio do mundo. O quarto como
o ambiente comum de isolamento, onde acaba se construindo o
préprio universo sob as mesmas paredes que ora parecem proteger
e ora aprisionar em relacdo ao mundo exterior.

Por vezes monotono, o cotidiano que agora tem o isolamento
como uma nova normalidade acaba gerando uma confusdo do que

diferencia o ser ou o corpo dos objetos com os quais compartilha

o espaco. A ideia de ser o espaco onde se estd parece aproximar-se
do literal, onde o corpo se camufla ao ambiente. E com a fotografia
Ubicacién (figura 4) que trabalho com tal reflexdo, ao trazer um
corpo que se confunde com o colchido e que ndo sé utiliza, mas
também acaba se tornando parte dele. Os limites se confundem e
assim como o ambiente determina o ser, existe o efeito contrario,

pois se vive o espaco a partir do que se sente.

FIGURA 4 Ubicacion - Cristiane Dalzoto. 2020. (Fonte: Acervo da autora).

Dirigindo-me ao interior do que se pode definir como a imensiddo
intima do ser, da mesma forma que penso os limites das paredes
que transitam entre a protegdo e o aprisionamento, trato o préoprio
corpo como um elemento que por vezes tem sentido de calma, mas
também de sufocamento. Refletindo sobre o isolamento e a casa
como algo que, a principio, ndo se deve ou nao se pode deixar, tam-

bém ndo ha como abandonar o préprio corpo. A monotonia pode
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intensificar faces muitas vezes despercebidas que emergem de uma
confrontacdo de si mesmo em um contexto de soliddo em relacdo
ao mundo. Em Habitada (figuras 5 e 6), o diptico evidencia esses
apontamentos do ser que além de habitar um espago, habita um

corpo que é elemento de protecéo e, por vezes, de aprisionamento.

FIGURA 5 E 6 Habitada - Cristiane Dalzoto. 2020. (Fonte: Acervo da autora).

Consideracgoes finais

A relagdo espaco e corpo é passivel de inumeras abordagens artisti-
casja que é um tema que trata da existéncia e possui uma amplitude
de sentidos. Desplazamiento (2020), além de destacar os desloca-
mentos e o aspecto mutavel do processo criativo que absorve os
acontecimentos que coexistem a ele, reflete o espago-corpo como
algo que emerge em contexto de isolamento social. A percepcdo

acerca dessa relagdo ultrapassa o aspecto subjetivo ao tratar do

sensivel e da poesia sob uma teia de relagGes entre outras criagdes,
contextos e identificagoes.

A experiéncia de percorrer por dois lugares, Argentina e Brasil,
com diferentes significagoes pessoais, enriqueceram a producao
no sentido de poder costurar as diferentes percepgoes que atraves-
saram todo o processo de criacdo. O isolamento social interferiu
intensamente nos modos de ver o cotidiano e aquilo que faz parte
dos fatores que constroem quem somos: o proprio corpo e o espaco

em que ele habita - ou transita.
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Investigacdo sobre os processos e os procedimentos de criagdo do cineasta This article is an investigation on the dramatic processes and creation procedures
espanhol Pedro Almodévar a partir das tessituras dramaturgicas criadas pelo by the spanish filmmaker Pedro Almodovar. It analyses the filmmaker’s narrative
cineasta no processo de construgdo do seu projeto poético. Através do seu construction in the process of building his poetic project. Through his thought
pensamento e da sua pratica como roteirista e diretor refletimos sobre processos and practice as a screenwriter and director, we reflect on creative processes,
criativos, de autoria e comunicacdo, a partir da teoria critica de processos de authorship and communication, based on the critical theory of creative processes
criacdo de Cecilia Salles, que tem como base a semiética de C.S. Pierce. by Cecilia Salles, which is based, in its turn, on C.S. Pierce’s semiotics.
Palavras-chave: cinema, Almodévar, dramaturgia, processo de criagdo, Keywords: cinema; dramaturgy, Almoddvar; creation process, communication.

comunicagdo.
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Introdugao

O artista é um construtor de relagdes e sentidos entre partes e totali-
dades, pois tece conexdes entre as partes que compdem a sua obra,
entre uma obra com outras obras de sua autoria, e entre a sua obra
e a obra de outros criadores. Ao fazer a escolha de um personagem,
um sentimento, um tema, uma imagem, uma situacio dramatica
para trabalhar, terd que, paulatinamente, trazer novos elementos,
fazer novas escolhas, que irdo se somando a primeira fagulha e/ou
elemento. Sendo assim, a produgdo artistica se d4 por um processo
de contagio ou contaminacao de ideias e insights, oriundos do pro-
prio sujeito, de outros sujeitos ou do mundo circundante, durante
o movimento dindmico da criacéo.

Ao investigar o conceito de Redes de Criagdo, Cecilia Salles ofere-
ce caminhos possiveis para pensarmos o movimento criador como
um sistema complexo onde ocorrem “interacdes, tanto internas ou
externas aos processos, responsaveis pela construgio da obra”, que
funcionam como “sistemas abertos que interagem também com
o meio ambiente” (SALLES, 2006, p.24). Portanto, a interatividade
é uma propriedade fundamental do processo criativo durante o
desenvolvimento do projeto poético de um artista. E a partir deste
ponto de vista que examinaremos a obra do cineasta espanhol Pedro
Almodévar, considerando seus filmes ndo como objetos concluidos,
mas como o resultado de um momento do seu processo criativo.
Através da andlise de entrevistas do diretor e de alguns de seus
filmes, os quais mantém estreita relagéo, ja que existem temas,
cenas e personagens que sdo matrizes geradoras, deflagradoras
do processo de criacdo de novas obras, refletimos sobre processo
de criacdo a partir da teoria critica de Cecilia Almeida Salles, que

tem como base a semidtica de C.S. Pierce e propde didlogos com

autores como Edgard Morin, Vincent Colapietro, Zygmunt Bauman
e Pierre Musso. A metodologia consistiu em anadlise da filmografia
de Almodévar, estabelecendo relacéo com as suas entrevistas para
assim gerar a investigacao e a reflexdo sobre o processo de criagdo

a partir da teoria acima descrita.

As Tessituras Dramaturgicas
O projeto poético de Pedro Almodévar € construido através da sele-
¢do e transformacdo de elementos tematicos e estéticos presentes
na sua propria obra e na obra de outros autores, cujos trabalhos lhe
afetaram a sensibilidade, fazendo com que temas e personagens se
repitam, sob diferentes perspectivas, ao longo do tempo, engen-
drando um universo marcado pela constante reinvencao de textos
e filmes, para entdo produzir seus préprios sistemas filmicos.

Para a criacdo do conjunto de sua obra, o diretor estabelece dia-
logos entre diferentes materiais, criando linhas invisiveis de rela-
¢Oes entre as obras, fazendo com que temas, situagoes e perfis de
personagens sejam recorrentes. Esse entrelacamento temdtico e
estético é notério, afirmado por diferentes criticos: “Por acaso ndo
estd também em “A lei do desejo”, como em outras obras do diretor, o
gérmen das seguintes e o reflexo das anteriores, nesse jogo constante
de espelhos convergentes, autorreferencias e obsesses sublimadas
que caracterizam seu cinema?”" (FOIX in DUNCAN, 2017, p. 100).

A criagdo se caracteriza pelo constante movimento, sendo assim,

a obra ndo pode ser vista como um objeto separado do todo, pois ela

Traduzido livremente de: “Pero jacaso no estd también en La ley del deseo,
al igual que en otras obras del director, el germen de las seguintes y el reflejo de
las anteriores, en ese constante juego de espejos convergentes, autorreferenciasy
obsesiones sublimadas que caracterizan su cine?”
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é fruto de um processo, no qual o artista é um individuo vivendo o
fluxo continuo de elaboracdo de um projeto artistico, que vai além
de uma unica obra. E neste movimento, “ele pode ja estar entrando
em um novo processo que de algum modo, mantém didlogo com o
processo anterior, ou pode também, retomar essa obra em outros
momentos das mais diversas maneiras” (SALLES, 2006, p. 27). Isso é
notdrio no cinema de Almodévar, pois é impossivel determinar onde
um filme comeca e onde termina, ja que “Almodévar nao é mais um
filme: sdo todos os filmes de Almodévar. E uma obra. Assistir este
ou aquele, ndo importa qual, ndo ha mais como desligar um de seus
filmes do conjunto.” (BATISTA, 2006, p.5 apud SANTOS, 2012, p. 71).
Lembrando que “é sempre va a tentativa de determinar a origem de
uma obra e seu ponto final.” (SALLES, 2006, p. 59)

Estes temas e personagens que sdo retrabalhados, ampliados e
aprofundados em novos filmes, funcionam ao mesmo tempo como
matrizes geradoras, pois suas naturezas sao reveladoras da singula-
ridade do artista, ndo sé pelo fato do cineasta utilizar determinados
recursos de linguagem para expressar estes contetidos, como tam-
bém por té-los escolhido como tema, como sdo embrides ampliados,
pois tais elementos, ao serem retomados em outros momentos de
vida e retrabalhados, revelam um percurso de ampliacdo de ideias a
partir de uma mesma matéria-prima. Como afirma Salles, uma obra

pode conter as células germinais de futuras obras:

Alguma obra ou algumas obras iniciais mostram-se como chaves interessantes
para compreender o todo até ali exposto publicamente. Parecem conter células
germinais daquilo que sustenta sua busca maior; tém, portanto, forte potencial

gerador, isto ¢, tém desdobramentos que seriam as expansoes dos embriGes.

Uma obra, neste caso guarda um potencial, ainda ndo conhecido, de possibilida-

des a serem exploradas no desenrolar do processo. (SALLES, 2006, p. 127)

Portanto, o cineasta constrdi o seu projeto poético engendrando
uma rede, em que dados de uma obra funcionam como elementos
deflagradores de criacido de novas obras. Podemos supor que, o
entrelacamento dramaturgico entre as obras de Pedro Almodévar
ocorre também pelo hébito do diretor de escrever novos argumentos
enquanto filma, e pela sua opcao em utilizar elementos narrativos
de um filme para criar novas histérias. Ele mesmo afirma: “sem-
pre escrevo um argumento enquanto filmo outro” (ALMODOVAR in
STRAUSS, 2008, p. 132). E confessa o vinculo entre textos e filmes,
que serviram como matéria-prima, ou seja, sdo matrizes geradoras
que deflagraram o processo de criacio de novos filmes. Abaixo, um
esquema de uma rede engendrada pelo diretor, através da criagédo de

diferentes obras, utilizadas como matrizes geradoras de novas obras:

Méa educacdo <« Aleidodesejo « Avozhumana,de Jean Cocteau -
Mulheres a beira de um ataque de nervos > Ata-me - Curta-metragem

com cena de Desalto alto > Desalto alto

Neste exemplo, “A voz humana”, de Jean Cocteau é um texto que
serviu a Almoddvar como elemento excitante da sua sensibilidade,
pois ele é afetado pelo universo da peca, e se transforma em um texto
gerador de dois filmes, “A lei do desejo”, de 1987 e “Mulheres a beira
de um ataque de nervos”, de 1988. O primeiro filme possui tematica
homossexual, onde hd uma cena que funciona como matriz gera-

dora, pois servird como elemento disparador de um outro processo
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de criacdo, através do desenvolvimento do filme “Ma educacgio”,
lancado em 2004, cujo tema traz referéncias diretas a relagdo do
cineasta com a Igreja, pois ele foi educado em escolas de padres.
Este dltimo filme, também tem temadtica homossexual, pois fala da
descoberta do amor entre meninos em um colégio interno e trata
da pedofilia na Igreja, revelando suas contradi¢cdes humanas, ja que
Almodévar explora a paixdo e o sofrimento do padre em relacéo a
um dos meninos. No entanto, coloca luz em uma situagéo social-
mente silenciada, ja que normalmente os casos de abusos sexuais
sdo encobertos pela propria Igreja.

Vale a pena observar como Almodévar guarda e cultiva as suas
ideias por muitos anos, pois existe uma relacdo entre as personagens
Tina, de “A lei do desejo”, filme de 1987 e Zahara, de “M4 educagio”,

filme lancado 17 anos depois, em 2004. Almoddvar declara:

Eu havia escrito muito antes uma histéria em que um travesti ia ao colégio onde
estudou para chantagear os padres que o perseguiam quando era crianga. Fil-
mando “A lei do desejo”, lembrei-me dessa histéria e me inspirou a cena que
Carmen entra na igreja da escola e encontra um padre que a amou quando
ela era crianca. Ja entdo me rondava a ideia de desenvolver a histéria a fundo.
Carmen é uma sombra premonitéria de Zahara.”. (ALMODOVAR in DUNCAN, 2017,

p.312)

Traduzido livremente de: Yo habfa escrito mucho antes un relato en el que un
travesti iba al colegio donde estudié para chantajear a los curas que le acosaron
cuando era nifio. Rodando La ley del deseo recordé este relato y me inspiré la es-
cena en que Carmen entra en la iglesia de su colegio y se encuentra con un cura
que la amé cuando ella era un nifio. Ya entonces me rondaba la idea de desarollar
el relato a fondo. Carmen es una sombra premonitoria de Zahara.

Em “Mulheres a beira de um ataque de nervos”, o seu processo
de criagéo foi deflagrado ao tentar adaptar a pega de Cocteau para o
cinema, mas ao final, s6 restou de Cocteau, no filme, a situacéo dra-
matica: “uma mulher aflita, esperando, ao lado de uma mala cheia
de recordagdes o telefonema do homem que ama” (ALMODOVAR
in STRAUSS, 2008, p. 106). Vejamos como Almoddévar constréi seus
amalgamas dramaturgicos a partir de diferentes estimulos e, como
vai, paulatinamente, transformando os materiais, criando tessituras
entre o texto de Cocteau, “A voz humana”, o filme “A Lei do Desejo”,
que como dissemos, possui elementos deflagradores do processo de
criacdo do filme “Ma Educacgdo” e com o filme “Mulheres a beira de
um ataque de nervos”, uma tentativa de adaptagéo do texto de Coc-

teau, texto este que é, inclusive, encenado no filme “A Lei do Desejo”:

“Mulheres a beira de um ataque de nervos” é filha direta de “A lei do desejo”.
Quando estavamos filmando, fui seduzido pela maneira como Carmen Maura
resolveu um pequeno fragmento de “A voz humana” e planejei desenvolvé-lo.
Tina, a personagem de Cocteau e a Pepa de “Mulheres a beira de um ataque de
nervos” sdo trés modelos de mulheres caprichosamente abandonadas por seus
amantes (...) Existe uma linha direta de Tina para Pepa através do monélogo de
“Avoz humana”. Quando decidi afundar os dentes no mondlogo, sempre pen-
sando em um solo para atriz, Cocteau desapareceu gradualmente e as mulheres
apareceram bordando a beira: Maria, Julieta, Chus, Loles, Kiti y Rossy. E com
elas, sozinhas e abatidas, acompanhando a soliddo e o abandono de Carmen,

tomou fundo a histéria definitiva.”. (ALMODOVAR in DUNCAN, 2017, p. 136)

Traduzido livremente de: Mujeres al borde de un ataque de nervios es hija di-
recta de La ley del deseo. Cuando la estdbamos rodando me sedujo el modo en
que Carmen Maura resolvia un pequeno fragmento de La voz humana y planeé
desarrollarlo. Tina, el personage de Cocteau y la Pepa de Mujeres al borde de un
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No depoimento acima, percebemos como o seu pensamento
se desenvolve, transformando elementos dramaticos a partir das
relagOes que ele estabelece, até mesmo com as atrizes que lhe
cercam, construindo conexdes entre personagens de diferentes
textos e filmes, utilizando personagens e situa¢es néo s6 literarias,
mas situacdes vividas durante os ensaios, ou no set de filmagem,
com os atores, que acabam funcionando também como matrizes
geradoras de novos personagens e situagoes, deflagrando novos
processos criativos.

E passado tanto tempo, o texto de Cocteau continua provocando
a sensibilidade do diretor, pois ele acaba de estrear no Festival de
Veneza, em 2020, um média-metragem protagonizado pela atriz
britinica Tilda Swinton, cujo roteiro é uma adaptacdo justamente
desse texto, “A voz humana”*. No entanto, inaugura, talvez, um novo
momento na carreira de Almoddvar, pois pela primeira vez, ele filma
em outra lingua, em inglés.

Enquanto filmava “Mulheres a beira de um ataque de nervos”,
ele escreveu o primeiro esbogo de “Ata-me”, lancado em 1990, dando

continuidade ao desenvolvimento tematico, pois “Ata-me” também

ataque de nervios son tres modelos de mujer caprichosamente abandonadas por
sus amantes. (...) Hay una linea directa desde Tina a Pepa pasando por la monolo-
guista de La voz humana. Cuando decidi hincarle el diente al mondlogo, pensan-
do siempre en un solo para “actrizon”, Cocteau fue desapareciendo poco a poco'y
aparecieron las mujeres bordando el borde, Maria, Julieta, Chus, Loles, Kitiy Rossy.
Y con ellas, solas y vapuleadas, acompafiando la soledad y el abandono de Car-
men, tomé fondo la historia definitiva

VICENTE, Alex - “A voz humana”, o “capricho” de Almodévar, deslumbra em
Veneza. Publicado em 04/09/2020. Acesso dia 11/10/2020, as 09:26. Disponivel em:
<https://brasil.elpais.com/cultura/2020-09-04/a-voz-humana-o-capricho-de-al-
modovar-deslumbra-em-veneza.html#:~:text=Pedro%20Almod%C3%B3var%20
estreou%20nesta%20quinta,e%20protagonizado%20por%20Tilda%20Swinton. >

fala da relacdo amorosa entre um homem e uma mulher. A partir de
uma cena de “Ata-me”, ele escreve um curta-metragem que serviu
como matriz geradora de um outro filme, “De salto alto”, lancado
em 1991, que explora o tema do amor entre mae e filha.

Neste processo de construgdo, o exercicio didrio de cria¢do do
cineasta se da principalmente através da escrita. Dessa forma, ele
armazena histdrias e informagdes que colhe no seu dia a dia, anotan-
do frases e situacées que, para ele, sirvam de disparo para criar uma
histéria. Salles reflete sobre a importancia desse armazenamento
de informagoes que tocam a sensibilidade do artista, as quais ele
sente interesse em aprofundar, com potencial para ser explorado a
qualquer momento, funcionando como uma memoria para obras
(SALLES, 2008, p. 51). Nesse processo da escrita, Almoddvar trabalha

em constante experimentagido, como descreve:

Descubro o tema ao escrever a histéria. Quase nunca comeco a escrever um
argumento conhecendo o seu tema. E também por isso que, para mim, a es-
crita € uma grande aventura. Imagino que o tema esteja dentro de mim, e é
necessario um certo nimero de etapas de trabalho para que ele surja de forma
consciente. Muitas vezes o tema narrativo que me leva a escrever é apenas um
pretexto, e também muitas vezes aquilo que eu considerava o centro da histéria

desaparece ao longo do caminho. (ALMODOVAR in STRAUSS, 2008, pg. 77)

Esta declarac@o corrobora a perspectiva de que a criacdo é um
processo em movimento, e nunca algo estatico, sendo impossivel
definir o seu inicio e o seu fim. Assim, “admite-se, portanto, a im-
possibilidade de se determinar com nitidez o instante primeiro que
desencadeou o processo e o momento de seu ponto final. E um

processo continuo com regressdo e progressdo infinitas” (SALLES,
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2013, p.-34) Processo este marcado por descobertas de diferentes
naturezas, tanto tematicas, como em técnicas da linguagem de tra-
balho do artista.

Ao utilizar a escrita como ferramenta primeira de criagdo, Almo-
dévar desenvolve um percurso intersemidtico, ou seja, ele utiliza de
uma linguagem para criar a sua tessitura dramaturgica para, entéo,
traduzir para outra linguagem em corporalidade e materialidade
filmica. Ele mesmo afirma como a escrita esta presente em seu

processo criativo:

Sim, é uma maneira de tomar notas sobre a realidade. Como um complemento.
Como os esbogos dos artistas. Meus esbogos sdo sempre literarios. Em geral,
quando os cineastas falam daquilo que deu a eles a ideia de um filme, o desejo
de fazer uma cena, descrevem uma imagem. E essa imagem os leva a histéria.
Para mim, no inicio ha sempre palavras, falas, uma histéria que me leva as ima-

gens do filme. (ALMODOVAR in STRAUSS, 2008, p. 242).

E importante observar que um cineasta é um criador de aconte-
cimentos que sdo traduzidos em imagens, desenvolvidos através da
acdo dos personagens. Sendo assim, essa escrita possui caracteris-
ticas especificas, ja que é necessdrio que seja um texto que deseja
se tornar imagem, carregado de visualidade e acdo, como preconiza
a arte de escrita do roteiro cinematografico. Fica evidente “que ha
uma estreita relacdo entre as tramas semiéticas dos processos e o
modo de desenvolvimento do pensamento de cada individuo” (SAL-
LES, 2006, p. 95). Ou seja, nesse material, j4 existem as marcas que
constituem uma autoria, os elementos que conferem identidade ao

artista em consequéncia das escolhas feitas por ele.

Sabemos que as imagens sao oriundas e habitam as esferas pro-
fundas da psiqué humana, pois os sujeitos processam informagdes
que tem a possibilidade de levar muitos anos para amadurecerem
e se transformarem em elemento concreto, factual, em imagem

apreensivel ou mesmo em sentimento. Steve Johnson reflete:

A maioria das intuicoes que se transformam em inovagdes importantes se
desdobra ao longo de intervalos de tempo muito mais longos. Elas comegam
como uma sensacao vaga, dificil de descrever, de que hd uma solugdo interes-
sante para um problema que ainda ndo foi proposta, e persistem nas sombras
da mente, por vezes durante décadas, reunindo novas conexdes e ganhando
forga. E entdo, um dia, se transformam em algo substancial; por vezes desper-
tadas por um novo acimulo de informacGes, ou por outra intuicdo que perdura
numa outra mente, ou por uma associagdo interna que finalmente completa o

pensamento. (JOHNSON, 2011, p. 67)

Portanto, o artista pode armazenar informacdes e percepgoes
sobre o mundo durante muito tempo até que este material possa
ser transformado em materialidade artistica. Dai advém a relacédo
do artista com a tradicdo, com os filmes e textos que lhe afetaram a
sensibilidade e sdo transformados em matéria-prima, da qual o ci-
neasta retira ideias que geram novos argumentos e filmes. Ao inserir
trechos de filmes de outros diretores em seus enredos, Almoddvar
cria fios de ligagdo entre qualidades de personagens e elementos
dramaticos dos enredos dos filmes que assistiu com os seus filmes,
reinventando e transformando esses elementos. Esse didlogo com
os filmes que lhe marcaram a vida é constante e surge em quase

toda a sua filmografia. Sobre esse procedimento criativo, ele afirma:
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Utilizo certos filmes como parte ativa dos meus roteiros. Quando integro um
trecho de filme, ndo é uma homenagem - é um roubo. Isso faz parte da histéria
que conto, torna-se uma presenga ativa, enquanto uma homenagem é sempre
muito passiva. Converto o cinema que vi na minha prépria experiéncia, que se
transforma automaticamente na experiéncia de minhas personagens (ALMODO-

VAR in STRAUSS, 2008, pg. 68).

Portanto, o diretor utiliza a sua obra e a obra de outros autores
como matrizes geradoras de novos filmes, fazendo com que estes
novos filmes se tornem embrides ampliados, e criando assim, co-
nexdo entre uma obra e outra. Essa técnica de criacdo, de transfor-
macao de materiais, é muito explorada pelo diretor em momentos
distintos do desenvolvimento do seu projeto poético. Assim, “ndo
se pode, portanto, negligenciar os vestigios deixados pelo mundo
que envolve um artista especifico, sem observarmos o processo de
transformacdo que essas marcas sofrem ao penetrarem o mundo
ficcional em criacdo” (SALLES, 2006, p. 50). O cineasta amadurece,
as vezes, por anos, o material que lhe serve de matéria-prima para
desenvolver novas ideias. Seu cinema é um tecido complexo, cujos
elementos traduzem essa complexidade, ao mobilizar referéncias
da cultura espanhola, do tempo histérico em que vive, das opgdes
estéticas e humanas as quais se vincula, constituindo, a partir de

todos esses elementos, um cinema de autor.

Devemos pensar, portanto, a obra em criagdo como um sistema aberto, que
troca informacGes com o seu meio ambiente. Nesse sentido, as interacles en-
volvem também as relacdes entre espaco e tempo social e individual, em outras
palavras, envolvem as relacdes do artista com a cultura, na qual esté inserido e

com aquelas que ele sai em busca (SALLES, 2006, p. 32).

Sendo assim, a obra é constituida pelas relacGes que o artista
estabelece, em um movimento com “apropriagées, transformacdes e
ajustes, que vai ganhando complexidade a medida que novas relacoes
vao sendo estabelecidas” (SALLES, 2006, p. 33), mas que sdo guiadas
por uma tendéncia, um rumo ou um desejo vago. Pedro Almoddvar
afirma que o seu objetivo é falar da realidade, de forma verdadeira,
mas de maneira que ela seja representada, que o artificio seja tra-

balhado a partir do exercicio da diregéo:

Quando falo da realidade penso em algo que existe, que se pode apreender
para mostrar, mas também para deformar. E uma representac3o. A realida-
de me interessa como objeto representavel e como elemento para construir
uma ficcdo. E verdade que as emocdes assim provocadas estdo ligadas a essa
realidade indiscutivel que é a da nossa prépria existéncia, da nossa propria
sensibilidade, mas para mim um filme serd sempre uma representacao, e uma
representacdo comporta sempre um artificio. Falar da realidade é falar também

de manipulacdo (ALMODOVAR in STRAUSS, 2008, p. 184).

Fica claro que o diretor, no seu processo de criacdo é guiado por
essatendéncia, este desejo vago de falar da realidade de maneira re-
presentada, artificial, e ndo tal qual ela se apresenta. Neste processo
de traducdo da realidade que o diretor apreende, ele a transforma
em estética cinematografica, ou seja, neste processo de tradugio da
realidade em um universo artificialmente criado reside o seu domi-
nio técnico, reside a sua forma de fazer cinema, fazendo disso aquilo

que caracteriza o seu projeto poético, constituindo a sua autoria.
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Conclusao

O processo de criagdo é um movimento comunicacional de profunda
complexidade vivido pelo artista, pois, durante a criagdo da obra, ele
aciona uma rede de informacdGes oriundas de diferentes esferas da
sua realidade e experiéncia, articulando elementos da sua cultura
e da sociedade onde esta inserido, da sua subjetividade e da sua
memoria como individuo, da sua forma de olhar o mundo e de se
relacionar com a tradicdo, criando tessituras semidticas através da
manipulacdo dos elementos que constituem a obra.

Para Almoddvar, o importante é estar “no interior da invencio”
(ALMODOVAR in STRAUSS, 2008, p. 258), e “fazer do inverossimil
algo verossimil”, (ALMODOVAR in STRAUSS, 2008, p.43), ou seja, seu
interesse, como criador, € a construcdo de uma realidade ficcional
artificial e representada, pois para ele “falar de realidade é também
falar de manipulacdo”, ja que a realidade existe para ser deforma-
da, portanto, para ele um filme serd sempre uma representacio e
“uma representagdo comporta sempre um artificio” (ALMODOVAR
in STRAUSS, 2008, p. 184).

A partir desse projeto, o cineasta trabalha em um processo de
constante reinvencdo de materiais que recolhe, oriundos do caos
da existéncia, dos filmes e textos de outros autores, ou mesmo,
retirando elementos da sua prépria obra para reinventa-los. Desta
forma, Almoddvar constrdi seus sistemas cinematograficos através
da articulacio e sobreposi¢ao de diferentes materiais, engendrando
tessituras narrativas em um constante jogo entre textos e filmes
que afetaram a sua sensibilidade em confronto com a sua forma
de olhar o mundo. A partir dai, surge a substancia do seu cinema.
Ou seja, no confronto e na friccdo entre a bagagem que ele carrega

como artista, com o gesto presente da criacdo, nasce o seu projeto

poético, a criagdo de sua realidade filmica representada e artificial,

plena de verdade artistica.
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Vivéncias criativas de uma familia imigrante

venezuelana no Espirito Santo

Expeériences créatives d ‘une famille d ‘imigrants vénézuéeliens d Espirito Santo

DIANA MARILUZ PEREZ ANGARITA

PPGA/UFES/Capes PPGA/UFES/Capes

O presente artigo tem como propdsito apresentar as vivéncias criativas de

trés membros de uma familia imigrante venezuelana que reside atualmente

em Vitoria, capital do estado brasileiro do Espirito Santo. Configura-se como
investigacdo qualitativa, com a finalidade de apreciar os aspetos mais relevantes
das atividades criativas realizadas pelos imigrantes venezuelanos e, nesse
sentido, a pesquisa levanta o contexto histérico da situagdo venezuelana,

com a intencdo de conhecer a causa geradora da didspora muito significativa
dos venezuelanos para diferentes paises do mundo. Posteriormente aborda

o conceito da criatividade, importante atributo da condi¢do humana como
expressdo criadora, na perspectiva de Fayga Ostrower e Saturnino de la Torre

e por ultimo, algumas produgdes da familia venezuelana, como fruto da
criatividade que floresceu durante o isolamento social causado pela pandemia.
Dessa maneira, foram desenvolvidas habilidades e capacidades criativas na area
de objetos artesanais e literéria em sua modalidade de narrativa e poesia.
Palavras-chave: imigracdo venezuelana, vivéncias criativas, criatividade, arte.

STELA MARIS SANMARTIN

Cet article vise a présenter les expériences créatives de trois membres d’une
famille d'immigrants vénézuéliens qui résident actuellement a Vitdria, capitale de
I’Etat brésilien d’Espirito Santo. Il est configuré comme une enquéte qualitative,
dans le but d’apprécier les aspects les plus pertinents des activités créatives
menées par les immigrants vénézuéliens et, en ce sens, la recherche souleve le
contexte historique de la situation vénézuélienne, avec l'intention de connaitre

la cause génératrice de la trés importante diaspora. Vénézuéliens dans différents
pays du monde. Par la suite, il aborde le concept de créativité, attribut important
de la condition humaine en tant qu’expression créative, dans la perspective de
Fayga Ostrower et Saturnino de la Torre et enfin, de certaines productions de

la famille vénézuélienne, résultat de la créativité qui s’est épanouie pendant
l'isolement social causé par la pandeies. De cette maniére, des compétences et
des capacités créatives ont été développées dans le domaine de l'artisanat et des
objets littéraires dans leur modalité narrative et poétique.

Mots-clés: Immigration vénézuélienne, expériences créatives, créativité, art.
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Introdugao

O ser humano, em sua condicao de ente némade, com capacidade
para adaptar-se em diversos ambientes topograficos, tem a faculdade
de trasladar-se de um lugar a outro em busca de melhores condi¢oes
de vida. Por este motivo, as imigragdes existem desde a pré-histéria
e persistem até o presente. Como prova disto, na atualidade, temos
o caso da Venezuela, pais com um numero significativo de sua po-
pulagio optando pelo éxodo aos diversos paises, obrigada a deixar
seu pais em virtude da crise politica, econémica e social.

Uma quantidade importante de cidadaos venezuelanos tem esco-
lhido como destino paises fronteirigos como Colémbia e Brasil. Em
tempos de crise é quando se prova e exercita com maior énfase as
faculdades e forcas que possuem o ser humano e como caso exem-
plar, apresentaremos a experiéncia de uma familia venezuelana
nativa do estado de Trujillo na Venezuela radicada atualmente em

Vitéria, Espirito Santo.

Breve Resenha histérica da imigracao
venezuelana no século XXI
Venezuela, localizada ao norte de América do Sul, pais dotado de um
empdrio de riquezas naturais e de zonas com paisagens de exube-
rante beleza: com montanhas, regides planas, serra nevada, cauda-
losos rios, ilhas, praias, cataratas; no setor econdmico, a principal
fonte de ingresso é o petréleo chamado de ouro negro. O pais esta
atravessando neste século XXI por uma crise, politica, econémica
e social, que tem obrigado a sua populacdo a imigragdo, ou éxodo
como diaspora dirigida ao continente Americano e Europeu.

Esse pais foi marcado no ano 1992 por um acontecimento politico,

protagonizado pelo Comandante Hugo Rafael Chavez Frias, quem

tentou realizar um golpe militar falido contra o Presidente Carlos
Andrés Pérez. Chavez foi preso e posteriormente liberado por ordem
do novo Presidente Rafael Caldera e esse sucesso marcou a histéria
desse pais, porque ao sair Chavez da prisdao dedicou-se em recorrer
0 pais e com seu verbo ganhou a aceitacido das massas populares,
convertendo-se em um lider que o levou no ano de 1999, assumir a
presidéncia desta maneira: “O discurso chavista traduzia-se numa
mescla de elementos da doutrina catdlica, de linguagem popular e
indigena, com uma base metodoldgica politica socialista, um renas-
cimento de esperanca do sonho do que Simén Bolivar representava.”
(SANTOS, VASCONCELOS, 2016, p.2).

Implantando uma ideologia chamada Socialismo do século XXI,
foi a principal fonte as ideias forcadas do Marxismo. Tomando como
protétipo a Ditadura de Cuba implantada por Fidel Castro e é ne-
cessario considerar que entre Castro e Chévez se estabeleceu um
vinculo de estreita amizade, se dizia que Cuba e Venezuela eram a
mesma patria.

Ao morrer Chavez no ano de 2013 seu sucessor Nicolds Maduro,
atual Presidente da Republica Bolivariana de Venezuela, conservou
as ideologias transmitidas e implantadas pelo anterior presidente.
Sem se importar com a destruicdo do povo, suas ideias socialistas
levaram ao fracasso o pais: “Nicolas Maduro como presidente vene-
zuelano, sua rotina no governo tem sido bem conturbada. Em menos
de um ano, viu faltarem produtos basicos nas prateleiras do pais, a
inflagdo disparar, a economia desacelerar, e a moeda, ja em espiral
descendente. ” (SANTOS; VASCONCELOS,2016, p.6).

Atualmente o povo venezuelano continua padecendo e supor-
tando os infortuinios e adversidades que se lhes apresentam cada

dia. Desafortunadamente, ao invés de melhorar a qualidade de vida,
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hoje em dia tém o saldrio minimo o valor equivalente a 1 ddlar ou
aproximadamente R$5,59 reais, com uma hiperinflacio desbordante:
“Os venezuelanos vém experimentando uma generalizada auséncia
de protecao do Estado e violagdo dos seus direitos fundamentais.
Faltam alimentos, remédios e atendimento de saude. A hiperinflacdo
diminui drasticamente o poder de compra da populagdo. ” (MILEST;
COURY; ROVERY, 2018, p. 54). Além de n#o terem poder aquisitivo
para comprar alimentos e remédios, ndo podem acessar os servigos
publicos, falta dgua potavel e muitos cozinham com lenha devido
a escassez de gas doméstico. Passam dias em filas para comprar
gasolina, mas mantém a esperanca de que a Venezuela seja de novo

um pais prospero e com oportunidades.

Considerando que a crise na Venezuela vem sendo amplamente reconhecida
como uma situagdo de grave e generalizada violagdo de direitos humanos,
impor barreiras a migragdo venezuelana seria desumano. Tal medida poderia
custar a vida a milhares de pessoas que, na Venezuela, j& ndo conseguem se
alimentar, ter acesso a servicos de salide e atender suas necessidades basicas.

(MILESI; COURY; ROVERY, 2018, p.62)

A Criatividade

A criatividade é uma faculdade que pode surgir em qualquer lugar
e tempo, ndo esta circunscrita a monotonia de um momento deter-
minado. Nasce da necessidade e atua para realizar e produzir a obra

ou ideia que o ser criativo propde.

ACriatividade é 0 pdo do progresso, o alimento da mudanca, potencial gerador

do desenvolvimento cientifico, tecnolégico e humano. Se o homem nao fosse

criativo viverfamos ainda nas cavernas, pois ndo haveria desenvolvimento
cientifico. Criar significa ter ideias, dar continuidade a inovagdes valiosas, enri-

quecer a cultura. (TORRE, 2005, p.25).

O ser humano com sua capacidade e habilidade de criar, neces-
sita transmitir o idealizado ou compreendido de seu ambiente para
colaborar, desta maneira, com a transformacéo de sua realidade:
“Criar é, basicamente, formar. E poder dar uma forma a algo novo.
Em qualquer que seja o campo de atividade, trata-se, nesse “novo”,
de novas coeréncias que se estabelecem para a mente humana, fe-
nomenos relacionados de modo novo e compreendidos em termos
novos. ” (0OSTROWER, 1987, p.9).

A capacidade criadora de cada ser humano é exclusiva e diferen-
cia-se de acordo com as caracteristicas de personalidade, habilidades
do pensamento criador, as dificuldades (bloqueios pessoais, sociais
e culturais) e possibilidades de cada pessoa. Ao eliminar os obsta-
culos, o criador direciona seus atributos criativos convertendo-os,
por meio da imaginacio criadora, as praxis construtivas para defi-
nir o produto artistico ou cultural: “Embora todo ser humano seja
potencialmente criativo, poucos chegam a se destacar, a polir esse
diamante da criatividade que leva dentro de si, e mesmo assim, ele
pode apresentar uma enorme gama de reflexos. ” (TORRE, 2005, p.99).

E importante destacar que a criatividade est4 presente em cada
pessoa, em condigdo latente e cada qual a exercita segundo seus
talentos, conhecimento, imaginagao criadora, atitude e empreen-
dimento para aplica-la, sem ignorar o papel que o entorno cultural
e social cumpre no empenho de incentivar ou obstaculizar essa

producdo.
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O potencial criador elabora-se nos multiplos niveis do ser sensivel-cultural-
-consciente do homem, e se faz presente nos multiplos caminhos em que o
homem procura captar e configurar as realidades da vida. Os caminhos podem
cristalizar-se e as vivéncias podem integrar-se em formas de comunicacdo, em
ordenacBes concluidas, mas a criatividade como poténcia se refaz sempre. A
produtividade do homem em vez de se esgotar, liberando-se, se amplia. (0s-

TROWER, 1987, p.27).

Esse potencial esta direcionado a satisfacéo das necessidades e,
paratanto, o homem necessita ativar-se, exercitar-se, cultivar-se por
meio do exercicio, da acdo, do processo criativo para, desta maneira,

desenvolver todas suas potencialidades.

O homem elabora seu potencial criador através do trabalho. E uma experiéncia
vital. Nela o homem encontra sua humanidade ao realizar tarefas essenciais a
vida humana e essencialmente humanos. A criacao se desdobra no trabalho
por quanto este traz em si a necessidade que gera as possiveis solucdes criati-

vas (OSTROWER,1987, p.31).

A acdo criativa se inicia com a sensibilidade e imaginacdo da
pessoa criativa e podemos afirmar que a criatividade modifica nao
s6 0 entorno em todas suas modalidades mas, do mesmo modo trans-
forma o individuo. Também é importante considerar a relacdo entre
o homem e o universo ou seja as relacdes entre o espago exterior
(ambiente) e interno nos processos de criacdo para representar o
percebido ou intuido nessas duas realidades.

O potencial criador se expressa na vida manifesta do individuo e
possui variados ambitos: fisico, psicoldgico, intelectual emocional,

afetivo, social entre outros que contribuem em seu conjunto para

efetivar a criatividade e ser capaz de buscar solugdes para enfrentar
as situagdes problematicas: “A criatividade sempre ultrapassara
as fronteiras do tempo e das modas passageiras, porque surge do
mais intrinseco do ser humano: sua natureza livre, imaginativa e
transformadora. ” (TORRE, 2005, p.110). O criativo acrescenta as
capacidades e destrezas, que lhe possibilita descobrir alternativas
e distintas solugdes permitindo-lhe transcender os desafios que vdo

surgindo cada dia.

Vivéncias criativas da familia
venezuelana.

Daniela. Adulta, Psicéloga. Escrita de histérias

No meio do isolamento social, como medida de prevencao ao corona-
virus, consolidou-se e concretizou-se a ideia de escrever contos sobre
a infancia dos meus pais, como forma de dar sentido as diferentes
emocdes que sentia naqueles dias, j4 que também havia concluido
meu doutorado. e estava a procura de trabalho, por isso o stress e a
ansiedade aumentaram, também fiquei numa espécie de luto tardio
por ter saido da Venezuela e ter que recomegar.

Descobri naquela época que escrever me aliviava e me conforta-
va, que 0 encontro com a palavra em meio a soliddo passou a ser uma
forma de me acalmar e a0 mesmo tempo uma forma de estabelecer
comunicagdo com meus pais, principalmente com minha mae que
esta distante geograficamente, ela estd na Venezuela atualmente.
Felizmente a comunicacao com os dois aumentou, o relacionamento
jé era bom, agora estd melhor. Tornei-me sua narradora e porta-
-voz daquele mundo em que aparecem como protagonistas. Outro

beneficio de escrever essas histérias é que a saudade também se
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manifesta na escrita e o fato de sentir falta da minha familia e da
terra onde nasci, a escrita me permitiu criar um vinculo e sentir a
proximidade emocional.

Coincidiu, com esse desejo pessoal de escrever, com a intencgéo de
meus pais de contar suas experiéncias e também com a disposic¢do
de ouvir varios membros da minha familia e amigos para quem li
alguns textos deles, ainda estou trabalhando neles. Essas histdrias
representam o inicio de uma nova faceta da minha vida, na qual
descobri que posso escrever, é uma experiéncia nova para mim.
Estou aprendendo a arte de escrever e contar histdrias e a cada dia
que passa me sinto mais motivada para continuar fazendo isso. E
uma experiéncia muito gratificante.

Alguns trechos das histérias sdo apresentados a seguir,

Nacimiento de Liborio

“En 1953 a mediados del afio, en la montaiiita, un pequefio caserio
al norte de Chejendé en el Estado Trujillo, Venezuela se encontraba
Maria Eloisa una joven enérgica, decidida y de caracter fuerte. Ella
estaba esperando dos primogénitos que imperiosos luchaban por
incorporarse en el mundo. Ese dia estaba de afan, en trabajo de
parto, en esta batalla que habia comenzado cada vez mas punzante
se reproducian los dolores que sentia, ella estaba atemorizada en
silencio pues no se permitia expresarlo, entre una mezcla de miedo,

incertidumbre y alegria se encontraba...”

Ramonson
“Era un hombre cincuentdn blanco, muy alto y corpulento pero de
gran corazén Ramonson trabajaba en el dia a dia cortando arboles

para sacar tablas y construir casas. Cuando Liborio se enfermaba él

lo cargaba mientras estaba caminando por la casa y lo mecia de un
lado para el otro, consolandolo, le secaba las lagrimas. Lo reconfor-
taba y tranquilizaba. Quién iba a decir que Ramonsén con su fisico
como un caparazon seria tan cuidadoso y hasta tierno con los nifios,
siempre tenia frases que reconfortan el corazén de los juguetones
del caserio. Ramonson tenia sus hijos, Hercilio y Arévalo dos retofios
radiantes que eran comparieros de aventuras de Liborio (mi padre),
la mayor parte del tiempo se encontraban jugando, ellos formaban

parte del circulo de amigos que tenian en el caserio...”

Fiesta

“Se escuchaban los sonidos del violin andino, a lo lejos ya la fiesta
habia comenzado y Claudio estaba preparandose para ir, comenzaba
afeitando su barba y bigote para luego bafiarse, la camisa y pantalén
tenia almidonados y planchados, los zapatos pulidos con cera, tenia
en una mesita agua florida y un reloj de mano. Todo este proceso
lo seguia secretamente la nifia Herenia (mi madre) pues ella estaba
muy apegada a su pap4, no le gustaba cuando él se iba de fiesta, des-
de que comenzaba a arreglarse empezaba su tortura y sufrimiento
insoportable, pensaba que posiblemente él no volveria mas nunca

y que la abandonaria. ”

Colares @marisolcolares

A ideia de vender colares surgiu na Venezuela porque o saldrio de
professora ndo era suficiente para cobrir as despesas bdsicas, muito
menos para custear uma viagem de doutorado no Brasil. As mulhe-
res da minha familia me ajudaram a fazer, tias, irmas e minha mae

participavam, tornou-se uma atividade didria.
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Quando cheguei ao Brasil ndo continuei com essa atividade de
fazer colares. Deixei de lado por um tempo, porém, cerca de um ano
antes de terminar meu doutorado retomei a ideia. Comecei a com-
prar alguns materiais aqui no Brasil porque estava sempre atenta a
possibilidade de retomar as vendas, mas ndo me atrevi porque me
sentia um pouco insegura, principalmente por ndo conhecer muito
da cultura brasileira. Porém percebi que as sementes para fazer os
colares estavam presentes nos dois paises e que as pessoas, inde-
pendentemente de sua origem, gostavam de artesanato.

Ficar desempregada em plena quarentena foi o fato que influen-
ciou para recomegar definitivamente as vendas, entdo como uma
alternativa de renda econ6mica e com a criatividade comecei a fazer
colares e brincos artesanais. Pedi ao meu sobrinho Jestis Daniel que
me acompanhasse nesta atividade e ele aceitou. Juntos passamos
a fazer colares, tornando-se uma atividade agradavel e prazerosa,
que ao mesmo tempo servia para nos socializar e unir mais como
uma familia. Criei um perfil no Instagram chamado @marisolcola-
res para divulgar os colares e vender, também postei informagdes
no facebook e no status Whatsapp, fiz alguns cartdes de visita. Aos
poucos, varias pessoas comegaram a comprar, o mais importante é
que gostaram. E um bom comego para continuar com uma empresa
familiar. Espero que continuemos a vender!

Quero enfatizar que ndo imaginei que realizaria essas atividades,
muito menos em outro pais como imigrante. Me sinto muito bem
por ser bem recebida no Brasil. Grata as diferentes pessoas que
conheci e que me ajudaram nesta jornada que agora compartilho

com minha familia.

Jesus Daniel. Adolescente de 15 anos. Estuda nono ano do Ensino
Médio.

“Fui encorajado a vender colares com minha tia Daniela porque
parecia uma boa maneira de desestressar e me distrair intelectual-
mente, porque estava entediado e cansado de ficar isolado durante
a quarentena. Também parecia uma boa ideia ter o nosso préprio
negdcio, foi por isso que partimos para a maravilhosa aventura do
trabalho manual criando novos modelos de colares, pulseiras, brin-
cos e tornozeleiras (Figura 1). Como tem sido uma experiéncia muito

agradavel e divertida, gostaria de continuar fazendo. ”

Liborio. Adulto da terceira idade. Professor aposentado universitario.
“Ha muito tempo que gosto de ler, sempre fui inclinado a poesia
e outras artes, comecei a escrever por volta dos 18 anos de idade e
ainda me lembro de um fragmento de um poema que escrevi na-
quela época: “El burgués quita el pancito al que con sudor copioso lanza
de miseria el grito, el hambre me lleva al fosso”. Por diferentes razoes,
quando entrei na universidade, parei de escrever poemas. E com o
passar dos anos, tendo alcancado a aposentadoria, retomei esse belo
exercicio literario e atualmente como imigrante com mais énfase
continuo a expressar meus sentimentos, pensamentos e espiritua-
lidade através da poesia. Atualmente o conteido dos meus poemas
é sobre divindade. ”

Abaixo estdo alguns fragmentos de poemas escritos por Liborio:

Vitéria:
“Capital del Espirito Santo, donde se respira pazy amor
muchas ganas de viviry encanto,

donde he sido acariciado por el sol con su esplendor,
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y por sus paisajes de modo encantador.”

La musica de Dios.

“La musica de Dios es sacray muy hermosa
einunda el cosmos con inmensa estética,
y todos los seres disfrutan y gozan

y se espiritualiza con belleza y ética

con astronomia, geometriay aritmética.

Todo el universo vibra hermosamente
expandiendo viday mucha alegria
dando paz y sosiego a toda la gente
la que se contacta con gran armonia

y con los conciertos, bellas sinfonias

Las aves, los pajaros dan sus melodias,
los hombres, las mujeres y también los nifios
al amanecer, al anochecery durante el dia

le cantan al omnipotente con mucho carifio

como sazonando el gusto con buenos alifios.

Cantos de alabanzas a nuestro creador
con inmenso jubilo y gran alegria

que silo entonamos con inmenso amor,
al altisimo Diosy a la Virgen Maria,

también le ofrendamos bella poesia.”

Conclusao

Na reflexfo para elaborar este relato de experiéncia se observou que
a criatividade de cada membro da familia imigrante venezuelana
foi fortalecida. Importante mencionar a criatividade do adolescen-
te Jests Daniel que empreendeu, com sua tia Daniela, a tarefa de
elaborar colares, brincos e pulseiras para senhoras e meninas. Nos
momentos de isolamento social durante a pandemia, exercitou a
capacidade criadora com a combinacdo de diferentes materiais e
cores. A producdo estética, a elaboragdo de artesanato ajudou no
desenvolvimento das habilidades e o fortalecimento das relagées
familiares e os manteve ocupados e divertidos. Também na escrita
de poesia e narrativas floresceu uma maneira de terapia emocional
para eles, como método de liberagdo interior e expressdo estética

e poética.
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Introdugao

Ao acionar o disparador, quem fotografa sublinha a tentativa de
aproximacao entre si e o outro, vive o agora e carrega essa expe-
riéncia da vontade de ultrapassa-la. Em um determinado instante,
a aparéncia do fotografado e sua desapari¢do imbricam-se na per-
cepgdo. A imagem obtida serd um testemunho desse contato, mas,
inevitavelmente, trara consigo a perda da origem, o afastamento
do instante. Walter Benjamin escreveu sobre a aura relacionando
esse conceito as possibilidades de reproducdo de imagens pela
fotografia, problematizando os efeitos da perda da aura de uma
obra de arte na cultura. “Descansando numa tarde de verio, se-
guindo a linha de uma montanha no horizonte, ou um caminho
que lanca suas sombras sobre o observador, até que o instante ou
a hora participem de sua aparéncia - é isto a aura da respiragdo
desta montanha, deste caminho”. (BENJAMIN, 1992) Essa defini-
¢do, que trata da aproximagao com o que é visto, parece sondar o
inatingivel - a complexidade da aparéncia dos seres e das coisas.
Hanna Arendt, anos mais tarde, deu continuidade aos estudos sobre

a aparéncia, afirmando:

Nesse mundo em que entramos, aparecendo vindos de parte nenhuma, e do
qual desapareceremos para parte nenhuma, Ser e Aparéncia coincidem. A ma-
téria morta, natural e artificial, mutével e imutavel, depende para o seu ser, isto
é, para a sua dimensdo de aparéncia, da presenca de criaturas vivas (ARENDT,

2011, p. 29).

Esta frase estd na introducéo do livro A vida do Espirito: 1 Pensar,

dedicado a revisar a transformacgéo dos pressupostos da tradicdo

da filosofia ocidental, refletindo sobre o ser pensante, o pensamen-
to e sua invisibilidade, as condigdes éticas do fato politico e suas
consequéncias.

A aparéncia em estudos néo filoséficos possui outras conotagoes.
No campo das imagens técnicas, aparéncia estd imbricada com
referéncia e semelhanca. Roland Barthes, ao definir o conceito de

Spectrum na fotografia, escreveu,

[...] sou <eu>que nunca coincido com minha imagem, porque é a imagem que
é pesada, imovel, obstinada (aquilo em que a sociedade se apoia), e sou <eu>
que sou leve, dividido, disperso [...] Porque a fotografia é 0 aparecimento de eu
préprio como outro, uma dissociagdo artificiosa da consciéncia de identidade.

(BARTHES, 1980, p.27 -28)

O retrato fotografico registra uma aparéncia, na qual o sujeito
fotografado néo se reconhece, tornando-se, desse modo, em um
documento do néo eu, uma comprovada desapari¢do de sua autoima-
gem. Ainda assim, mesmo que as pessoas nao se identifiquem com
seus retratos, estes sdo guardados, usados, compartilhados. Seria o
trauma do instante néo repetivel e da dessemelhanca o disparador
de uma pulsdo? Numa “busca atormentada” do encontro coma ima-
gem de um <eu>? Por mais de um século, o trauma do instante ndo
repetivel, tornado matéria pela fotografia, teve como sintoma - o
guardar. Desde sua invenc¢éo, na primeira metade do século XIX,
ainda em daguerreétipo, a fotografia propiciou o surgimento do
colecionismo fotografico e de formas de organizar o material foto-
grafado - os porta-retratos, camafeus, quadros, albuns fotograficos

e 0s arquivos (BENJAMIN, 1992, p. 123).
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Arquivos abertos

A organizacio de um dlbum faz sentido para quem o organiza; para
quem ndo reconhece os lugares e as pessoas retratadas, um album
é um conjunto de fragmentos, de pistas de acontecimentos. André
Rouillé definiu uma complementaridade entre o album e a fotogra-
fia-documento, a fotografia fragmenta; e o album e o arquivo orde-
nam (ROUILLE, 2000, p. 98). A ordenacéo nos albuns (de histdrias
privadas) segue, usualmente, um principio subjetivo, que pode ser
cronoldgico, formal ou afetivo. J4 os arquivos sdo sistemas classifica-
térios, principios ordenadores com uma légica conceitual. Nomear,
datar e numerar sio estratégias operacionais usuais no trabalho com
arquivos. Um arquivo de imagens, geralmente, segue, também, uma
taxonomia formatada conforme o assunto e os interesses do autor
(cronologia, tematica, autores, data, entre outros). Se, anos atras,
entendia-se essas duas defini¢Oes assim separadamente, nos dias que
correm, seus usos e fungdes foram alterados, consequentemente,
suas definicOes tornaram-se dubias. Recentemente, Joan Fontcu-
berta publicou o antincio de um curso com a seguinte abordagem

sobre o arquivo:

Gerir 0 seu acesso significa controlar a chave do conhecimento e da histéria.
E porisso que o arquivo se torna um lugar recorrente para a criacdo artistica
entendida como uma tentativa de invadir a histéria e estabelecer novos diélo-
gos com a realidade. Quando o arquivo ndo é obstruido por medo ou precon-
ceito, mas estd aberto a livre interpretacdo, quando o arquivo é ocupado por
inteligéncias despertas, é como visitar uma gruta inspiradora de Ali Baba. E
nesta altura que a pés meméria, apropriagdo, recuperacdo de ruido, distancia

e outras metodologias de narragdo de histérias de arquivo sdo mais frutuosas,

tanto no campo da fotografia e das artes visuais como no da literatura. (FONT-

CUBERTA, jun.2020)

0 arquivo “aberto a livre interpretacdo” vem sendo trabalhado
pelos artistas de muitas maneiras, algumas estéo ligadas ao uso de
albuns familiares; portfdlios; documentos, que sdo parte de seus
arquivos pessoais, embora nem sempre estejam ordenados, outras
envolvem uso de documentos de instituicdes publicas, outras, ainda,
desenvolvem sistemas de arquivamento - as chamadas praticas ar-
quivisticas, deslocando, assim, o nexo de uma operagio institucional
a formas singulares e colaborativas em suas poéticas. Esse modus
operandi pode gerar também um simples acumulo de fragmentos do
mundo. Quando se trata de arquivos em formato eletrdnico, eles sao
dados disponiveis a atualizagfo, a recombinacfo e ao transporte em
computadores ou em outros dispositivos eletronicos, que, depois,
quando langados nas plataformas da internet, sdo, também, con-
vertidos em dados a serem reordenados, compilados, analisados e
cruzados a qualquer momento. Nessa circunstincia, o significado da
palavra arquivo conecta-se, também, as nomenclaturas do sistema
eletronico, no qual arquivo é um documento; e pasta, um conjunto de
arquivos. Isto provoca, atualmente, uma imprecisdo entre os termos
arquivo e pasta, pois existem arquivos e pastas tridimensionais, e
o0s arquivos e pastas virtuais nao significam a mesma coisa. Nesse
contexto, a seguir, faz-se uma leitura de trabalhos das artistas Lurdi

Blauth, Flavya Mutran e Elizabete Rocha.

Arquivos / passagens
A artista, professora e pesquisadora Lurdi Blauth possui uma densa

pesquisa sobre a expansio dos limites da gravura (BLAUTH, 2011).
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Foi nessa perspectiva que, em 2010, investigou formas de combinar
processos de gravura com a fotografia, incluindo, como material des-
te processo, alguns de seus arquivos digitais - fotografias coloridas
(tiradas numa viagem, através da janela de um 6nibus, alguns anos
antes) -, que estavam organizados em pastas, no seu computador
pessoal. As imagens apresentam vistas da natureza com a aparéncia
de manchas horizontais, resultantes da combinac¢do do enquadra-
mento, da longa exposi¢io e do veiculo em movimento. A proposta
deu continuidade aos estudos com a condensagao de temporalidades
e transformacéo da matéria, desenvolvidas nas séries Silex 111, IV eV,
sendo, conforme sua definicéo, “registros de imagens provenientes
da gravacdo de matrizes de madeira com fogo, cujas temporalidades
sdo capturadas e condensadas em blocos de parafina, explicitando a
transformacio dos diversos estados da matéria” (BLAUTH, 2012, 35).
Nelas o carater indiciario do fazer restava fisicamente nas gravuras,
eram marcas das matrizes queimadas em diferentes etapas, que
ficavam registradas a cada impressao.

O trabalho com os arquivos de fotografias digitais passou pela pés
producdo, em um programa para tratamento de imagens, nele, usou
aferramenta alto-contraste, a seguir, converteu o que era branco em
preto e vice-versa por meio da ferramenta negativo e imprimiu em
papel. Para fazer a transferéncia do papel a chapa de cobre, usou dois
procedimentos: um com o calor do ferro de passar e outro com salici-
lato de metila, pois estava interessada no modo como eles afetavam a
transferéncia com texturas diferentes. (BLAUTH, 2012). A impressao
foi feita em fotogravura com agua tinta (no formato 19,5cm x 29cm).
Na etapa seguinte, digitalizou as gravuras impressas e, novamente,
ajustou o contraste e formato das imagens digitais antes de impri-

mir em processo fotoquimico. Blauth avaliou as caracteristicas das

FIGURA 1 “PASSAGEM II”- Lurdi Blauth. (68 x 100cm) FIGURA 2 “P/%SSAGAEM I11”- Lurdi Blauth. (68 x 100cm)
Fotogravura - agua tinta. 19,5 x 29cm, escaneada

e impressa em pigmento mineral, sobre tela. 2012.
(Fonte: Acervo da Artista)

Fotogravura - dgua tinta. 19,5 x 29cm, escaneada
e impressa em pigmento mineral, sobre tela. 2012.
(Fonte: Acervo da Artista)

FIGURAS 3-4 Lurdi Blauth. Montagem na exposicdo Paisagem x paisagem.
Museu de Arte de Ribeirdo Preto, 2012. (Foto: a autora)
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impressoOes sobre tela e papel de algoddo em impressora com pig-
mento mineral e, também, em processo por sublimacéo com tecido
sintético. Depois desses testes, optou pelo resultado da impressora
de pigmento mineral sobre tela.

A cada etapa deste protocolo de migracao entre diferentes proce-
dimentos técnicos, para a transferéncia de imagens de um suporte a
outro, a perda de informagdes ocorre simultaneamente ao acréscimo
de ruidos, e as imagens adquirem novas sombras, granulacées e tex-
turas. Essa via de m#o dupla, que é consequéncia das contaminacdes
entre os procedimentos, tem como decorréncia um afastamento da
cena fotografada. Lurdi Blauth estd simultaneamente imprimindo

distancias e criando proximidades. A artista afirmou,

[...]atemporalidade de um instante torna-se permanente através dos fragmen-
tos de paisagens em deslocamento. Nessa passagem, a ideia de permanéncia
e efémero é confrontada e os imprevistos e 0s acasos sdo, igualmente, incor-

porados ao meu processo de criacdo (BLAUTH, 2012, p. 36).

A imagem inicial é submetida a um fluxo de transformacao da
matéria até que se torne outra. As imagens finais apresentam como
caracteristica a impregnacao entre os diferentes procedimentos da
gravura e da fotografia, explicitam a indicacéo de presenca atestada
pela auséncia. Seu processo artistico acaba por produzir matrizes
que se desdobram em outras e passam a ser organizadas em outros

arquivos, pastas digitais, a espera de atualizacio.

Arquivos / desidentificacao
O trabalho que Elizabete Rocha desenvolveu, entre 2009/2011, inves-

tigando transformaco6es em seu arquivo de negativos, trata, segundo

aartista, de dois conceitos - identidade e meméria. Sua investigacéo
plastica aborda também os conceitos de apagamento e esquecimen-
to, que, no avesso, contém o fantasma da, entéo, impossivel proxi-
midade. A questdo da proximidade temporal s6 pode desembocar
na questdo da proximidade espacial: fotografar é estar préximo e
separado, é continuar a viver, como um afastamento insuperavel, o
espaco que nos liga e que nos separa das coisas e dos seres (SOULA-
GES, 2012, p.19). Para alguns, fotografar, especialmente o trabalho
com seus arquivos de negativos, ndo expressa apenas a intencao
de preservar uma memoria, a imagem de um instante, guardando
momentos importantes, fotografar pde em movimento, também, o
trauma do que ndo pode voltar a ser vivido.

N#o foi diferente para Rocha, anos atrds, quando obteve uma
série de fotografias em suas viagens, com seus amigos. Sdo arquivos
pessoais que dizem respeito as suas vivéncias, memorias e afetivi-
dade. Tais imagens ficaram, por anos, guardadas, sendo esquecidas
em pastas numeradas para seus negativos. Um lento processo de
decantacao.

Esses mesmos arquivos, quando acionados como materiais em
seu processo artistico, agregaram-se de outros significados. A desi-
dentificagdo das figuras, seu apagamento, passou a ser tratada em

laboratério fotografico. Sobre seus arquivos, Rocha escreveu:

Para parte do meu trabalho atual, recorri a imagens de meu arquivo de ima-
gens. Tenho muitos arquivos que sdo filmes positivos, também chamados de
cromos, em molduras para projetores de slides, guardados em pastas, e muitos
filmes preto e branco. A partir de 2005, mesmo fotografando com filmes, co-
mecei a escanea-los e a armazenar as imagens, fisica e também virtualmente

em arquivos digitais em meu computador. Hoje ainda tenho poucos arquivos
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apenas fisicos. A partir de meados de 2008, passei a fotografar quase so6 digi-
talmente. Sdo muitas imagens de natureza feitas em viagens especificas, reali-
zadas para ambientes naturais pouco degradados. Possuo também, em menor

quantidade, arquivos com imagens em preto e branco. (ROCHA, 2011, p. 24)

Elizabete Rocha escolheu fotografias desses arquivos de cromos,
digitalizou-as, algumas, que eram coloridas, converteu para preto e
branco, de todas, tratou o contraste e imprimiu em laminas trans-
parentes para usar como material na criacao de fotogramas. No
laboratério fotografico, sob a luz do ampliador, os acetatos foram
sobrepostos ao papel, primeiro, as imagens de natureza, e, sobre
estas, o acetato que contém figuras de vultos humanos. Depois do fo-
tograma (negativo) pronto e seco, o fotograma positivo foi obtido com
o contato deste sobre o papel e, novamente, sob a luz do ampliador.

Prontos, os fotogramas, em formato 18cm x 24cm, exibem a tex-
tura da folha e da lamina transparente colocadas sobre o papel fo-
togréfico. Essa textura granulada é acentuada quando esses papéis
com os fotogramas séo escaneados.

A perda e o apagamento do referente e o aspecto granulado da
fotografia, assim como a transformacéao do significado das imagens
pelo acréscimo de outras, durante a montagem dos fotogramas, sdo
aspectos evidenciados na escolha do tipo de impressao. Seu trabalho
se aproxima do pensamento de Francoise Soulages relativo a relacdo
entre fotégrafo - referente - fotografia:

A perda é irremedidvel: a fotografia o proclama para nés, mostra-
nos, faz-nos imagina-la; se a perda é absoluta e violenta néo é porque
o tempo, o objeto ou o ser perdidos tinham anteriormente um grande
valor para nés ou em si mesmos, mas porque esse tempo, esse objeto

ou esse ser estio agora perdidos para sempre: é porque eles estdo

FIGURA 5 Série “OS VAGANTES” - Elizabete Rocha
(85x110cm), fotogramas escaneados e impressos em
papel somerset velvet, 2009. (Fonte: arquivo da autora)

perdidos que, subitamente, seu valor se torna absoluto e que logo,
esse absoluto atinge e contamina a perda, nossa perda.

O resto ndo pode ser um remédio milagroso, salvo para aqueles
que necessitam acreditar em milagres; na verdade, ele nos consola
da perda, permite-nos fazer o trabalho de seu luto? (SOULAGES,
2005, p. 24)

E como se o fato irremedidvel da perda disparasse, no imaginario da artista, o
desejo de realizar procedimentos envolvendo o “inacabavel trabalho a partir do
negativo” (SOULAGES, 2005), empregando sucessivas camadas de afastamento.
Arelacdo simbdlica disso com o conceito de retrato e a nocdo de desidentifica-
¢do foram o centro de sua monografia de Especializagdo em Poéticas Visuais.
Na qual, entre outras passagens, encontramos sua afirmagdo: “As figuras bor-
radas, difusas, fantasmaticas, apontam para um mistério, para uma indefinicdo
do ‘eu’, do intimo. Somos anonimos, segundo a definicdo que usei, e esses

‘borrGes’ ficam como matéria de reflexdo.” (ROCHA, 2011, p. 38).
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A artista escolheu imprimir as imagens digitalizadas em impres-
sora de pigmento mineral e em papel somerset velvet. O que acrescen-
tou mais uma textura as cenas. As fotografias finais estdo carregadas
de elementos que remetem aos procedimentos realizados em labora-
tério fotogréfico, e esses se revelam em camadas de texturas, graos,
positivos e negativos e rastros da marca dos vidros e laminas sobre
o papel fotografico. E um processo hibrido, cujas caracteristicas
da fotografia de base quimica sobressaem-se ao uso dos processos
numéricos como recurso ao produto final. As passagens entre os di-
ferentes procedimentos de contato realizados - registro fotografico,
fotograma, escaneamento - sugerem a ideia de signos em rotacao,
nos quais as imagens iconicas resultantes estdo impregnadas pela

indicialidade da fotografia.

Arquivo 2.0

Arquivo 2.0 des_memodrias fotogrdficas é o titulo da Tese de Doutorado
da artista Flavya Mutran (PPGAV/UFRGS, 2016), cujos estudos versam
sobre duas séries que desenvolveu: DELETE.use e RASTER. Na primei-
ra fase de DELETE.use, Mutran explorou o conceito de laténcia, em
uma pratica com a apropriagdo de arquivos de cldssicos da fotogra-
fia, disponiveis na internet, apagou as imagens da figura humana,
retrabalhou as imagens em processos colaborativos e devolveu-os
para a internet. Depois produziu placas de metal com as fotografias
da série - clichés -, preparando novas matrizes. Interessou-se pela
gravura em metal e transferiu as impressoes do papel a laser por
contato a base de solvente e prensa manual (MUTRAN, 2016, p. 87-
92). Cada etapa de transicdo de um meio/suporte a outro recebeu um
titulo: DELETE.use, tornou-se Fototerritorios — seguido do nome do

autor da imagem. Os Fototerritdrios estdo na internet, no site wWww.

delete-use.photos, onde séo livres de direitos, poden-
do ser copiados, distribuidos, manipulados. Depois,
no final da etapa da investigacéo sobre a transferéncia
de fotografias para o metal, produziu a série METAL
MASTER: e, segundo a artista, essa maneira de escre-
ver o titulo serve “como recurso grafico de indicacdo
arquivistica, como um tipo de fichamento da origem
de pecas museolégica” (MUTRAN, 2016, p. 110). Em seu
processo, a maneira de nomear estabelece o vinculo
entre as etapas METAL MASTER: é o desdobramento
dos Fototerritérios de DELETE.use.

Para realizar METAL MASTER: a artista novamente

apropriou-se de fotografias da internet, nesse caso, o

FIGURA 7 “METAL MASTER: Cindy Scherman
(1979). Série DELETE.use”, 2014/2015- Flavya
Mutran (24 x 31 cm x 2 cm). Transfer de
impressao a laser sobre placa de aluminio
para offset, pelo processo de gravura em
metal, PA. (Fonte: site do Instituo Goethe/
Porto Alegre, 2016)

conjunto é composto por vistas fotograficas, fazendo

referéncia ao paralelismo e a disputas entre o uso

deste termo e paisagem, no final do oitocentos (MUTRAN, 2016, p.
104-107). As imagens, com o apagamento das figuras humanas dos
enquadramentos, tornaram-se cenas da natureza, foram impressas
em transferéncia de pigmento para chapas recicladas de aluminio
para offset. O registro ficou ao centro das chapas, mantendo uma
margem vazia no seu entorno. Os conjuntos sdo compostos formatos
verticais e horizontais (27 x 34 cm ou 34 x 27 cm), emoldurados com
mateira pintada de preto, quase como uma caixa. Sem uma posi¢ao
fixa entre cada peca, os agrupamentos permitem recombinagoes.
Mutran cogita que, nessas séries, suas estratégias talvez estejam
mais proximas de anarquivamentos do que de préticas arquivistas.
“Embora a intengdo tivesse sido a constituicdo e ndo a destruicio,
hd em cada etapa do trabalho pratico uma pulsdo de morte (apaga-

b2

mento), uma paixao, ‘um Mal de arquivo’” (MUTRAN, 2016, p. 224).
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Com o apagamento das figuras humanas de cenas dramaéticas, de
fotografias famosas e muito visualizadas, a imagem seria capaz de
manter o seu drama? Quando vemos essas imagens, estaremos,
também, ‘diante da cena de um crime’ como sugere Benjamim ao
escrever sobre as fotografias de Paris feitas por Atget? “O seu registro
fotografico destina-se a captar os indicios” (BENJAMIN, 1992, p. 88).
Na obra de Flavya Mutran as auséncias das figuras nessas impressoes
sobre o metal, que foram produzidas pelo afastamento da origem,
pela subtracgdo de figuras/dados, tratam o problema do apagamento

dos arquivos da memdria da cultura de forma critica e contundente.

Conclusao

Os processos fotograficos de Lurdi Blauth, Elizabete Rocha e Flavya
Mutran tém diferentes concepgoes de arquivo e formas singulares
de movimentar a afirmacéo benjaminiana: “uma trama peculiar de
espaco e tempo: aparéncia Unica de uma distancia, por muito perto
que se possa estar” (BENJAMIN, 1992, p. 127). Envolvem procedimen-
tos impregnados pela nocdo indiciaria, pela reflexdo sobre o tempo,
sua passagem e a certeza da impermanéncia das coisas. Tendo a
sobreposigdo de registros gravada em sua estrutura, as imagens
constituem palimpsestos de impregnacdes. E possivel afirmar que
as artistas retrabalharam eventos de suas histdrias pessoais e da
cultura, explorando as sequéncias de acGes em um devir em aberto.
Nas cépias finais, a superficie carrega o rastro da transformagéo dos
arquivos, apresentando ao observador possibilidades de vivenciar
uma experiéncia estética envolvendo a percepgio de uma tempo-

ralidade perdida.
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Do disco as lives: efeitos das mediacoes tecnologicas
na cultura do violao brasileiro

From Phonogram to Live Streaming: Effects of Technological Mediation in
Brazilian Guitar Culture

FELIPE PESSIN MANZOLI FABIANO ARAUJO COSTA

UFES - PPGA UFES - PPGA

Trés poéticas do universo cultural e artistico do “violdo brasileiro”: Américo Three poetics of the cultural and artistic universe of the “Brazilian guitar”:
‘Canhoto’ Jacomino (1889-1928) emerge como concertista com o advento da Américo ‘Canhoto’ Jacomino (1889-1928) emerges as a concertist with the advent
fonografia no Brasil; Egberto Gismonti explora as tecnologias de edigdo e pos- of phonography in Brazil; Egberto Gismonti explores studio editing and post-
produgdo de estldio; Jodo Bosco e Hamilton de Holanda, viralizam o projeto production technologies; Jodo Bosco and Hamilton de Holanda, viralize the
“Canto da Praya” através das midias digitais, com o fendémeno das lives em 2020 project ‘Canto da Praya’ through digital media, with the phenomenon of lives in
com inicio da pandemia do Covid-19. Identificamos um conjunto de efeitos das 2020 with the beginning of the pandemic of Covid-19. We identified a set of effects
mediagGes tecnoldgicas na cognigdo, na cultura, na economia politica, e nas of technological mediations on cognition, culture, political economy, and social
relagBes sociais como “interaces audiotateis”. relations as “audiotactile interactions”.

Palavras-chave: violdo brasileiro; novas midias; audiotatilidade. Keywords: Brazilian guitar; new media; audiotactility
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Introdugao

Nossa pesquisa busca identificar os efeitos das mediacoes tecnoldgi-
cas na producdo artistica dos violonistas brasileiros, através de uma
comparativa diacronica sobre trés periodos histéricos de transi¢do
medioldgica: (1) a chegada da gravacio musical no pais, por volta de
1897; (2) os recursos de edi¢do na pés-producio, a partir da década
de 1960; (3) o fendmeno das lives durante a pandemia do Covid-19,
no ano de 2020. Para exemplificar esses periodos, destacamos trés
artistas que participam ativamente dos fen6menos citados: o violo-
nista Américo Jacomino (o Canhoto), que atua como “concertista” no
momento da chegada dos primeiros recursos fonograficos no pais;
o multi-instrumentista Egberto Gismonti, que utiliza caracteristicas
especificas do médium da gravagdo musical para a producéo de suas
pecas; a parceria entre o bandolinista Hamilton de Holanda e o
violonista Jodo Bosco no projeto “Canto da Praya” e os fendmenos
relacionados as midias digitais.

Como suporte para esta pesquisa, tomamos como base os mo-
mentos histdricos da representagdo, repeticio e composigao idea-
lizados por Jacques Attali (1987), em sua andlise sobre as relacoes
de poder nas interagOes entre musica e sociedade, e como estas
sdo determinadas pelas redes de possibilidades de distribui¢do ou
mediacdo da musica.

Propomos uma relagdo entre as caracteristicas desses momen-
tos, e acontecimentos histéricos relacionados ao violdo brasileiro,
com destaque ao fendmeno musical reconhecido como groove que
identificamos como componente estético pertinente nas poéticas
dos artistas selecionados. Até mesmo o violonista Américo Jaco-
mino (Canhoto), que atua como concertista em recitais de violdo,

aprendeu musica por vias de tradigdo oral e gravou frequentemente

em seu grupo de choro’, exercendo a funcdo de acompanhador. O
multi-instrumentista Egberto Gismonti também estd inserido em um
contexto musical onde o groove é produzido em nivel de elaboracdo
composicional em multipistas de gravacdo e edicdo em estudio,
bem como Hamilton de Holanda e Jodo Bosco no projeto “Canto
da Praya” que demanda uma performance de um groove interativo
registrado e compartilhado por aplicativos de smartphone ou outras
midias digitais.

Central para nossa analise dos aspectos groovémicos de cada
periodo é a perspectiva cultural e mediolégico-cognitiva da Teoria
das Musicas Audiotateis, de Caporaletti (2018). Através dos conceitos
de Principio Audiotétil (que estabelece critérios para a identificacao
das musicas audiotateis) e da Codificacido Neoaurdtica (que aborda
arelagdo entre artista e médium nos processos de produgdo das mu-
sicas audiotateis) esperamos compreender cada um dos momentos.
Todas essas questoes serdo discutidas no Grupo de Debate “Processo
de criacdo e as Midias Contempordneas: um estudo do processo de cria-
¢do e dos cadernos e rascunhos de processos criativos”, onde esperamos

contribuir para o tema central do seminario.
Relagao entre os artistas e as midias

Américo ‘Canhoto’ Jacomino e as primeiras gravacoes
musicais no Brasil

Notamos que as primeiras experiéncias com gravagoes fonografi-
cas no Brasil afetam diretamente a critica de jornal sobre o violdo

e contribui para que esse instrumento seja cada vez mais popular

ANTUNES, 2002 p. 53
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entre as classes mais altas da sociedade. De acordo com Bartoloni
(2000), a producio violonistica solista de antes do inicio do século
XX é praticamente inexistente’. Nas préximas décadas, porém, apa-
recem os primeiros vestigios da arte solistica do violdo brasileiro®.
Observamos que com a chegada dos primeiros recursos fonogra-
ficos no Brasil, por volta de 1897, os violonistas comecam a gravar
frequentemente e esse foi um dos fatores determinantes para que o
uso do violdo como instrumento solista ganhe cada vez mais espago.
Um indicativo que comprova esse fato é a mudanca nas criticas de
jornal sobre os recitais: em um primeiro momento o violao era
considerado “vulgar e por isso sem valor”, normalmente usado
para funcao de acompanhamento de musicas populares’; e em um
segundo momento, surge a no¢do de “violonista concertista” (que
carrega em si um status social).

Vale destacar que esses ndo foram os Unicos fatores que contri-
buiram para que o violdo seja mais reconhecido como instrumento
solista. Llanos (2018) destaca alguns outros fatores como: a vinda de
violonistas estrangeiros ao pais (principalmente o paraguaio Agustin
Barrios de Mangoré, e a espanhola Josefina Robledo); a circulacdo
de métodos de violdo no pais; a mobilidade social e o alto potencial

mercadoldgico do instrumento; instalagdo de familias ocupadas

Cf: BARTOLONI, 2000 p. 63

De acordo com Antunes (2002), o periodo que percorre a carreira de Américo
Jacomino (Canhoto) corresponde ao inicio definitivo do desenvolvimento da arte
solistica do violdo no Brasil. (ANTUNES, 2002 p. 131)

Antunes apresenta varios exemplos tirados do jornal O Estado de Sdo Paulo.
(Ildem. 2002, p. 21-23)

Idem, 2002 p. 21

Cf: CASTANHA, ANTUNES, 1994; TABORDA, 2011; LLANOS, 2018; ANTUNES, 2002

com a funcéo de luthieria no pais; e as primeiras experiéncias de
comercializagio de musica, a partir das gravacdes’.

Nesta pesquisa, focamos apenas no ultimo fator, a grava¢ido mu-
sical, e utilizamos o caso do violonista Américo Jacomino, também
conhecido como Canhoto, que foi uma das figuras que mais gravou
discos no periodo estudado. O principal aspecto que destacamos é o
fato de que Canhoto se auto intitulava “concertista”, mas tinha uma
ligacdo muito forte com as musicas que consideramos “populares”,
como por exemplo, o choro. E importante destacar que a nogdo que
se tinha de um “violonista concertista” normalmente esta relaciona-
da a uma tradicao de origem maioritariamente europeia, que tinha
caracteristicas especificas, como o uso de partituras para o registro
das pegas e o0 apreco pela técnica instrumental. Desta tradigdo, que
tem suas bases anteriores ao estabelecimento do violdo moderno®,
podemos destacar figuras importantes para a consolidagio da prati-
ca solistica do violdo no ocidente: Fernando Sor (1778-1839), Mauro
Giuliani (1781-1829), Francisco Tarrega (1852-1909) e Andrés Segdvia
(1893- 1987). No Brasil, porém, esta prética surge em um contexto
bastante hibrido, onde a maioria dos violonistas era autodidata,
tocava musicas consideradas populares, ndo liam musica e o regis-

tro dessas musicas passa a ser feito por meio da gravacdo musical.

Egberto Gismonti e as tecnologias de edicio musical
O desenvolvimento de tecnologias relacionadas a edicdo na pos-
-producao, trouxe novas possibilidades para a criagdo de um objeto

artistico musical. Esses novos recursos tornaram o processo de

LLANOS, 2018. p. 87
Utilizamos o conceito de “Violdo moderno” com base na classificacdo de Dude-
que. (DUDEQUE, 1994 p. 77)
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producao da obra musical gravada ainda mais parecido com o pro-
cesso da escrita tradicional da partitura: surge a possibilidade de
recortar e colar partes, ou ainda, fazer overdubs. Para apresentar as
principais modalidades emergentes no periodo, além de Gismonti,

produzimos uma tabela destacando figuras iconicas de movimentos

que conviveram na segunda metade do século XX:

Modalidadesde Representantes
expressiao

Violdo erudito

Duo Assad, duo

Observagdes e caracteristicas

Neste cenario temos tanto um

de tradicdo Abreu, Turibio Santos,  grupo de artistas que tocam
europeia/ Nicanor Teixeira, mUsicas da tradigdo europeia do
brasileira Henrique Pinto violdo, (arranjos ou pegas novas)
Marcelo Kayath, quanto violonistas que seguem
Jodacil Damasceno, uma corrente nacionalista
Violdode 7 Dino 7 cordas, O violdo 7 cordas geralmente é
cordas Raphael Rabello associado ao acompanhamento
e pelas linhas de baixo nos
grupos de choro. Porém,
principalmente a partir de
Raphael Rabello, a utilizacdo
desse instrumento como solista
ganha cada vez mais espaco.
Violdo Jodo Gilberto, Jodo O violdo atua na producdo de
acompanhador Bosco, Toquinho, caracteristicas estilisticas de

instrumental/

cancao

Violdo popular/
instrumental/

Gilberto Gil, Roberto
Menescal, Carlos Lyra,
Cartola.

Egberto Gismonti,
Baden Powell.

brasileiro

TABELA 1. Modalidades de expressdo do ‘violdo brasileiro’, seus representantes,

e suas caracteristicas
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géneros musicais como o samba
e a bossa nova.

Uso do violdo em diversos
contextos, mesclando
caracteristicas do choro, jazz,
bossa nova para produzir uma
musica instrumental hibrida

Utilizamos como exemplo, o multi-instrumentista Egberto Gis-
monti, que representa uma das vertentes do violdo brasileiro da
segunda metade do século XX. Optamos por especificamente por
Gismonti por causa dos seguintes fatores: (1) o momento que ele
aparece no cendrio internacional, caracterizado por uma pluralidade
cultural e uma proeminéncia de fusdes musicais; (2) a dimenséo
expressiva de Gismonti, na qual o groove tem pertinéncia estética
fundamental; (3) a interagdo com o médium fonografico e a utilizacao
dos novos recursos de gravagdo com uma perspectiva artistica; (4)
a utilizacdo de gravacdes musicais onde o violdo atua como instru-
mento solista, junto com outros instrumentos que possuem maior
projecdo sonora, o que é possivel gracas as possibilidades de ajustes

de ganho na fase de pés-producio.

Projeto “Desafio Canto da Praya” e a relacao entre
artista e os recursos de streaming

O isolamento social provocado pela pandemia do Covid-19 contribuiu
para que boa parte dos musicos utilizassem o recurso das lives via
streaming para divulgacdo de conteuidos musicais e apresentagoes
de maneira virtual. Podemos destacar a facilidade de se transmi-
tir contetdos pela internet como um dos fatores principais para a
grande quantidade de lives realizadas no ano de 2020. Considerando
esse novo mecanismo de transmissdo ao vivo de uma apresentacao,
bem como outras possibilidades de producdo de uma obra musical
no século XXI, buscamos compreender a maneira que o artista atua
na criagdo de um objeto artistico, utilizando recursos possiveis atra-
vés do uso das midias digitais. Para isso, propomos uma reflexido
sobre o projeto denominado “Canto da Praya” desenvolvido pelo

bandolinista Hamilton de Holanda e o violonista Jodao Bosco, onde os
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musicos gravam videos tocando o acompanhamento de uma musica
e disponibilizam na internet para que outras pessoas possam tocar
junto com eles.

A musica gravada é “Incompatibilidade de Génios”, composta
por Aldir Blanc e Jodo Bosco. Notamos que esse projeto estabelece
uma forma de produgio de um objeto artistico diferente das citadas
anteriormente, pois possibilita que qualquer pessoa possa tocar
sua propria versdo da musica, junto com os artistas. Além disso,
apesar da interacdo musical ser um ponto fundamental para esse
género, ela acontece de forma assincrona, intermediada por video.
De acordo com o préprio Hamilton de Holanda, esse projeto é uma
maneira de ir no caminho inverso a realidade imposta pelo periodo
de isolamento social: “..devido a pandemia, a parte mais legal que é
estar perto do piblico ndo ¢ possivel, entdo vamos no caminho inverso:
se eles ndo podem vir até nés, vamos ate eles!”.” Buscamos, portanto,
compreender a relacdo entre artista e médium na producao do objeto

artistico, partindo de uma bibliografia especializada.

Novas midias: Uma perspectiva

historica, politica e econdmica

Para compreender as consequéncias da interacdo entre os violo-
nistas brasileiros e as mediagdes tecnoldgicas durante o século XX
e XXI, propomos uma reflexdo a partir de referenciais teéricos que
discutem as consequéncias das novas midias na cultura. Nossa pro-
blematica esta relacionada a ontologia da obra musical de cada
periodo e encontramos uma dica de como proceder no trabalho de

Giorgina Born (2005). A autora relata que um bom caminho para

Disponivel em https://cantodapraya.com.br/ (acessado em 09/10/2020)

se trabalhar a ideia de ontologia da obra musical contemporanea,
seria buscar referéncias que incorporam as dimensdes sociais, tec-
noldgicas e temporais da musica. Optamos, ainda, pela perspectiva
histérica, social, politica e econémica de Jacques Attali (1985 [1977])
em que o autor descreve quatro momentos: a era do sacrificio, da
representacgdo, da repeticdo, e da composi¢do. Notamos que esses
momentos histéricos estdo diretamente ligados ao surgimento de
novas mediagoes tecnoldgicas (como por exemplo, a escrita, e a
gravagdo musical), fatores politicos econémicos (como a comercia-
lizagdo da musica) e artisticos (como o surgimento da ideia “artista”
na musica). Propomos nesta pesquisa a utilizacdo desses conceitos
para compreender a os efeitos das mediacOes tecnoldgicas na pro-
ducdo artistica dos violonistas brasileiros.

O primeiro momento estudado nesta pesquisa é quando apare-
cem os primeiros violonistas concertistas brasileiros, no inicio do
século xxX. Tomando como exemplo o violonista Américo Jacomino
(Canhoto), podemos encontrar marcas estilisticas de dois momen-
tos distintos apresentados por Attali: a representacao e a repeticdo.
Notamos que Canhoto se autodeclara “violonista concertista” e que
esta ideia estd ligada ao momento da representacdo. De acordo com
Attali, na era da representacado surge a nocao de “artista”, a comercia-
lizagdo da musica por meio da partitura e de recitais, e a cisdo entre
compositor /intérprete. Por outro lado, o violonista possui atributos
associados a era da repeticdo, como por exemplo, o uso de gravagoes
para registros musicais. Era comum na época que o violonista fosse
um autodidata, ndo usasse partituras para registro de musica e na

maioria das vezes aprendesse pela oralidade”. Canhoto, além disso,

ATTALI, 1977 p. 46-87
LLANOS, 2018 p. 35
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tocava com o instrumento ao contrario sem inverter as cordas (o que
foge da técnica tradicional do instrumento) e tem em seu repertério
musicas autorais. Apesar de utilizar uma auto intitulagio caracte-
ristica da era da representacdo, o médium vigente neste periodo era
o da gravacdo musical, que marca o inicio do periodo da repetigdo.
Canhoto interage também com esse médium e grava em um mesmo
periodo, musicas como concertista de violdo solo e musicas com seu
grupo de choro, o “grupo do Canhoto”, com um objetivo comercial.
Do ponto de vista social, a figura do violonista era normalmente
associada a um musico inferior e uma possivel explicagido para a
popularidade que o instrumento adquire nas décadas que seguem
é uma juncdo de atributos pertencentes a era da representacéo e
repeticdo em um mesmo momento: a nocao de “concertista” que
carrega em si um valor estético alimentado desde o século XVIII e
o status que a gravacdo musical apresenta principalmente nos pri-
meiros anos, por ser algo que nem todos tinham acesso.

Ja no caso de Egberto Gismonti, podemos encontrar marcas es-
tilisticas tanto da repeticdo (como a utilizacdo da gravacdo musical
para o armazenamento das musicas), quanto da composi¢édo, como a
subversdo dos limites impostos pelas eras anteriores para criar uma
musica que n#o esteja focada apenas no mercado, ou na sistemati-
zacdo imposta pela partitura. Ja no caso do projeto “Canto da Praya”,
podemos estabelecer uma ligacdo com o periodo da composicao,
principalmente no que diz respeito a produgdo de uma musica indi-
vidualizada, com caracteristicas pessoais. Isso é possivel por causa
de trés fatores histdricos e tecnoldgicos: (1) a facilidade de acesso
a equipamentos capazes de fazer gravacGes caseiras; (2) a existén-
cia das plataformas que armazenam e divulgam as gravacoes; (3) o

isolamento social que acontece por causa da pandemia do Covid-19.

O violao brasileiro e a

Teoria das Musicas Audiotateis

A partir de uma abordagem medioldgica cognitiva, pretendemos
uma relacdo entre os trés momentos estudados e os textos da Teoria
das Musicas Audiotateis. Os conceitos do Principio Audiotatil (PAT)
e a Codificacdo Neoauratica (CNA) formam um par mediolégico
essencial para a identificacdo das musicas audiotateis e tratar da
relagdo entre artista e médium, respectivamente. Segundo Aratjo
Costa (2018), esse par medioldgico se constitui a partir do esquema
performitico “energia psicocorporal, producdo de texto e fono-
grama” em um sentido similar ao esquema composicional classico
“Lapis/ escritura/ partitura”, tendo em mente que nos dois métodos
composicionais o autor “escreve” a musica, porém, o produto é
distinto assim como o médium®.

Consideramos que no primeiro momento estudado os violonistas
brasileiros inscrevem nos discos valores de natureza audiotatil*, o
que provavelmente foi 0o momento do surgimento das primeiras mu-
sicas de tradicdo audiotatil no pais. Nos momentos seguintes, temos
a utilizacdo de recursos de edi¢do musical com um objetivo estético
e artistico, para a producdo de uma obra musical, onde ocorre a
Codificacdo Neoauratica secundaria*, que consiste na consciéncia,
por parte dos musicos, das possibilidades inerentes ao médium da

gravacao.

ARAUJO COSTA, 2018 p. 1-2

Os fatores “sensério motores” descritos por Caporaletti que sdo caracteristicos
do groove. (Caporaletti, 2018 p. 7)

ARAUJO COSTA, 2018 p. 8
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Concluséao

Consideramos que o violdo brasileiro é influenciado pelas mediacoes
tecnoldgicas, principalmente nos trés momentos estudados: quando
a gravagdo musical chega ao pais; quando surgem as possibilidades
de edicdo das faixas gravadas; com o surgimento das plataformas de
streaming. No primeiro momento, o médium da gravacédo fonografica
contribui para o estabelecimento de uma pratica solistica mais con-
sistente, durante as primeiras décadas do século XX. Associamos a
este momento os conceitos de “representacdo” e “repeticdo”, ideali-
zados por Jacques Attali e compreendemos os violonistas participam
do surgimento das primeiras musicas audiotdteis, com base no par
mediolégico PAT+CNA. No segundo momento, o violdo brasileiro é
afetado pelas novas possibilidades de edicdo de materiais gravados,
o que relacionamos ao conceito de CNA secunddria e os momentos
da repeticdo e composicdo. Por fim, em relacdo ao fendmeno das
lives durante a pandemia do Covid-19, consideramos aspectos liga-
dos a era da composicéo, como o objetivo de produzir uma musica
feita para agradar a si préprio e observamos que o isolamento so-
cial impulsiona o uso das midias para a producéo e divulgagédo de

conteudos musicais.
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“Eu sai de coracido quentinho”: investigacoes sobre os
procedimentos de criacio de Saudade que chama

“T left with a warm heart”: investigations about Saudade que Chama creation procedures

HENRIQUE BEZERRA DE SOUZA

Universidade do Estado de Santa Catarina

O artigo toma como objeto de anélise a experiéncia cénica “Saudade que
chama” desenvolvida pela Cia Balacoché de Floriandpolis. A partir dela, investiga
a possibilidade de criagdo de contato - ainda que virtual - no momento de
isolamento social, bem como as estratégias utilizadas pelo grupo para fomentar
a presenca e a ideia de convivio nos participantes. Nessa esteira, toma como
fonte os cadernos de criagdo dos artistas envolvidos, os registros dos ensaios e
apresentacgao da proposta e os desafios enfrentados para a concepcéo da obra.
Palavras-chave: convivio; teatro; experiéncia cénica; festa; virtualidade.

Doutor em Teatro pela UDESC com bolsa CAPES/DS, professor colaborador
da mesma instituicdo, diretor da Cia Balacoché.

The article takes as an object of analysis the performance experience “Saudade
que chama” developed by Cia Balacoché of Floriandpolis. Based on it,
investigates the possibility of creating contact — even if virtual - at the time of
social isolation, as well as the strategies used by the group to foster the presence
and the idea of conviviality among the participants. In this way, it takes as source
the artist’s creation notebooks, the rehearsals and presentations records of the
proposal and the challenges faced for the conception of the work.

Keywords: conviviality; theatre; performance experience; party; virtuality.
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Questdes disparadoras

A ideia de que para que haja teatro é necessaria uma pessoa fa-
zendo algo, outra que a observe, e que ambas partilhem o mesmo
espaco-tempo, é uma condicdo cara a pratica cénica. Ha bastante
tempo, esse a priori é repetido de varias maneiras nos escritos de
encenadores como Jerzy Grotowski (1992), Peter Brook (1969), entre
outros. Embora ja existam acOes artisticas que questionem esse
pressuposto’, a pandemia de Covid-19 e o necessario isolamento
social para sua contencao tensionaram ainda mais essa afirmacao.

Por volta de marco de 2020, diversos artistas se viram privados
do contato direto com o publico. O fechamento de teatros, o impe-
dimento da realizacdo de espetaculos presencias e da aglomeracao
de pessoas foram agOes necessarias para garantir a saude publica
e preservar a vida dos cidaddos. Ocorre que estas mesmas acgoes
inviabilizaram a presenca compartilhada da pratica teatral, impli-
cando na elaboracdo de estratégias para que grupos e profissionais
da cultura continuassem ativos.

Nos primeiros meses, uma agdo comum entre os artistas bra-
sileiros foi a difusdo da gravacdo de espetdculos e apresentagdes
realizadas antes da pandemia. Contudo, a baixa adesio de publico
nesse modelo pareceu reforgar o fato de que a gravacao de um es-

petaculo néo é ele em si, mas uma outra coisa, um rastro do que foi

Para afirmar isto, ha que se ter em mente préticas artisticas que se eximem de
uma partilha do mesmo espaco e tempo entre performers e espectadores, como
exemplo as pecas radiofénicas de Bertolt Brecht realizadas ainda na década de 30,
ou, mais recentemente, trabalhos como Remote X do grupo alemao Rimini Protokoll
que ndo exige a participagdo simultanea dos performers do grupo em sua execu-
cdo. Ele consiste que um grupo de 50 participantes passeie pela cidade com fones
de ouvido onde sdo veiculadas os comandos e diretrizes de uma voz artificial.

o acontecimento. Nesse sentido, concordo com o argentino Jorge

Dubatti quando ele afirma que:

En tanto acontecimiento, el teatro es algo que existe mientras sucede, y en tan-
to cultura viviente no admite captura o cristalizacion en formatos tecnoldgicos.
Como lavida, el teatro no puede serapresado en estructuras in vitro, no puede
ser enlatado; lo que se enlata del teatro —en grabaciones, registros filmicos,
transmisiones por Internet, u otros- es informacion sobre el acontecimiento,

no el acontecimiento en si mismo. (DUBATTI, 2015, p. 45)

Desse modo, estaria o teatro impossibilitado de acontecer en-
quanto se vive um periodo de isolamento social? Se ele ndo pode
ser “vivenciado in vitro”, estariam grupos e profissionais fadados
a fenecer enquanto durar a quarentena? Partilho essas duas ques-
tdes, pois ambas permearam o pensamento dos integrantes da Cia.
Balacoché, grupo de teatro sediado em Florianépolis - SC e que
estava prestes a estrear um novo trabalho no inicio de 2020. Nesse
panorama, o grupo que tem a festa como investigagdo poética - e
consequentemente seus elementos componentes como o contato,
o encontro, a aglomeracdo e unido de pessoas -, se viu obrigado a
reestruturar suas agoes. Para tanto, comecamos a questionar: como

gerar o contato nos tempos de isolamento?

Primeiras escolhas e o desejo de contato

No més de abril de 2020, realizamos encontros virtuais para ma-
nutencdo das acGes de construgdo do espetaculo presencial que
iria estrear, porém, logo percebemos que ele seria inviabilizado.
Com isso, pensamos que seria necessario elaborar algo para que o

grupo se mantivesse ativo no ano. Essas reunides passaram entdo
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a se tornar ensaios de criacdo, nos quais partilhdvamos uns com os
outros materiais de pesquisa para o trabalho que viria a ser realizado.

Como temos a festa como mote de investigagdo poética, o fato
de que 2020 seria um ano sem S&o Jodo nos chamou atencao ja nas
primeiras discussdes. A partir dessa constatacdo, comecamos a
elucubrar sobre o que seria o fio condutor da nossa proposta de ex-
periéncia cénica virtual. A ideia comecou a se estruturar da seguinte
maneira: um encontro entre amigos para vivenciar uma festa de Sao
Jodo virtual e, nesse encontro, partilhar desejos, anseios e angustias
decorrentes do isolamento.

Apesar dessa estrutura delineada, havia um ponto caro a todos
os integrantes: nao desejavamos uma experiéncia filmica, na qual o
espectador acessa um link e assiste a apresentacao. O desejo de man-
ter o contato, criar uma sensacdo de presenca compartilhada entre
performers e espectadores, eram pontos moventes de nossa acao.

Assim, se a materialidade dos corpos em convivio nos estava pri-
vada, cabia entdo pensar em formas de se explorar o espaco virtua-
lizado que se impusera. Nessa esteira, a ideia de tecnovivio cunhada

por Jorge Dubatti pode auxiliar no fomento a essa exploracéo:

Chamamos cultura convivial aquela que se baseia ancestralmente no encon-
tro territorial de corpos presentes, na presenca fisica, e de cultura tecnovivial,
aquelas a¢des em soliddo ou em encontro desterritorializado, que sdo realiza-
das por recursos neotecnolégicos (audio, visual e audiovisual), numa presenca

telematica que permite a subtracdo do corpo fisico (DUBATTI, 2020, p. 11)

De acordo com o autor, o tecnovivio ainda pode se dividir em
duas categorias: 1 - monoativo, no qual ndo ha um didlogo entre os

envolvidos e apenas uma relagio entre os seres e a maquina (assistir

um filme, jogar um jogo offline...). 2 - interativo, no qual se produz
uma conex3o entre duas ou mais pessoas mediadas pela maquina
(video-chamadas, ligagdes telefonicas, aplicativos de troca de men-
sagens, jogos de interacdo online...).

Frente a estes pontos, o que desejavamos como grupo era algo
que se aproximasse dessa experiéncia tecnovivial interativa, posto
que, mesmo que a materialidade dos corpos dos participantes (es-
pectadores e performers) ndo pudesse partilhar o mesmo espaco
fisico, desejavamos criar estratégias para que a conexdo e o contato
entre os individuos acontecesse.

Esse anseio, que na época chamavamos de “desejo de contato”,
foi determinante para que ndo optassemos por uma performance
pautada prioritariamente no audiovisual?, mesmo que ela pudesse
ser realizada simultaneamente a expectagdo do publico. Imagina-
vamos que se seguissemos por essa via, estariamos mais proximos
de uma proposicao tecnovivial monoativa, posto que as acoes dos
espectadores pouco influenciariam o que aconteceria na tela. Pensa-
vamos que mesmo que as a¢oes dos performers fossem executadas
no exato instante de sua transmisséo, a pratica se aproximaria a
de assistir um “filme ao vivo” pois ndo haveria uma conexao inte-

rativa entre os seres, mas apenas individuos se relacionando com

E aqui cabe destacar que ndo se deseja fazer uma valoragdo sobre os procedi-
mentos. A escolha do grupo se deu exclusivamente pela tentativa de manutencao
da pesquisa poética que vem construindo em sua trajetéria. Na esteira do audiovi-
sual, ha uma série de trabalhos produzidos no periodo de isolamento por diversos
grupos brasileiros de renome, dos quais destaco as produgdes disponibilizadas
pelo projeto Teatro #EmCasaComSesc, o espetéaculo Parece loucura mas hd méto-
do da Armazém Companhia de Teatro, A arte de encarar o medo da Cia. Teatral Os
Satyros, Doze pessoas com raiva do Pandémica Coletivo Temporario de Criagdo,
Metrépole online da Inquieta Cia, entre outros.
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maquinas: de um lado espectadores e o que eles veem na tela, do

outro, performers e o que desejam fazer na tela.

Saudade que chama

Diante disso, comegamos a discutir sobre como desenvolver nosso
trabalho. Ao tomar a festa de Sdo Jodo como disparador de criagdo,
algumas imagens motivadoras foram surgindo, tais como: as quadri-
lhas juninas, comidas tipicas, fogueira, dancar forré... Desse modo,
fizemos reunides online por meio de video-chamadas de whatsapp
nas quais partilhdvamos histérias pessoais que se relacionassem
com essas imagens. Logo no segundo encontro, uma das atrizes da
companhia trouxe um texto que escreveu inspirada no que fora dis-
cutido. O manuscrito versava sobre a saudade de dangar, do toque,
do sentir a pele do outro ao som de um ritmo.

A forca da partilha foi tamanha que imediatamente decidimos
que esse texto entraria de alguma forma no processo. Além disso,
ele deu forma a cena final do trabalho que serd partilhada mais a
frente neste artigo.

Curiosamente, quase todas as outras histérias partilhadas néo
entraram para o roteiro final, mas algo delas permaneceu na acao
indiretamente. A cada reunido, essas partilhas nos geravam uma
sensacdo de encontro. Mais do que a ideia de um grupo de teatro
que se retne para ensaiar, era como se a conversa corresse fluida e
houvesse a impressdo de uma pausa no tempo, semelhante aquela
que ocorre quando um grupo de amigos senta a mesa e revive por
meio da narracdo os acontecimentos que passaram juntos. Assim,
as histérias partilhadas ndo compuseram os textos da proposicdo
cénica, mas a vivéncia dessa sensacdo era algo que desejavamos

experimentar com o publico. Como propor isso?

Pensamos entdo que um dos primeiros pontos seria a quebra
de uma dinamica pautada no binémio artistas e audiéncia, ou seja,
n#o haveria performers e espectadores, mas performers do grupo
e o que chamarei de performers participantes. Nessa 6tica, estes
ultimos se referem ao publico que participou da nossa experiéncia
cénica online. Seguindo essa diretriz, no campo ficcional, a ideia de
amigos que se reinem para uma festa de Sdo Jodo online passa entdo
a entender o publico como uma parte desse grupo, ou seja, desde
o inicio da agdo, os performers participantes também sfo vistos
como esses individuos que organizaram e que participario da festa.

Para que isso ocorresse de maneira horizontal e que, em certa
medida, os performers participantes se confundissem com os per-
formers do grupo, optamos por estruturar a experiéncia cénica da
seguinte maneira:

1 - Divulgavamos nas redes sociais do grupo a proposta sem
denomina-la como espetaculo, mas sim como uma “experiéncia cé-
nica”. Essa divulgacgdo fornecia apenas algumas informagoes: nome
da agfo, duracdo de 40 minutos, ptblico limitado e participacdo
mediante agendamento em alguma das datas disponibilizadas pelo
grupo. Para realizar o agendamento pediamos que nos contatassem
por mensagem nas redes e a partir de entfo solicitivamos os seguin-
tes dados: nome completo, nimero de telefone, whatsapp, cidade e
estado. A cada trés individuos agendados, fechavamos uma sess#o.

2 — Cada ator e atriz da Balacoché recebia os dados de uma das
pessoas agendadas para o dia e ficava responsavel de ligar para ela no
horario marcado. Nessa ligacdo, atuava entre o campo da producéo
e da ficgdo, pois iniciava a conversa se identificando, perguntava se
a pessoa estava em um local calmo, se tinha 40 minutos disponiveis

para viver o processo e, em seguida, assumia um tom saudosista,
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como se conhecesse o sujeito do outro lado da linha. Nessa conversa,
falava sobre a saudade que sente dessa pessoa, do grupo de amigos
que partilham e das festas que faziam juntos. Ao fim da ligacio,
sugeria ao participante que pegasse algo para beber e dizia: “Eu to
com muita saudade de ti e dessa festa que ndo conseguimos passar
todos juntos, desse nosso encontro, mas, finalmente vamos dar o
nosso jeito. Eu vou sé me arrumar, vestir aquela roupa que tava com
vontade de usar e ndo tive oportunidade, dai eu chamo o pessoal e
vamos pra festa.”

3 — Em seguida, todos os participantes e performers da compa-
nhia eram adicionados simultaneamente em um grupo de whatsapp
denominado “Sao Jodo da Saudade”, como pode ser visto nas figuras
1 e 2 abaixo. Esse grupo é entfo composto por trés performers da
Balacoché e trés individuos do publico, que automaticamente se
tornam performers participantes, posto que cada um deles s6 co-
nhece o ator/atriz que lhe ligou na etapa anterior, desconhecendo
se os outros envolvidos pertencem a equipe da Balacoché ou néo.

3 - No grupo de whatsapp ocorre entdo uma troca de mensagens.
Os performers da Balacoché seguem um roteiro’, mas ele é completa-

mente atravessado pelas intervencées do publico, podendo ir para os

O roteiro orbita nos seguintes pontos: consultar se todos estdo presentes, sol-
tar um audio previamente gravado com musicas de forré para que fiqguem tocan-
do enquanto as pessoas enviam/recebem mensagens, falar da preparacdo para o
encontro e evocar comidas tipicas (com direito a foto de bolo de milho), relembrar
a Ultima festa que esses seis individuos foram juntos e que comegaram a conver-
sar com desconhecidos (aqui hd uma tentativa de criagdo de uma duplicidade
temporal, posto que o texto se assemelha a evocagdo de uma lembranga, mas, ao
mesmo tempo, se refere ao momento atual da conversa no whatsapp), enviaruma
mensagem de dudio gravada no instante da performance no qual um dos perfor-
mers da Cia. Balacoché versa sobre as dificuldades e angUstias de estar sozinho no
periodo de isolamento social.

(_9 530 Jodo da Saudade g, 4

mais variados assuntos, se estender em
um dos pontos, encurtar outros. Desse
modo, a estrutura que criamos, funcio-
na como uma base para a improvisagdo
frente ao que podera acontecer, posto
que os performers participantes tém
o poder de conduzir a conversa para =
onde desejarem. Isso fez com que tivés-
semos experiéncias diversas nas quais s

os participantes passaram a conversar

entre si e sobre as diferencas entre

il eose dudio qua & pre

suas cidades, iniciaram uma troca de N

fotos das bebidas/comidas que estavam

S0 Jodo da Saudade
<@

Ir entrendo ne clima

o

FIGURAS 1-2 A esquerda: Captura de tela do momento de

consumindo no momento, fizeram um
didlogo de figurinhas® de whatsapp, e
até situagdes em que consolaram um
integrante do grupo que envia uma mensagem de dudio falando das
dificuldades da solid3o.

4 - Apés contemplarmos os pontos do roteiro, sugerimos uma
video-chamada no préprio whatsapp entre todos os participantes.
Destaco que essa video-chamada n#o visa apresentar uma perfor-
mance, mas continuar a conversa, de modo que todos possam se
observar. Tal qual o momento anterior, os performers da Balacoché

tém uma sequéncia semiestruturada’, funcionando como um guia

Recurso imagético do aplicativo de troca de mensagens que permite enviar
imagens como stickers ao longo da conversa.

Sendo ela: tentar tocar o outro no “quadrado ao lado” e a partir desse toque
comentar que a imagem formada na tela se assemelha ao “tinel” de uma quadri-
lha de Sdo Jodo para dai propor uma “miniquadrilha junina” com os individuos na
tela; uma sequéncia de brindes que resgata temas/desejos/anseios que surgiram
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do jogo, mas aberta as intervencdes dos performers participantes.
Em todas as apresentacdes realizadas, essas intervencdes alteraram
radicalmente o rumo dos acontecimentos: alguns individuos toca-
ram instrumentos, outras pessoas dominavam a conversa e falavam
sobre o que estavam passando no momento, algumas flertaram
entre si, etc. Cada acdo do publico se tornava entdo um disparador
para ser explorado nao sd pelos atores e atrizes da companhia, mas
pelos préprios performers participantes que passavam a interagir
com as propostas uns dos outros. Além disso, o fato da estrutura da
video-chamada do aplicativo utilizado ndo dar destaque a nenhum
dos integrantes - como pode ser visto na figura 3 - ampliava a sen-
sacdo de desconhecimento entre quem era performer participante
e performer do grupo.

5-Em um dado momento da conversa, os integrantes da com-
panhia desligam da video-chamada (deixando “em cena” apenas o
publico) e fazem uma ligacao telefénica para a pessoa que contata-
ram no inicio da acdo. Nesse momento, falam o texto escrito pela
atriz nos primeiros encontros do processo - “saudade da pele do
outro ao som de um ritmo” - e, nas proprias casas, em um outro
aparelho, soltam uma musica que pode ser ouvida ao fundo da
ligacdo. A partir de entdo convidam a pessoa para dangar e narram
o que acontece’. No fim deste momento, se despedem e desligam.

6 - O grupo de whatsapp é encerrado e cada individuo recebe em

seu whatsapp pessoal um link que os direciona para um formulario

nas conversas; partilha das saudades que cada individuo possui.

Segue um excerto do texto: “E agora, vou te pedir que feche os olhos... se quiser
levantar, levanta, se ndo quiser, tudo bem também. Respira fundo. Agora a gente
se abraca. Nessa levada gostosa da sanfona nossos corpos comegam... pra lé e pra
cé..pralaepraca.’

do Google. Denominamos esse link como a “fogueira de nossa festa”.
Nela convidamos cada participante a relatar de forma an6nima “as

saudades que guarda e os desejos que elas chamam”.

“Eu sai de coragao quentinho”

Cabe destacar que ao atender a ligacéo telefonica do ponto 5 a vi-
deo-chamada nio é encerrada, mas apenas interrompida. Assim,
quando o performer do grupo desliga e se despede do participante,
este ultimo volta automaticamente para video-chamada, que agora
é composta apenas por outros individuos do publico que acabaram
de sair de suas respectivas ligacoes.

Esse ponto era visto por nds como um “problema a ser resolvido”,
mas logo nas primeiras apresentacées percebemos sua poténcia de
acdo. Em retornos posteriores dos participantes, tivemos relatos de
pessoas que continuaram conversando entre si, 0 que gerou situacdes
que ndo imaginavamos: uma dupla de pessoas que nio se conheciam
até o momento da apresentagido - uma de Santa Catarina e outra da
Paraiba - trocaram contatos e combinaram de passar o Sdo Jodo de
2021 juntos em Jodo Pessoa - PB; um trio manteve a conversa na
video-chamada por duas horas sequenciais e nos agradeceu poste-
riormente pela possibilidade de (re)encontrar desconhecidos; outro
trio conversou sobre as sensagoes da ligacdo e da danca no telefone
e s6 depois perceberam que nenhum deles era um dos “artistas do
grupo”, mas sim publico... Essas situacdes nos revelaram que mais
do que o contato que desejaivamos entre grupo e comunidade, a
proposta de “Saudade que chama” propiciou uma possibilidade de

contato entre sujeitos.
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cénica online “Saudade que
chama”. (Fonte: Acervo do
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A frase “Eu sai de coracdo quentinho” ou alguma corruptela
dela, se tornou elemento comum nos depoimentos que recebemos,
o que me leva a considerar que o desejo de contato fora alcancado.
Curiosamente, o calor oriundo de varios corpos habitando o mesmo
espago simultaneamente nao pdde ser vivenciado, mas algo dele
conseguiu transpor a frieza dos dispositivos que mediavam a acéo.
Considero que isso se deve ao fato de encarar o publico como um
parceiro ativo da criacdo, inserindo-o na obra a ponto de que possua
uma for¢a de mudanca real no rumo dos acontecimentos.

Além disso, outro ponto que pode ter auxiliado na conquista
do desejo de contato, se deve a nio tentar transpor uma vivéncia
formatada nos moldes conviviais para o modelo do tecnovivio, Ou
seja, ndo ignorar que os efeitos e acontecimentos de uma relagdo
teatral presencial sdo distintos de uma mediada pela tecnologia.
Desse modo, na proposicdo que realizamos a tela e os dispositi-
vos ndo sdo mero suporte para veiculagdo da poiesis cénica, mas
se tornam linguagem da obra que estd sendo desenvolvida. Ao se
tornarem linguagem, deixam de ser encaradas pelos limites que
possuem e passam a ser vistas sob a ética do que podem ofertar.
Assim, “Saudade que chama” néo tentava se “disfarcar” como uma
relacdo convivial, um teatro transposto para tela, mas se assumia
como tecnovivial e utilizava as poténcias oriundas dessa estrutura,
para que com isso pudesse tentar produzir o encontro de pessoas,

apesar de seus corpos ausentes.

Também escutamos as seguintes afirmacdes: “Eu fui dormir quentinho”, “E
como um abraco quentinho, desses que a gente ganha em noite de fogueira”, “E
uma oportunidade de aquecer o coragdo”, “Meu coragdo ta quente”. Caso o leitor
deseje ver outros trechos e falas diretas do pUblico, sugiro consultar as redes da @

ciabalacoche na se¢do depoimentos ou no link: https://youtu.be/Iz00j9HNWWE
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Artistas em Contato: Processamentos
em Home-Line

Artists in Contact: Home-Line Processing
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O artigo aborda a experiéncia de artistas, no que tange seus processos criativos,
na residéncia “Home-Line”, residéncia artistica on-line. Objetiva contrastar a
producdo de arte em diferentes situactes de residéncia, sobretudo, durante a
pandemia. Para isso, foram avaliadas mudangas nos processos de criagdo desses
artistas e, como resultado, observa-se os registros dos procedimentos e avangos
poéticos das pesquisas. Conclui-se que o contato entre artistas configura como
poténcia criativa.

Palavras-chave: Arte Contemporanea; Residéncia Artistica; Pandemia; Home-
Line; Processos Criativos.

Universidade Federal de Santa Maria

The article discusses the experience of artists, with regard to their creative
processes, in the residence “Home-Line”, online artistic residency. It aims to
contrast the production of art in different situations of residence, especially
during the pandemic. For this, changes in the processes of creation of these
artists were evaluated and, as a result, we observed the records of procedures
and poetic advances of research. It is concluded that the contact between artists
configures as creative power.

Keywords: Contemporary Art; Artistic Residency; Pandemic; Home-Line; Creative

Processes.
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Introdugao

Diversos sdo os contextos e plurais sdo os motivos que impulsionam
a producdo artistica, ndo obstante, encontramos nestas ressonan-
cias das puncdes proprias do tempo e do lugar em que se insere a
cultura a qual elas remetem; acontecimentos socioculturais que ora
estimulam ora impdem mudancas nas estruturas e no status quo das
civiliza¢Oes - consequentemente, refletem também nos processos de
criacdo de seus artistas. Desse modo, facilmente presumimos que o
ano de 2020 trouxe modificacées importantes, em escala global, as
vérias esferas sociais, visto que fazem parte de um novo cotidiano
que se pretende suficiente ao controle do contagio do novo coro-
navirus; o virus Sars-CoV-2 que assolou, e ainda assola, o mundo.
Transformagoes que, além de necessarias a manutencéo da vida,
impactam diretamente nos habitos individuais e coletivos dos indi-
viduos e, por conseguinte, exigem novas solucdes, readequagoes e
deslocamentos. Dentro dessa perspectiva, os processos de criacao
e as condutas artisticas ndo ficaram isentos de alteracdes.

Com base nisso, o presente texto aborda a experiéncia de ar-
tistas na residéncia “Home-Line”, na qual, ja em meio ao cenario
consolidado de pandemia, artistas experienciaram uma residéncia
por videoconferéncia; alternativa as praticas do grupo que tinha
como costume a promogio de produgdes artisticas em situacéo de
residéncia. Dessa maneira, com o intuito de preservar o contato e a
convivéncia, bem como partilhar seus respectivos processos criati-
vos, sem que fosse rompido o isolamento social, por meio de uma
plataforma de reunides on-line, ferramenta comum a atualidade dos
tempos, esses artistas se (re)conectaram. Como fruto deste contato
virtual, surgiram propostas de trabalhos, dentre estas, “Contagio,

2020” e “Dispersbes de Contato, 2020”, dos autores deste artigo.

Essas duas proposicdes guardam em seus processos de instauracao
influéncias tanto da conjuntura atual, em que se pensa e se age de
acordo com um cendrio de pandemia, como das “respostas” a ela,
as novas resolucdes e os novos formatos encontrados.

AsreflexGes e as agGes tomadas frente as urgéncias advindas com
a pandemia marcam um momento especifico na histéria da huma-
nidade e, como tal, os conhecimentos construidos nesse periodo
nao se restringirdo a ele. Dessa forma, entende-se que a proposta
de residéncia on-line também provocou permutas adaptativas que
ecoaram nas poéticas individuais dos artistas residentes e essa agi-
tacdo instigou o desenvolvimento de novos metodologias proces-
suais a arte contemporéanea e, como efeito, contribuiu ao avanco

das pesquisas em arte.

Residéncias Artisticas e a pesquisa em

arte em Momentos-Especificos

As nocgdes que rondam a pesquisa em residéncias artisticas, mesmo
que autores encontrem raizes e proposicoes semelhantes a estas
em outros periodos da histéria, da forma que as conhecemos hoje,
sdo atividades recentes e que se vinculam ao cenario da arte con-
temporanea. Dessa maneira, considerando a liquidez intrinseca a
pés-modernidade e a flexibilidade dos limites da arte, as residéncias
artisticas nio estdo associadas a estruturas rigidas de execugao,
tampouco possuem uma “receita”, estando seus formatos, de tal
modo, intimamente incorporados a programas e projetos particula-
res acordados e/ou promovidos por coletivos, grupos e institui¢cdes
de arte. Contudo podemos assumir algumas linhas gerais a essas
praticas, dentre elas, o deslocamento do artista de um contexto

familiar para uma situacéo que lhe é alheia, com temporalidades
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e dindmicas dissemelhantes as que ele esta habituado, e na qual o
foco é aimersdo em uma nova producéo e/ou pesquisa. Como sugere

Marcos J. S. de Moraes (2009):

A residéncia artistica pode, assim, comegcar a ser pensada como um espaco
destinado a criacdo e, no qual se tem a reunido “da materialidade e a vida que
aanima’, [...] o que permite propor que ela possa ser o ambiente conformado
por atributos que lhe garantem uma condicdo especifica de atuacdo: espaco
e tempo articulados para proporcionar uma condicdo de vida, de criacdo e de

trabalho ao artista. (p. 11)

Grosso modo, a residéncia artistica consiste em uma investiga-
¢do efetuadas em um momento especifico cuja insergdo e didlogo
entre tempos e espacos, atravessados pelo e no artista, configuram
como estimulos aos processos de criagédo dele. Assim sendo, inves-
tigagOes realizadas nessa modalidade se distinguem de pesquisas
tradicionais, ocorridas em ateliés, estudios e laboratérios, entre
outros motivos, pelo contato, muitas vezes desconcertante, entre o
artista e uma realidade da qual ele nido tem extenso dominio; sdo
instantes suspensos no tempo e no espaco que trazem novas questoes
e preocupacdes as produgdes artisticas.

Nessa perspectiva que se insere as proposi¢oes do grupo de pes-
quisa em Arte: Momentos-Especificos/CNPq, da Universidade Fe-
deral de Santa Maria, que desde 2011 propoe e executa residéncias
artistica em distintas cidades do Rio Grande do Sul com o objetivo
de estimular essa pratica e, concomitantemente, unir artistas em
formacao académica a distintas comunidades e, consequentemente,
variadas realidades. No decorrer dos nove anos, como resultados

dessas imersdes socioculturais, percebe-se o estabelecimento de

interlocugdes entre diferentes olhares e contextos, o fomento do
pensamento critico, a ampliacio do acesso a arte, além da constru-
¢do de uma tradicdo enquanto grupo de pesquisa e aproximacao
de seus membros. Do mesmo modo, no que tange a dindmica de
grupo, as residéncias pressupdem o convivio de pessoas com en-
tendimentos, vivéncias e pesquisas artisticas diversas, porém com
propoésitos em comum: investigacoes e produgdes em arte. Essa coe-
xisténcia faz com que as residéncias assumam papeis importantes
nas poéticas individuais dos integrantes do grupo, que as veem como
propulsoras e oxigenadoras de suas praticas artisticas, uma vez que
o compartilhamento e acompanhamento dos processos artisticos
uns dos outros movimentam debates e discussdes que por vezes se
desdobram em novas propostas artisticas ou entdo fortalecem as

pesquisas anteriores.

Entre o Contato e o Isolamento:

Residéncia de Artistas On-line

Em meio a exigéncia de suprir, ou entdo contornar, a auséncia e a
impossibilidade de contato presencial entre os membros do grupo, de
irromper as limitagdes espaciais impostas pela pandemia e a0 mesmo
tempo assegurar a integridade do isolamento social, que a avaliagdo,
e posterior idealizagdo, de uma residéncia on-line se fez presente
nas discussdes do grupo. A transferéncia dos artistas de um contexto
conhecido para um desconhecido teve de adotar outros vieses e con-
tornos, outros problemas surgiram e novos acordos intragrupo foram
imprescindiveis. Entretanto, mesmo em um cenadrio desfavoravel a tal
pratica, por numerosos motivos, “Home-Line: residéncia de artistas
on-line” surge e apresenta uma nova proposicao de residéncia, mais

humilde que as convencionais, mas igualmente potente.
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A “Home-Line” consistiu em uma residéncia por videoconferén-
cia, experienciada por cinco artistas, durante os dias 23 e 24 de maio
de 2020, momento em que as preocupacdes e incertezas frente a
pandemia do coronavirus ja haviam se estabelecido. Nela, ao longo
de 18 horas, esse grupo de artistas usufruiu, conjuntamente, desse
“lugar ndo-lugar” que as tecnologias de comunicacéo permitem e
compartilhou vivéncias, temporalidades e processos de criacédo por
meio do Google Meet, plataforma de reunites on-line, com o objetivo
de visualizarem e visibilizarem entre si seus processos criativos, bem
como viabilizar - sem que fossem desrespeitadas as indicacdes dos
o6rgaos de saude publica para prevencéo do contdgio de COVID-19 - a
manutengao da pratica comum ao grupo de producdo artistica em
situacdo de residéncia. Igualmente, conforme as proposigoes artisti-
cas avancavam, excertos dos processos artisticos eram registrados e
disponibilizados em midias sociais vinculadas ao grupo de pesquisa
do qual os artistas fazem parte, estabelecendo, por outros meios, o
didlogo com a comunidade.

Como comentado anteriormente, uma parcela importante a po-
téncia das residéncias se encontra intimamente conectada a entrega
dos participantes a proposta dela, desse modo, a inviabilidade de
transcorrer diferentes ambientes fez com que outras condicbes e
dindmicas fossem assumidas pelo grupo na Home-Line. Em resi-
déncias artisticas convencionais novos referenciais sdo agregados
a partir de incentivos vindos, naturalmente, da insercdo dos ar-
tistas em ambientacdes que ndo lhes sdo familiares, ou seja, es-
timulos externos a eles. Com base nessa perspectiva, o contexto

de pandemia e seus desdobramentos, por si sd, ja cumprem com

esse estranhamento importante - que
afeta e serve de gatilho as produgdes
artisticas -, todavia ndo rompe com a
proximidade do artista com o espaco
habitado. Para circundar esse proble-
ma, foi imperativo a “readequacdo” do

olhar que em residéncias artisticas tra-

dicionais estaria mais atento aqueles
estimulos exteriores, na proposta de
residéncia on-line, a atencéo foi trans-
ferida ao contato humano, a interagéo entre os residentes mediada
pelas plataformas digitais de comunicacao; direcionando-a, portan-
to, ao interior, tanto dos sujeitos como do grupo.

Essa diferenciacdo de pontos de vista culminou em trabalhos
com caracteristicas singulares, que congregam em suas propostas
multiplos contextos e direcionamentos. Pensar questdes comuns e
recorrentes em experimentacdes de residéncias artisticas, como a
relagdo do trabalho ou pesquisa poética com o local em que ele sera
executado, como ele altera esse lugar e é alterado por ele, tornam-
-se mais complexas. A tentativa de conciliar essas circunstancias
dispares - a pandemia, a residéncia artistica on-line (que, por sua
vez, se relaciona a varidveis como qualidade de internet, midias de
comunicacao, aparelhagem eletronica etc), as relagGes interpessoais,
além das inquietagOes pessoais — refletem nas pesquisas poéticas
individuais dos membros do grupo, em seus processos de criagio e

em suas proposicoes artisticas atuais.
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Processamentos em Home-Line: Contagio

e Dispersdes de Contato

A imersdo intensa no processo criativo é pe¢a fundamental a forma-
¢do do artista e a solidez das pesquisas conduzidas por ele, uma vez
que, como aponta Sandra Rey, “o artista, as voltas com o processo de
instauracao da obra, acaba por processar-se a si mesmo, coloca-se
em processo de descoberta” (1996, p. 86), ou seja, na construcio
dos delineamentos, dos caminhos a serem seguidos na producao
das obras, sdo exigidas do artista atencéo e abertura as sutilezas e
sugestdes que brotam dos préprios trabalhos e que também os mo-
dificam. Esse exercicio de entrega licida, de mergulho consciente
no processo precisa ser exercitado e, quando acessado, permitem ao
artista transmutar, de forma contundente, pensamentos em proposi-
¢Oes, em agdes, em arte. Neste ponto, as residéncias sdo dispositivos
potentes a submersio do artista em seus processos de criagio pois,
ao retira-lo de sua realidade habitual, dispdem a ele novas proble-
madticas e o mobilizam a procurar resolucOes a essas adversidades.
Assim sendo, a Home-Line também gerou frutos, o impacto dos
varios contextos que transitavam pela residéncia on-line permitiu
que trabalhos como “Contéagio, 2020” (figura 2) e “Dispersdes de
Contato, 2020” (figura 3), propostas idealizadas pelos autores deste

artigo nesse periodo de residéncia, ganhassem corpo.

Contagio, 2020

A obra “Contdgio, 2020” nasce ligada as investigagtes da artista Moni-
que Panzenhagen que tem como elementos poéticos de seus trabalhos
ouso de fios, linhas e barbantes em suspensao instalados, normalmen-
te, em espagos publicos e de coletividade. Desse modo, o isolamento

e a residéncia on-line fizeram com que ela tivesse que repensar sua

pesquisa, revendo, transpondo e res-
significando, por exemplo, conceitos
como os limites entre lugares publicos
e privados, e espacos de individualidade
e de coletividade, bem como formas de
montagem e exposicdo de suas produ-
¢Oes que se vinculam ao espaco.

Com base nisso, a artista encontrou

no quarto, ambiente no qual mais in-
tensamente vivencia a rotina de isola-
mento e onde o didlogo com os demais
residentes é construido, o meio para a fundamentacédo de seu tra-
balho e no conceito de contdgio a ponte entre o contexto atual e os
elementos poéticos que compdem suas pesquisas. Assim, o trabalho
realizado assumiu uma espécie de cartografia das potencialidades
de contagio, onde as linhas conectavam todos os artefatos presentes
no quarto e que, de alguma forma, havia entrado em contato com a
artista; também foram adicionadas linhas soltas verticalmente que
se espalhavam pelas superficies dos objetos e do quarto visto que,
de acordo com as informacgdées sobre o coronavirus, além do toque,
a fala e a respiracdo também podem ser meios para a transmissao.
Aslinhas no espago, com o passar das horas, comecaram a aumentar
sua presenca, impedindo inclusive a livre movimentacdo no espaco
e saturando um ambiente domiciliar com possiveis resquicios de
um espaco publico.

Essa narrativa cronoldgica, construida a partir de fios e seguindo
uma possivel sequéncia usual de percursos e contatos que a artista
teria apds uma de suas raras saidas a rua e chegada ao quarto, fez

com que as formas de se conectar ao ambiente doméstico fossem
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reavaliadas, da mesma forma, as nocoes de espagos privados e es-
pagos publicos uma vez que o virus nio respeita fronteiras, sejam
elas nacionais, locais ou domiciliares. Cada saida ao ambiente exte-
rior aviva o pensamento sobre uma possibilidade de contaminacio,
cada toque no ambiente do lar, posterior a essa “exposi¢ao”, poderia
carregar consigo o dispositivo para proliferacéo e infec¢éo do virus.
De forma poética e simbdlica, as interacGes e interconexdes entre
as linhas, que se cruzam e interferem, bem como seus desenhos no
espago, aproximam-se da busca das autoridades mundiais da satde
de um possivel mapa do contagio a fim de melhor conduzirem as
assisténcias médicas; e encontram “emaranhados de fios que impe-

dem tentativas de avancos”.

Dispersoes de Contato, 2020

A obra “Dispersdes de Contato, 2020”, embora guarde aproximacdes
com a proposta de Panzenhagen, enfoca em outras estruturas, outro
tipo de territério potencial: os corpos. O artista Henrique W. Ribeiro
conduz pesquisas que perpassam as relacdes entre os discursos (ver-
bais e visuais) orientados aos corpos e os atritos gerados no encontro
desses elementos. Assim, durante a pandemia e a residéncia, para
composicdo de seu trabalho, ele tomou como mote ao seu processo
criativo, além da linguagem da pintura, as contingéncias de inter-
pretacdo da terminologia “dispersdo” a fim de, com isso, abordar
questdes importantes como o isolamento social, os desalinhamentos
e conflitos presentes nas falas de diferentes representantes politi-
cos das distintas hierarquias da administracdo publica frente ao
combate a pandemia e como essas ambivaléncias sdo apreendidas

e marcadas nos Corpos.

A escolha de uma estrutura dupla para a construcdo do traba-
lho permitiu que o artista isolasse as figuras e, a0 mesmo tempo,
ligasse-as a partir de costuras nas telas. Dessa forma, o diptico pic-
térico funciona como uma unidade em que um elemento, mesmo
distante, relaciona-se com o outro. J4, no que diz respeito a palavra,
a proposicdo conceitual que carrega o titulo, “dispersdes” pode ser
compreendida de variadas formas, desde o senso comum que pode
a entender como a separacao de um grupo de pessoas, do contato
entre pessoas, até o viés quimico que caracteriza dispersées como
a disseminagdo de uma substancia ao longo de todo o volume de
outra substincia, em vista disso, um espirro e seus perdigotos, po-
dem admitir o ideario de dispersdao. Em uma linha semelhante, os
elementos figurativos escolhidos assumem facilmente o papel de
disparadores narrativos, ao apresentar, por exemplo, recortes de
corpos com estruturas anatomicas visiveis, a obra se conecta com o
imaginario coletivo que, ir6nica e comumente, associa a visualidade
de estruturas internas ao corpo a debilidade, a doenca e a morte;
atritos com as nogdes de vida e morte, saude e doenca. Por fim, o
acréscimo das maos em uma iminéncia de um toque que néo ocorre
(releitura da obra “Criagdo de Addo, c. 1511”, de Michelangelo) recorre
ao sentimento de quem, com o intuito de preservar a saude, optou
por se isolar; por, sabiamente, deter o contato. O artista, a partir
da obra, estabelece um jogo simbdlico de referentes imagéticos e
disposi¢oes discursivas.

Portanto, sdo as contradi¢coes e ambiguidades que fundamentam
esse trabalho, reflexos também das varias sobreposictes de contex-
tos em que ele foi pensado. Em “Dispersdes de Contato”, todos os

elementos estdo em contato.
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FIGURA 3 “Dispersoes de Contato, 2020” - Henrique W. Ribeiro. (Diptico 34 cm
x 79 cm) Acrilico s/ tela. Fotografia Henrique W. Ribeiro. Santa Maria, Brasil. 2020.
(Fonte: Acervo do Artista)

Consideracodes Finais

Embora tenhamos nos mantido produzindo, em especial pela res-
ponsabilidade com a pesquisa académica e, também, como forma de
transmutar as preocupacoes motivadas pelo contexto de pandemia,
foi com o contato que a potencialidade das propostas ganhou forma
e estrutura. A producéo em residéncia permite trocas entre os resi-
dentes e esse olhar multifacetado por diferentes experiéncias sobre
um mesmo trabalho permite contrastar opinides, entendimentos
e interpretagdes, que, por sua vez, contribui a solidez da proposta
artistica. Dessa maneira, os pontos de vista dos componentes da
residéncia on-line, cujas vivéncias em residéncia sao diferentes,
resultaram, além de projetos desenvolvidos durante essa experién-
cia, na manutencéo do contato interpessoal e das praticas do grupo,
assim como a idealizagdo, execucao e divulgacdo de produgoes em

situacéo e contextos especificos.
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There is a Light that Never Goes Out: a exploracao criativa
da fotografia digital no contexto da pandemia

There is a Light that Never Goes Out: the creative exploration of digital photography in

the context of the pandemic

INES DE ALBUQUERQUE

Investigadora independente

O titulo da cangdo da banda britanica “The Smiths” empresta o mote a um
projecto fotogréfico desenvolvido em plena pandemia, e é ao mesmo tempo uma
sugestdo de esperanca e uma indicagdo do suporte criativo presente no projecto,
a fotografia digital. Com a orientacdo do fotografo Pedro Sadio, os meses da
pandemia em Lisboa, principalmente Abril e Maio, foram um periodo em que o
isolamento se transformou num momento de criacdo artistica, vital e necesséaria
para sobreviver aos efeitos do distanciamento social for¢ado. Através de um
projecto desenvolvido a dois tons - o tom do mundo interior, a preto e branco,
reflexo da auséncia, e o tom do mundo exterior, a cores, onde as camadas
definem imagens que tém mais para contar além do visivel - foi possivel sentir, e
compreender, que a criagdo artistica e o trabalho criativo provém de um espaco
dentro de nés onde reside a resiliéncia necessaria para enfrentar momentos
dificeis. Este artigo trata do desenvolvimento deste projecto e de como 0 mesmo
esteve dependente e associado a um momento tdo especifico e inesperado da
sociedade contemporanea.

Palavras-chave: pandemia, arte, fotografia, projecto

The title of the song by the British band “The Smiths” gives support to a
photography project developed amid the pandemic and, at the same time, is a
suggestion of hope while advising about the creative media in this project: digital
photography. Under the supervision of the Portuguese photographer Pedro
Sadio, the period of the pandemic in Lisbon, namely April and May, was a time in
which the self-isolation led to a moment of artistic creation, vital and necessary in
order to survive to the effects of the imposed social-distance. Through a project
developed in two tones - the internal world, in black and white, a reflection of the
absence, and the external one, in colour, where the layers define images that have
much more to tell that what is immediately visible - it was possible to feel, and to
comprehend, that artistic creation and creative work come from a space rooted
deep inside of us where it is also possible to find the resilience to face difficult
moments. This paper is focused on the development of this project, exploring
how this was associated to a unexpected and specific moment of contemporary
society.

Keywords: pandemic, art, photography, project
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Introdugao

No contexto do momento actual, estamos ainda por entender qual
o verdadeiro impacto social e cultural da pandemia. Sabemos que
a arte, ao longo dos séculos, se tem posicionado como um reflexo
do seu préprio tempo embora, tal como Gombrich nos diz, ndo
é inteiramente possivel saber como a arte comecou (GOMBRICH,
2004). No entanto, todos sabemos e sentimos que hd algo que move
o ser humano no sentido de uma incessante procura de formas de
expressao que nos permitam estabelecer uma comunicacao entre o
mundo exterior e o nosso mundo interior, procurando dar sentido
arealidade tal como a percepcionamos: “[...] the human mind gives
shape to the material world, and it is this shape, or coherence, that
allows people to understand and related to the world in effective
ways” (LEWIS-WILLIAMS, 2011).

A realidade social e cultural do século xX1 foi ja profundamente
transformada pela tecnologia digital e pela Internet, e a arte e a
fotografia foram impactadas por esta realidade de formas muito
visiveis: veja-se a arte de Internet e as suas variadas ramificacdes,
e a democratizagdo da utilizagdo da imagem fotografica em redes
sociais como o Instagram. Castells diz-nos que, neste momento
fragmentado em que nos movemos, a arte pode, a partir da sua mera
existéncia, posicionar-se como “um protocolo de comunicagdo e
um instrumento de reconstrucao social” (CASTELLS, 2007). Mais, a
arte e a exploracdo criativa podem tornar-se os veiculos para ence-
tar uma comunicagdo saudavel entre o individuo e a sua realidade
adversa, potenciando a sua capacidade para se relacionar com as
suas proprias condi¢oes individuais e externas.

Assim, e partindo do meu interesse pessoal pela fotografia nas

suas varias possibilidades - digital, analdgica e processos alternativos

- e da disponibilidade do fotégrafo Pedro Sadio’ para partilhar os
seus conhecimentos e orientar a realizagdo deste projecto, surgiu
uma proposta criativa que procurou registar os momentos didrios

do periodo do isolamento social em Lisboa, entre Abril e Maio.

O projecto: “There is a Light that Never
Goes Out”
“Photography hardly exists today”, dizia Rosa Olivares em 2006, a
proposito da exposicio “Miradas y Conceptos en la coleccién Helga
de Alvear”, patente em Lisboa no Centro Cultural de Belém. Este é
um pensamento bastante fracturante, mas que talvez possa suma-
rizar as grandes mudancas pelas quais a fotografia passou desde o
momento na sua descoberta, em pleno século X1X. Devido a maior
facilidade no acesso a equipamentos e plataformas de partilha de
imagens (sejam estas fotograficas ou nio), a fotografia tornou-se
um meio mais democratico e acessivel a quase todos. Ignorando
a sua categorizacdo artistica ou estética, e considerando que néo
somos todos fotdgrafos, é um facto que todos podemos explorar a
nossa criatividade através deste meio de expressdo, de uma forma
relativamente simples e econdmica, eliminando barreiras que con-
dicionavam o acesso e a divulgac¢do do trabalho criativo individual.
No contexto de uma pandemia, em que a incerteza e o medo fize-
ram (e ainda fazem) parte de um novo quotidiano, definido pela ne-
cessidade de isolamento e distanciamento social, foi-me necessario
encontrar estratégias que permitissem manter o contacto com o meu
mundo interior, simultaneamente permitindo o questionamento

desta nova realidade tdo adversa. Desta forma surgiu este projecto,

www.pedrosadio.com
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no qual me propus registar momentos do meu dia-a-dia no interior
do meu apartamento, em tele-trabalho ou em descontragdo, e dos
passeios possiveis num exterior que se transformou num deserto
tempordrio, quase sem presenca humana.

O projecto iniciou-se desta forma, como uma vontade e uma
necessidade. A medida que o mesmo se foi desenvolvendo, foi en-
tao possivel definir a sua linguagem pléstica: no interior, o registo
a preto e branco: um mundo de contrastes marcados, de siléncio,
de reflexdo, de intimidade. No exterior, o registo a cor, procurando
atenuar a auséncia de pessoas e de ruido, buscando as camadas e os
reflexos que nos indicam que héd mais para conhecer do que aquela
realidade, procurando os detalhes.

H4 qualquer coisa de Wim Wenders na escolha desta dicotomia
ou desta oposic¢do cromdtica, que tdo bem se complementa (talvez
um reflexo da minha pelicula cinematogréfica preferida, “As Asas do
Desejo”, 1987) e exprime duas realidades aparentemente distintas.
No filme de Wenders, o mundo a preto e branco retrata o mundo
espiritual e invisivel, no qual os anjos se movimentam, atentos aos
pensamentos e ac¢des do ser humano, muitas vezes alvo de reflexdo
por parte destes seres eternos. O mundo a cores, o mundo do ser
humano e do anjo caido, um mundo ainda marcado pelos efeitos
devastadores da 11 Guerra Mundial, onde a humanidade é explorada
de uma forma sensivel e que seduz irremediavelmente o anjo Damiel,
conduzindo a sua “queda”. A propdsito do mesmo tema, a cancao
Cassiel’'s Song, de Nick Cave & The Bad Seeds, apresenta esta mesma
dualidade do mundo interior/espiritual e do mundo material, de uma
forma igualmente sensivel.

Esta concepcao dicotdmica da realidade ja antes havia sido explo-

rada na arte, também em filme, no trabalho de Andy Warhol “Lupe”,

de 1965. Nesta obra, o artista divide a narrativa em
duas cenas, explorando o declinio da personagem
até ao seu derradeiro final. Baseado nos momentos fi-
nais da vida de uma actriz de Hollywood: “In Warhol’s
multiple portrait, splitting is expressed through the
screen, the narrative and the subject” (ILES, 2002).
No projecto “There is a Light that Never Goes Out”

esta dicotomia cromatica da realidade procura salien-

tar a diferenga entre momentos, solicitando também
ao observador que decifre esta relagio, procurando a
sua participagdo activa e o seu proprio questionamen-
to sobre os momentos da pandemia. Por oposicdo a

um registo fotografico em jeito de documentario ou

foto-jornalismo, este é um registo fotografico muito
pessoal, emotivo e sensivel, tanto ao nivel do didlogo
com a intimidade como com o exterior. Apesar dis-
S0, sdo notorias algumas das caracteristicas estéticas
que me definem enquanto “artista” que explora este meio criativo:
enquadramentos bem delimitados, contrastes, linhas rectas, num
registo directo, honesto, reservado na sua intimidade, racional.
Este projecto, além da narrativa em imagens, inclui também
um suporte escrito que complementa a sua compreensdo e leitura,
e que ndo é mais do que reflexdo breve e pessoal sobre as implica-
¢Oes e as descobertas deste periodo. Esta reflexdo foca-se no efeito
do isolamento forcado, do distanciamento social; foca-se também
na capacidade de adaptacdo, no siléncio enquanto espaco de cria-
tividade, na esperancga. Apesar da incerteza e do medo que rodeou

(e ainda rodeia) estes tempos novos que somos forcados a viver, ha
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sempre uma possibilidade que nos diz que “(...) é da escuriddo que se

faz aluz que nunca se apaga. Por mais que tarde uma nova manha.”

Reflexdes finais

Este projecto fotogréfico, ainda em desenvolvimento, demonstra que
a fotografia, tal como outros meios de expressdo artistica, permite
desenvolver uma reflexdo pessoal e intima sobre o momento em
que se vive, sobre o individuo, e sobre a realidade pessoal, cultural e
social que nos rodeia. Francesca Woodman, na sua obra fotografica,
explorou profundamente o seu intimo e questionou as verdades es-
senciais sobre a sua prépria individualidade e o seu lugar no mundo:
“(...) los denudos de Woodman (...) suelen incluir detalles que alteran
la composicién y obligan al espectador a examinarlos mas profun-
damente” (TELLGREN ET AL, 2019). De forma similar, este projecto
pretendeu observar, registar e questionar de forma honesta e directa
as diferencas entre a realidade exterior e a intimidade, relancando
as questdes do “lugar no mundo” que acometem frequentemente
qualquer ser humano mais esclarecido.

A experiéncia de um pandemia em pleno século XXI, em que
todos os avancos e inovagoes tecnoldgicas muitas vezes nos tolda
a necessaria reflexdo sobre a realidade e as mudancas necessarias
- conflitos em vérias partes do globo, populacies sem acesso a ali-
mentacdo ou cuidados basicos, alteracées climaticas e deflorestacéo,
desigualdades sociais e descriminagdo, entre outros - forcou uma
paragem obrigatéria em todos os sentidos, salientando a fragilida-
de do ser humano face a uma natureza desconhecida e implaca-

vel. A vida mudou, o contacto com os outros mudou, as rotinas do

Excerto do texto que acompanha a parte escrita deste projecto

quotidiano foram subitamente interrompidas e substituidas por
uma necessidade de isolamento e distanciamento social que nunca
tinhamos conhecido. E, neste contexto, as questGes mais bdsicas
ressurgiram, quicd como uma torrente imparavel que sé encontra a
sua tranquilidade a partir do trabalho criativa que permite orientar
os impulsos de sobrevivéncia para a criagdo plastica. O resultado,
neste projecto em especifico, foram meses de passeios fotograficos
pelas ruas e locais emblemadticos, quase desertos, da zona ribeirinha
da cidade de Lisboa, acompanhados por sessdes de auto-retrato e
retrato da intimidade do meu espaco pessoal, que se transformou em
local de trabalho, de actividade fisica, de repouso e descontracéo.
Estas duas realidades foram trabalhadas a partir de duas lingua-
gens distintas, mas compativeis e complementares: o preto e branco,
que acontece no espaco da intimidade, sugerindo uma certa reserva
de privacidade, quase que permitindo ao observador um certo vo-
yeurismo e a cor, procurando encontrar pontos de vista sobrepostos
que sugerem que esta realidade visivel contém mais do que o ébvio.
A fotografia, tal como a arte de uma forma geral, assumiu-se
aqui como uma forma de assegurar uma certa “normalidade”, no
sentido em que a reflexdo sobre este momento, e a sua traducédo
plastica neste projecto fotografico, foram um veiculo para que o
relacionamento com o meu mundo interior e exterior se produzisse
de uma forma equilibrada e sustentével. Varias questes surgiram e
pequenas mudancas se foram produzindo a partir deste momento
tdo intenso, inesperado e ainda imprevisivel. O poder da arte ex-
travasa assim as suas caracteristicas pldsticas e estéticas e invade
todo o ser, permeando a realidade com um caminho de esperanca

e novas possibilidades.
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Death Note- do blackbook ao fanzine uma
analise sobre a poética de Acop

Death Note - from blackbook to fanzine an analysis of Acop’s poetics

ISABELA MACHADO BREDA
Universidade Federal do Espirito Santo - PPGA

Essa pesquisa tem como objetivo analisar o blackbook Death Note do artista This research aims to analyze the blackbook Death Note by street artist Acop.

de rua Acop. Esses cadernos, do formato sketchbook, possuem capa preta e These sketchbook notebooks have a black cover and are commonly used by
sdo comumente usados pelos praticantes de pixacdo. Nesta pesquisa estudo a graffiti practitioners. In this research | study the transition from the blackbook
transicdo do blackbook “Death Note” para o fanzine “Anexos”. Proponho uma “Death Note” to the fanzine “Anexos”. | propose a critical analysis of the poetics
analise critica sobre as poéticas que se mantém no fanzine, com o objetivo de that remains in the fanzine, with the aim of tracing the artist’s identity marks and
tracar marcas identitarias e posicionamentos do artista, como questoes politicas positions, such as political issues and urban problems.

e problemas urbanos. Keywords: graffiti; blackbook; fanzine, sketchbook, creation process.
Palavras-chave: grafitti; blackbook; fanzine, caderno de desenho, processo de

criagdo.
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Introducao

Proponho neste artigo uma andlise critica baseada em dois objetos de
pesquisa: o Blackbook - BB Death Note e o fanzine' “Anexos”. O objetivo
desta analise é tracar as convergéncias que aparecem no processo de
transi¢do de um caderno para outro. Através deste processo analitico,
podemos estabelecer caracteristicas identitdrias do artista, como
ideias anarquistas e antifascistas. O caderno estudado é de carater
pessoal do artista de rua Acop, possivelmente um didrio ou um lugar
onde ele acrescenta suas ideias, que culminam nos procedimentos
estéticos pessoais denominados “prosa cadtica”™.

O desafio inicial desta pesquisa foi olhar para o caderno Death
Note do ponto de vista de uma pesquisadora e ndo apenas uma espec-
tadora da obra. Nota-se que cada espectador pode observar a obra a
partir de seu ponto de vista diferente. Isso por que cada espectador
consome ou frui uma obra de arte diferentemente, e cada especta-
dor/receptor tem uma referéncia histdrica e psicolégica ao receber
essa obra. (CAMPOS, 2011).

De certa forma, analisar o Death Note ajudou a delinear certos
tracos estéticos e identitdrios de Acop. Através deste tipo de olhar
critico sobre os trabalhos do autor, observamos como ele emerge
como sujeito da cena no panorama do graffiti, com suas ideias poli-
ticas, seus desenhos, o que configura uma poética diferenciada de

trow-ups® que se observa na grande Vitéria.

Também conhecido por “zine”.

A prosa cadtica é uma poética que percorre uma estética e uma temética do
Death Note e que Acop levou para a divulgacdo em uma conta de rede social de
mesmo nome, que dialoga com os os dois objetos de pesquisa deste artigo. Em
2020 a conta em rede social troca de nome pois Acop deixa essa estética e passa
para outros experimentos artisticos.

Traduzido do inglés: vomitar; E uma estética construida a partir do movimento

Para compreender esse processo de transicdo, sigo por dois ca-
minhos metodoldgicos: a minha proépria viséo critica, baseada na
experiéncia que tenho na area de artes visuais, principalmente em
relacdo aos blackbooks; referenciais tedricos que podem contribuir
para entender, principalmente o momento de transi¢cdo de um ca-
derno para o outro e principalmente as escolhas do artista.

O Death Note é também uma parte do que o Acop transforma no
fanzine Anexos. A escolha de Acop ao fazer o fanzine, foi uma poética
de caricaturas em desenhos feitos a méo, no blackbook e transpor-
tados para o fanzine, que mostram a angustia do ser humano que
convive com a corrupcao e o descaso com o publico. Os estudos de

lettering’ com o seu nome.

O Death Note
E uma tarefa desafiadora como pesquisadora das in-
tencgOes dxs meninxs que fazem arte na rua, defini-
-los, compreendé-los ou até buscar uma intenciona-
lidade no ato, uma motivagdo... Principalmente pelo
Blackbook ter pouca visibilidade a luz da literatura
académica.

O primeiro contato com o Blackbook (BB) de Acop

em 2018. Ja conhecia o artista hd pouco tempo e este

FIGURA 1 Capa do Blackbook de Acop

atendeu ao meu pedido de empréstimo para estudar
seu BB. Ao folhear percebi folhas arrancadas e imaginei ser por

motivos de erro ao comentar isso, Acop contou que tinha arrancado

e do preenchimento de vérios simbolos das letras na pintura do grafitti.
E 0 estudo de letras customizadas, no grafitti pode significar os nomes da pixa-
¢do desenhados. O estudo da letra.
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algumas paginas, pois eram muito pessoais. A partir desse encontro
comecei a colecionar os seus zines.

O BB de Acop é composto pela tematica urbana e por uma ideo-
logia antifascista/anarquista cuja ideologia aparece em insergdes
na rua desde o Maio de 68. O estudo de lettering é uma constante e
também um habitar sobre sua poética que utiliza na rua.

E importante frisar que no reconhecimento das poéticas e esté-
ticas Acop batiza o seu blackbook. Este, é um sketchbook industrial de
capa preta que ao ser usado no universo do grafitti recebe o nome
de blackbook. Acop batiza o seu blackbook de Death Note. Apesar de
Acop dizer que ndo assistiu o anime® (que tem mesmo nome), no-
tamos similaridades entre as capas dos cadernos: a fonte é muito
parecida e ambos tem capa preta. Além disso, no anime o caderno
funciona como um agente ceifador para aqueles que tem seu nome
escrito nele, enquanto Acop possivelmente desenha em seu blackbook
assuntos que ele quer que sejam “ceifados”. Um exemplo € o caso da
influéncia da rede mundial de computadores sobre as pessoas (Figu-
ra 2). Acop conta que usava seu caderno publicamente e tinha receio
de perdé-lo e que alguém o lesse. O nome escrito na capa tinha como
significado um aviso de que ele nao devia ser tocado. Acop protegia
as paginas arrancadas, que néo pude ler para realizar esta pesquisa.
A fonte criada por Acop que remete aos 0ssos humanos do mesmo
Death Note do anime. O adesivo criado cria uma intimidagdo para o
possivel outro que pode encontrar o blackbook. O passarinho de cara

duvidosa te encara e desconfia do possivel espectador.

0 enredo do anime Death Note conta histéria de um caderno que foi lancado
na terra por em deus do submundo para que este se divertisse. Um humano o
encontra e escreve nomes de pessoas que ele quer que morra e os julga de acordo
com sua ética. O Death Note entdo realiza esses desejos.

Ao imergir na atmosfera do Death Note encontramos uma gama
de cores, seus desenhos sio feitos a lapis e depois passam pela in-
sercdo da cor preta, dourada, vermelha e prateada, apagando o seu
rascunho inicial. A estética presente na Prosa Cadtica culminou em
uma exposicdo de expressoes por meio da rede social Instagram.
Seus nomes - aqui se refere ao desenho do nome ACOP - de dife-
rentes estilos podem ser encontrados
comumente pelas ruas de Vitoria. As

caricaturas dos personagens mascu- @

finexos

)

linos representados pelo Acop repre-

sentam a poética presente na extinta

rede social “prosa cadtica”.

O Fanzine

Podemos definir a palavra fanzine
como o uso de um carater alternativo
e manual de produgdo. O nome fanzi-
ne, que se refere a “fanatic” + “maga-
zine”, foi a alternativa encontrada por
fas de revistas em quadrinhos no anos
70 principalmente voltados para a te-

matica da fic¢lo cientifica. Desde ja

ele percorre um caminho clandestino
desviando-se do comércio editorial e
transgredindo ao publicar um veicu-
lo de informacéGes e entretenimento
autoral. A capa da Anexos conta com
carimbo manual do simbolo antifas-

cista, estencil em tinta prateada e para FIGURA 2 fanzine completo.
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o seu nome Anexos. No canto inferior da capa o artista de rua escre-
ve: “@PROSA_CAOTICA + ACOP - 10/2018” com caneta esferogréfica,
também manualmente. Essa caracteristica manual da caligrafia da
maior conexdo do leitor ao criador do fanzine e é na mesma linha de
expressdo que o graffiti realizado por Acop acontece dentro de sua
zine. As letras com seu codinome desenhados e explorados, também
aparecem nas pagina 4, 8, 9 e 15.

Outra caracteristica comum aos fanzines que Acop foge, é em
relagdo ao editorial, que ele ndo o faz. O autor deixa paginas em
branco ou a pagina em amarelo. Provavelmente propositalmente
pois é uma escolha de Acop ao ilustrar o seu BB, dessa forma entre
uma virada de pagina e outra ele ndo alteraria o desenho. Neste caso
sua capa ilustrada com tinta permeabiliza o papel até a pagina que
seria dedicada ao editorial.

Por outro lado, uma heranga que Acop “herda” dos fabricadores
de fanzine proveniente principalmente do movimento punk, é a
colagem, com estética cadtica na tentativa de expressar o diverso na
pagina 5 e 11 da Anexos ele utiliza dessa poética marginal e trans-
gressora também insere o seu codinome Acop manualmente. Além
disso, Kopp (2002) ressalta que o movimento punk é um agregador
da estética do feio, do ruido grafico, da sujeira e com essa heranga
punk de discursar politicamente deu a Acop um embasamento pre-
ciso para inserir seu conteddo.

Destaco que determinadas marcas que aparecem no blackbook
Death Note nao sdo utilizadas no fanzine anexos, como por exemplo o
radicalismo politico anarquista presente. O fanzine foi suavizado no
que se refere as escolhas dos elementos que tem cunho politico, visto
que essa forma de divulgagio acessa mais pessoas do que o blackbook,

que até entdo tinha cardter pessoal. Por outro lado, apesar de ndo

utilizar uma simbologia radical, como no blackbook, o artista apre-
senta marcas de posicionamento politico, com a mesma ideologia.

Podemos observar que o fato de o fanzine acessar mais pessoas
modifica as escolhas de Acop, o que altera a sua forma de expressao:
em um momento com carater mais pessoal (com ele mesmo e os
amigos) e em um segundo momento mais publico, com o objetivo de
acessar mais pessoas. E nesta diferenca que acessamos a transicdo

do Death Note para o Anexos.

Do Blackbook ao Fanzine
O processo metodoldgico utilizado para analisar o caminho per-
corrido do Death Note até o Anexos foi a andlise critica, buscando
inicialmente uma metodologia prépria, embasada na observacdo
e o olhar critico sobre as obras. Na pesquisa em artes visuais, a
metodologia de pesquisa pode tomar vérias formas, como também
criar a sua propria maneira analisar um objeto. Notamos que os
blackbooks ainda nao sdo considerados objetos de arte e os fanzines
nfo se enquadram em uma categoria artistica, como livro de artista
e sim como uma publicacdo marginal. Como base metodolégica
para produzir esse tipo de andlise de cunho pessoal, me apoio na
explicacdo de Sandra Rey (2002) sobre a flexibilidade que se tem na
arte para a criacdo dos préprios modelos metodolégicos. De acordo
com a autora isso é possivel “...porque o pesquisador, neste caso,
constroéi o seu objeto de estudo ao mesmo tempo em que desenvolve
a pesquisa.” (REY, 2002 p. np)

Na expectativa de compreender as divergéncias e as convergén-
cias que encontramos na passagem do blackbook Death Note para a
construgdo do fanzine Anexos, aponto para uma possivel reflexdo que

pode contribuir para a discussdo. Recorro a corrente de pesquisas
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que tem como argumento a ideia de que a obra de arte perde a sua
aura quando passa a ter interferéncias das possibilidades de repro-
ducao em massa, que tem como precursor Walter Benjamin (1937).
Isso porque a transi¢do estudada neste artigo passa de um primeiro
momento em que o caderno Death Note é criado de forma artesanal,
para outro em que sua poética acontece de forma parcialmente
influenciada pela reprodugio técnica, gerada pela tecnologia de im-
pressao. No caso especifico de Acop, o fanzine é concebido de forma
manual advindo do Death Note, porém a imagem e a ideia contida da
ilustracdo do deste repete-se em outro suporte utilizando a mesa de
luz. Além disso, Acop insere seus textos feitos a méo digitalmente e
retira em outros momentos. Que é no caso das préximas imagens:

A partir desta exposicdo, levanto algumas questdes que podem
contribuir para compreender o contexto de cada obra ou dar recur-
sos para pesquisas futuras. Notamos que a producéo do blackbook
Death Note é bem mais livre e possui aspectos que nio sdo encontra-
dos no fanzine. O uso da tecnologia de reproducao, via impressao,
gera algum efeito na producéo de Acop? Talvez, pois a intencéo clara
de Acop é o bombardeamento® de sua poética dos bombs/letras e
também das ideias antifascistas.

Podemos considerar o BB Death Note uma obra de arte? Se sim,
a repeticdo de uma ilustracédo (pagina 46 do BB) também pode ser
considerada uma obra? Ou ela deixou de ser por causa da reproduti-
bilidade? O fanzine, caracterizado como um objeto de comunicagao,
veiculando ilustragdes e a poética do graffiti podem ser considerados

obra de arte, por sua poética se assemelhar a reprodugio na pop arte?

Giria utilizada para denominar muitas repeti¢Ses de “bombs”- que sdo os dese-
nhos de letras com seu nome- espalhados pela cidade.

FIGURAS 3-4 Blackbook Death Note pagina 46 e Fanzine Anexos pagina 5

Magalhaes (2003) afirma que um fanzine é caracterizada por
concepcdo da ideia, montagem, coleta de informacoes, producao,
confeccio, paginacgio, divulgacgio, distribuicdo e venda, ou seja,
todo o processo editorial é clandestino e/ou alternativo’. Outro ques-
tionamento que surge com base nessas afirmacdes diz respeito a
classificacéo do caderno de Acop. A classificacdo do préprio artista
de rua coloca o caderno na categoria de fanzine. Por outro lado,
podemos encontrar caracteristicas comuns a categoria “livro de
artista”, como o entremeios artes/comunicagio. Os livro de artista
sdo publicagdes nédo periddicas criadas por artistas. Assim como nos
fanzines os livro de artista sdo definidos por discussoes relativas a
industria, comércio, universo literario e escultérico; é considerado
um livro por ter varias paginas e ser publicado por editora (indus-
tria), comercializado por uma livraria ou galeria. Esse entremeio que
a publicacio alternativa nos d4 o sentido. E importante lembrar que

com o surgimento da categoria livro de artista nos anos 1970 estes

(MAGALHAES, 2003 p.)
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tinham formatos de livretos e comumente eram feitos para repetir
disseminar no seu circuito cultural de arte SILVEIRA (2002).

O que nos direciona a caracterizagdo de um livro de artista feita
por Silveira explana: “.. o livro de artista, mesmo, livro ou ‘quaselivro’
concebido pelo artista para ser uma obra de arte inserida no circuito da
midia, e por si s6 transgressivo ao mundo da arte por dissemind-la com
conceitos da comunicagdo, antes tidos como vulgarizantes.”(SILVEIRA,
2002 p. 3). Aqui observamos que o “livro de artista” ou “fanzine”
busca se propagar no movimento cultural e artistico do graffiti e se
vulgariza com o uso da fotocdpia, uso da mesa de luz manual, isso

de acordo com os preceitos das normas editorial comercial.

Concluséao

Através da andlise de dois cadernos de Acop, foi possivel identificar
certas marcas estilisticas e as tematicas comuns em sua poética,
como por exemplo: as imagens que remetem a um ideal anarquista
e antifacista.

Além disso, levanto questdes que para serem trabalhadas em
pesquisas futuras, como a legitimidade artistica desses cadernos com
o seunome de pertencimento do movimento do graffiti Blackbook. A
poética do artista é modificada pelo fato da selecéo e assim o fanzine
passa por um processo de reproducdo amadora mas em parametros
de - Walter Benjamin ela ser técnica - para distribuicdo publica.

Para outro momento fica a ddvida do habitar do blackbook e do
fanzine como obras de arte em espago expositivo e a fanzine como
livro de artista ou “quaselivro” de artista definido outrora por Paulo

Silveira.
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Processos de criacao de professores: do

punitivismo a poética para praticas mais inventivas

ISABELLA FERNANDA SANTOS

A arte contemporanea propde formas cada vez mais efémeras de se entender

a criagdo, valorizando os processos criativos. Livros de artista, esbogos e
anotagles sdo alguns rastros dos processos e tém papel central. Este texto parte
do pressuposto que os processos de producdo artistica podem contribuir para

o0 ensino/aprendizagem nas escolas, relacionando processos criativos em arte e
processos criativos docentes, lancando um olhar mais poético e significativo aos
registros escolares.

Palavras-chave: Processos de criagdo;ensino/aprendizagem,; diérios; escola;
registros

Contemporary art proposes more and more ephemeral ways of understanding
creation, valuing the creative processes. Artist books, sketches and notes are
some traces of the processes and have a central role. This text assumes that the
processes of artistic production can contribute to teaching / learning in schools,
relating creative processes in art and creative teaching processes, casting a more
poetic and meaningful look at school records.

Keywords: Creation processes; teaching / learning; diarys; school; records
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Introdugao

Se o artista leva a sua ideia adiante e chega a dar-lhe uma forma visivel, entdo
todos os passos do processo sdo importantes. A propria ideia, mesmo no caso
dendosetornaralgo visivel, é um trabalho de arte tanto quanto qualquer outro
terminado. Todos os passos intermediarios - rabiscos, rascunhos, desenhos,
trabalho malsucedido, modelos, estudos, pensamentos, conversas - interes-
sam. Os passos que mostram o processo de pensamento do artista as vezes sdo

mais interessantes do que o produto final. (LEWITT: 2006, p.179)

A produgdo artistica contemporinea prioriza o processo em re-
lagdo ao objeto de arte, conforme afirma Lewitt. Os registros dos
processos criativos revelam muito sobre escolhas, trajetdrias, mu-
dancas de caminho, recuo, recomecos, erros, duvidas etc. - sdo
marcas das experimentacdes. Com a arte conceitual e as mudancas
proprias da contemporaneidade no que diz respeito aos materiais
e procedimentos artisticos, faz-se necessario dar mais atengdo as
experiéncias e experimentagoes do ato criativo. Habilidades como
perceber, fruir, imaginar, criar, experimentar, contextualizar, ten-
tar, errar, experimentar sdo inerentes aos processos de criacdo em
diversas areas de conhecimento.

O foco deste trabalho é a relacdo entre processos criativos em arte
e processos criativos que se ddo nas escolas, em especial aqueles que
se referem aos professores em todas as etapas do trabalho docente.
Assim, a tentativa de aproximar as habilidades acima descritas da
pratica docente se vale da valorizagdo do ato de criar, ressaltando a
imaginac@o como aspecto preponderante, pois € através dela que é
possivel a criagdo de novas imagens e ideias através da combinacao

e reorganizacdo de experiéncias prévias, conforme afirma EFLAND

(2002). Considerando que o professor inovador também cria enquan-
to planeja suas aulas, é possivel pensar o trabalho docente como um
trabalho de criacdo.

Como se dd o processo de criagdo do professor? Quais sdo os
registros do seu processo criativo? O professor faz anotacdes sobre
suas praticas? De que natureza sdo esses registros? Observamos no
contexto da educacéo basica no Brasil, inimeros documentos de
registro que fazem parte do processo ensino/aprendizagem e do
cotidiano escolar. Muitos deles apresentam carater punitivista - em
relagdo ao comportamento dos estudantes - ou se referem a dados
ligados as questdes administrativas escolares. Assim, pensar os re-
gistros realizados pelos professores significa discutir concepgoes
pedagdgicas presentes nas praticas de planejamento, desenvolvi-
mento e avaliagdo e na rotina desses profissionais - que vém sofrido

um aumento recorrente na carga de trabalho.

Processos de criagao e registros escolares
Na perspectiva da arte contemporanea, os processos de criagdo to-
mam cada vez mais a atencdo de artistas, fruidores e criticos de arte.
Em artes visuais, livros de artista, esbocos, anotacGes, rascunhos
sdo alguns rastros dos processos e sdo fundamentais para se pensar
a criacdo. Cadernos de artistas se configuram, muitas vezes, como
o produto “final”, como obra, denotando a enfoque nos processos
das praticas artisticas contemporaneas. Os processos de producdo
artistica, no que se refere a criatividade e a inventividade, podem
contribuir para se pensar o ensino/aprendizagem nas escolas de
maneira mais criativa e poética.

Os artistas sempre se fizeram valer de cadernos, livros de artista

e outros suportes e meios de registro de seus processos. Os livros de
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artista sdo espacos de experimentagdo e expressao. Muitas vezes sao
livros de bolso ou didrios de bordo onde é possivel fazer anotacdes,
registrar/criar imagens que, de alguma maneira, constituem/alimen-
tam o processo criativo. O carater experimental do livro de artista
e da criacdo em arte pode auxiliar nas pesquisas sobre os registros
docentes nas escolas de educacdo bdsica, no sentido de estimular
novas reflexdes e préticas.

Asideias de processo e criatividade sempre estiveram presentes
na escola, especialmente no que diz respeito aos registros dos alunos
(portfdlios de atividades). Pensando nos registros realizados pelo
professor, que é o foco deste trabalho, é preciso considerar quais
sd0 esses registros e quais sdo as concepcdes que os embasam. O
principal incémodo que detonou o desenvolvimento deste trabalho
foi a observacéo da natureza de muitos registros docentes realizados
em escolas de educacéo basica, em especial nas redes publicas de
ensino.

E inegdvel que o registro é fundamental na prética docente. O
cotidiano escolar é constituido por documentos de diversos tipos e
objetivos. Os documentos de registro do professor podem se referir
a anotacOes sobre as praticas realizadas por seus estudantes e até
mesmo sobre a sua prépria pratica. Sdo alguns desses documentos:
planos de aula, didrios de classe, lista de chamada, portfélio, diario
de bordo, boletim, comunicados entre escola e familia, planejamen-
tos, relatérios, entre outros.

Para o psicanalista Christian Dunker (2020), houve nos ul-
timos anos um aumento exponencial de relatérios e compromis-
sos com a administracgdo por parte dos professores, denotando um
grande aumento de controle da atividade docente - o que é extre-

mamente pesado. Nessa perspectiva, a natureza dos registros dos

professores, muitas vezes diz respeito as atas de reunioes, relatdrios
demandados pelas secretarias de educagdo, diretorias ou equipes
gestoras — documentos que nem sempre fazem sentido para o tra-
balho do professor em sala de aula e pouco (ou nada) contribuem
para o trabalho pedagégico.

Além disso, é possivel observar no cotidiano escolar que o
registro muitas vezes segue uma légica punitivista e discriminatdria
bastante presente na cultura escolar. Aurea Maria Magalhdes (2020),
em entrevista ao Centro de Referéncia da Educacao Integral define

a crianca “bem-educada” como

a crianga que ndo pergunta, ndo questiona, ndo se inquieta. O “bom aluno” é
0 aluno bem-comportado e ndo necessariamente aquele que tira boas notas.
Alunos que até podem tirar boas notas, mas que séo questionadores das regras,
das normas da institui¢do sdo considerados “desordeiros”, “vagabundos”. Des-
sa forma criam-se individuos sujeitos a hébitos, regras, ordens, a autoridades

que se exercem continuamente sobre eles.

Assim, a autora defende que o que impera nas escolas, de manei-
ra geral, é o sistema de gratificagdo-sangido, baseado na punicio e
nao na avaliagdo da aprendizagem. A documentacédo e os registros
escolares funcionam com base na cultura escolar e nas concepgoes
dos educadores envolvidos, bem como nas concepgoes dos gestores
e nas diretrizes dos sistemas de ensino. As metodologias ativas de
aprendizagem trazem, por outro lado, perspectivas mais empodera-
doras dos estudantes e a busca por experiéncias pedagégicas mais
significativas, diversificadas e impregnadas de sentido.

Diante desta dicotomia, tem-se a urgéncia de rever os objetivos

das praticas pedagégicas e dos seus registros. E preciso definir o

118 Anais do X Seminario Ibero-Americano sobre o Processo de Criacdo nas Artes



papel dos registros na construcao de conhecimentos pensando nas
concepgOes que sustentam e direcionam as praticas pedagdgicas. A
principal proposta deste trabalho é questionar a natureza desses re-
gistros na tentativa de sensibilizar educadores e comunidade escolar
para pensar registros com mais sentido e inventividade, contribuindo
para experiéncias mais significativas nas escolas.

Pensando em ensino/aprendizagem na escola na perspectiva da
criacdo, o didlogo proposto neste texto, demanda entdo, que sejam
definidas as intencionalidade dos registros nas praticas educativas.
E preciso reafirmar o lugar da imaginacio e da criaciio na esco-
la, potencializando as préticas docentes e discentes no sentido de
produzir na escola préticas mais significativas para estudantes e
educadores - experiéncia estéticas.

Dewey (2010) define experiéncias estéticas como vivéncias que
tém a possibilidade de afetar ou produzir atravessamentos, trans-
formando o sujeito. As metodologias ativas podem possibilitar o
desenvolvimento desses tipos de experiéncias, contribuindo para
o engajamento dos estudantes e o desenvolvimento de atividades
na perspectiva das multiplas linguagens e da criacdo de sentidos.
E possivel pensar as metodologias ativas, também, no sentido de
incluir diferentes sujeitos e diferentes linguagens e saberes, descons-
truindo a légica punitivista de algumas metodologias e concepcoes

de ensino/aprendizagem.

Diarios de artista, diarios de professor e
diarios de estudantes

Os exercicios de criagéo e reflexdo fazem parte de toda a pratica
docente desde o planejamento até as etapas de desenvolvimentos e

conclusdo das atividades com e para os estudantes. Os professores

registram suas ideias? Os professores constroem didrios? Os regis-
tros sdo de natureza textual? Imagética? Como o professor acessa
e revisita praticas ja desenvolvidas em outros periodos de sua tra-
jetdéria? Como os registros docentes contribuem para a pratica do
professor criador/criativo? Como mediar experiéncias estéticas na
escola? Como o registro dessas praticas pode auxiliar o professor
em seu processo criativo?

Os diarios de bordo sdo suportes muito utilizados nas escolas
para a avaliacdo de estudantes, possibilitando os registros de seus
processos. Didrios de bordo, portfélios, cadernos ou pastas sdo al-
guns suportes utilizados com esse fim, apresentando alternativas ao
processo de avaliacdo formativa. Didrios sdo ferramentas que possi-
bilitam o acompanhamento dos processos pedagdgicos oferecendo
pistas, rascunhos, ideias que compdem os processos de criagdo e o
desenvolvimento dos estudantes. O uso de tais suportes contribui
para uma apreensdo do ensino/aprendizagem de maneira mais in-
tegral, focando nos processos dos estudantes como um todo - sem
priorizar os produtos (resultado final).

Os diarios, em especial os didrios de artista, podem sensi-
bilizar para se pensar diferentes tipos de registro sobre os pro-
cessos criativos dos professores. Os livros de artista tem um
carater proprio da experiéncia artistica, com as especificidades
referentes aos materiais, procedimentos e poéticas proprias. A
proposta deste texto é partir do carater experimental e poético
da arte para se pensar a criacdo na pratica docente. Sabe-se que
sdo inumeras as experiéncias bem-sucedidas na escola no que se
refere a criatividade e a sensibilidade nos processos de ensino/
aprendizagem dos estudantes. Mas como essas experiéncias sdo

registradas pelo professor?
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Diante de tanto controle exercido sobre o professor - que, por
sua vez, é repassado aos estudantes - o carater criativo e sensivel do
ensino/aprendizagem muitas vezes é deixado de lado nas praticas de
documentacao, pois os registros acompanham as 1dgicas de controle
e punitivismo através de documentos de cardter administrativo,
quantitativo e burocratico.

Diante da grande demanda de trabalho dos professores,
pode parecer uma proposi¢do complexa a ideia de adicionar mais
um registro a pratica docente, mesmo que seja um tipo de registro
mais poético e livre que permita a expressdo da subjetividade. A pro-
posta deste texto ndo é, necessariamente, estimular os professores a
construirem seus proprios didrios, mas, antes de tudo, questionarem
a natureza desses registros e as concepcdes os embasam.

A criagdo de didrios de bordo para os professores pode ser um
importante meio de registro e reflexdo no processo de criacdo do-
cente. Para além disso, e antes disso, faz-se necessario desconstruir
praticas punitivistas e tentar retirar das méos dos professores regis-
tros de carater administrativo que néo contribuem com a pratica

pedagégica e demandam tempo e disponibilidade.

Praticas escolares inventivas

e poeéticas: o que é possivel?

Pensando em todas as etapas de trabalho do professor na educacdo
basica, é possivel observar documentos diversos que tém como fun-
¢do registrar o processo ensino/aprendizagem, como planos de aula,
didrio de classe, didrios de chamada, relatdrios, provas, boletim, entre
outros. Esses documentos sdo produzidos/alimentados a partir da da-
dos quantitativos e qualitativos registrados pelos professores. Muitos

desses documentos sdo baseados nas l6gicas de gratificagdo ou sancéo.

As metodologias ativas de aprendizagem consideram o estudantes
o centro dos processos pedagégicos, demandando planejamentos
que envolvam estratégias diferenciadas para o engajamento e pro-
tagonismo estudantil. Nesse sentido, pensar a poética do professor
pode contribuir para reflexdes acerca de sua pratica docente. O pro-
cesso criativo do professor envolve experimentacdes para praticas
metodoldgicas inovadoras, pensando as experiéncias dos estudantes
de maneira mais significativa.

O registro dos percursos docentes é fundamental para que a ava-
liacao do processo ensino/aprendizagem se desevolva de maneira
mais ampliada. O registro pode conter instrumentos ja utilizados,
como planos de aula e planejamentos em relacédo a capacidades e
habilidades, entre outros, bem como as reflexdes do professor sobre
as praticas. A documentac&o dos processos pedagdgicos pode conter
registros fotograficos, videos, anotaces dos estudantes em relacéo
as atividades desenvolvidas, consideracoes do professor, referéncias
textuais, entre outros. Mesmo o texto verbal pode ser ressignificado
no trabalho de registro do professor, ja que textos literarios e mais en-
saisticos podem ser utilizados se forem formatos que interessem a ele.

Assim, as possibilidades de registro sdao diversas e cabe ao pro-
fessor pensar estratégias que ndo sobrecarreguem mais ainda o
seu trabalho e que possam ajuda-lo na reflexdo sobre suas praticas.
Os didrios de criagdo de professores sdo um tipo de possibilidade
quanto ao suporte, uma vez que eles possibilitam um registro mais
livre, contendo ideias, referéncias, comentarios, imagens etc. Mes-
mo que nio seja vidvel - ou que nio seja o desejo do professor - é
fundamental que cada professor repense suas praticas de registro
para potencializar seu processo criativo e organizar seus materiais,

referéncias e ideias.
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Para além do registro, dar visibilidade as praticas docentes va-
loriza a pratica do professor na medida que contribui para a auto-
valorizacdo e o reforgo da ideia do professor como pesquisador e
produtor de conhecimentos relativos a docéncia. O contato com os
didrios de artista pode estimular os professores na criagdo de seus
proprios didrios, portfélios ou outros tipos de registro evidenciando
aimportancia dos processos de criacdo docente e diversificando os
formatos possiveis de registro para além do texto verbal.

Assim, novos tipos de materiais e referéncias podem sucitar a
criacdo de novos formatos de diarios, contando, inclusive com as
tecnologias digitais para auxiliar os trabalhos de registro e curadoria
realizados pelo professor. E possivel a criagio de didrios sensoriais
que contenham texturas, cheiros, links, recortes, imagens, depoi-
mentos etc. Registros mais ensaisticos, livres e poéticos também po-
dem funcionar como material a ser desdobrado em outros formatos
dando origem a artigos, propostas pedagdgicas e outros produtos.
Além da divulgacéo de boas praticas com uma forma de valorizagdo
individual do trabalho docente, essas praticas podem fortalecer o
didlogo entre professores de diversos contextos possibilitando a

criacdo de redes e seu fortalecimento enquanto classe.

Consideracgoes finais

O contexto de isolamento social imposto pela pandemia da Covid-19
impactou completamente as rotinas escolares, evidenciando inimeras
questoes sobre o papel do professor e da escola e sobre as concepgdes
que embasam os processos pedagégicos. Em relacéo a construcdo do
conhecimento, a valorizagdo das multiplas inteligéncias e das multi-
plas linguagens pode contribuir para se pensar mos processos criati-

vos de estudantes e professores, entendendo os processos de ensino/

aprendizagem de maneira mais ampla e significativa, envolvendo as tec-
nologias digitais e novas demandas socioemocionais no contexto atual.

O papel do professor como mediador das praticas educativas é
um tema que também tem sido muito discutido neste periodo de
pandemia devido as novas demandas trazidas pelo ensino remoto
e pelo distanciamento social. Professores de diversos niveis de en-
sino buscam novas estratégias e ferramentas educativas. Repensar
as praticas de registro e as concepgdes que as embasam se insere
nas discussdes sobre o papel do professor inovador e criativo. Dar
visibilidade as boas praticas pode contribuir para a valorizagdpo do
professor como mediador na perspectiva das metodologias ativas de
aprendizagem em contextos cada vez mais conectados através das

redes e comunidades de aprendizagem.
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Compreendendo o processo criativo dos Bichos de
Lygia Clark por meio da a pesquisa documental e da
construcao de um prototipo

Understanding the creative process of Lygia Clark’s Animals through documentary
research and the construction of a prototype

JOAO HENRIQUE RIBEIRO BARBOSA

Universidade Federal de Minas Gerais

CAPES

Esse estudo tem como objetivo discutir aspectos do processo criativo da artista This study aims to discuss aspects of the artist’s creative process that possibly
que possivelmente influenciaram na construcdo da série dos Bichos, conjunto influenced the construction of the Bichos series, a set of works produced in the
de obras produzidas na década de 1960. O processo criativo de Lygia Clark sera 1960s. Lygia Clark’s creative process will be addressed in view of the documentary
abordado tendo em vista a pesquisa documental realizada em jornais de época, research carried out in historical newspapers, letters written by the artist, as well
cartas redigidas pela artista, bem como trechos do seu didrio pessoal, entrevistas as passages from her personal diary, interviews with close people, and current
com pessoas proximas e publicagdes atuais. Essas informagdes, por sua vez, publications. This information, in turn, made it possible to build a full-scale
possibilitaram a construgdo de um protétipo em escala real. Esse objeto foi feito prototype. This object was made by the author as a complementary resource to
pelo autor como um recurso complementar para auxiliar na compreensao do assist in understanding the artist’s creative process.

processo criativo da artista. Keywords: Creative process; Lygia Clark; materials; techniques.

Palavras-chave: Processo criativo; Lygia Clark; materiais; técnicas.
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Introdugao

Este estudo resultou de um recorte da pesquisa de doutorado “Ca-
racterizacdo de ligas metalicas modernas na arte: Estudo de caso
das obras Bichos e Trepante da artista Lygia Clark”, que se propoe
a compreender o uso dos materiais e das técnicas produzidas pela
artista como alternativa para a preservagdo de suas obras em metal.
Essa pesquisa faz parte do Programa de P6s-Graduacdo em Artes da
Universidade Federal de Minas Gerais (PPG-Artes/UFMG) e tem o
apoio do programa de Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal
de Nivel Superior (CAPES).

Esse estudo tem como objetivo refletir especificamente sobre o
processo de criativo da artista Lygia Clark (1920-1988) na elaboracdo
da série dos Bichos, conjunto de obras produzidas no comego da dé-
cada de 1960. O caminho encontrado para o desenvolvimento dessa
proposta foi a pesquisa documental (publicacGes e jornais sobre a
artista bem como registros autorais presentes em diarios, cartas e
entrevistas). Além disso, também propomos a construgdo de um
protétipo como um método complementar para a compreensio
da obra da artista. Esse objeto foi feito em escala equivalente as
obras originais, mas ndo apresenta valor artistico; seu propdsito é
de possibilitar a verificacdo das informacdes obtidas na pesquisa
documental. O protétipo foi elaborado na disciplina de pés-gradua-
¢do “Projetos tridimensionais interativos - Siléncio” oferecida pelo
professor e artista Fabricio Fernandino (EBA-UFMG).

Essa reflexdo se insere em um campo da conservacdo do patri-
monio preocupado com a “materialidade” das obras de arte. A pes-
quisadora Hanna Holling afirma que a conservagio é uma drea de
estudo que estd mais engajada com a materialidade do que necessa-

riamente com o material; nesse sentido, no estudo da materialidade

sdo considerados aspectos relativos a identidade de um objeto e o seu
significado (HOLLING, 2017). A artista e educadora Fayga Ostrower
(1920-2001) ainda explica que a materialidade retine os “aspectos
fisicos”, mas também “simbdlicos” da arte; o conceito diz respeito
asubstincia e o seu contexto histérico e politico em transformacao,
as crises ou estabilidades econ6micas, os recursos industriais, os
valores culturais, as funcionalidades e os modos de comunicagao
com o individuo (OSTROWER, 2016, p. 31-32).

O contexto histérico e artistico das décadas de 1950 e 1960, segun-
do o historiador e critico de arte Herbert Read (2004), corresponde
a um momento em que os artistas desenvolveram um pensamento
mais livre e individualista e a escultura é caracterizada pela difusao
de estilos, exploracéo de invengdes e utilizagdo de varios materiais.
Mesmo néo sendo possivel identificar a existéncia de um “estilo
unitario”, predominou o uso de ligas metdlicas, material que de
acordo com Read abrange “quase quatro quintos de toda a escultura”
(READ, 2003, p. 240). Diversos fatores explicam essa apropriagio: o
desenvolvimento da industria metalirgica de produgéo e distribui-
¢do, a maior acessibilidade desse material (facil obtencéo e baixo
custo) e a facilidade na elaboracdo de sistemas construtivos (em
comparacio com as técnicas de fundigdo artistica com ligas de co-
bre) (READ, 2003, p. 242). Nesse periodo, cresce, entre os artistas,
o desprezo por acabamentos superficiais (comuns na patinacéo de
ligas de cobre) e a busca por “qualidades brutas do material forjado”
(READ, 2003, p. 247).

No caso da artista Lygia Clark, acreditamos que o seu processo
criativo compreendeu, pelo menos até a série dos Bichos, obras
realizadas com liga de aluminio, uma valorizagéo e defesa do fazer

artistico. A prépria artista defendeu no final da década de 1950 a

123 Anais do X Seminario Ibero-Americano sobre o Processo de Criacdo nas Artes



importancia de se adquirir “intimidade profunda” com o material
utilizado em suas obras; os artistas, segundo ela, deveriam produzir
suas proprias obras por meio de um “metiér de operario” (DIARIO DE
NOTICIAS, 1957, p. 8-9). Nesse periodo, a principal produgéo artistica
de Lygia Clark foram as pinturas sobre madeira da série Planos em
Superficie Moduladas (1956-58). Ainda na década de 1950 ela também
relata o aprendizado realizado na producdo de maquetes que de-
veriam demonstrar as propostas defendidas nas obras (PEDROSA,
1957, p. 6).

A série dos Bichos é apresentada ao publico brasileiro em 1960
por meio de uma descricao escrita por Lygia Clark: o nome utilizado
decorreu do carater fundamentalmente organico das obras, que nao
tinham uma forma especifica (FIGURA 1). A dobradi¢a que unia os
planos metdlicos de cada obra lembrava “uma espinha dorsal” e
elas ndo contavam com uma orientacao pré-determinada (“ndo tem
avesso”), ndo eram fixas e ndo apresentavam uma base. Além disso,
a artista também introduz a necessidade do observador interagir
com a obra, como em um didlogo (“ndo ha uma passividade, nem
sua nem dele [Bicho]”) (GULLAR, 1960, p. 4).

As obras produzidas na série dos Bichos foram produzidas em
diversos tamanhos, com variadas técnicas e com basicamente dois
materiais: o aluminio e o aco inoxiddvel. Nesse estudo, focaremos
nossa reflexo sobre os Bichos em aluminio; a seguir, apresentaremos

alguns aspectos que podem ter influenciado no seu processo criativo.

Pesquisa documental
O processo criativo de Lygia Clark na concepgéo da série dos Bi-
chos baseou-se, naturalmente, nas suas criagdes passadas. Entre-

tanto, segundo ela, em relato descrito no “Livro-obra” e novamente

transcrito no catalogo da Fundacio Tapies por ocasido
da exposicao “Lygia Clark” (1997), essa série resultou

da concepgio de um Contra-relevo (1959).

O Bicho nasceu quando eu tentei fazer um Contra-relevo e
ndo um Casulo, apesar de estar trabalhando nos Casulos an-

teriormente aos Bichos. Foi dobrando uma das divisOes deste

Contra-relevo fazendo o mesmo com a divisdo corresponden- . L
FIGURA 1 Obra Bicho Maquina (1962),

te, que me deparei com duas pegas livres no espago (CLARK in aluminio anodizado, 90,5 cm x 60 cm de
didmetro (tridngulos de 30 cm x 42 cm), Museu
de Belas Artes de Houston (MFAH-Texas/USA).
Fonte: https://www.mfah.org/art/detail/73736.

FUNDACIO ANTONI TAPIES, 1998, p. 106).

Posteriormente, a artista detalha que o “primeiro
bichinho” nasceu “sem querer”, com materiais que
sobravam em casa, como por exemplo a dobra de uma
lamina de aluminio, que posteriormente foi pregada
com “fita tape” (MACKSEN, 1971, p. 8). O registro de
maquetes em papel e madeira podem ser vistos no
catalogo “Lygia Clark: The Abandonment of Art - 1948-
1988” (BUTLER, 2014, p. 181 e 217) (FIGURA 2).

Outro aspecto que acreditamos ser relevante para

a concepcao dos Bichos foi a valorizacdo pela artista

de outras dreas de pesquisa, como por exemplo, a
arquitetura. Desde a conferéncia pronunciada em FIGURA 2 Magquete em madeira feita por
1956 na Escola de Arquitetura de Belo Horizonte, a Lygia Clark (BUTLER et all, 2014, p. 181 e 190).
artista j4 afirmava acreditar “firmemente na procura

2

de uma fusio entre ‘arte e vida” (CLARK in FUNDACIO
ANTONI TAPIES, 1998, p. 71), ou, como diria Mario Pedrosa, procurava
uma “integracdo” entre a arquitetura e as artes plasticas (PEDROSA,

1957, p. 6). Esse interesse também se materializou na construcdo de
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uma vitrine para o MAM-R], por ocasido da campanha em favor da
Semana Internacional de Museus (CORREIO DA MANHA, 1956, p. 18).
Além disso, concomitantemente a concepcéo da serie dos Bichos, a
artista também produziu maquetes arquitetonicas, e, segundo ela,

ambos os projetos tiveram influéncia um sobre o outro.

Antes de ter elaborado os bichos [grifo do autor], portanto, ja ha algum tempo,
surgiu uma oportunidade de construir pequena casa de campo para meu uso. A
casa seria feita com toda simplicidade, e pensei em projeta-la por mim mesma.
[...] Antes que a coisa tomasse mais corpo fui obrigada a desistir do projeto por
terem cessado as condi¢oes de compra de um terreno. Deixei, pois, de brincar
com a ideia e voltei a0 meu trabalho. Foi a fase de elaboragdo os bichos [grifo
do autor], e que precedeu a primeira exposicdo deles, na Bonino. [...] o sentido
dindmico de minha experiéncia profissional, que norteou a concepg¢éo dos
bichos [grifo do autor], veio automaticamente incorporar-se a concepgdo da

casa (MARTINS, 1961, p. 6).

Segundo Delgado Moya, o interesse de Lygia Clark pela arquite-
tura repercutiu também em obras posteriores, como Trepante (1964-
1965) e Abrigo Poético (1960 e 1964); nos projetos arquitetonicos de
Maguetes para Interior (1955), Arquiteturas Fantdsticas (1963), Construa
Vocé Mesmo Seu Espago de Viver (1960), A Casa E o Poeta (1964), A
Casa E o Corpo (1968); e em proposicdes como Caminhando (1963)
(DELGADO MOYA, 2018, p. 57). O aspecto arquiteténico dos Bichos é,
por sua vez, observado por Mdrio Pedrosa no texto de apresentacéo
da sala especial da artista na viI Bienal de Sdo Paulo (PEDROSA in
FUNDAGAO BIENAL DE SAO PAULO, 1963, p. 121).

Em relacdo a arquitetura brasileira na década de 1960 é perti-

nente ressaltar a presenca de noticias de jornal que enfatizavam o

uso do aluminio produzido pela Companhia Brasileira de Aluminio
(cBA) em diversas construcdes comerciais e industriais. Esse me-
tal é citado como utilizado na cobertura do Ginasio do Ibirapuera,
na Companhia Siderurgica Paulista, na Cia Docas de Santos e em
varias outras fabricas paulistas. O seu uso foi recomendado tendo
em vista a resisténcia natural do metal a corrosio e a facilidade no
seu transporte (O ESTADO DE S. PAULO, 1961). O uso do aluminio na
arquitetura brasileira e a aproximacao da artista com a arquitetura
no comego da década de 1960 séo aspectos que podem justificar a
escolha desse metal nas obras da série dos Bichos.

No contexto da critica de arte brasileira, Rodrigo Naves analisa
o uso dos materiais escolhidos por Amilcar de Castro (1920-2002),
colega de Lygia Clark no grupo dos artistas Neoconcretos; a sua
analise nos auxilia a compreender as possiveis motivagoes da ar-
tista. Segundo o critico, Amilcar de Castro afirmava que o aluminio
ndo possuia carater. A reduzida dureza desse metal impossibilitava
pequenas dobras: toda e qualquer investida acabava deformando a
peca. Ainda segundo o critico, o aluminio néo “sente a passagem
do tempo” (NAVES, 1997, p. 235-236), isso porque o metal apresenta
maior resisténcia a corrosao. Essa propriedade faz com que essa liga
apresente um “presente continuo”, uma “disponibilidade absoluta”; a
experiéncia estd sempre “para acontecer pela primeira vez” (NAVES,
1997, p- 235-236). Acreditamos que esse “presente continuo” foi um
aspecto intencionalmente escolhido por Lygia Clark particularmente
em funcdo da sua proposta de manipulacdo da obra pelo publico.

Em uma carta escrita a Hélio Oiticica, possivelmente em 1964,
a artista relata a procura de materiais para os Bichos; ela afirma ter
achado “o aluminio mais fabuloso possivel! 99,99 de pureza! Vocé

vai ver.” (CLARK; OITICICA; FIGUEIREDO, 1996, p. 35). Segundo as
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caracteristicas descritas pela artista (elevada “pureza” do metal)
e as normas técnicas de fabricacdo do aluminio, é possivel inferir
que a liga descrita foi uma liga comercial do grupo 1xxx, que tem
como caracteristica uma maior concentragdo de aluminio (COSTA,
2019, p. 53).

No que diz respeito as etapas de fabricagio das obras resultantes
da série dos Bichos, é possivel indicar o uso de pelo menos cinco
técnicas: o corte, o recorte, a dobra (enrolamento), a montagem e o
acabamento final. Segundo o entdo parceiro da artista no comego da
década de 1960, Jean Boghici (1928-2015), a conformagao foi manual,
o corte demandou o uso de serra tico-tico, a dobra foi feita com o
torno e o acabamento final com a anodizagdo (BOGHICI, 1993, p. 9).
Boghici explica parte do processo de fabricagdo das obras e ressalta
que na produgio das dobradigas seria possivel utilizar o torno, o

martelo e um eixo de metal.

Mas o problema, antes de anodizar, era como unir essas placas. Al eu me lem-
brei de dobradicas, evidentemente. [...] E muito simples. Compramos eixos de
bicicletas velhas e fizemos assim. Primeiro com a cerinha de aeromodelismo.
[...] Dobrava assim. [...] Al botava um eixo aqui, com uma martelada [...]. E para
ficar melhor batia mais num torno (...). Af cortava. Isso durou nos primeiros
Bichos. [...] eu reconheco esses [Bichos] feitos com serrote tico-tico, que ndo
sdo muito perfeitos, um é mais aberto... Anodizamos, ficava uma maravilha

(BOGHICI, 1993, p. 9).

O enrolamento das chapas foi o procedimento que permitiu
formar as articulacGes e as dobradicas. Segundo a prdpria Lygia
Clark, o técnico em eletronica e posteriormente colecionador de

arte, Jean Boghici, auxiliou-a no desenvolvimento de solugdes

técnicas para as obras e “ficou muito orgulhoso de ter ajudado a
criar a dobradica, que era muito dificil”. Essa dificuldade resultava
do fato de que esse sistema deveria sair “direto da prdpria peca”,
sendo portanto necessario evitar o uso de parafusos e outras
pecas em metal (COCCHIARALLE; GEIGER, 1987, p. 149). Esse pro-
cesso ocorreu inicialmente a partir de operacdes manuais, pois
segundo a artista, a fabricacdo da articulagio era um processo
exaustivo, todo feito “no braco com o martelo” (COCCHIARALLE;

GEIGER, 1987, p. 149).

Desenvolvimento do protdtipo

A construcdo do protétipo para o estudo dos aspectos materiais e
construtivos das obras da série dos Bichos de Lygia Clark baseou-se
na pesquisa histérica e em solucoes praticas desenvolvidas no atelier
de escultura da EBA-UFMG. Procurou-se repetir o processo conforme
descrito nas fontes histdricas e segundo as possibilidades técnicas
oferecidas em sala de aula.

O planejamento do protétipo teve inicio com a elaboragéo de
uma maquete aproximadamente 10X menor que a escala das obras
originais (FIGURA 1); a espessura da chapa de aluminio utilizada
nas maquetes foi de 0,5 mm. O corte foi feito com a serra de mao,
sendo possivel utilizar também a tesoura, ainda que o seu uso possa
deformar a chapa, que apresenta espessura reduzida.

O recorte das chapas e o seu enrolamento para a producédo das
dobradicas foi um procedimento trabalhoso tendo em vista a escala
reduzida do modelo; acredita-se que a elaboracao de modelos com
maior dimensdo pode facilitar na elaboracdo das dobradicas. Nos
modelos, o enrolamento foi feito com alicate e sem nenhum cédlculo

prévio (FIGURA 3).
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Uma vez finalizado o modelo iniciou-se a medicao do tamanho
das chapas a serem cortadas para a elaboragdo do protétipo. Foram
cortadas 12 chapas triangulares com dimensdes totais de 50 cm
por 70 cm (ao invés de 30 por 42 cm da obra original da FIGURA 1)
(FIGURA 4). As pegas foram cortadas em tamanho superior ao da
obra por dois motivos: apds o recorte e o enrolamento das chapas
(producio das dobradicas) hd uma reducéo no tamanho total das
chapas; além disso, quanto maior o tamanho das chapas menor a
dificuldade em enrola-las. A chapa utilizada no protétipo tinha 1,0
mm de espessura e a liga de aluminio escolhida foi a do aluminio
comercial (série 1xxx), igual ao descrito pela artista.

O corte e o recorte foram feitos com a guilhotina de bancada.
Esse procedimento pode ser feito com serra de mao, mas o pro-
cesso seria lento devido a espessura e tamanho das chapas; o uso
de serra tico-tico (elétrica) facilita o processo, porém as chapas
devem ser presas na bancada para evitar a sua trepidacao. A tesoura
parece ser o Unico instrumento inadequado para esse processo
devido a dificuldade na producao de cortes sucessivos no interior
da chapa; além disso esse instrumento produz riscos e desgastes
na superficie do metal.

A parte do aluminio a ser recortada deveria ser calculada de modo
a cobrir toda a haste de ago a ser inserida na dobradica, apds o enro-
lamento da chapa. Sendo assim, foi necessario medir o didmetro de
uma haste metalica (6,32 mm), calcular o seu comprimento (26 mm)
e somar com o dobro da espessura da chapa (1,0 mm) (FIGURA 5).

Os lados que foram recortados nas chapas seriam em seguida
enrolados para a producéo das dobradicas; ap6s esse processo as

chapas reduzem de tamanho. Esse procedimento foi realizado com

FIGURAS 3 Maquete em aluminio. Seta
vermelha indica érea a ser recortada para
possibilitar o enrolamento e a formacdo das
dobradicas. Foto: acervo do autor.

o torno, um martelo de borracha (para ndo marcar a chapa de alu-
minio) e uma haste de ago maciga; o processo é semelhante ao des-
crito por Lygia Clark e Jean Boghici. Como descrito pelo técnico em
eletrbnica, ao final do enrolamento, é possivel observar, em alguns
locais da dobradica, um lado ligeiramente mais “aberto” que o outro.

Em seguida, o protétipo foi montado no chéo: as chapas enroladas
sdo encaixadas umas nas outras e cada par forma uma dobradica
apods a inser¢do de uma haste metalica. Por fim, o acabamento final
do protétipo nao utilizou o processo eletroquimico por anodizacéo,
pois essa etapa exigiria a utilizacdo de um tanque para a imersao do
metal, uma solucéo eletrolitica e uma fonte elétrica. Recorreu-se en-
tdo ao polimento mecanico com uma maquina lixadeira; o resultado
final foi uma superficie fosca semelhante aquela obtida no processo

por anodizacdo (FIGURA 6).
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FIGURAS 4-5 A esquerda, chapa de aluminio ap4s o corte e a
direita, chapa apds recorte. Foto: acervo do autor.



FIGURA 6 Protétipo final montado. Foto: acervo do autor.

Conclusao

A pesquisa documental indicou que essas obras da série dos Bichos
resultaram da série do Contra-relevo e do interesse da artista pela
produgdo de maquetes arquitetonicas. A escolha do aluminio parece
estar associada a um conjunto de possibilidades técnicas: de desde
a facilidade na conformacéo e a possibilidade de unir vérias chapas
(sem a inclusdo de outros metais) até a sua resisténcia a corrosio
e a possibilidade de oferecer ao publico um “presente continuo”. A
elaboragdo do protdtipo, por sua vez, permitiu refletir sobre os equi-
pamentos utilizados pela artista na concepcao das obras. No que diz
respeito ao corte e recorte, observou-se que ambos processos podem
ser facilmente realizados com uma guilhotina de bancada. Contudo,

o recorte necessita de um planejamento que considere o didmetro

da haste a ser inserida na dobradica. Foi possivel confirmar também
que o enrolamento pode ser feito por meio da conformagdo meca-
nica, porém o processo € lento e pode apresentar irregularidades
(lados mais ou menos abertos). Por fim, acredita-se que Lygia Clark
contou com o auxilio de profissionais especilizados (por exemplo
funileiros ou serralheiros), uma vez que a prépria artista destaca
a importincia de se aprender novas técnicas conforme cada ma-
terial. Além disso, o uso das ligas metdlicas, material distintos dos
utilizados anteriormente por Lyigia Clark provavelmente exigiu o
dominio de equipamentos e procedimentos distintos dos utilizados

anteriormente.
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Corpo e Objeto em Tempos de Isolamento Social:
Reflexoes Através de Exposicao Virtual

Body and Object in Times of Social Isolation: Reflections Through Virtual Exhibition
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O presente texto expOe as operacdes poéticas adotadas em tempos de The present text exposes the poetic operations adopted in times of social
isolamento social e que descende dos métodos criativos ja executados isolation and which descends from the creative methods previously performed
anteriormente através da producdo de imagens que tratam da relagdo entre through the production of images that deal with the relationship between body
corpo e objeto e a concepgdo de um projeto artistico como um projeto and object and the conception of an artistic project as an exhibition project. Such
expositivo. Tais caracteristicas sdo aqui discutidas a fim de ampliar o sentido characteristics are discussed here in order to expand the meaning of these points
destes pontos no uso do Instagram como plataforma de exposicdo virtual. in the use of Instagram as a virtual exhibition platform.

Palavras-chave: processo criativo; corpo; objeto; projeto expositivo; Instagram. Keywords: creative process; body; object; exhibition project; Instagram.
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Introdugao

As discussdes aqui trazidas tém como proposito tratar do processo
de criacdo no contexto atual de isolamento social. Reflex0es acerca
do corpo do artista em confinamento e sua relacao com os objetos
cotidianos sdo pontuadas e servem de eixo central para a producao
de trabalhos nas areas de desenho, texto e video onde o corpo, os
objetos e a rotina aparecem numa relacéo de interdependéncia, cujas
forgas sdo borradas e ndo é possivel hierarquizar o protagonismo
das suas funcdes e papeis trazidos pelos trabalhos.

Abordar os procedimentos de criagdo dentro dessa rotina especi-
fica propoe, assim, a colaborar nas discussoes acerca do pensamento
e do fazer artistico que, a despeito da utilizacdo de meios e suportes
ja postos, considera o conjunto de trabalhos apresentados néo so-
mente como um projeto artistico, mas como um projeto expositivo
realizado virtualmente na rede social Instagram. Assim, a partir
dessas reflexdes, é possivel estabelecer dialogos entre esses trabalhos
produzidos atualmente e a prépria rede social onde se apresentaram,
cuja caracteristica predominante mantém forte relacdo com o con-
tetdo das imagens em postagens no feed e nos stories diariamente,
possibilitando outro modo de entendimento das producdes, da rede

social citada e do préprio processo criativo em arte.

Corpo e objeto: poéticas no confinamento

O estreitamento das relacOes entre o corpo e os objetos que o ro-
deiam se potencializa num contexto de confinamento doméstico.
Essas relagtes, abordadas em minha producédo poética, recebeu, na
atual conjuntura, outros valores de relacionamento - dentre eles,
a do embate. Com grande parte do comércio sem funcionamento,

a reinvencdo na manipulagido dos objetos necessarios no cotidiano

foi necessaria - manipulagio essa que aqui é especificamente di-
recionada aos consertos de ferramentas, aos afazeres domésticos
e as possibilidades de contornar certas caréncias ou inabilidades
nas praticas rotineiras.

A partir da auto-observacéo nesse aspecto de convivio com os
objetos, foi possivel confirmar a inevitdvel dependéncia do corpo
em relagdo a eles. Como ressalta Roberto Espdsito: “as coisas nos
sdo necessarias. Sem elas as pessoas ficariam desprovidas de tudo o
que serve para a vida. E, em ultima andlise, da prépria vida” (2016).

A partir dessa averiguacéo, no espago doméstico - o mesmo em
que ocorre meu processo de criacdo e producdo tomei a expressao
maxima dita pela narradora Gefangnisbilder [Imagens da Prisdo], de
Harun Farocki, realizado em 2001, que expressa: “O corpo, por si
s0, ndo vale muito.” Tal premissa se ilustra na forma dos prisionei-
ros mostrados nas cenas, que, munidos de objetos como tecidos e
talheres, subvertem as funcgoes atribuidas a esses elementos para
construir recursos que possam auxiliar o processo de fuga da prisao.
Com essa sentenca o cineasta e artista visual aponta a necessidade
dos individuos pelos objetos em suas ag¢des cotidianas e confirma
a dependéncia do corpo pelas ferramentas visando uma existéncia
facilitadora e desembaracada nas operagoes com (e no) mundo.

A vista dessa dependéncia, o individuo busca incumbéncias mul-
tiplas a serem depositadas nos objetos durante suas utilizagoes, a
depender de suas necessidades emergenciais. Se no caso do filme
de Farocki, o individuo extrai, pela alteragdo material de uma mera
colher de metal a presenca de um utensilio pontiagudo e capaz de
cavar buracos no chéo, é provavel que diante de certos objetos o
individuo, na urgéncia de facilitar sua atuagcdo no espaco, promova

alteracdes nas formas originais das coisas que o cercam. Exemplos
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disso sdo as gambiarras produzidas para o conserto de elementos
diarios, os planos secundarios utilizados na construgdo de novas
ferramentas, a extensdo das dimensdes, forcas e pesos de alguns
objetos a partir da juncéo de itens variados, as amarracoes, adicdes,
divisdes e rearranjos concebidos para fins diversos cujo objetivo
principal é o sucesso de uma fungdo no contexto didrio - e acdo no
espaco do mundo.

Tal condicéo propiciou a continuidade da producéo da série “Fer-
ramentas da libertagdo” (Figura 1), termo também citado no filme,
iniciada em 2018 e ampliada em mais 12 trabalhos em grafite sobre
papel em 2020. As imagens mostram algumas dessas combinagdes
que sdo passiveis de obter outras fungdes fisicas - um parafuso
amarrado a uma escova de dente torna o primeiro objeto mais com-
prido ou lhe d4 maior alcance a alguma superficie, por exemplo, ou
emocionais - quando sdo relacionadas a objetos que podem obter
valores afetivos, espirituais, supersticiosos, etc. como quando uma
chave é agregada a uma cartela de comprimidos.

Essa série impulsionou a produgio de trabalhos visando um
projeto expositivo virtual, cujo titulo é o mesmo da sequéncia des-
ses desenhos. Assim, em cada trabalho realizado, considerei outros
que ainda seriam produzidos para entdo constituir tal exposicao.
Assim, planejei a criacdo de uma série de videos e textos, bem como
a producdo do video “Bilhete do azar: licdes de Farocki” (Figura 2),
onde, em plano-detalhe, minhas méaos foram registradas quebrando
um tradicional biscoito chinés, que frequentemente traz em seu
interior uma frase de sorte, para reflexdo de quem o quebra. Na
cena, a frase citada no filme aparece como aviso para se ponderar
acerca do corpo e suas dependéncias pelas ferramentas multiplas

presentes na rotina.

FIGURA 1 “Ferramentas da libertagdo” - Junior Suci (série de 24 desenhos com
20x20x cm cada). Grafite sobre papel. Fotografia: Junior Suci. Sdo Paulo, Brasil,
2018-2020. (Fonte: Acervo do artista)

FIGURA 2 “Bilhete do azar: licdes de Farocki” - Junior Suci (1, p&b, som). Video.
Frames: Junior Suci. S3o Paulo, Brasil, 2020. (Fonte: Acervo do artista)
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Tendo em conta as aproximacdes especialmente conflituosas
do corpo com os objetos, a série de videos “Tutoriais” (figura 3)
trazem praticas cotidianas que lancam mao do uso de objetos e fer-
ramentas que sdo confrontadas pela periculosidade que quaisquer
itens caseiros podem oferecer ao corpo, mesmo que esse € quem o0s
manipule. Para costurar um tecido, faz-se indispensavel a utilizacdo
de agulha e linha, que, se aproveitando de qualquer ato falho do
gesto em sua manipulagdo, causa sangramento; semelhantemente,
o modo como se carrega ou se segura determinados objetos podem
trazer consequéncias drasticas ao decorrer de uma tarefa diaria:
embalagens que se rompem, ovos que se quebram, navalhas que
cortam. Renan Marcondes, ao refletir sobre os trés trabalhos aqui

comentados, escreve:

O conjunto de desenhos [...] e a série de videos “Tutoriais” abordam, com o
costumeiro humor acido e melancélico do artista, jungbes intimas e inespera-
das entre coisas. Se no primeiro vemos objetos parcamente unidos a formar
supostas ferramentas, na segunda o corpo é sempre o que, ao buscar agir
sobre outra coisa, é por ela atacado, diminuido ou zombado. A virtualidade nos
dois casos é da vontade dos proprios objetos, que subvertem ou fracassam a
acdo humana, emancipando-se dela. Virtualidade urgente para tempos em que
aprendemos que o mundo pode nos responder de forma tao violenta quanto

o violentamos diariamente.

Nos desenhos, chave e comprimido unidos sdo a laténcia da libertacdo huma-
na que viria de uma abertura de portas ou de um ataque fisico, mas revelam
também a contradicdo necessaria para essa liberdade: frutos de um artesa-
nato doméstico, eles se encontram presos, mas essa jun¢do também poderia

liberté-los de suas fungGes individuais, tornando-os colaboradores de outra

realidade possivel. No video, vemos o dinheiro esquecido na bermuda, o erro
da costura que sangra a mao: o indesejado (porém latente) fim errado que faz
da demonstragdo algo privado, mesmo que absolutamente real em sua fisica-
lidade. Tudo que seria destinado ao ensaio e ao espago doméstico invisivel,
feito protagonista pelo artista. [...] a frase lida no video “Bilhete do azar: Li¢do
do Farocki” parece profetizar a nossa imensa fragilidade, com a qual hoje nos
deparamos e que relativiza toda nossa crenca na eficacia da agdo humana,
sempre tdo cara a performance. Como nessa obra, nossa sorte vez ou outra

nos lembra de que “o corpo, por si s6, ndo vale muito. (MARCONDES, 2020, s.p.)

FIGURA 3 “Tutoriais” - Junior Suci (Série de seis videos com 1’ cada, p&b, mudo).
Video. Frames: Junior Suci. Sdo Paulo, Brasil, 2020. (Fonte: Acervo do artista)
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Ora, se o corpo carece de certos elementos para a execugéo de
muitas a¢des didrias, faz-se imprescindivel uma comunhéo razodvel
para a efetividade de suas inten¢des. No entanto, o que é destacado
nesse conjunto de trabalhos é a inevitabilidade do pequeno desastre,
da perda miuda cujo derrotado, nesse jogo, é o individuo. A curadora

e critica de arte Fernanda Pitta escreve sobre essa questio:

O artista consegue transmitir o poder enigmaético, porque atraente e amedron-
tador, que certos objetos, por forga aqueles as vezes mais corriqueiros, tém
sobre nés. [...] um certo gesto que, por empréstimo, poderiamos chamar de
investidura, de transmissdo de poder, que ja ndo sabemos mais se parte do
sujeito em dire¢do ao objeto ou vice-versa. Pois, se na investidura do objeto
pelo sujeito existe uma qualificagdo desse objeto, que passa a ser sujeito tam-
bém dessarelacdo, é possivel pensar que, para algumas das séries [...], também

possa haver uma via invertida.

Corpo e objetos se tornam, entdo, matéria Unica, onde néo é
possivel afirmar qual age sobre qual. Rilke observa que o corpo,

através da méo, quando

[...] o objeto que ela toca ou agarra, algo que ndo tem nome e ndo pertence
a ninguém, o que passa a importar é esta nova coisa que tem seus préprios

limites definidos (RILKE, 2004, p.45)

No processo de analise, ao longo do periodo de isolamento social
e confinamento doméstico, dessas experiéncias cotidianas passiveis
de concretizagdo, foi possivel melhor refletir sobre essas interagoes
pelo viés da periculosidade, hierarquia e inter-dependéncia entre

corpo e objeto; em outras palavras, para que um objeto cumpra sua

funcéo, faz-se necessario seu manuseio - e a partir dele redescobrir
suas propriedades, caracteristicas e funces. Como cita Karl Marx,
“[...] descobrir esses diversos aspectos e, portanto, os multiplos mo-
dos de se usar as coisas é um ato histérico.” (2013)

Tal entendimento é comentado pela critica e curadora Paula

Borghi, quando avalia minha produgéo artistica:

Trata-se de exercer um novo desempenho, de ser manipulado até se transfor-
mar no inesperado. E com essa consciéncia que Jinior Suci dilata o entendi-
mento do objeto representado e daquele que o maneja. Aintimidade do artista
com a natureza das coisas que o cercam faz com que assuntos e elementos
triviais, como abrir uma garrafa d’agua ou se disfarcar, tornem-se “grandes
eventos”. £ sob esta dtica que [...] [seus trabalhos] exploram as muitas nuances

desta relagdo de tensdo e harmonia entre coisa e homem. (BORGHI, 2018, s.p.)

E nessa sutileza de gestos e harmonia entre ambos os protago-
nistas que reside, a saber, minha investigacio sobre os individuos
e as coisas. Sutileza, a propdsito, potencializada pelos objetos elen-
cados como referéncias na construgédo dos trabalhos: objetos de
pequenas dimensdes, que, de acordo com o pesquisador e professor
de psicologia Giovanni Starace, amplia ainda mais a conexao entre
corpo e objetos em suas possiveis facetas (funcionais, emocionais,

espirituais, etc):

Uma intima comunhao se faz ainda maior em presenca de um objeto pequeno;
sensibilizamo-nos por um pedaco de corda, de vela, de papel, de tecido. O
objeto pequeno, mais ainda do que o grande, concentra histérias e significa-
dos. Requer uma protecdo suplementar em relacdo aqueles que assumem o

encargo de dé-la. O objeto pequeno parece ter sido intimamente possuido pela
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pessoa, entre as suas maos, protegido por elas, enquanto o grande fica mais

extremo e distante (2015, p.81)

E é partir da produgio poética mostrada no presente texto que
a definicdo por um projeto expositivo assumiu caracteristicas que
caminharam em direcdo a uma mostra virtual através da rede social

Instagram.

Projeto artistico como projeto expositivo

no Instagram

Tendo discorrido acerca dos trabalhos produzidos, bem como des-
trinchado suas referéncias e seus assuntos, cabe aqui revelar como
essas imagens constituiram um projeto expositivo exclusivo para o
Instagram. Antes, é importante reiterar que a cada trabalho que vai
sendo feito, no meu modo de cria¢do, mantém em seu radar traba-
lhos ainda a serem produzidos, a fim de potencializar a narrativa

por mim proposta.

Um pensamento profundo estd em devir continuo, abarca a existéncia de
uma vida e se amolda a ela. Do mesmo modo, a criacdo Unica de um homem
se fortifica em seus aspectos sucessivos e multiplos que s&o as obras. Umas
completam as outras, corrigem-nas ou repetem-nas, e também as contradizem

(cAMUS apud Sébato, 1982, p.119)

0 aspecto do devir continuo traduzido nas completudes, corre-
¢oes, repeticoes, contradi¢cdes - bem como nas suas complementa-
¢Oes, ampliacOes e conexoes profundas entre os trabalhos poéticos
é o0 que me impulsionou a compreensdo de um processo criativo

que tem como principais elementos norteadores a necessidade do

didlogo e do estabelecimento de reforco ao que pre-
tendo apresentar ao espectador, bem como a subli-
nhagdo do cardter narrativo proposto pelo projeto.
Assim, o projeto “Ferramentas da libertacdo” foi
publicado numa conta de Instagram, permanecendo

aberto a visualizacdo por um periodo de 29 dias, con-

Exposicio virtual de Janior Suci

FERRAMENTAS DA
LIBERTACAO

24 abr a 22 mai 2020

forme convite divulgado em minhas paginas pessoais
das redes sociais (figura 4), e depois excluido.

Uma das principais caracteristicas dessa rede é

pela i

a postagem de selfies, viagens, paisagens, momentos
de lazer, experiéncias gastrondomicas e exibicdo de
objetos ou bens. Pensando nisso e, considerando o carater efémero
das postagens no recurso oferecido pelos stories, foram postadas,
diariamente, listas de todos os objetos que utilizei no dia durante
o confinamento, trabalho que foi intitulado “Diario da matéria”

(figura 5).

[...] em “Diério da matéria”, performada ao longo da exposicdo, o artista salva
em uma lista virtual todos os objetos usados ao longo dia, como se a rede social
pudesse extrai-los de sua banalidade pela simples inclusdo de seus nomes. Mas
se geralmente salvamos aquilo que ndo queremos perder ou destacar, aqui se
salva o totalmente banal do dia-a-dia e a generalizagdo que hd no nome de

cada objeto.

Aqui, nada é préprio ou especifico. Aqui, mora tudo o que, mesmo durante uma
quarentena, ndo poderia figurar em lives. Afinal, o espaco privado, quando feito
momentaneamente pUblico, tende a esconder a intimidade dos vicios, da falha

e da falta de técnica. (MARCONDES, 2020, s.p.)
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FIGURA 4 “Ferramentas da
libertagdo - Convite virtual”
- Junior Suci. (Arte digital).
Convite digital. Fotografia:
Junior Suci. Sdo Paulo,
Brasil, 2020. (Fonte: Acervo
do artista)



FIGURA 5 “Diario da matéria” - Junior Suci. (Arte digital). Texto digital.
Fotografia: Junior Suci. Sdo Paulo, Brasil, 2020. (Acervo do artista)

Tomando este projeto como exemplo, no qual os contetdos, as
imagens e a plataforma utilizar se relaciona ao aspecto do condicio-
namento, da solido e do isolamento social, é possivel afirmar que o
método criativo utilizado na construcéo de cada trabalho considera
o0 projeto expositivo completo, o que também pode se assemelhar ao
conceito de autocuradoria. Desse modo, cada trabalho em processo

complementa e potencializa o conceito temético a ser abordado.

Ultimas palavras

0 modo de operacdo que, portanto, aqui se estabelece, parte de
trés possibilidades que se alternam entre si no ato da produgao
concreta, isto é, no momento do fazer, da construgéo do trabalho:
a consideragdo por um trabalho ja existente; o planejamento de

trabalhos que serdo produzidos e a defini¢do de um titulo que retine

os trabalhos - e, portanto, que nomeia um projeto expositivo. Ana-
lisar as operacGes poéticas ja praticadas em meu processo criativo
em consondncia com as operacdes em tempos de isolamento social
possibilita ampliar, assim, as discussoOes trazidas sobre a relacéo
entre corpo e objeto e as banalidades e trivialidades do cotidiano
que servem de principais referéncias para minha producio, bem
como o didlogo constante entre trabalhos que ressaltam a narrativa
proposta pela exposicao.

Assim, repensar os recursos e modo de exibicdo de trabalhos
poéticos na atual conjuntura, é um modo de ressignificar os procedi-
mentos de criacdo e producado de trabalhos e alargar as possibilidades
das redes sociais que mantém didlogo com os conceitos aplicados

nas imagens veiculadas como obras poéticas.
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Cotidiano, corpo e processos de subjetivacao:
ou, trés chaves de decifracio ao universo dos

processos criativos de Rubiane Maia

Daily life, body and subjectivation processes: ot, three keys to
decipherment the universe of Rubiane Maia’s creative processes

LINDOMBERTO FERREIRA ALVES
PPGA-UFES

O artigo investiga como que corpo, cotidiano e processos de subjetivagdo

sdo agenciados nos processos artisticos de Rubiane Maia. Persegue-se, aqui,

a hipotese de que esses trés verbetes se constituem como eixos norteadores
dos deslocamentos poéticos explorados pela artista entre os anos 2006 e 2016.
Busca-se situar em perspectiva suas intencdes poéticas de indissociacdo entre
vida e obra - tendéncia que parece conduzi-la a afirmacdo de um horizonte mais
expansivo de relagdes entre arte e vida.

Palavras-chave: Rubiane Maia; processos criativos; cotidiano; corpo; processos
de subjetivagdo.

The article investigates how the body, daily life and processes of subjectivation
are acted on Rubiane Maia’s artistic processes. The hypothesis that these

three entries are the guiding axes of the poetic displacements explored by the
artist between the years 2006 and 2016 is pursued here. The aim is to place in
perspective her poetic intentions of indissociation between life and work - a
tendency that seems to lead her to the affirmation of a more expansive horizon of
relationships between art and life.

Keywords: Rubiane Maia; creative processes; daily life; body; subjectivation
processes.
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Introdugao

O artigo tem por objetivo perscrutar como que corpo, cotidiano e
processos de subjetivacdo sdo agenciados no universo dos proces-
sos criativos da artista multimidia contemporanea Rubiane Maia'.
Trata-se de um dos relevantes nomes da geracdo de performers,
brasileiros e estrangeiros, a qual pertence, bem como um dos nomes
centrais da produgio contemporédnea em Artes Visuais no Espirito

Santo, surgidos no comeco do século XXI. Até o momento, um dos

Rubiane Maia é Licenciada em Artes Visuais (2004) pela Universidade Federal
do Espirito Santo (UFES) e Mestre em Psicologia Institucional (2011), pela mesma
instituicdo. Nascida em Caratinga/MG e radicada em Vitéria/ES desde os quatro
anos de idade, atualmente Rubiane Maia vive entre Vitéria (Espirito Santo, Brasil)
e Folkestone (Reino Unido), percorrendo o mundo com seus trabalhos nas areas
da performance, do video, da fotografia e do cinema, apresentando as possibilida-
des de expansdo das poténcias do corpo, alinhada ao ‘cuidado de si’ (FOUCAULT,
2004), por meio das mais diversas experiéncias performativas. Entre os anos de
2006 e 2019 seus trabalhos foram apresentados (presencialmente ou sob a forma
de videos e performances em live stream), mais de uma vez, em eventos de 13 pa-
ises (além do Brasil), a saber: Inglaterra, México, Bolivia, Portugal, Argentina, Espa-
nha, Franga, Lituania, Chile, Irlanda, Italia, Estados Unidos e Trinidade e Tobago.
Realizou 18 residéncias artisticas, sendo nove no Brasil e outras nove em cidades
de um dos paises acima mencionados. Integrou 21 exposi¢des coletivas - sendo
17 realizadas no Brasil, das quais se destacam “Modos de Usar” (Vitéria/ES, 2015),
“Terra Comunal - Marina Abramovi¢ + MAI” (Sdo Paulo/SP, 2015), “Das virgens em
Cardumes e da Cor das Auras” (Rio de Janeiro/RJ, 2016) e “Negros Indicios” (Sdo
Paulo/SP, 2017); e quatro realizadas fora do pais, cujos destaques sdo “9th Kaunas
Biennial UNITEXT” (Litudnia, 2013), “PASSE/IMPASSE” (Espanha, 2016) e “Jerwood
Staging Series Sensational Bodies” (Londres, 2018). Ademais, publicou no Brasil
o livro “Autorretrato em Notas de Rodapé” (Vitoria/ES, 2014), fez a exposi¢do indi-
vidual “A Primeira Vista: uma macé e duas cadeiras” (S&0 Paulo/SP, Brasil, 2015),
produziu os curtas-metragens “EVO” (2015) e “ADITO” (2017) - exibidos, até o mo-
mento, em dez (10) festivais de cinema nacionais e internacionais. Tal retrospecto
lhe rendeu, no ano de 2017, a indicagdo em uma das mais importantes e relevantes
premiacGes no ambito da producdo nacional de Arte Contemporanea, o “Prémio
PIPA”. Para mais informac&es sobre Rubiane Maia, bem como sobre o conjunto da
obra da artista, ver: <http://cargocollective.com/rubianemaia>.

nomes que conseguiu maior inser¢do no cendrio artistico nacional
e internacional, participando de diversos eventos importantes no
campo das artes performaticas, no Brasil e em outros cantos do mun-
do - a ponto de se tornar, atualmente, uma das mais reconhecidas
performers no cendrio brasileiro contemporaneo.

Visando um recorte circunscrito, persegue-se a hipdtese de que
esses trés verbetes - cotidiano, corpo e processos de subjetivacdo
- se constituem, ao mesmo tempo, como chaves de decifragdo do
espaco-tempo da criacdo desta artista, e como eixos norteadores dos
deslocamentos poéticos explorados no decurso dos seus primeiros
dez anos de carreira. Tendo como ponto de partida as consideracoes
dos filésofos franceses Michel Serres e Bruno Latour sobre o tempo
a luz da multiplicidade e, tomando como aporte discursivo as im-
pressoes da artista a respeito dos processos de criacdo engendrados
entre os anos de 2006 e 2016, essas reflexdes pretendem situar em
perspectiva suas intencdes poéticas de indissociacdo entre vida e
obra. Tendéncia que no Ambito do projeto poético de Rubiane Maia
parece conduzi-la a afirmacéo de um horizonte mais expansivo de

relagOes entre arte e vida.

A espiral poética e o espago-tempo da
criagao em Rubiane Maia

De imediato, uma tomada de posi¢do. Embora o percurso artistico
de Rubiane Maia - empreendido entre os anos de 2006 e 2016 -
possa ser analisado a partir de uma estrutura cronoldgica e linear;
enquanto forma, esse tipo de organizacio nio da conta de expressar
os desdobramentos poéticos desta artista, acabando por confinar

Rubiane e seus trabalhos a um tempo linear, distanciado e apartado
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do tempo como multiplicidade pura®, como prop6s o filésofo francés
Michel Serres (1982; 1999).

Ainda segundo esta linha de raciocinio, se observadas, com aten-
¢do, as questdes conceituais e formais que perpassam o conjunto
da obra de Rubiane Maia, perceberemos que a nocdo de espiral do
tempo’, evocada pelo filésofo francés Bruno Latour (1994), mostra-se
bastante adequada para pensarmos a passagem das diferentes tem-
poralidades inerentes aos deslocamentos dos processos artisticos e
criativos de Rubiane, posto que esses revelam multiplos atravessa-
mentos, continuidades, repeti¢oes, rupturas e desvios, que escapam

alégica do encadeamento cronoldgico.

Para Michel Serres (1982; 1999), o tempo corre segundo uma “variedade ex-
traordinariamente complexa, como se aparentasse pontos de paragem, ruptu-
ras, pogos, chaminés de aceleracdo espantosa, brechas, lacunas, tudo semeado
aleatoriamente, pelo menos numa desordem visivel” (SERRES, 1999, p. 83). Serres
perscruta, portanto, a ideia de diferenciacdo em tempos elementares multiplos
- contréria a representagdo formal do tempo como uma linha, continua ou entre-
cortada. £ a partir desse prisma que o filésofo vai sugerir o tempo como turbulen-
to, bifurcado, dobrado, caético e paradoxal, fluindo sempre de maneira complexa,
inesperada e complicada. Um tempo livre de qualquer teleologia, que “dobra-se
ou torce-se; [...] uma variedade que seria necessario comparar a danca das chamas
de uma fogueira: ora cortadas, ora verticais, méveis e inesperadas” (SERRES, 1999,
p. 84). Nele, ndo existiria uma distancia medida, geométrica, fixa e mensuravel en-
tre as coisas, apenas topologia: “ciéncia das vizinhancas e dos rasgdes” (SERRES,
1999, p. 87).

Entusiasta das reflexdes serresianas sobre o tempo como multiplicidade pura,
Bruno Latour (1994) elabora a nocdo de espiral poética no intento de atribuir con-
tornos a compreensdo da passagem do tempo na qual seria possivel vislumbrar
uma reconexdo com a liberdade de movimento do tempo a luz da multiplicidade.
Com esta nogdo, Latour esboca seu interesse por uma passagem do tempo cuja
temporalidade ndo nos forga “o uso de etiquetas ‘arcaico’ ou ‘avancado’, ja que
todo agrupamento de elementos contemporaneos pode juntar elementos perten-
centes a todos 0s tempos” (LATOUR, 1994, p. 74).

Juntas, as consideragGes de Michel Serres e Bruno Latour ao
redor do tempo a luz da multiplicidade, agucaram a percepgio da
amplitude, da densidade e da complexidade das tramas poéticas que
tecem o espago-tempo da criagdo em Rubiane Maia, de modo espe-
cial neste recorte temporal. Afinal, se por um lado a progressao* no
desenvolvimento dos sessenta trabalhos®, produzidos nesse interim,
cunhou uma trajetdria artistica expressiva e bastante consolidada,
o fazer artistico de Rubiane, por outro, embaralha o tempo linear,
proliferando para além dele. E o que fica evidente em suas préprias

palavras:

acontagem do tempo me parece super abstrata[...] o que vejo é que o contexto
muda, as questdes se ampliam e vdo adquirindo maior complexidade, a gente
entra e sai de muitos emaranhados, mas ndo existe isso de comego-meio-fim

(SILvA, 2018 apud ALVES, 2020, p. 118).

Ao projetar sua atencdo no presente, nesta “estreita nesga entre
o passado e o futuro e cuja defini¢do depende das defini¢oes de pas-
sado e futuro” (SANTOS, 1996, p.10), a artista revisita e desloca o pas-
sado da condicao de lembranca, atualizando-o. Operacdo cuja forga

mobiliza, aproxima, contamina e dobra® os estudos, as pesquisas, as

Conforme aponta Michel Serres (1968), progressao em Leibniz ndo teria nada a
ver com univocidade e linearidade, como se ela fosse global e simples. Tratar-se-ia,
sim, de uma nogdo indefinidamente diferenciavel, cujo processo aciona “evolu-
¢Oes regionais, aceleragBes parciais, regressdes temporais, alternancias, equili-
brios, transformacoes finas” (SERRES, 1968, p. 284).

Para visualizar os registros memoriais, bem como as imagens referentes a esse
volume de trabalhos, acessar: <https://www.rubianemaia.com/>.

Ao falar sobre o barroco, Gilles Deleuze (1991) pondera que esse estilo ndo in-
ventou as coisas sobre as quais se apropriou, mas ele as curvou e descurvou, rea-
lizando dobras e levando-as ao infinito.
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experimentacoes que, retornam em diferentes registros, acumulados
sob camadas de distintos processos artisticos. Tanto a nogéo serre-
siana de tempo como multiplicidade pura quanto a nog¢éo latouriana
de espiral do tempo, colocam uma lente de aumento que amplifica
e traz para o visivel e dizivel, aquilo que poderia ndo emergir por
contra propria, a saber: que o fazer artistico de Rubiane Maia seria
urdido através do que propus chamar de espiral poética.

Imagem que parece prefigurar a aposta bastante consciente do
fazer artistico de Rubiane na importéncia dos atravessamentos po-
litemporais, de modo que a relacdo entre sua poética - entendida
como urgéncia diante da precariedade humana (fisica, mental, emo-
cional, social, existencial) - e a forca do contemporaneo seja poten-
cializada em suas agoes, volua’. A cada volta dessa espiral, seu fazer
artistico nada tem a ver com um tempo que prometa a superagéo ou
arevolugdo, mas sim com o tempo como multiplicidade pura; eterno
retorno das questdes, dos temas, dos elementos marcados sempre
pelo signo da diferenca. Retomando o que Bruno Latour esclarece

a respeito da espiral do tempo, nesse arranjo:

certamente temos um futuro e um passado, mas o futuro se parece com um
circulo em expansdo em todas as dire¢Oes, e o passado n&o se encontra ul-
trapassado, mas retomado, repetido, envolvido, protegido, recombinado,

reinterpretado e refeito. Alguns elementos que pareciam estar distantes se

Trata-se de um conceito desenvolvido pelo “Grupo Informaticos”, formado na
Universidade de Brasilia, em 1992. Para Medeiros (2017, p. 42), € um conceito que
“pode sugerir sinais nomadizantes para pensar a arte contemporanea: [...] volu-
¢do ndo é evolugdo, nem devolugdo, nem involugdo. Na volugdo ndo ha progresso
nem novidades. Nada é novo, tudo volui, re-volui e é iteracdo. Ha volugdo, pro-
cessos em voluta, em espiral rodando sem objetivo, sem jamais atingir o centro
(inexistente), sem jamais manter um s6 movimento”.

seguirmos a espiral podem estar muito préximos quando comparamos 0s
anéis. Inversamente, elementos bastante contemporaneos quando olhamos a

linha tornam-se muito distantes se percorremos um raio (LATOUR, 1994, p. 72).

Pois bem, diversas questdes, temas e elementos voluem nesse
arranjo espiralado poético de Rubiane Maia. E isso porque eles estio
permanentemente se cruzando nesse tempo de criagdo em espiral
que parece se expandir em todas as direcdes. No limite, o fazer
artistico de Rubiane Maia parece estar em constante relagdo com
as intensidades da passagem do tempo a luz da multiplicidade; pro-
cedimento que, remetendo ao argumento de Cecilia Almeida Salles
(2006) a respeito da criagdo como rede em construcio, seria sempre
marcado “por sua dinamicidade que nos poe, portanto, em contato
com um ambiente que se caracteriza pela flexibilidade, néo fixidez,
mobilidade e plasticidade” (SALLES, 2006, p. 12). Um fazer que, a
maneira deleuziana, opera por meio de dobras, da multiplicidade de
arranjos, conexdes e atravessamentos — dado que “o multiplo néo é
s6 0 que tem muitas partes, mas que é dobrado de muitas maneiras”
(DELEUZE, 1991, p. 13-14).

E o que podemos notar, por exemplo, nos processos artisticos
vinculados as pesquisas de Rubiane que mobilizam os verbetes co-
tidiano, corpo e processos de subjetivacdo — presentes desde os seus
primeiros trabalhos. Tratam-se de disparadores conceituais cuja
amplitude e complexidade inerentes a cada um, foram permitindo
a artista, em diferentes momentos e a partir de diferentes perspecti-
vas, trabalha-los e retrabalhé-los tanto a partir de novas articulagdes
e composic¢des, quanto a partir da repeticdo de uma dada articulacao

e/ou composicdo - marcadas sempre por intensidades distintas.
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Cada vez que eles vdo sendo retomados, diz Rubiane: “eles me
trazem uma percepcio diferente do tempo, dos afetos, das simbo-
logias” (SILVA, 2020 apud ALVES, 2020, p. 121). Note-se que neste
quadro seus processos artisticos tornam-se politemporais; operam
uma liberdade de movimento de selecdo daquilo que faz parte do
tempo da criacéo - fazendo com as questdes, os temas e 0s elementos
voluam, se dobrem, se conectem e pertencam, simultaneamente, a
tempos diferentes.

Isso porque cada cruzamento é uma oportunidade, segundo a
artista, para “esgotar ou, pelos menos, tentar esgotar algumas pos-
sibilidades, [...] continuar experimentando algumas possibilidades
dessas relagoes” (Ibidem, p. 122) entre trabalhos e processos, assim
como entre as questdes, os temas e os elementos que o compromisso
com as palavras concisdo e esgotamento mobilizam no dmbito de
seus processos criativos®. Isto exposto, por ora, importa a continui-

dade da presente discussdo aferir como cotidiano, corpo e processos

De acordo com a artista, “eu encaro a concisao como um aspecto que me trou-
xe mais minimalismo para o meu trabalho. Porque com ela, eu comecei a pensar
e a gostar muito da ideia de que esgotar uma ideia. E esgotar uma ideia, um con-
ceito, pode gerar ndo uma, mas muitas performances. Entdo todas as vezes que
eu tenho uma ideia, para desenvolver um trabalho, eu tento limpar. O que n&o é
essencial? O que ndo é superimportante? Seisso ndo é superimportante, eu corto.
Ou, entdo, se isso é tdo importante e estd competindo com outro, muito importan-
te, eu divido. Isso virou uma espécie de metodologia de trabalho, que eu aplico até
hoje” (siLva, 2020 apud ALVES, 2020, p. 121). Nesse sentido, se por um lado, a ideia
de concisdo, no ambito de seus processos criativos, revela sua aposta no minimo,
no detalhe, naquilo que, a principio, parece insignificante - e que, juntas, numa
Unica agdo, perderia sua poténcia por levar para muitas questdes diferentes. Por
outro, a ideia de esgotamento parece aludir a sua aposta nos multiplos desdo-
bramentos que uma Unica ideia pode evocar quando decomposta em frames, os
quais poderdo ser acionados, retomados, refeitos, recombinados em temporalida-
des distintas e, consequentemente, reinterpretados segundo diferentes interesses
e necessidades em constante volugao.

de subjetivagdo permeiam o universo artistico de Rubiane Maia, em
direcdo ao entendimento de como essa sua espiral poética - prenhe
de dobraduras forjadas nesse seu tempo de criagéo espiralado - os

mobiliza de modo singular.

Cotidiano, corpo e processos de
subjetivagcdo na poética de Rubiane Maia

Em primeiro lugar, é importante destacar que essa ideia de volucao
do tempo da criagdo dos processos artisticos de Rubiane Maia se
torna indissociavel, desde os trabalhos iniciais, do seu préprio co-
tidiano. Sobre ele, seu processo criativo, diz ela: “é dindmico, néo
é nada fixo, estd incorporado no meu modo de tentar me entender
no mundo” (SILVA, 2018 apud ALVES, 2020, p. 122). Nesses termos,
ao assumir o cotidano ao mesmo tempo como espaco-tempo de e
da criacdo, Rubiane o conjura a “um desejo de arte que diz de um
desejo de vida” (SILVA, 2011, p. 97).

Bem, se partirmos do pressuposto de que o cotidiano pode ser
visto como “um terreno fértil para a reflexo, a percepgdo e a imagi-
nagdo dos modos e das experiéncias do real; um terreno repleto de
microssaberes que permitem discernir tendéncias sociais, culturais
e politicas” (VINICIUS, 2010, p. 24); € justamente a partir dele que a
artista passa a recolher as matérias de expressdo de seus processos
criativos. Matérias implicadas em um compromisso com os desloca-
mentos do desejo de expressao e recriacdo de sua propria cotidianie-
dade, na busca por vias de afirmacao criativa que permitam que a sua
vida siga seu fluxo por caminhos mais potentes. Assim, ao perseguir e
extrair de seu cotidiano a alteridade, seus processos ndo sé afirmam
a condicdo de criagido de outros mundos e novos modos de vida pela

arte. Mas, também, experimenta, explora, processa e projeta saidas
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do mesmo para a busca de outro de si, de outro de nés. Instancia dos encontros
que permitem algum estreitamento com o sensivel; subjetividades convocadas
a deslocamentos e desvios frente a tanta massificagdo; diferencas vividas como

poténcia de resisténcia ou re-existéncia” (SILvA, 2011, p. 97).

Nota-se ai, o quanto o ponto de partida primordial da singularida-
de poética de Rubiane Maia parece estar vinculado a um movimento
que procura mobilizar a convergéncia de processos de transforma-
¢Oes latentes entre arte e vida, via praticas que possuem como fatores
determinantes a escuta e a ateng¢do as paisagens psicossociais’ da
contemporaneidade. Praticas que ao travar um confronto com o
seu cotidiano, especialmente naquilo que diz respeito aos modos
de funcionamento e regulamentacéo vigentes da vida ai operados,
acompanham e instauram “o desmanchamento de certos mundos -
sua perda de sentido - e a formacao de outros” (ROLNIK, 2011, p. 23).

Em outras palavras, praticas que produzem um modo de pensar

e de agir favoravel as linhas de resisténcia de um mundo-crise®,

Para Suely Rolnik (2011), os mundos que habitamos sdo paisagens fugazes sem-
pre em movimento que ela denomina como paisagens psicossociais, constituidas
a partir do encontro entre corpos, agenciamentos e cristalizagdes de desejo. Elas
remetem a estéticas circulantes e formas coletivas de subjetividade, modos his-
téricos de producdo de corpo, do desejo e de relagdo com os outros e consigo
mesmo - estetizacBes e formas histdricas de elaboragdo e produgdo de si. Deline-
amento dindmico nao focado nem centrado nos sujeitos, mas em relagdes e jogos
de forca onde sua constituicdo estd em questdo.

Expressdo ligada ao debate politico que perpassa a nogdo foucaultina de bio-
politica e que estabelece uma critica social sobre 0 modo de viver adequado a for-
ma social capitalista. Michel Foucault (2008) entende biopolitica como um modo
de funcionamento politico que, desde o século xviil, passou a operacionalizar a
prética governamental sobre conjuntos de viventes, em dire¢do a tomada do cor-
po, da salde, das ideias, da subjetividade, da vida. Biopolitica: poder sobre a vida;
produgdo e reproduc¢do da vida e da subjetividade que atendam a organizagdo

capazes de “partilhar o sensivel, embaralhar os cédigos e afrouxar
certas logicas entre a ética, a politica e a estética” (SILVA, 2011, p.
71). Movimento que ao tensionar a arte no seio dos jogos de forca
que atravessam o panorama da vida contemporanea, evoca outros
agenciamentos, outras significacdes, outros afetos, outros desejos,
outros territdrios, outras identificacGes, outras linguagens - em
suma, outras cotidianidades nas quais a vida possa se afirmar e se
realizar como pura vontade de poténcia (NIETZSCHE, 2013).

Se o cotidiano parece se constituir como espago-tempo por onde o
tempo da criacéo dos processos artisticos de Rubiane volui, é de fun-
damental importincia frisar, em segundo lugar, que é no corpo - no
proprio corpo da artista — que ele é agenciado. Algo que é reforcado
em seu statement - espécie de carta de intenc¢Ges que sintetiza sua
proposta artistica - na qual declara o interesse em “[...] fazer uso do
corpo para ampliar suas possibilidades de percepgéo para além do
habitual, por meio de uma constante (re)elaboragio de sua prépria
nocdo de territdrio existencial (espacial, temporal, social, cognitivo
etc.)” (SILVA, s/d apud ALVES, 2020, p. 124).

Perceba que Rubiane parece saber muito bem que qualquer ten-
tativa de alinhamento de seus processos criativos ao entendimento

de suas relacbes com as cotidianidades do mundo - visando, ai, a

social capitalista. Vale destacar, ainda, as importantes contribuigbes no cenério
atual do filésofo camaronés Achille Mbembe, em torno da atualiza¢do da nogdo
de biopolitica. Para Achille Mbembe (2018), haveria um direcionamento da biopo-
itica para o que ele chama de necropolitica. Ao cruzar a questdo da classificagdo
social pautada na raga e no modo de viver neoliberal contemporéneo, o filésofo
demonstra que ndo se trata apenas de um poder sobre a vida, mas uma expulsdo
da humanidade e necessaria mortificacdo social, corporal e psiquica - elimina-
¢do dos considerados inimigos da soberania do Estado - onde o “deixar viver” e o
“deixar morrer” sdo conduzidos a formacdo de populacGes direcionadas a homo-
geneizagao social.
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instauracao de outros modos de olhar e de estar na vida, outros mo-
dos de olhar para si mesma e para o mundo contemporaneo - passa,
necessariamente, pelo corpo, ou melhor, pelos usos que faz do seu
corpo. Isso porque sdo das gestualidades que emanam desse corpo
ante as intervengoes, as linhas de fuga, as bifurcacdes, os devios e as
friccOes entre ele e 0o meio que efetivamente se desvelam os “arranjos
e rearranjos desse corpo em relacdo aos espagos-tempos do viver”
(SILVA, 2011, p. 100) - conduzindo-a, portanto, ao encontro “da vida
como processo” (Ibidem, p. 96).

Assim, em Rubiane, os usos do préprio corpo parecem ser operados
como uma espécie de ferramentaria polifonica de processos, a servico
de “experiéncias tateis, motoras, cinestésicas e, particulamente visuais”
(GLUSBERG, 2009, p. 71) e afetivas, que engendram, a0 mesmo tempo,
tanto processos constitutivos de novas corporeidades - evidenciando
assim o modo como ele, o corpo, cria e experimenta suas micro-revo-
lucdes cotidianas - quanto processos constitutivos de obras, que num
sentido plural “interferem de maneira critica e contundente sobre o
funcionamento dos c6digos do vivido” (SILVA, 2011, p. 98).

Nota-se ai, o quanto o segundo ponto de partida primordial da
singularidade poética de Rubiane Maia parece se conformar como
uma espécie de dobra do primeiro. Nesse, ao operar a busca pelas
possibilidades de expansio das préprias poténcias do corpo - a
partir do intercdmbio entre os fluxos e as intensidades mobilizadas
a medida que processo e obra sdo sobrepostos em suas agdes - 0
corpo é acionado como uma entidade processual, na qual o processo
se torna crucial nao sé a constante invencéo e reinvencdo de suas
corporeidades, mas, também, a constituicao de suas obras.

Dindmica processual cujas obras e corporeidades gestadas no

cerne de suas acoes performativas provocam o estremecimento e o

esgarcamento dos contornos do corpo e do mundo. Exortam, com
todo vigor, a poténcia do corpo biopolitico - aquele que toma posse
do poder da vida, mobiliza afetos, promove muta¢des no mundo,
reorienta a consisténcia sensivel da subjetividade, prolifera devi-
res. Em outras palavras, obras que forjam no corpo passagens que
conduzem a constitui¢io de corporeidades sensiveis, mais vivas e
vibréteis (ROLNIK, 2011; 2018), bem como corporeidades que ino-
culam, portanto, a alteridade, a heterogeneidade e o outramento.
Por fim, se o corpo - tomado em sua realidade sensivel - se cons-
titui como meio pelo qual percola a ideia de volucdo do tempo da
criacdo dos processos artisticos de Rubiane Maia, faz-se mister ob-
servar, em terceiro lugar, que é em direcdo ao plano dos seus proprios
processos de subjetivagdo que a atividade de criacdo é mobilizada

em sua espiral poética. A respeito desta questio, diz ela:

eu acho que quando entrei no mestrado, e comecei a estudar as correntes
filoséficas, toda essa bibliografia em torno dessa ideia de clinica da psicolo-
gia institucional, desse questionamento dos efeitos da institucionalizacdo na
producdo de subjetividade, eu encontrei um chdo pra mim muito forte que
respondia questdes que eu pensava de uma maneira muito intuitiva (SILvA,

2020 apud ALVES, 2020, p. 126).

E continua:

eu acho que minha performance, o meu trabalho, continuam conectados com
a clinica. Algo que nasce desse processo de encontro com essa perspectiva da
clinica, que nasce desse processo de encontro com o mestrado, e af isso é uma

coisa que eu ndo abandonei (/bidem, p. 126).
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A perspectiva clinica a que Rubiane se refere é justamente aque-
la que vem pautando a possibilidade de reconfiguracdo do campo
psi, qual seja, a perspectiva clinico-institucional, que “possibilita a
emergéncia de préaticas que tomam o cardter histérico, contingente,
inacabado e multiplo do sujeito como poténcia afirmadora e engen-
dradora de novos modos de existéncia” (ESCOSSIA & MANGUEIRA,
2005, p. 94). Perspectiva que vem instituindo caminhos alternativos
e de resisténcia aos modos hegemonicos de institucionalizacao dos
processos de subjetivacdo em voga.

E junto a essa perspectiva clinica que Rubiane Maia mobilizard
- de modo bastante consciente - sua aten¢do ao campo pungente
de problematizacdo sobre os processos continuos de producao de
modos de existéncia, que mais tem nos conduzido ao padecimento
do que a poténcia de agir. E junto a ela, ainda, que sintonizara sua
escuta ao aqui e agora do campo invisivel de forcas e afetos que, em
vias de constitui¢do, ndo cessam de convocar maneiras singulares de
viver — as quais afirmam a vida em sua poténcia criadora, enquanto
forca de invencfo - mais aquém e mais além dos padroes, normas e
regras estabelecidas. E junto a ela, também, que afirmar4, com maior
vigor, que “recriar a si mesmo e a propria vida é um processo infinito
de alcar sempre novas composi¢oes de si mesmo e do mundo” (SILVA,

2011, p. 68). E junto a ela, inclusive, que passard a apostar em uma

positividade criadora e inventiva pela construcdo de préticas artisticas que na
sua atuagdo poética tanto no campo da produgdo/criacdo, como no campo da
recep¢do/participacdo, compdem um feixe de relagbes capazes de gerar outros

modos de partilha e subjetivacdo que escapam aos modelos (/bidem, p. 69).

Empreendimento no qual o amélgama entre seus processos de
vida e processos artisticos passa a ser mobilizado em favor da ins-
tauragdo de outros processos de subjetivacdo de si. Processos que
suscitam a cartografia de novas paisagens, novos ares, novas nuances
de mundo, novos fluxos de desejos e afetos, possibilitando, assim,
que sua vida escolha ou mesmo forje as forgas com as quais se ird
compor em direcdo a criacdo de novos modos de existéncia (DO-
MINGUES, 2010). Amalgama que parece atuar no entrecruzamento
das proposi¢oes de Lygia Clark com os empreendimentos filoséficos
de Friedrich Nietzsche e Michel Foucault. Afinal de contas, trata-se
de uma simbiose no qual o préprio ato de ato de criar se torna obra
(ROLNIK, 2000); processo sem fim que toma a vida como experi-
mento, que assume a criacdo de si como uma obra a ser investida
(NIETZSCHE, 1992; 2001) - em suma, que faz da sua prépria vida uma
obra de arte (FOUCAULT, 1984; 1985).

Amalgama visivelmente clinico e, portanto, explicitamente etho-
poético™. A esse respeito, Rubiane nos diz: “Sim, ha desdobramentos
clinicos nas minhas ac¢Ges, que agem sobre mim, e sobre o que esta
ao meu redor porque tudo é interdependente - 0 nosso modo de agir
é uma questdo ética” (SILVA, 2018 apud ALVES, 2020, p. 129). Neste
breve depoimento, a artista parece nos lembrar que a invengao
de novas possibilidades de vida - urdidas no seio de suas praticas
artisticas - néo é apenas estética, mas, também, ética e, portanto,

emininentemente politica.

Para Leila Domingues (2017, p. 183), “o termo ethopoética se faz da conexdo en-
tre os termos éthos, palavra de origem grega cujo significado seria ética, modos de
vida, processo de constituigdo de si ou governo de si como sujeito moral e politico; e
poética, que significa criagdo. Ethopoética, portanto, diz da criacdo, a constituicdo, a
invencdo de si como sujeito, em suas dimensdes estéticas, éticas e politicas”.
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Nota-se ai, o quanto o terceiro ponto de partida primordial da
singularidade poética de Rubiane Maia parece se conformar como
uma espécie de dobra dos dois anteriores e, a0 mesmo tempo, plano
sobre o qual todos eles se entrecruzam, se entrelacam e voluem.
Aqui, ao perseguir e forjar para si mesma modos outros de producao
de subjetividade - via uma perspectiva expansiva de suas praticas
que instauram uma certa zona de indiscernibilidade entre vida e
obra, ponto de indistin¢do entre processos de vida e processos artis-
ticos - é a prépria existéncia de Rubiane que passa a ser alvo de seu
saber-fazer artistico. Em outras palavras, é sobre a sua prdopria vida
e 0 que estd a sua volta que seu tempo da criagdo se debruga e volui.

Isso significa que, em Rubiane Maia, cada projeto, cada performan-
ce, cada experiéncia - no sentido mais largo do termo - sdo mobilizados
como espécies de praticas de si. Praticas que, voltadas ao trabalho
sobre si mesma, tornam-se capazes de engendrar novos territérios
existenciais ético-estéticos (GUATTARI, 1992) nos quais sua vida evoque,
descubra e extraia o que de singular nela se encontra em vias de devir.
Praticas que assumem os processos artisticos, portanto, como labora-
tério de constantes procedimentos de experimentacdo de formas-sub-
jetividades que convoquem a criagdo e a recriacdo de simesma e de sua
visdo de mundo. Espaco-tempo em que sua vida é posta em jogo, e ndo
somente com objeto e meio de sua arte, mas, principalmente, como
instancia através da qual se é possivel tanto vislumbrar novos modos

de vida quanto modificar seu préprio ser, sua propria vida.

Notas (in)conclusivas: arte,
vida em obra em Rubiane Maia
Se considerarmos que o fazer artistico de Rubiane se realiza em um

aqui-agora que agencia passado, presente e futuro simultaneamente,

podemos conjecturar que esse seu fazer tem a ver com o vetor de
ativagdo da criacdo da vida que afirma o tempo a luz da multiplicida-
de. Isso porque a invencédo de novos modos de existéncia envolve e
evoca, por si so, a sincronia de varios tempos em direcdes diversas,
num fluxo que pressupde aproximacodes, afastamentos, tangéncias,
atritos e contaminages com as matérias de expressdo do mundo.
Algo que parece nos conduzir ao seguinte entendimento: se néo é
possivel atribuir uma dire¢do univoca ao tempo - como nos lembram
Michel Serres (1982; 1999) e Bruno Latour (1994) - isso se deve, em
grande medida, ao carater criador da vida que arrasta uma gama de
processualidades espdcios-temporais que escapam a qualquer tipo
de sobrecodificacao teleoldgica.

Apostar nesses atravessamentos politemporais - resultados das
dobras que a artista opera em sua prdpria vida - faz com que sua
poética seja permanentemente ativada e reativada, sob o signo da
diferencga. Cada dobra parece tensionar uma volta a mais nessa
espécie de espiral poética que diz respeito, a0 mesmo tempo, aos
seus percursos artisticos e percursos de vida - uma vez que é por
meio dela que o tempo da criacdo de si e do fazer artistico de Ru-
biane Maia voluem simultaneamente, tornando-se, inclusive, in-
discerniveis. Nessa espiral poética, cotidiano, corpo e processos
de subjetivacdo demarcam presenca. Além de comparecerem em
articulacOes, composicdes e intensidades distintas — nas quais é a
vazao do desejo de outrar-se de Rubiane que esta em questdo - essas
presencas tornam-se pegas e engrenagens uma das outras, nutrindo
o modo singular como Rubiane Maia toca e agencia, em seu fazer
artistico, a atualidade e da pertinéncia da proposta de aproximacio
entre arte, vida e obra na contemporaneidade. A esse respeito, ela

mesma nos diz: “Mais do que misturar arte e vida, o que queremos
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é apresentar uma perspectiva mais expansiva de relagdes entre a
arte e a vida” (SILVA, 2011, p. 113).

Assim, ao dispor arte, vida e obra no plano de volugdes de sua
espiral poética - embaralhando e, no limite, abandonando o tem-
po linear, proliferando para além dele - o que estaria em jogo nos
processos artisticos e criativos de Rubiane Maia seria a desobstru-
¢do da dimensdo estética da subjetividade ao afirmar a vida como
perpétua atividade criadora. Tendéncia que conduz a instauracdo
da prdxis vital como nascedouro de novas e potentes dimensoes da
criacdo, distintas das exortadas pelos sistemas de valores essencial-
mente artisticos. Tendéncia cujas reflexdes que evocam impdem a
necessidade em termos de lidar permanentemente com os desafios
tedrico-criticos colocados pelo cardter, por natureza, processual,
dindmico e politemporal da criacdo que transborda o ato criador e
aobra em diregdo a indissociagdo entre vida e obra - ndo por acaso,
uma entre tantas e difusas caracteristicas das poéticas artisticas

contemporaneas (SALLES, 2006).
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Poéticas Visuais e Autorrepresentacao no

Video: Temporario (2020)

Visual Poetics and Video Self-Representation: Tempordrio (2020),

LIVIA KEIKO NAGAO DE MEDEIROS
Universidade Estadual de Ponta Grossa

Fundagfo Araucdria

Temporario (2020), videoarte (3'24”) realizada a partir da reflexdo de questdes
existenciais durante a pandemia de COVID-19 é o objeto de anélise do estudo.
Estabeleco analogias com Metéfora (2013) de André Severo e Paula Krause. Por
serem obras que possuem a insercdo da imagem do artista, destaco os processos
poéticos de criagdo destes videos, tratando da autorrepresentagdo citada pela
autora Rosalind Krauss. Embaso também o estudo em Arlindo Machado, Christine
Mello e Marcelo Moreira Santos.

Palavras-chave: Autorrepresentacdo; Videoarte; Poéticas Visuais; Arte
Contemporénea.

MARIA CRISTINA MENDES

Universidade Estadual de Ponta Grossa

Temporario (2020), a video art (324 ) made from the reflection of existential
issues during the COVID-19 pandemic is the object of analysis of the article,
besides Metéfora (2013) by André Severo and Paula Krause. As they are works that
include the artist’'s image, | highlight the poetic processes of creating these videos,
dealing with the self-representation mentioned by the author Rosalind Krauss.
Itis also based in the study of Arlindo Machado, Christine Mello and Marcelo
Moreira Santos.

Keywords: Self-representation; Video art; Visual Poetics; Contemporary Art.
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Introdugao

Para Arlindo Machado, a videoarte surge como uma espécie de de-
nuncia a utilizacdo do video de forma passiva, apenas como meio
de disseminacdo de mensagens em massa, ou como forma de regis-
tro e documentacdo de um determinado evento. Assim, artistas do
video criam estratégias para que este meio artistico seja percebido
pela sua expressividade e a criacdo de discursos sobre aspectos da
realidade ou do imaginario a fim de que néo seja reduzido a um
mero instrumento sem uma real funcionalidade (MACHADO, 2007).
Deve-se considerar o aspecto hibrido e impuro do video, pois: “Sa-
bemos, pelo simples exame retrospectivo da histdria desse meio de
expressao, que o video é um sistema hibrido; ele opera com cédigos
significantes distintos, parte importados do cinema, parte impor-
tados do teatro, da literatura, do radio e, mais modernamente, da
computacdo grafica, aos quais acrescenta alguns recursos expres-
sivos especificos, alguns modos de formar ideias ou sensacdes que
lhe sdo exclusivos [...]” (MACHADO, 2007, p.323).

Criada a partir da apropriacdo ou intervencao de imagens, a
videoarte adquire aspectos complexos, pois se trata de uma for-
ma hibrida com diversas identidades e que pode ser lida a partir
de diferentes contextos histdricos e sociais. Para Christine Mello
(2008), o video “[...] hibrido por natureza, passa a ter a habilidade de
recodificar tais experiéncias e transitar no &mbito das mais diversas
manifestacoes criativas” (MELLO, 2008, p. 27). Assim, a videoarte é
uma tentativa de desconstruir o video para que seus limites sejam
expandidos, buscando dar novos significados a esse processo ina-
cabado e experimental.

Tempordrio (2020), de minha autoria e Metdfora (2013) dos artistas

André Severo e Paula Krause sdo as obras analisadas nesse artigo.

Ambos sdo trabalhos nos quais podemos encontrar relagdes com
a autorrepresentacdo em video, descrita por Rosalind Krauss no
artigo Video: The Aesthetics of Narcissism (1976), no qual o medium de
um video seria o préprio narcisismo, uma vez que boa parte destes
trabalhos utiliza o corpo do artista em sua criacdo. Krauss associa
aspectos psicolégicos ou psicanaliticos com o medium' ou material

fisico com o qual um video é produzido:

Pois essa declaragdo descreve condi¢do mais psicoldgica do que fisica, e, em-
bora estejamos acostumados a pensar em estados psicoldgicos como assuntos
possiveis das obras de arte, ndo pensamos na psicologia como constituinte
de seu medium. Por seu lado, o medium da pintura, da escultura ou do filme
tem muito mais a ver com os fatores materiais e objetivos, especificos de uma
forma particular: pigmentos cobrindo superficies, matéria estendida ao longo
do espaco, luz projetada através do celuloide em movimento. Isto é, a nocédo
de medium contém o conceito de objeto estado, separado do préprio ser do

artista, pelo qual suas intences devem passar (KRAUSS, 1976, p.145-146).

E importante ressaltar que Tempordrio (2020) nio foi produzido
com base em Metdfora (2013). Conheci o video de André Severo
e Paula Krause depois de ter realizado Tempordrio (2020), porém,
percebi que ambos sao trabalhos com os quais se pode entrelacar
a ideia de autorrepresentacdo e criar didlogos pelas semelhancas

que existem entre eles, como por exemplo, a chuva e o seu barulho.

Do latim, a palavra medium quer dizer “que estd no meio, intermediario”. Re-
fere-se a “pessoa detentora de dons que supostamente lhe permitem conhecer
coisas, dados, ocorréncias etc. por meios sobrenaturais” (OXFORD, 2020).
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Temporario (2020)

Tempordrio (2020) foi produzido em meados de 2020, sendo que sua
idealizacdo aconteceu antes da pandemia de COVID-19, e a sua edicao
durante o confinamento. O video tem trés minutos de duracao, reso-
lugdo 1080p e formato de tela 16:19°. O roteiro, as edi¢des, filmagens
e gravacOes foram elaboradas por mim, meu retrato feito em cimera
profissional por Maria Luisa Derbis e parte dos sons, gravados por
Loran de Andrade. Todas as filmagens e sons foram realizados em
smartphone, as ilustracdes em ciano e rosa claro foram feitas no
software Adobe Illustrator e a edigdo de video e animac&o foram feitas
no software Adobe After Effects, ambos da empresa Adobe Systems. A
filmagem base foi feita a partir de uma das janelas de minha casa,
em um dia chuvoso. Os sons foram captados partir de pias, torneiras
e chuva em um telhado.

No trabalho, destaco a contradicdo entre a imagem em preto e
branco, que representa as incertezas e os medos causados pelas
novas adequacdes a vida durante a pandemia, e as imagens colo-
ridas, que mostram as diversas emocdes e a volubilidade como ser
humano. O video tem como objetivo a reflexdo da minha existéncia
a partir da autorrepresentagdo, pensando nos efeitos e mudancas
do cotidiano e consequentemente do meu interior, causados pela
pandemia da COVID-19.

O video inicia com a imagem de uma janela, por onde escorrem
goticulas de dgua em um dia chuvoso. Aos poucos, surge a foto de

meu rosto ao fundo, do qual caem finas ldgrimas nas cores ciano

O termo em inglés aspect ratio se refere a proporgdo de tela de um filme ou
video, definida a partir de sua largura e altura. A proporcéo de video 16:19 é encon-
trada em monitores de computador e TVs e indica que o video foi produzido em
HD, Full HD, 4K Ultra HD, 6K Ultra HD, 8K Ultra HD etc. (HERTWIG, 2016).

e rosa claro, ao som de gotas caindo lentamente numa pia (Figura
1). Logo em seguida, o rosto desaparece e tracos finos nas mesmas
cores descem pela tela como uma garoa, retornando a imagem inicial
de chuva. Os proximos quadros sdo de linhas ciano e rosa claro que
sobem e descem uma a uma, preenchendo a tela da esquerda para
a direita formando uma espécie de grade (Figura 2). Aqui, os sons
sdo de gotas caindo aceleradamente na pia e posteriormente um

pequeno fio de dgua caindo dentro da pia ja cheia.

FIGURA 1 Frame de Temporario (2020) aos
38” (Fonte: acervo da autora)

As grades coloridas desaparecem e formas abstratas entram uma
a uma preenchendo por completo a tela, ao som de dgua escorren-
do pelo ralo de uma pia (Figura 3). Como um quebra cabeca, as
formas se encaixam umas as outras e ali ficam por alguns instantes
até sairem de cena, ao som de chuva torrencial em um telhado.
Por fim, dois blocos coloridos deslizam para cima e para baixo até
preencherem a tela e desaparecem apds alguns instantes (Figura 4).
Os momentos finais do video sdo da janela inicial enquanto o som
da dgua que se aquieta e se dissipa.

Com relagdo aos sons produzidos para o video, o pesquisador

Marcelo Moreira Santos (2011, p.18) afirma que a trilha sonora tem
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FIGURA 2 Frame de Temporario (2020) aos
01’38” (Fonte: acervo da autora)



FIGURA 3 Frame de Temporario (2020) aos 02’09” (Fonte:
acervo da autora)

o papel de se conectar as imagens e complementa-las. Os sons tém
a capacidade de fazer o espectador sentir e interpretar de diversas
formas, dando uma continuidade a narrativa: “Porém seu papel
estd em manter e sugerir uma sequencialidade e uma continuidade
de sentimento. Sentimento que estd impregnado nas imagens em
movimento, mas que com a melodia e a musica espraia-se para
além da tela.”. Em Tempordrio (2020), todos os sons foram pensados
especificamente para determinadas partes do video.

A utilizacdo de uma fotografia no inicio do video se deu pela ten-
tativa de buscar uma identidade e de pensar a autorrepresentacao
como um dos meios para a criacio de uma poética visual, além de
ser um meio para a experimentagao e criacdo de uma obra hibrida. A
fotografia também foi a maneira timida que encontrei de inserir meu
corpo no trabalho, para que posteriormente outros trabalhos como
videoperformances pudessem ser produzidos. Como houve uma jun-
¢do entre duas formas de expressdo, a videoarte e a animac#o expe-

rimental, num processo hibrido e formagado de uma nova linguagem

FIGURA 4 Frame de Temporério (2020) aos 02'50” (Fonte:
acervo da autora)

ocorreu a contaminacgao
do video, como destaca
Mello (2008):

Em suas contaminagdes, o
video amplia seus didlogos
com outras linguagens na
construcdo de um discurso
dialético. Nelas, o codigo vi-
deogréfico ndo se dispersa,
nem dilui outros codigos,
mas, ao contréario, ele possui o poder de afetar e contaminar irreversivelmente a
outra linguagem em didlogo. E alégica do video+, ou o video que soma seus sen-
tidos aos sentidos de outras linguagens (como no videoclipe, na videodanga, no
videoteatro, na videoperformance, na videocarta, na videopoesia, na videoins-
talacdo e nas intervengdes midiaticas no espago publico) de tal forma que uma

linguagem ndo pode mais ser lida dissociada da outra (MELLO, 2008, p.137).

Ha uma tentativa de trazer memorias distantes e anteriores a
pandemia, a partir da fotografia, do video ambientado em um dia
chuvoso e os sons de dgua caindo, considerando sentimentos como
ainseguranca e a soliddo causados pelo confinamento. Apesar disso,
sentimentos tristes em preto e branco se contrapéem ao misto de
emocdes representados pelas formas ciano e rosa claro.

Ao analisar Tempordrio (2020), a partir da perspectiva da estética
do narcisismo® de Krauss (1976), pode-se dizer que o medium deste

video se encontra muito mais nas experiéncias psicolégicas geradas

Narcisismo, termo proveniente do mito grego de Narciso, cujo significado é
“paixdo pelo préprio ego; autoadmiragdo” (MICHAELIS, 2020).
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por ele, a partir da fotografia, do video e dos sons utilizados para a
sua formacao, do que nos materiais fisicos utilizados no seu feitio.
No caso, a obra com autorrepresentacao possibilitou um processo
de autorreflexdo e autoconhecimento do self’, uma vez que, foi ne-
cessario assistir repetidas vezes ao video durante sua edicdo. Por ter
sido engendrado em um momento incomum, o processo de criagdo
do video fez com que eu refletisse principalmente a respeito de
minha fragilidade como humana e a necessidade de expressar isso
por meio da arte.

Como nio existe interpretacio certa ou errada, a obra é passivel
de diversas interpretacdes conforme o tempo-espago no qual esta
inserida (SANTOS, 2011), assim o video permite que a cada uma das
visualizagOes feitas por mim ou por outros espectadores a Tempordrio
(2020), exista a criagio de novas memorias e diferentes percepcdes

sobre o self, ou o eu que esta presente nele.

Metafora (2013)

Metdfora (2013) é uma instalacdo composta por dois videos em loop-
continuo, realizada pelos artistas André Severo e Paula Krause.
O Filme I, produzido em cor e som, tem 18 minutos de duracdo e
consiste na filmagem de uma personagem, a prépria Paula Krause,
sentada em uma banqueta num cémodo que aparenta ser dentro de
uma casa de madeira (Figura 5). Na sala, um galho de arvore seco

ocupa o centro ao lado da artista, dividindo a sala diagonalmente.

Do inglés, self significa “o conjunto de caracteristicas de alguém, como perso-
nalidade e habilidade, que ndo sdo fisicas e tornam essa pessoa diferente de ou-
tras pessoas”; é também de ou por vocé ou por si mesmo (OXFORD, 2020).

No loop continuo, uma segéo do filme é unida a si mesma para criar uma tira
interminavel, ou seja, que pode ser projetada continuamente sem a necessidade
de recarregar, rebobinar ou reiniciar eletronicamente (kROON, 2010).

O dia é chuvoso e podemos ouvir o barulho da agua caindo fora e
dentro da casa. Goteiras podem ser observadas respingando agua
pelo chédo de madeira. A tnica fonte de luz é uma janela atras da
artista, sendo praticamente toda a luminosidade focada no galho
caido e em alguns pontos das paredes. A artista por vezes mexe a
cabeca, as maos e as pernas ansiosamente, como se ndo pudesse sair
de onde estd, mas apenas capaz de observar seu entorno sombrio e
depressivo. A cidmera intercala as filmagens, por vezes focando no
ambiente como um todo, no rosto de Krause, em suas maos, em suas
botas, no galho e no chao de madeira sujo e marcado de pegadas de
um sapato molhado.

O Filme II, produzido em preto e branco e sem audio, tem 12
minutos de duracdo e seu foco estd em uma mesa cheia de fotos
aparentemente antigas de uma mesma pessoa, uma taca de vinho e
um cinzeiro com algumas bitucas de cigarro (Figura 6). Observa-se
a sombra de uma pessoa na mesa, que por vezes pega a taca como
se estivesse bebendo, ou bate o cigarro no cinzeiro como se tivesse
acabado de traga-lo. A méo por tras do video nunca manipula as
fotos, elas ficam estaticas e se mexem brevemente apenas quando
ataga é utilizada e colocada por cima delas novamente. O texto que
acompanha a instalacéo néo estd disponibilizado nas paginas oficiais
dos artistas, portanto, somente os videos fazem parte desta analise.

A primeira sensacéo ao assistir os dois videos simultaneamente,
lado a lado no site oficial de André Severo foi a de uma extrema
soliddo e angustia. Isto porque ambos os cendrios nos quais as nar-
rativas se passam, sdo sombrios, de poucas cores ou luminosidade,
que remetem a estes sentimentos. Além disso, no primeiro video
observa-se a chuva, a sala de madeira pouco conservada, o galho e

as sujeiras pelo chdo do coémodo, os movimentos da artista sentada
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sozinha na banqueta, o seu olhar e a cabeca que quase o tempo
todo pende para baixo, contemplando o cho. No segundo video o
ato de beber e fumar do personagem sdo identificados a partir dos
movimentos das maos, e do contraste das fotos em cima da mesa.
Ao pensar na ansiedade e na soliddo de ambos os personagens,
pode-se criar uma continuidade ainda que ficticia daquilo que se
estd assistindo. Esse aspecto também nos faz pensar os porqués de

determinados acontecimentos. Santos (2011) explana que:

0 espectador completa o enredo, dialoga com o todo do filme, assim o diretor e
sua equipe convida-o a criar e imaginar aquela histéria juntos, mesmo no cine-
ma onde tudo é dado: imagens, sons, caminhos, destinos, etc. Ha, entretanto,
essaincompletude que é da caracteristica do signo, cabendo ao intérprete ten-
tar adivinhar aquele objeto dindmico, aquela “realidade” da histéria; portanto,

esta aberto a conjecturas (SANTOS, 2011, p.15).

No que diz respeito aos sons, o fato de somente o Filme I possuir
uma trilha sonora composta pelo barulho da chuva, enquanto o
Filme 11 ser silencioso, pode ser a tentativa de organizar o enredo e
entrelagar ambos os videos. As relagdes um com o outro potenciali-
zam a narrativa, uma vez que, ambos os filmes retratam de formas

diferentes os mesmos sentimentos.

O som estd conectado a imagem, ao plano e sua sucessdo no cinema, mas,
apesar dessa conexdo diadica, o som tem um poder de sugestdo que vai além
do que estd na tela. A linguagem sonora vai preencher os vazios que a imagem
fragmentada possui. Em um processo de simbiose, a imagem e o som se nu-
trem, produzindo um interpretante potencial que vai agir nessa reconstrugao

do objeto dindmico ou realidade ficcional para além dos limites dos planos e de

sua montagem, nessa continuidade que a mente de pronto

cria (SANTOS, 2011, p.17).

Pode-se dizer que “a linguagem cinematografica
n#o reside apenas naquilo que é mostrado, mas prin-
cipalmente naquilo que é sugerido” (SANTOS, 2011,
p-15). Ou seja, é possivel encontrar nossas proprias
interpretacgoes a partir de qualquer imagem que in-
tegra os videos, ao se considerar o todo, uma vez que,
todas elas sdo signos. Sendo a vivéncia estética uma
experiéncia inesgotavel, ao assistir os dois videos
senti que apesar de muito diferentes um do outro, se
harmonizam, seja nas cores, no cenario, na acdo dos
personagens ou nos sons. S3o videos que remetem a
memoria e que trazem uma figura de linguagem como
titulo principal, Metdfora (2013). Metafora é “Figura
de linguagem em que uma palavra que denota um
tipo de objeto ou acdo é usada em lugar de outra, de
modo a sugerir uma semelhanga ou analogia entre
elas” (MICHAELIS, 2020). Pode quem sabe, se referir as proximida-
des e semelhancas entre o Filme I e o Filme II, ou entdo fazer uma
alusdo aos temas tristes e nostélgicos trazidos por André Severo e
Paula Krause.

Consideracgodes Finais

O processo de insercdo da imagem do artista no video, ou seja, a
sua autorrepresentacdo na obra viabiliza uma conversacdo entre
o artista e a obra como meio para instigar a criatividade e ativar
memorias a partir das sensagoes trazidas por ele. Tempordrio (2020)

e Metdfora (2013) sdo obras nostdlgicas, de uma tristeza sem causa
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FIGURA 5 Filme I (2013) - André Severo
e Paula Krause (Fonte: https://www.
andresevero.com/)

FIGURA 6 Filme Il (2013) — André Severo
e Paula Krause (Fonte: https://www.
andresevero.com/)



aparente, uma saudade do passado e a vontade de retornar a ele. Por
isso, é possivel criar uma certa afinidade com as obras devido aos
sentimentos que elas convidam a experimentar.

O video contribuiu para que eu pudesse me conhecer melhor,
a partir do processo de criacédo e apds ver minha prépria imagem
diversas vezes na tela. Tanto a sua idealizacdo, quanto a sua produ-
¢do e mais tarde a sua fruicdo, me permitiram refletir sobre mim
mesma, como artista e como espectadora, pensando nas mudancas
ocorridas no cotidiano, desde o inicio do projeto até a sua finaliza-
¢do. A pesquisa teve um papel imprescindivel para a melhoria como
artista-pesquisadora. O contexto de pandemia experienciado pelo
mundo todo proporcionou tais indagagoes e uma vontade de conti-

nuar produzindo independentemente das adversidades.
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YouTube e a quebra do paradigma televisivo

YouTube and the breaking of the telejournalism paradigm
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Este artigo discute como o processo de popularizagdo do YouTube afetou as This paper discusses how the popularization process of YouTube has affected the
rigidas estruturas do telejornalismo. O universo virtual levou a relativizagdo do rigid structures of television news. The virtual universe leads to the relativization
furo de reportagem e a quebra do monopélio da noticia, possibilitando um “lugar of the scoop and the breaking news monopoly, allowing a “place of speech”

de fala” para os ndo contemplados na TV tradicional. Este trabalho tem base nas for those not included in traditional TV. This work is based on the theories of
teorias de Edgar Morin e Cecilia Almeida Salles, com a importancia das teorias Edgar Morin and Cecilia Almeida Salles, including the importance of the theories
da criagdo como rede, das interages no YouTube e do enfraquecimento das of creation as a network, the interactions on YouTube and the weakening of
normalizagoes. normalizations.
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Introdugao

Desde os primérdios do jornalismo, com as gazetas de Veneza no
século XVI, recebemos informacdes fragmentadas e globais. Por
mais que o nome de um jornal seja Folha de S.Paulo ou O Estado de
Minas, o leitor ird consumir noticias globais, que podem ser do outro
lado do mundo. Ficamos informados sobre a morte de um panda no
zooldgico da China ou sobre as esculturas de gelo na Russia. Mas a
quem importa essas noticias?

Na televisdo, apenas o que é considerado importante para o edi-
tor, diferente e extraordinario entra na programacéo. O curta-metra-
gem Esta ndo é a sua vida (1991) ironiza essa predilecéo pelo inusitado:
“Este homem nao come vidro. Na ultima quarta-feira, esta mulher
nao deu a luz a séxtuplos. Esta crianca jamais sobrevoou o polo
norte”, diz a narragdo enquanto um travelling lateral filma pessoas
olhando diretamente para a cimera.

Ja no YouTube até mesmo o banal e cotidiano ganham destaque
com os YouTubers que mostram suas casas, o que almocam e o que
gostam de fazer no dia a dia. As mudancas no contetido trouxeram
modificacOes na estrutura tradicional da TV.

As entrevistas com celebridades, por exemplo, ndo ocorrem mais
no estudio com publico e védrios profissionais ao redor como ocorria
no Programa do Jo. Hoje elas sdo na proépria casa do entrevistador
ou em seu lugar mais intimo, a cama, como no canal do YouTube
Matheus Mazzafera', do produtor de moda, apresentador de televi-
sdo e youtuber brasileiro. Matheus chama a prépria casa de Hottel
Mazzafera, porque adora hospedar os amigos. Na entrevista com

Grazi Massafera, que ndo ocorreu na cama, mas em um dos comodos

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=kNdrRKkQow0> Acesso
em: 10 out.2020

da casa, a atriz revelou suas intimidades ao dizer que ja transou no
primeiro encontro. A confissdo fez parte da brincadeira “Eu nunca”,
em que a artista é questionada sobre diversas atitudes, e - caso ela
ja tenha realizado o ato em questdo - deve dar um gole na bebida.

O privado se torna publico.

Trata-se do apelo aintimidade, a personalidade, a vida privada como suporte e
garantia da ordem publica. Em outras palavras, os c6digos da vida publica pas-
sam a ser determinados e definidos pelos cédigos da vida privada, abolindo-se

a diferenca entre espaco publico e espago privado (CHAUI, 2007, p. 9).

Fimn do monopdlio
Para a internet, um Jornal Nacional é restrito demais. No universo
virtual, ndo ha fronteiras e o alcance é planetario. Se a voz do Wil-
liam Bonner vai do Oiapoque ao monte do Caburai, um simples
video mal filmado sobre um arrastdo que ocorrera de manhd, em
S&o Paulo, pode chegar ao Japdo em poucos segundos. Ndo é mais
necessario esperar o dia todo para assistir a noticia no telejornal
noturno da Globo.

Essa transformacéo radical da forma de se consumir noticia levou
a relativizacdo da exclusividade e do furo de reportagem, elemen-
tos fundamentais ao jornalismo. A campanha do atual presidente
Jair Bolsonaro é um dos exemplos mais atuais. Avesso a grande
imprensa, Bolsonaro transmitiu seus principais pronunciamentos
por intermédio do Facebook, e a nomeacao de seus ministros é divul-
gada pela conta particular no Twitter. Tais procedimentos quebram
a exclusividade e o monopdlio da noticia, pois qualquer cidaddo
com acesso a internet e conta nas redes sociais consegue assistir a

transmissao ao vivo.
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Em se tratando de furo de reportagem, quando um veiculo de
comunicacgdo ainda detém a posse de uma informacéo importante,
o monopdlio da noticia ndo dura nem um minuto. Em poucos se-
gundos, ela serd divulgada e compartilhada em milhares de sites. A
ultravelocidade da internet é incompativel com os horarios rigidos

dos telejornais e a lerdeza do mundo fisico dos jornais impressos.

Porum lado, o imprinting, a normalizagdo, a invariancia, a reproducao. Mas, por
outro lado, os enfraquecimentos locais do imprinting, as brechas na normaliza-
¢do, o surgimento de desvios, a evolugcdo dos conhecimentos, as modificagbes

nas estruturas de reproducdo (MORIN, 2011, p. 33).

Embora a internet tenha como caracteristicas o transitério, a
efemeridade, a fragmentacio, a ultravelocidade e o esquecimento,
ela permitiu o melhor armazenamento das reportagens. Um jornal
virava embrulho de banana no dia seguinte e as fitas cassetes ocu-
pavam muito espago nas estantes. Com o digital, pode-se assistir
onde e quando quiser. Acesso aos acervos virtuais de qualquer lugar
do mundo garante maior contato dos jovens com o que ha de mais
importante no audiovisual. Documentarios raros e proibidos, a exem-
plo do curta-metragem Di Cavalcanti Di Glauber (1977), do cineasta
Glauber Rocha, s3o vistos milhares de vezes. Antes da criacdo do
YouTube, Di foi visto poucas vezes em alguns festivais especificos

de documentario.

Consumidor-produtor
Paulatinamente, os jornais sdo transmudados em smartphones e re-
des sociais, enquanto a TV é fagocitada pelo YouTube. O smartphone

nos seduz porque é um cinema em miniatura. Nossos olhos ficam

a poucos centimetros de distancia da tela. O foco é exclusivamente
nela. Nada atrapalha nem distrai o nosso olhar, ao contrario da tela
da TV, em que varias imagens no ambiente disputam a atencéo do
telespectador. O smartphone estd entre a tela de cinema e a televisao.

Em uma célebre frase, Jean-Luc Godard declarou que, “quando
vamos ao cinema, olhamos para cima; quando vemos televisdo,
olhamos para baixo”. Podemos dizer que os smartphones conduzem
nosso olhar em direcdo ao chio. Além disso, a TV portatil se tornou
uma extensao do nosso corpo, um prolongamento de nossas maos
e polegares. A portabilidade do novo audiovisual e a possiblidade
de filmar e fotografar com o mesmo aparelho mudou o nosso olhar
sobre o mundo. Dos telespectadores passivos de outrora, nos tor-
namos consumidores ativos de audiovisual. Este novo paradigma
transformou de forma dréstica o consumo da noticia. O consumidor
de noticia se tornou produtor.

Qualquer individuo munido com um celular e acesso a internet
tem condicOes de criar seu préprio telejornal. Dessa forma, todos
tém espago na telinha. Os 15 minutos de fama de Andy Warhol se
tornaram horas. E a mitificaciio da star em seu grau maximo. Com
o selfie, até mesmo o fotégrafo foi dispensado. As cameras, ilumi-
nagoes e programas de edigdo profissionais estio mais acessiveis.
N#o é mais o ponto de vista das classes médias urbanas, adultas e

intelectualizadas predominante no jornalismo tradicional.

Agora as criangas, os adolescentes, os velhos, os casais divorciados, os sol-
teiros, os gays, as lésbicas, os negros, os deficientes, os desviantes, os estilos
de vida mais heterogéneos sdo tratados por eles mesmos (LIPOVETSKY; SERROY,

2009, p. 16).
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O YouTube possibilita a liberdade de voz do outro, um “lugar de
fala” (termo que representa a busca pelo fim da mediaco) para os
ndo contemplados na telinha tradicional. Um exemplo é a ONG Video
nas Aldeias, que permite aos indigenas divulgarem as suas préprias
culturas, fugindo do senso comum retratado na imprensa no dia
do indio.

Se antes o Jornal Nacional era transmitido para um publico de
massa, sem distinc¢do de género, idade ou religido e segmentado em
varios assuntos, agora cada canal do YouTube tem estatisticas exatas
dos seus seguidores e sdo voltados para um determinado nicho. Ha
canais de noticias sobre tecnologia, cinema, automéveis, esporte
etc. Alguns se especializam ainda mais como os canais sobre filmes
de terror, carros antigos, basquete, entre outros.

O canal do YouTube N0s de Trinta *, criado pelo jornalista Guilher-
me Corréa para falar sobre a chegada aos trinta anos de idade é um
desses canais especializados. Com temas diversos como nostalgia,
investimentos, relacionamentos, saide e alimentacédo, Corréa dis-
pensa os formalismos do jornalismo em video como o microfone na

méo, a roupa social e os equipamentos fora de quadro.

As certezas dos padrdes de produgdo jornalisticas repetidos ao longo do tempo
agiram como um campo pouco fértil para a experimentacéo. O jornalista parece
estar enfrentando a exploragdo de um campo de possibilidade ndo conhecido
em relacdo a producao textual, a partir de restricdes também novas. Em meio a
incerteza, portanto, as discussdes recaem sobre a necessidade de buscar novas
formas de narrar. Quando se fala em inovar e em reinventar, é sempre no ambi-
to das restri¢Ses dos padrdes conhecidos (SALLES, 2016, p. 74).

Disponivel em: <https://www.youtube.com/channel/UCmOT9QDyPSsum3ePk-
jWBneA/about> Acesso em: 10 out.2020

Dialogo com o publico

A maleabilidade da internet pde em xeque as regras engessadas do
jornalismo, padronizado em todo o planeta. Para Arlindo Machado
(2009), o telejornal é o género televisivo mais rigidamente codifi-
cado. E igual em todas as partes do mundo, como demonstram os
videoartistas Antonio Muntadas e Hank Bull no video Cross-cultural
Television (1987), com partes de telejornais de varios paises para
comprovar que os reporter e dncoras usam o mesmo tom de voz,
tem os mesmos c6digos e as mesmas imagens. Criticos da cultura
de massa, Adorno e Horkheimer afirmam que “A cultura contempo-

ranea a tudo confere um ar de semelhanca” (2002, p. 5).

A construgdo de um presente (...) que quer esquecer o passado e da a impres-
sdo deja ndo acreditar no futuro, foi conseguida pela circulagdo incessante da
informacdo, que a cada instante retorna uma lista bem sucinta das mesmas
tolices, anunciadas com entusiasmo como novidades importantes, ao passo
que sb se anunciam pouquissimo, e aos arrancos, as noticias de fato importan-

tes, referentes ao que de fato muda (DEBORD, 2013, p. 176)

Por outro lado, o YouTube é muito mais informal, ndo precisa de
figurino caro, GCs, efeitos especiais, fundos bem elaborados e came-
ras de alta qualidade. E o fim das normas rigidas da programacfo da
TV, do Padrio Globo de Qualidade que era uma referéncia a todos os
telejornais brasileiros. No YouTube, ha mudancas conforme os co-
mentdrios e as curtidas. Se um video nio deu certo, basta retird-lo do
ar ou modificar a estrutura. J4 na televiséo tradicional, espera-se uma
temporada toda, que as vezes demora um ano no caso de telejornais,

para modificagOes simples, que ocorrem somente na cenografia.
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A internet também ampliou o espago democratico. Para enviar
uma carta de critica, elogios, duvidas e sugestdes demandava esforco
fisico para ir aos Correios e era preciso saber escrever. Agora basta
fazer um video. Até um analfabeto tem voz na rede. Na era digital,
bastam dois cliques para divulgar a opinido. Antes das elei¢es para
presidente, a Rede Globo aproveitou essa tecnologia para criar o
projeto “O Brasil que eu quero”, em que eleito-res/telespectadores
enviavam um video para a emissora dizendo qual é o Brasil que eles
queriam para o futuro. Receberam mais de 50 mil videos de 99,5%
dos municipios do pais, o que mostra o alcance da Globo em prati-

camente todo o territério nacional.

Ao adotarmos o paradigma da rede estamos pensando o ambiente das intera-
¢Oes, dos lagos, da interconectividade, dos nexos e das relagdes que se opdem

claramente aquele apoiado em segmentagdes e disjuncdes. (SALLES, 2006, p. 24).

No jornalismo impresso também houve modifica¢des no contato
do leitor com a Redacdo. Aquele a quem o diretor de Redagdo da
Folha de S.Paulo, Otavio Frias Filho, chamava de “Sua Exceléncia, o
leitor” sem o conhecé-lo, agora tem nome e rosto por meio do ca-
dastro no site, apesar das inimeras contas virtuais falsas. O publico
atual comenta, interfere e curte as noticias. A interacdo virtual vai
ao encontro da afirmacédo de Colapietro (2014, p. 84), de que néo s
o sujeito € um membro de uma comunidade, mas “a pessoa como
sujeito tem a prépria forma de comunidade”. E Salles (2017, p. 39 e
40) acrescenta: Sob esse ponto de vista, a autoria se estabelece nas
relacdes, ou seja, nas interacdes que sustentam a rede, que vai se
construindo ao longo do processo de criagdo. Trata-se de um con-

ceito de autoria em rede”.

Conclusao

A transmissio sem fronteiras e o lado democratico da internet ga-
rantem a polifonia de vozes. Enquanto na Guerra do Golfo havia
apenas a versdo dos EUA, as guerras atuais apresentam nao apenas
as versdes dos dois paises em conflitos, mas também a do povo e de
outras vozes. E o triunfo do poema Perguntas de um trabalhador que I¢,
de Bertold Brecht. Com um smartphone e internet, até o cozinheiro
de César teria um canal no YouTube sobre como preparar comidas
para o imperador.

Embora a multiplicidade de pontos de vista seja a principal van-
tagem do virtual, os algoritmos das redes sociais nos isolam em
uma grande bolha com pessoas que pensam como a gente. A falta
de contato com ideias diferentes das nossas nos leva ao pensamento
arcaico dos primérdios do telejornalismo, em que poucos programas
definiam o que precisavamos saber do dia, sem espaco para novas
ideias ou uma outra visdo de mundo. Para Morin, ‘(...) as sociedades
s6 existem e as culturas sé se formam, conservam, transmitem e
desenvolvem através das interacGes cerebrais/espirituais entre os
individuos.” (2011, p. 19).

Se o cineasta Fernando Meirelles afirmou a Folha de S.Paulo, em
2013, que “a TV é hoje mais interessante que o cinema*”, podemos
admitir, sete anos depois, que o YouTube é mais interessante que a
TV. Néo se pergunta mais se um video deu Ibope, mas se teve visua-
lizagoes, curtidas e comentarios. O internauta assiste quando, onde
e como quiser. Se hd vinte anos, a familia se reunia na frente da Tv,

hoje o audiovisual virou programa de egoista. Uma tela por pessoa.

Disponivel em: <https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2013/04/1266816-a-t-
v-e-hoje-mais-interessante-que-o-cinema-diz-fernando-meirelles-em-entrevista.
shtml> Acesso em: 10 out.2020
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Apesar dessas transformacdes, ainda se reproduz a velha comu-
nicagdo vista na TV. Os diversos canais no YouTube sdo ainda mais
centrados no discurso oral. Fala-se muito na internet. H4 programas
excessivos de entrevistas como talk shows, reality shows e exposicao
em excesso. A vida é um show. Ou, como diz o telejornal Fantdstico,
assistimos ao show da vida. O tempo é comprimido e os cortes séo
secos, com muitos jump cuts. Ndo ha respiros nem pausas para re-

flexdes na rede virtual de computadores.
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Arte e educacao na quarentena: testemunhos do pai artista na producao
de cadernos de rascunhos idealizados e ilustrados pela crianca

Art and education in quarantine: testimonies of the artist father in the

production of sketchbooks idealized and illustrated by the child

LUCIANO TASSO FILHO
Programa de Pés Graduacdo em Artes

da Universidade Federal do Espirito Santo

Com a suspensao das atividades escolares em todo o Estado do Espirito Santo
desde o dia 17 de margo de 2020, decorrente da quarentena imposta por medidas
sanitarias, as familias precisaram se adaptar as novas condi¢8es de convivio, no
qual a proximidade e o tempo disponivel passaram a fazer parte da realidade
cotidiana. Neste contexto de educacdo informal, interessa-nos apresentar um
testemunho da experiéncia educativa/artistica, estabelecida entre pai e filho, no
processo de criacdo e elaboracao de trés cadernos de rascunhos concebidos e
produzidos pela prépria crianca.

Atuando profissionalmente como ilustrador para o mercado literario infantil,

o0 pai teve a oportunidade de empregar suas habilidades com a finalidade de
estimular e acompanhar uma atividade que unisse o lidico, o criativo, o artistico
e 0 educativo. Através da proposta de idealizar, ilustrar e montar/diagramar
alguns livros infantis, foram obtidos os seguintes resultados: O livro das Baleias
- inspirado nas descri¢des do livro Moby Dick, de Herman Melville; O livro dos
monstros reais — em alusdo ao proprio COVID-19 e O livro de piadas do Pedro -
concebido a partir de um livro de anedotas.

Fazendo uso de uma fonte priméaria documental, este trabalho pretende, através
do testemunho como método cientifico, analisar os signos que motivaram

a crianca de cinco anos a se entregar a tal atividade; as tensdes geradas

no momento em que ela propria torna-se agente na escolha dos temas, a
elaboragdo dos desenhos tendo por referéncia imagens coletadas da internet,

e finalmente, a transformacdo dos objetos produzidos em livros paradidaticos,
capazes de sedimentar o conhecimento e elevar a autoestima da crianca entre
amigos e familiares enquanto coautora de obras artistico-literarias.
Palavras-chave: arte; educacdo; crianca; livro ilustrado; quarentena

STELA MARIS SANMARTIN
Universidade Federal do Espirito Santo
PPGA - UFES / FAPES

The suspension of school activities, throughout the State of Espirito Sant,o

since March 17,2020, due to the quarantine imposed by sanitary measures,
forced families to adapt their styles of live to a new living condition. Proximity
and available and time passed together became an everyday reality. In this
context of informal education, we are interested in presenting a testimony of

the educational/artistic experience, established between father and son, in the
process of creating and elaborating three sketchbooks conceived and produced
by the child himself.

Acting professionally as an illustrator for the children’s literary market, the father
had the opportunity to employ his skills in order to stimulate and accompany

an activity that united the playful, creative, artistic and educational. Through the
proposal to idealize, illustrate and assemble / diagram some children’s books, the
following results were obtained: The Whale book - inspired by the descriptions of
the book Moby Dick, by Herman Melville; The book of real monsters - alluding to
COVID-19 itself and Pedro’s book of jokes - conceived from a book of anecdotes.
Using a primary documentary source, this work intends, through testimony as a
scientific method, to analyze the signs that motivated the five-year-old child to
engage in such activity; the tensions generated at the moment when she herself
becomes an agent in the choice of themes, the elaboration of drawings with
reference to images collected from the internet, and finally, the transformation of
objects produced in paradidactic books, capable of sedimenting knowledge and
raising awareness. child’s self-esteem among friends and family as a co-author of
artistic-literary Works

Keywords: art; education; children; picturebook; Quarantine
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Introdugao

A entrada na baleia é a entrada no periodo da obscuridade, Jonas no ventre da

baleia é a morte inicidtica, a saida é a ressurrei¢do. (CHEVALIER, GHEEBRANT, 1988)

Tal qual o simbolo da baleia, apresentado por Chevalier e Ghee-
brant (1988), um virus letal, pouco conhecido pela ciéncia, engoliu o
cotidiano das pessoas e as conduziu para um periodo de incertezas.
Foi necessaria uma rapida adaptagdo da sociedade aos mecanismos de
isolamento social, obedecendo diretrizes da administracio publica. No
ambito escolar, desde o dia 17 de margo de 2020, as medidas sanitarias
obrigaram a suspensdo das atividades em todo o Estado do Espirito
Santo, for¢ando institui¢Ges, tanto no setor publico quanto no setor
privado, a encontrarem solucdes técnicas para realizar o ensino remoto.

Milhares de criancas e adolescentes tiveram seu tempo e es-
paco habituais reorganizadas por familiares, parentes ou pessoas
mais proximas, responsaveis pelo seu desenvolvimento educativo
e emocional.

Em casa, o consumo de aparelhos eletronicos - celular, televisio,
games, redes sociais - aumentou consideravelmente. Segundo dados
informados nas paginas de Tecnologia do portal iG em junho de 2020:
“com intengfo de preencher o tempo, usudrios tém passado de zero
até trés jogos simultdneos” (TOMAZ, 2020); enquanto a revista digital
Meio&mensagem do mesmo més registra “um crescimento de 20%”
(FERES, 2020) no tempo dedicado a atividade de assistir a televiséo.
Em pesquisa realizada pela consultoria Kantar, divulgada na revista
eletrénica LeiaJd em maio de 2020, dados recolhidos entre mais
de 25 mil pessoas, revelaram que “Facebook, WhatsApp e Instagram

tiveram um crescimento de 40% no periodo de 14 a 24 de margo”

(CARVALHO, 2020). Se antes do periodo de quarentena, a frequéncia
nas redes sociais instigava questdes relacionadas ao desenvolvimento
psicoldgico dos usudrios, com a suspensdo das atividades escolares,
seu uso excessivo passou a configurar um problema emergencial,
ao pondo da Organizacdo Mundial de Satde, divulgar um alerta,

através da Fundacdo Fiocruz:

A atencdo com os conteldos propostos, seja na televisdo ou nas redes so-
ciais, requer monitorizagdo constante por parte de quem cuida das criangas e
adolescentes. Existem efeitos a curto, médio e longo prazos dessa exposicdo
aumentada a telas, além da tendéncia a acomodagdo e sedentarismo, que tém
implicagdo direta com o desenvolvimento de doengas cronicas ndo transmis-
siveis em idades mais avancadas e até na mortalidade da populagdo adulta
(HALL et al. 2020). Ademais, acontecem alteracGes de humor e sono, que levam
a desordens como ansiedade, depressdo e até mesmo a comportamentos vio-

lentos (DESLANDES; COUTINHO). (NEHAB, 2020, p. 43)

Por outro lado, o alargamento das horas de convivio em casa,
aproximou e intensificou as relacGes entre responsaveis e depen-
dentes. Solucdes criativas com a intencdo de suprir as lacunas pro-
vocadas pelo isolamento, evidenciaram a importancia das “prati-
cas parentais” no contexto familiar. O termo “praticas parentais”
¢é empregado na psicologia para designar “o conjunto complexo de
comportamentos exercidos por maes e pais em relacdo aos filhos”
(MACARINI; MARTINS; MINETTO; VIEIRA, 2010) no sentido de pro-
mover cuidados, protecao, educacdo e desenvolvimento da criancga.
A condugéo desta interagdo hierarquica, entretanto, pode enfrentar
conflitos frequentes quando se trata desta faixa etdria, conforme

explicam BOING e CREPALDI:
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As praticas educativas parentais estdo relacionadas aos problemas de compor-
tamento que, em geral, sdo agrupados em duas categorias: 0s comportamen-
tos de externalizagdo (agressdo verbal ou fisica; destruicdo de objetos; hipera-
tividade; comportamentos delinquentes) e os de internalizacao (isolamento

social; ansiedade; depresséo; queixas sométicas) (BOING e CREPALDI, 2016, p. 19)

Neste sentido, a necessidade de projetar interagoes sauddveis e
democraticas que ndo prejudiquem ainda mais os efeitos negativos
do isolamento social, passaram a ser uma preocupacao de muitas
familias. O relato que segue pretende analisar, sob a dtica do testemu-
nho como método cientifico, como esta experiéncia se desenvolveu

dentro de um nucleo familiar composto pelo pai, pela mée e seu filho.

Metodologia

Medeiros (2015) nos esclarece que a metodologia testemunhal “con-
siste no conteudo proposicional que um agente emite para outro”;
deve, portanto, ser comprovada por “uma explicacéo tedrica robusta
de como sdo justificadas as crencas adquiridas por meio do teste-
munho”, e que “tal explicacio tedrica dé conta de explicar os casos
particulares de justificagdo de crencas adquiridas pelo testemunho”.
(MEDEIROS, 2015, p. 6).

Procurando argumentos que justifiquem o emprego de uma
légica doxastica, comecamos por supor que quaisquer atividades
democréticas realizadas entre pais e filhos, produzam resultados
emocionais positivos. A expectativa de projetar valores pessoais na
crianca, a partir de atividades que envolvam a organizacdo de temas,
pesquisas e producdes artesanais, pressupomos que iniciado de ma-

neira intuitiva o processo configurou no tempo com a formulacao

de um ato intencional, consciente, deliberado e planificado, com o

objetivo de educar, ainda que na condicéo de informalidade:

A educagdo informal corresponde aos processos de conhecer (experiéncias,
ideias, valores e préticas) que vém do ambiente em que o sujeito vive e das
relages socioculturais que mantém. A educagdo informal ndo esta ligada a
uma instituicdo, ndo tem agdes sistematizadas, organizadas, nem intencionais
e conscientes, assim abrange as possibilidades de aprendizagem que se ddo no

decurso da vida em um processo permanente. (SANMARTIN, 2013, p. 22)

Sendo assim, o pai artista apoia-se em seu repertorio profissional
para elaborar atividades que explorem os cddigos visuais através das

ilustragGes, o que proporciona a crianca uma experiéncia artistica:

A crianga, desde que nasce, depara-se com um repertério de simbolos e sig-
nificados construidos pelas geragBes que a precederam e, participando das
préticas culturais do seu grupo, reconstréi os significados do mundo fisico,
psicologico, social, estético e cultural. O mundo simbdlico serd conhecido e
ressignificado no convivio e acesso aos jeitos de pensar e fazer e aos codigos,

entre eles os c6digos da Arte. (SANTOS, COSTA, 2016, p. 2)

O resultado obtido - trés cadernos de rascunhos idealizados e
ilustrados pela crianca - pretende, portanto, responder de forma
racional as seguintes crencas: 1) a organizacdo de processos pro-
dutivos com finalidades objetivas, servem de exemplo para futuras
experimentagdes, projecdes individuais e autorais da crianca; 2) o
potencial educador da pesquisa (coleta de informacdes), a partir de
experiéncias artisticas vivenciadas e 3) a reverberagdo do conheci-

mento consolidando e ampliando o repertério da crianca.
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Iavelberg (2006) salienta a importancia do desenho ou do ato
de desenhar na integracao propiciada entre cognicdo, acao, imagi-
nacao, percepcdo e a sensibilidade da crianca e o quanto a oportu-
nidade de desenhar sistematicamente e com orientacdo adequada
promove o progresso na linguagem do desenho. A autora aborda
o desenho como acdo criadora e o “desenho criativo como objeto
simbélico e cultural, expressivo e construtivo, individuado e infor-
mado pela cultura; e ainda, o desenho que todos podem aprender a
realizar com orienta¢éo diddtica adequada” (IAVELBERG, 2006, p.11).

Por fim, gostariamos de lembrar que as atividades foram propos-
tas na condicdo de brincadeira, assumindo seu potencial educador

e indispensavel para o desenvolvimento infantil:

...0 ato de brincar conquistou mais espaco, tanto no ambito familiar, quanto no
educacional; no Referencial Curricular Nacional para a Educacao Infantil (1998),
a brincadeira esta colocada como um dos principios fundamentais, defendida
como um direito, uma forma particular de expressdo, pensamento, interagéo e
comunicagdo entre as criangas. Assim, a brincadeira é cada vez mais entendida
como atividade que, além de promover o desenvolvimento global das criangas,
incentiva a interacdo entre os pares, a resolucdo construtiva de conflitos, a for-
macao de um cidadao critico e reflexivo (Branco, 2005; DeVries, 2003; DeVries &
Zan, 1998; Tobin, Wu & Davidson, 1989; Vygotsky, 1984, 1987). (QUEIROZ, MACIEL,

BRANCO, 2006, p. 169)

O grupo de participantes deste relato é composto por uma familia
em convivéncia no mesmo espaco fisico ao longo do periodo de qua-
rentena. Seus componentes sdo: o pai - artista grafico especializado

na producao de ilustracdes para livros infantis; o filho Pedro, de

cinco anos e a méie - arquiteta. Os instrumentos utilizados foram:
papel A4, cartolina, régua, estilete, cola, canetas hidrograficas colo-
ridas, tintas, pincéis, grampeador e um dispositivo eletronico com
acesso a internet.

Inicialmente foi proposta uma atividade lidico-artistica envol-
vendo pai e filho na produgio de um livro ilustrado. O tema suge-
rido foram as baleias. Diante da pergunta “~ Vamos fazer o ‘livro
das baleias™? Pedro ndo demonstrou nenhum interesse. Estava no
seu hordrio dedicado aos jogos eletrénicos (games). Foi necessario
organizar todos os materiais, elaborar o desenho da capa e reforgar
que o livro seria escrito pelo pai e ilustrado pelo filho, entretanto,
Pedro ndao demonstrava muito interesse. Somente com a desculpa
de interromper momentaneamente suas atividades para fazer uma
pesquisa no dispositivo eletrénico onde estavam seus jogos, é que
atencdo de Pedro mudou de foco.

Com as palavras chave “baleia” e “azul” os mecanismos de busca
revelaram uma infinidade de sites contendo curiosidades sobre o
animal: nome cientifico, o fato de ser o maior animal do mundo,
peso médio de 180 toneladas, etc. A navegacdo prosseguiu com a
selecdo de imagens referentes a baleia azul; ainda assim, a tentacao
de voltar a jogar parecia mais sedutora que aquelas informagdes.
Neste momento, surgiu a tentativa de envolver o préprio Pedro como
conteudo a ser proposto no livro: “- Quantos “Pedros” sdo necessdrios
para formar uma baleia azul”’?

A pergunta despertou uma resposta motivada que fez continuar a
pesquisa. Novos conteddos surgiram e, aos poucos, o livro comecou a

ser confeccionado com informacoes e os espacos para as ilustracoes.
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2. Resultados e discussao [segundo James Sully] “(...) o pequeno artista é mais simbolista do que natu-

Em seu livro “Imaginacio e criatividade na infancia”, Vygotsky ralista, ndo esta minimamente preocupado com a semelhanca precisa, deseja
nos lembra que: apenas representar os indicios superficiais.” E obvio que esta pobreza nos por-
menores é resultado também das limitacdes técnicas. Uma cabeca redonda
com duas linhas de suporte corresponde ao que a crianca pode desenhar com
facilidade e confortavelmente. Blhler, com toda a razéo, diz que o esquema
da crianca é racional e concreto porque os esquemas, tal como os conceitos,
contém apenas as caracteristicas estaveis e fundamentais dos objetos. (vGoT-

SKY, 2012, p. 126)

Entremeando as pesquisas com a producao das ilustracoes, numa

constante interatividade com a crianga, o material, afinal, estava
completo. Seguiu-se a montagem do caderno, facilitada pela ex-

periéncia prévia do pai na confeccdo de bonecos para o mercado

editorial (papel recortado e grampeado), e o resultado final apre-

o =y

senta-se a seguir:
Primeiro caderno de rascunhos: O livro das baleias - desenhos

de Pedro, escrito por Luciano.
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FIGURA 1 Concepcdo das baleias desenhadas por Pedro FIGURA 2 Ultima capa e capa (esq.); guarda e pagina 01 (dir)
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FIGURA 4 Paginas 06 e 07 (esq.); pagina 08 e guarda (dir.)

Apés a produgdo deste primeiro objeto, seguiram-se outros dois
cadernos de rascunhos elaborados através do mesmo processo,
porém em momentos diferentes. Interessante observar que, na se-
quencia das atividades, ndo houve uma resisténcia tdo grande por
parte da crianca como da primeira vez e os temas foram sugeridos
por ela espontaneamente. Em “O Livro dos monstros reais” houve
ainda a necessidade de pesquisas na internet e o acréscimo de novos
materiais, ja a terceira experiéncia em “O Livro de piadas do Pedro”,
as ilustragOes foram produzidas a partir do repertdrio pessoal da

crianca, sem a necessidade de pesquisar imagens.

Segundo caderno de rascunhos: O livro dos monstros reais -
ilustrou Pedro, escreveu Luciano.

Terceiro caderno de rascunhos: O livro de piadas do Pedro - papai
escreveu, Pedro desenhou.
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FIGURA 5 Ultima capa e capa (esq.); paginas 06 e 07 (dir.)

Estes cadernos de rascunhos acabaram tornando-se objetos artis-

ticos que retratam um momento de vida neste periodo histérico. O
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FIGURA 6 Ultima capa e capa (esq.); paginas 08 e 09 (dir.)

consciente, o real e o onirico servem de leitura, memoéria, diversao
e representacdo para outros familiares e colegas. Pedro tinha em

maos um objeto de sua coautoria que, assim como os livros que
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ganhara de presente, de tempos em tempos consultava para reler as
histérias. Encontramos em Queiroz (2012) um relato similar a esta
experiéncia vivida:

O desejo de ter o livro em suas maos, folhea-lo, revisitar parte do
texto ouvido na semana anterior, rever as ilustracoes, degustar as
rimas e aliteracGes em sua lingua e voz aponta para a importancia
do acesso ao objeto livro, para a reverberagdo do texto infantil nessa
crianga no momento transitério da infancia para a adolescéncia,
para uma experiéncia com a narrativa literaria significativa, para
a capacidade que a literatura tem de afetar e atravessar aquele que

1é/ouve uma histdria. (QUEIROZ, 2012, p. 65)

Conclusao

A opcéo do método cientifico testemunhal pressupde a crenga nos
relatos aqui descritos, para tanto, procuramos justificar os resul-
tados com base em teorias académicas. Sendo assim, acreditamos
que esta experiéncia criativa, artistica e lddica vivida no periodo
da quarentena tenha demonstrado que, estimulada a curiosidade e
incentivada a pesquisa, a crianca se propde a realizar atividades que
permitam sua interacdo através da imaginacdo criadora.

Pedro viveu um processo criador em arte ao apropriar-se de no-
vos signos e expressa-los na forma de um livro paradidatico - uma
vez que o conteido produzido pretende ndo apenas divertir, mas
também informar. Por meio de linhas simplificadas e um estilo cor-
respondente as suas limitagGes, o pequeno artista enfatizou aqueles
elementos mais representativos que designassem cada espécie de
baleia catalogada, ora explorando as manchas, ora destacando as
“verrugas”. As formas pareceram controlar-se dentro dos espagos

propostos, sem promover quaisquer deformidades nédo intencionais

em suas representagdes. Quanto o uso das cores; obedeceu a es-
pontaneidade, ainda que predominassem, inevitavelmente, o azul.

Para além dos contetidos especificos acima descritos, podemos
constatar o quanto este trabalho trouxe resultados educativos mais
amplos. A medida em que Pedro recorria aos objetos produzidos,
relendo-os ou apresentando-os para amigos e parentes, percebe-
mos que as atividades ndo se restringiram apenas ao seu momento
de produgdo, mas possibilitaram a repeticdo dos conhecimentos
adquiridos ampliando o repertério imagético cultural numa acédo
construtiva de sua autoestima.

Procuramos assim demonstrar que uma brincadeira construida
num ambiente de relacdes parentais, pode trazer simultaneamente

entretenimento, educacao e arte para a vida das criancas.
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CORPO-CHAMA: um olhar sobre o processo de
criacao da videodanca Chama

BODY-FLAME: a look at the process of creating the screedance Chama

LUISA CUNHA MACHALA NICOLE BLACH DUARTE DE CARVALHO

Universidade Federal de Minas Gerais

Chama foi a primeira videodanga desenvolvida pelo projeto “Movimento em Chama was the first screendance developed by the project Movimento em
Rede”. Compreendendo a videodanga como um campo hibrido que ndo se Rede. Understanding video dance as a hybrid field that is not restricted to a
restringe a um mero registro documental (SPANGHERO, 2003; TRINDADE 2009; mere documentary record (SPANGHERO, 2003; TRINDADE 2009; BRUM, 2012), and
BRUM, 2012), € 0 processo criativo como uma rede (SALLES, 2006), isto é, um the creative process as a network (SALLES, 2006), a relational field in which its
campo relacional em que seus elementos agem de maneira dindmica, o projeto elements act in a dynamic way, the project invests in perspectives of collective
investe em perspectivas de criagdo coletiva e colaborativa a fim de gerar relagdes and collaborative creation in order to generate horizontal relationships between
horizontais entre as dreas da danca e do audiovisual. the areas of dance and audiovisual.

Palavras-chave: Processo de Criacdo; Danga; Videodanca. Keywords: Creation Process; Dance; Screendance.
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Introdugao

A videodanca Chama foi o primeiro trabalho desenvolvido pelo pro-
jeto de pesquisa Movimento em Rede'. A proposta surgiu no inicio da
quarentena devido a pandemia do novo coronavirus com o objetivo
de elaborar e criar videodancas partindo de relacdes horizontais
entre danca e audiovisual. Até o presente momento foram desen-
volvidas quatro obras: Chama, Vigilia, Zen e Vitrais’. A videodanca
Chama foi selecionada pelo edital Minas Arte em Casa, estreou no dia
26 de agosto de 2020 e esta disponivel nas redes sociais da Assembleia
Cultural de Minas Gerais (MINAS, 2020).

Apoiado em perspectivas coletivas e colaborativas para a criacdo
artistica, o projeto Movimento em rede preza pelo desenvolvimento de
relagdes ndo-hierarquicas entre as areas, apostando em estratégias
que promovam a troca constante entre os artistas. Pautados por
Salles (2006), compreende-se o processo criativo como uma rede,
um campo relacional em que seus elementos agem de maneira di-
némica, construindo sentidos e poéticas.

Salles elenca algumas caracteristicas dos processos criativos
pensados a partir da ideia de rede, sdo elas: “[...] simultaneidade de
acoes, auséncia de hierarquia, nio linearidade e intenso estabele-

cimento de nexos” (SALLES, 2006, p. 17). De acordo com a autora:

Ao adotarmos o paradigma de rede estamos pensando o ambiente das intera-

¢Oes, dos lagos, da interconectividade, dos nexos e das relagles, que se opdem

Atualmente o projeto é conduzido pelas autoras deste artigo. Ambas sdo artis-
tas-pesquisadoras da danca, e uma delas é também videomaker.

Vigilia estd sob anélise de um edital e a primeira versdo de Zen foi apresentada
no Il Encontro de Coredgrafos das UF “s dia 09/10/2020. Vitrais esta ainda em pro-
Cesso.

claramente aquele apoiado em segmentac¢Bes e disjun¢des. Estamos assim em
plena tentativa de lidar com a complexidade e as consequéncias de enfrentar

esse desafio (SALLES, 2006, p. 25).

Dessa forma, o projeto investe em trocas constantes entre seus
integrantes, gerando cruzamentos entre os elementos que surgem
nos processos criativos, quer sejam palavras, imagens, técnicas,
sonoridades, movimentos, teorias, entre outros. Imersos nessa rede,
os artistas percebem que seus trabalhos sdo derivacées das cone-
x0es articuladas, sdo criagOes geradas fundamentalmente a partir
da relacdo.

Cabe ressaltar, dada a intencéo transdisciplinar do projeto, que
este tem um locus referencial na danca e que é a partir dela que se
buscam amplas conexdes composicionais. Isso se dd principalmente
pelas caracteristicas de seus integrantes que, em sua maioria, pos-
suem a danca em suas trajetdrias como a principal area de formagao.
Ainda assim, intenciona-se desenvolver relagbes néo acessérias ou
instrumentais com as demais areas que eventualmente adentram
suas pesquisas.

A dancga no projeto é vista a partir de um prisma que compreende
o ato de dancgar atravessado por diversas influéncias que se materia-
lizam no corpo em movimento, no tratamento dado a expressivida-
de e as mais variadas formas de tornar a intencionalidade visivel.
Nesse sentido, ndo se prende a uma ou outra estética de danga,
mas reconhece em elementos fundamentais das dancas principios
de organizacdo da forma a partir de um corpo “plastico, mével e
reorganizavel” (KELEMAN, 1994, p. 16), em constante processo de
transformacdo. Busca-se ampliar as possibilidades de criacao a partir

do campo de conhecimento da danga entendendo que “mais do que
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uma maneira de exprimir-se por meio do movimento, a danga é um

modo de existir” (VIANNA, 2018, p. 105). Segundo Vianna:

O corpo humano permite uma variedade infinita de movimentos, que brotam
de impulsos interiores e exteriorizam-se pelo gesto, compondo uma relagdo
intima com o ritmo, o espaco, o desenho das emoc¢oes, dos sentimentos e das
intencBes. Mas, se a danga é um modo de existir, cada um de nés possui sua
danca e o seu movimento, original, singular e diferenciado, e é a partir dai que
essa danca e esse movimento evoluem para uma forma de expressdo em que
a busca da individualidade possa ser entendida pela coletividade humana

(VIANNA, 2018, p. 105).

Para delinear a compreensao sobre videodanca é necessario dizer
que, apesar de ndo haver consenso entre pesquisadores, percebe-se,
de maneira geral, que estudiosos compreendem algumas especifi-
cidades do campo, tais como o fato da videodanca ndo ser um mero
registro documental, mas uma obra criada especificamente para
este fim, sendo pensada e desenvolvida a partir das relacGes entre a
area da danca e do audiovisual (SPANGHERO, 2003; TRINDADE, 2009
e BRUM, 2012). A prépria necessidade de defini¢do da videodanca
tem sido discutida, justamente por ser um campo bastante amplo,

diverso e em constante transformacio’. Mufioz diz que:

A videodanca é um produto autébnomo; o lugar da videodanga é um ponto
indefinido, em transito e mével, que se articula a partir de um didlogo in-

terdisciplinar. Esta relacdo de origem gera um amplo territério de criagdo e

Para saber mais sobre a formagdo histérica da videodanga e a discuss&o sobre
sua definicao Cf. Machala, 2020.

investigacdo das midias e suportes principalmente das propriedades do video

e do corpo humano em movimento (MuNOz, 2006, p. 4, tradu¢do nossa)

E a partir do interesse exploratério entre as dreas da danga e do
audiovisual que o projeto Movimento em rede se da. Nesta conducio,
o grupo elege o movimento como uma transversalidade, o impulsio-
nador e gerador das redes de criacdo.

Especificamente na videodanga Chama, vimos que danga, audio-
visual e musica movimentaram-se em um processo composicional,
construindo relacdes interdependentes que deflagram conexdes,

sentidos e poéticas.

Pontos de partida:
danca, audiovisual e musica.
Avideodanca Chama nasceu da necessidade de agregar sentidos poé-
ticos a algumas sensagoes que surgiram devido ao distanciamento
social ocasionados pela pandemia do novo Coronavirus. Consideran-
do a possibilidade de criagéo a distancia, os artistas se propuseram
a elaborar uma obra em que fossem exploradas e expressadas suas
percepcdes sobre o desafio de se manter criativo e dindmico frente
a imobilidade e as restri¢cdes impostas pela situacéo.

Tendo a chama de uma vela como inspiragdo, explorou-se as
nuances e qualidades do elemento fogo, compreendendo-o como

fonte de energia, calor e vida. Ao longo do processo foram criados

El Videodanza es un produto auténomo, el lugar del Videodanza es um sitio
indefinido, em transito y mévil que se articula a partir de un dialogo interdiscipli-
nario. Esta relacién de origen emplaza un territorio amplio de creacién e investiga-
cién de los medios y suportes principalmente de las propriedades del video y del
cuerpo humano en movimento.
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movimentos, gestos e ambiéncia, sendo investigadas as sensagoes
e percepcoes que a chama evocava e relacionando-as com a imobi-
lidade e as restricGes impostas pelo cendrio atual. Notaram-se as
mais diversas impressoes: da calmaria e o alento de um movimento
constante e equilibrado ao furor de crepitacdes oscilantes, que de-
formam os contornos e exibem pequenas e ligeiras faiscas. A partir
de um diario de bordo virtual e de videochamadas, discussdes e
ideias foram trocadas. Ora uma imagem fazia surgir um gesto, ora
um gesto uma sonoridade, e assim a teia foi se formando.

O estimulo para o movimento dangado nasceu da seguinte re-
flexdo: Quais sensacdes surgem quando percebemos a imposi¢do
de outra relagdo com a casa, com as pessoas, com o mundo? Desde
quando tornar publica a intimidade ou transformar espacos intimos
(como a casa) em publicos é normal; ou o novo normal? A partir
destas questdes, instaurou-se um exercicio de percepcio a fim de
mapear as oscilaces da energia durante o dia: como momentos
de aceitagdo e compreensao se transformavam em crises de raiva
e ansiedade e como o corpo reagia e agia diante dessas flutuacdes.
De que maneira o fogo estava representado nessas nuances energé-
ticas? Como dancar o fogo? Vale destacar que no grupo do whatsapp
foi problematizada durante um tempo essa tematica que envolve a
naturalizagdo do espaco da casa como lugar de trabalho, a condicao
da casa que vira cenario e palco e a superexposi¢do deste local nas
redes sociais.

Relacionado ao processo de construgéo do video, pensou-se na
criacdo de uma ambiéncia que remetesse ao fogo, seu movimento
e sua cor. Entretanto, os artistas se propuseram construir a relacdo
com este elemento sem que necessariamente a bailarina dangasse

com uma vela ou algo assimilar. Isto é, a vela ndo apareceria de forma

literal, mas suas caracteristicas seriam estimulos para a construgéo

estética do trabalho.

!

FIGURA 1Frame da videodanga Chama. (Fonte: Acervo das autoras).

FIGURA 2 Frame da videodanca Chama. (Fonte: Acervo das autoras).

O musico convidado para o processo criativo desta videodan-

¢a participou ativamente desde o inicio de todas as discussdes que
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envolveram o projeto de criagdo, que em primeira instancia se referia
as sensagdes, percepcoes individuais e ideias sobre os temas. Ele con-
ta que, partindo das conversas no grupo, em um primeiro momento
optou por explorar a ideia de uma chama que se mantém acesa.
Assim fez uma pré-selecdo dos timbres que gostaria que estivessem
presentes e estipulou como instrumento somente a guitarra. A partir
de entdo, deu vasdo a sons mais agressivos pensando na caracteris-
tica explosiva do fogo e gravou longos takes de guitarra explorando
efeitos especificos como o “wah-wah” e o slide (CARVALHO, 2020).
Durante o processo de producéo da obra o musico também rea-
lizou algumas imagens da bailarina que, segundo ele, o remeteram

para uma atmosfera mais reflexiva e meditativa.

Fui contaminado pela movimentacdo, iluminacdo e pelas escolhas de enqua-
dramento que fizemos tais como filmar perto do corpo, acompanhando alguns
movimentos, por vezes aproximando e outras distanciando a cdmera. Essas
imagens me fizeram buscar sons que remetessem a sinos tibetanos na guitarra.
Foientdo que introduzi o violdo como instrumento harmonico priorizando uma
sonoridade modal, influenciado pela percepgdo de uma qualidade introspecti-
va da chama da vela. Este violdo faria uma ponte entre os “sons de sinos” com

0S momentos agressivos da guitarra (CARVALHO, 2020).

Nesse intenso didlogo entre os artistas ao longo de todo o pro-
cesso criativo da videodanca, as buscas quanto a movimentacao,

sonoridade e imagem do trabalho foram sendo afinadas.

Criacao a distancia
Diante do distanciamento social, a bailarina, o musico e a video-

maker tiveram o desafio de desenvolver estratégias de criacdo que

facilitassem a troca continua, a organizagéo e a documentacio do
processo. Uma das primeiras iniciativas foi a criacdo de um didrio
de bordo virtual por meio do whatsapp. Através desse aplicativo foi
possivel compartilhar ideias, imagens, sonoridades, teorias. Aos
poucos uma rede de conexoes foi se formando e assim o entendi-
mento estético do que viria ser a videodanga foi sendo delineado.

Vista as inimeras possibilidades ofertadas pelo whatsapp, como
as mensagens de voz, o encaminhamento de textos, imagens e a
possibilidade da escrita, foi possivel identificar ao longo do proces-
so as transformacdes geradas entre essas formas de comunicacéo:
uma palavra que se desdobrava em imagem, uma imagem que se
desdobrava em texto e que entdo gerava uma fala ou outras tantas
possibilidades.

No que tange a metodologia para a criacdo, elencamos aqui os
principais procedimentos desenvolvidos, sdo eles: 1) Criacdo de
grupo no whatsapp; 2) Utilizacao do grupo como diario de bordo
de processos de cada artista; 3) Reunides por videochamadas para
discussdo sobre os processos imersivos de cada um; 4) Partilha de
estimulos para a criacdo de movimentos; 5) Etapas exploratdrias
de filmagem; 6) Pastas no Google drive para arquivo de textos e
filmagens; 7) Reuniodes por videochamadas para discussio sobre os
processos de edigdo; 8) Partilha de estimulos e ideias para criacdo da
trilha; 9) Reunides por videochamadas: discussao sobre os processos
de construcdo da videodanca (edicao); 10) Entrega da trilha e ajustes
na edicdo e 11) Finalizacdo da Videodanca.

A filmagem da danga aconteceu em um dia e ocorreu de forma
intuitiva: surgiu a ideia da roupa, os enquadramentos, os planos
do espaco. Para dangar sé era preciso definir figurino e espacos, a

danca surgiria e diria o tempo e o movimento. “O corpo” dizia para
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a bailarina que ele estava pronto, em certa medida inflamado, e
precisava elaborar aquele aglomerado de sensacdes. Este modo de
produzir danga é atravessado pelo entendimento da danca como
acontecimento, como algo que surge de uma sensibilidade e se ex-

pressa no corpo em movimento. Segundo Costas:

[...] existem formas de dancar e pensar a danga que procuraram, ao longo do
século passado, estratégias de conexdo com o fendémeno do “estar presente”
com um estar disponivel para o acontecimento (o inesperado, o acaso, o des-
conhecido), ndo apenas no processo da criagdo, mas no percurso da prépria

apresentagdo (COSTAS, 2011, p. 3).

Nesse sentido, a producdo da danga se apoiou em uma metodo-
logia baseada na criacdo espontanea, mediada por uma perspectiva
de improvisacdo consciente’, buscando o exercicio da presenca e
entendendo que o corpo em ato dancante é um manifesto da per-
cepcdo do dancarino (COSTAS, 2011). “Para o artista do corpo, da
danca, o desafio (permanente) é tornar a sensibilidade sensivel a si”
(COSTAS, 2011, p. 6). As filmagens foram feitas em tomadas fixas e
moveis, onde o musico, que é casado com a bailarina, fez a captura
das imagens.

Concomitante ao processo de construcdo do movimento dancado,
avideomaker realizou captacdes de imagens da chama de uma vela.
Filmados com um alto zoom a ponto de ficarem desfocados, esses
registros revelaram os movimentos sinuosos e irregulares de tons

quentes em contraste com o fundo preto. Esse material videografico

Vale dizer que esta é uma proposta que a bailarina desenvolve como metodo-
logia tanto para criagdo quanto para o ensino de danga e esta detalhada em sua
pesquisa de mestrado. Para maiores informagoes Cf. Duarte, 2019.

foi pensado para ser sobreposto as imagens da bailarina, a fim de
gerar uma unidade estética do trabalho, além de uma nova camada
de movimento.

Apés ter recebido as filmagens da bailarina, a videomaker fez
uma andlise do material e iniciou o processo de decupagem dos
videos, isto é, foi feita uma selecéo de trechos dos videos que pode-
riam ser utilizados na edicdo. Junto a esse processo, a trilha sonora
estava sendo construida.

J4 com a trilha em maos, ideias de roteiros foram surgindo.
Bastante estimulada pelo desenho melddico da musica, que se ini-
cia mais lenta e sutil, alcancando um maior volume e intensidade
ao longo do tempo para, depois, retomar aspectos de seu inicio, a
videomaker optou por editar a videodanca em consonancia com o
movimento proposto pela trilha. E interessante pontuar que a video-
maker possui sua principal formacéo na area da danca, e percebe
que seu modo de criar videodangas, tanto no processo de filmagem,
quanto na edicéo, é fortemente guiado por este conhecimento, sen-
do possivel até mesmo tracar relagdes entre a produgéo de video e
processos de composi¢do coreografica.

Como visto anteriormente, os videos da improvisagao realizada
pela bailarina foram entregues a videomaker, que, em seguida, ini-
ciou a edicdo de video sem que antes houvesse um roteiro tragado.
Ou seja, a filmagem da danca ndo aconteceu de forma a atender uma
estrutura predefinida do que viria a ser a videodanca finalizada. To-
das as etapas de criacéo foram guiadas por estimulos que surgiram
ao longo do processo, sempre em um movimento bastante aberto
para brechas e imprevisibilidades. Por assim ser, nota-se que, ao
longo da criacao, camadas foram sendo acumuladas na medida em

que novos olhares e relacdes se estabeleciam. No processo de edicao,
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por exemplo, observa-se que houve uma reorganizagao espago-tem-
poral dos caminhos escolhidos pela bailarina na improvisacao, isto
é, uma nova coreografia emergiu. A bailarina tracou caminhos em
sua danca e a videomaker, por sua vez, estabeleceu outros a partir
do que se percebeu da sua performance e também da trilha sonora.

Entendemos que cada artista buscou, a partir de sua inteligéncia
sensivel e das habilidades técnicas, elaborar seus préprios meios de
dar forma a sua intencionalidade criativa. Nesse aspecto, hd uma
interdependéncia e autonomia entre eles. Cada um segue sua prépria
cartilha intuitiva e assim cabe um estar aberto a escutar o outro e a
encontrar as convergéncias ou divergéncias que colocam a criacdo
em movimento. No ato de construir redes de ideias, imagens, per-

cepgoes, intuicdes e concepgdes, a forma surge.

Consideracgodes finais
O processo de criacdo da videodanga Chama evidenciou o interesse
dos artistas em desenvolver projetos artisticos de forma relacional
e colaborativa. Ainda em um cendrio de distanciamento social, eles
tiveram de lidar com as outras temporalidades e espacialidades
existentes na virtualidade, aceitando e mergulhando nas falhas da
internet, nos erros dos arquivos, nos desencontros e na impossibili-
dade do toque. Ou seja, foi preciso encontrar modos de estar juntos
mesmo que somente por mediacdo tecnolégica. O que se observa é
que, apesar das circunstancias do contexto, foi possivel encontrar
poténcias nessa forma de criacao, que evidentemente néo substitui
a criacdo presencial, mas apresenta outra forma de se fazer.

O processo de criacdo da videodanca se desenvolveu media-
do pela imprevisibilidade, e irregularidade, explorando as nuances

do elemento fogo que podem ser vistas na chama de uma vela: da

queima lenta e constante as crepitagdes inusitadas. Da mesma ma-
neira, os artistas escolheram mergulhar em procedimentos orien-
tados pelo “ndo-saber”, apostando que as estruturas seriam deli-
neadas na medida em que os caminhos fossem sendo escolhidos:
uma organicidade desenvolvida pelo coletivo, nas movimentagdes
e trajetérias de um corpo-chama.

O risco, o acaso e a improvisacdo foram eleitos como base para
experimentar e provocar as habilidades relacionais dos artistas. Ndo
era sabido o que se queria ao certo até o momento de ver o que foi
feito. Ostrower (1987) aponta que os processos de criacdo, embora
integrem a experiéncia racional, ocorrem no 4mbito da intuicdo, e
“se tornam conscientes na medida em que sdo expressos, isto é, na
medida em que lhes damos uma forma” (OSTROWER, 1987, p. 10). O
receio de nfo conseguir produzir algo coerente, foi substituido pelo
encantamento ao ver o processo concluido. Percebeu-se que a vi-
deodanca surgiu como uma deriva da rede que foi sendo construida.

Por fim, ao compreender o processo de criagdo a partir da ideia
de rede, buscou-se a aproximagio com uma perspectiva artistica
que enfatiza a relacdo dindmica e néo hierarquica entre areas, ex-
perimentando a contemporaneidade em seus meios de producio.
Através do engajamento na criacdo colaborativa, que se constréi por
meio de investigacGes, reflexGes, andlises, interlocucdes, atritos e
consensos, os artistas se expuseram a complexidade e aos processos
que envolvem a producao de conhecimento; sempre em movimento,

reafirmando um desejo de criar a partir do encontro com o outro.
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Registro do processo criativo de um
livro ilustrado

Record of the creative process of a picture book

MARIA CLARA DE OLIVEIRA PACHECO

Universidade Federal do Rio Grande do Norte

O processo criativo em arte pode ser entendido como o caminho percorrido

pelo artista na concep¢do de uma obra. Esse percurso é marcado pela logica

da incerteza, mas ao registrar o seu processo, o artista estabelece uma forma

de didlogo e reflexdo entre si, seu trabalho e o processo de criagdo dele. Livros
ilustrados sdo produgdes culturais que associam em um mesmo suporte a
linguagem visual e a linguagem escrita, de forma que ambas se completam

e abrem caminhos para a imaginac&o do leitor ir além do que esta no papel.
Partindo disso, este artigo traz um recorte acerca do registro do processo criativo
do livro ilustrado A Galinha Branca, explicando como se deu a construcdo desse
caminho e como ele foi catalogado em cadernos de artista e, posteriormente, em
um memorial de pesquisa. Embora o foco do trabalho esteja no inventério do
processo criativo, também sdo abordados assuntos inerentes a construgdo de um
livro ilustrado.

Palavras-chave: processo criativo; caderno de artista; livros ilustrados; registro;
ilustracdo.

ARLETE DOS SANTOS PETRY

Universidade Federal do Rio Grande do Norte

The creative process in art can be understood as the path taken by the artist in the
conception of a work. This path is marked by the logic of uncertainty, but when
registering his process, the artist establishes a form of dialogue and reflection
between himself, his work, and his creative process. Picture books are cultural
productions that combine visual and written language in the same medium, so
that both complement each other and open paths for the reader’s imagination
to go beyond what is showed on paper. Based on this, this paper presents an
excerpt about the recording of the creative process of the picture book A Galinha
Branca, explaining how it’s path was built and how it was catalogued in artist
notebooks and, later, in a research memorial. Although the focus of the work is
on the inventory of the creative process, issues related to the construction of an
illustrated book are also addressed.

Keywords: creative process; artist notebook; picture book; record; illustration.
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Introdugao

O processo criativo em arte pode ser compreendido como um fluxo,
o caminho percorrido pelo artista na concep¢do de uma obra. Nesse
percurso, marcado pela légica da incerteza, ndo se pode delimitar
com precisdo um ponto inicial, nem final, e tampouco pode-se prever
quais serdo os resultados, pois, € um processo de variacdo continua,
dinamicidade e flexibilidade, onde ha espago para intervencées do
acaso e introdugéo de ideias ao longo de todo o seu decorrer.

Ao registrar o seu processo, o artista estabelece uma forma de
dialogo entre si, seu trabalho e o processo de criacdo dele, possibili-
tando a ele mesmo refletir acerca do que estd sendo realizado, além
de permitir a um observador externo, que entrou na intimidade
desse universo da criacdo artistica, perceber detalhes, novas pers-
pectivas e até criar teorias a respeito do que nfo necessariamente
estaria visivel e entendivel para aquele que apenas olhasse o produto
do ato criativo.

Considerando isso, esse artigo propde uma conversa acerca do
registro do processo criativo do livro ilustrado' A Galinha Branca.,
explicando como se deu a construcdo desse caminho e como ele
foi catalogado em cadernos de artista e, posteriormente, em um
memorial de pesquisa. O inventdrio das etapas dessa produgéo foi
cuidadosamente pensado para evidenciar cada uma delas, mostran-
do como foram feitas as escolhas e como se chegou a cada resultado.

Livros ilustrados sdo produgoes culturais que associam em um

mesmo suporte a linguagem visual e a linguagem escrita. Imagem

O conceito de livro ilustrado utilizado nesse trabalho condiz com a defini¢do
do objeto dada por Van der Linden (2011, p. 24): “obras em que a imagem é pre-
ponderante em relacdo ao texto, que alids pode estar ausente. A narrativa se faz
articulada entre texto e imagem”.

e texto nele se relacionam, completando-se simultaneamente e
abrindo caminhos para a imaginag&o do leitor ir além do que esta
no papel. E fundamental o ilustrador ser responsével ou fazer parte
do projeto grafico do préprio livro, uma vez que essa ligacdo entre
as diferentes etapas da producao vai proporcionar uma maior inte-
gracdo entre as linguagens presentes. Embora o foco do trabalho
esteja na catalogacdo do processo criativo, também sdo abordados
assuntos relacionados a construcédo de um livro ilustrado.

Para melhor compreensao, o artigo foi organizado em duas se-
¢Oes. Na primeira, é apresentado um breve reconto de como se
deu o processo criativo do livro ilustrado em questdo, enquanto na
segunda, discute-se como se deu o registro desse processo.

Dentro da proposta trazida pelo Semindrio Poéticas da Criagéo, ES
2020, este artigo se encaixa na se¢do temdtica do Grupo de Debate 1,
sob o tema “Processo de criagdo e as Midias Contempordneas: um estudo

do processo de criagdo e dos cadernos e rascunhos de processos criativos”.

O processo criativo do livro ilustrado

A Galinha Branca

Antes de adentrar na discussdo, cabe explicar do que se trata o livro
em questdo. A Galinha Branca é um livro ilustrado voltado ao publico
infantil’, proposto a uma faixa etdria de seis a oito anos. A histéria
contada nele foi escrita baseando-se em vivéncias da infancia de
membros familiares de uma das autoras, que nos anos 70 viviam em
uma fazenda simples no interior do Rio Grande do Norte. A seguir,

ilustragdo da capa.

Importante destacar aqui que, o termo “infantil” é empregado no sentido da-
quilo que diz respeito ou é relacionado a criancga, ndo como algo imaturo ou pueril.
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Essa producdo foi
pensada com o propdsi-
to de equilibrar a escrita
e a criagdo de imagens,
de modo que uma lin-
guagem néo fosse supe-
rior & outra, sucedendo
em uma relacdo de equi-
dade e soma de valores.
Como explica Fittipaldi
(in OLIVEIRA, 2008), a

imagem narrativa nao

FIGURA 1 “A Galinha Branca - capa” -
Pacheco. (20 cm x 20 cm) Aquarela e guache
sobre papel. Digitalizagdo. Natal, Brasil. 2018.
(Fonte: acervo da artista).

busca se sobressair ao
texto, mas visa juntar-
-se a ele e amplificar as
perspectivas de leitura.

Sendo assim, o livro foi simultaneamente escrito, ilustrado e
diagramado pela mesma artista, com a premissa de estabelecer um
didlogo entre cada etapa da produgédo, de forma a ndo deixar que
uma tivesse mais importancia que outra e a agrega-las, maximizando
seus potenciais individuais. Fittipaldi (in OLIVEIRA, 2008) afirma que
entre o texto e a imagem ha uma relacdo de intimidade, de forma
que, quando interligados, o texto que conta a histéria e a imagem
que a reconta por meio de outras interpretagoes, vao ressignificar
as narrativas.

Moraes (in OLIVEIRA, 2008) e Bianco-Levrin (in VAN DER LINDEN,
2011) concordam que é fundamental o ilustrador ser responsavel

ou fazer parte do projeto grafico do prdprio livro, uma vez que essa

ligacdo entre as diferentes etapas da producao vai proporcionar uma
integracdo mais eficaz entre texto e imagem.

Iniciou-se a produgéo do livro coletando histérias das vivéncias
familiares, como ja foi citado. Apds registrar esses relatos em dudio,
eles foram transcritos e reescritos em formato de contos, dentre os
quais foi escolhido a histéria de A Galinha Branca, que conta a his-
téria de uma das criancas e da sua galinha de penas alvas, que néo
podia andar pelo quintal sem ficar suja de lama.

E importante destacar que as etapas do processo criativo ndo
aconteceram em uma ordem pré-estabelecida, mas que foram fluin-
do de acordo com o desenrolar do trabalho, muitas vezes ocorrendo
de maneira simultanea. Aqui a pesquisa tedrica surgiu, majoritaria-
mente, como resposta as questdes que surgiram a partir da pratica.

Logo que se iniciou a coleta de histdrias, também foram come-
cados os primeiros esbogos das ilustracdes. Esses desenhos iniciais
foram compostos por tracos rapidos, “sujos”, cheios de manchas,
sobreposi¢des e de marcagOes, com o Unico intuito de idealizar as
composic¢oes. Alguns dos esbogos surgiram sem precisar de imagens
de referéncia, sendo baseados apenas em memorias. Por ter sido um
processo simultdneo em que texto, ilustragdo e diagramacao estao
interligados, algumas ilustracdes ja foram pensadas para ocupar
os espacos deixados pelo texto, outras foram feitas livremente, em
seguida sendo adaptadas ao espaco, e ainda outras foram feitas para
ocupar a maior parte ou toda a pagina, deixando espacos limitados
para o texto ou trazendo-o para dentro do desenho.

AsilustracGes do livro foram planejadas para apresentar muitos
detalhes, aproveitando a aparéncia dos materiais e do suporte onde

foram colocados. O suporte escolhido foi o papel, e a aquarela foi o
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material predominante utilizado, porém nédo o Unico, ja que a asso-
ciacdo de outros materiais poderia acrescentar qualidade expressiva
ao trabalho e contribuir para o processo. Deve-se lembrar que nao
existe um unico caminho para a criagdo de uma ilustracdo, que a
técnica, os meios ou o estilo dessa produgéo sdo consequéncia das
escolhas do artista/ilustrador, e que é possivel explorar os limites
dessas escolhas.

Como ja foi dito, é essencial que o ilustrador esteja por dentro
do projeto gréfico do livro. E imprescindivel haver esse didlogo e
harmonia entre as pessoas responsaveis pelas etapas da producido
do livro, para que este seja um objeto capaz de estimular o sensorial
e a contemplagio estética no leitor. Sendo assim, o préximo passo
foi diagramar o livro.

Observando custos e possibilidades de impressoes, optou-se pelo
formato 20cm x 20cm. Tendo essas defini¢Oes estabelecidas, foi es-
bocado a mao como seria o livro, para ter nocdo de como as dimen-
sOes ficariam fisicamente e para desenvolver alguns protdtipos das
ilustracOes. Apos isso, no aplicativo Adobe InDesign, foram elaboradas
composi¢des mais completas de como ficaria o preenchimento de

cada pagina até chegar a versdo final do material.

O registro do processo criativo

Para iniciar a discussdo acerca do processo criativo, faz-se preci-
so defini-lo. Sendo assim, apresenta-se o conceito formulado por
Cecilia Almeida Salles (2006), o qual diz que o processo de criacdo
pode ser explicado como um movimento no qual ndo se consegue
determinar um ponto inicial, nem final, que é sustentado pela légica
da incerteza, e que abre espaco para a intervencéao do acaso e para

a introdugdo de novas ideias. A autora também destaca que nesse

fluxo é impossivel se obter precisdo absoluta, pois, é um processo
de variagéo continua, dinamicidade e flexibilidade.

Em outras palavras, o processo da constru¢do de uma obra de
arte pode ser visto como algo em constante mudanca, sujeito a in-
tervengdes e acréscimos em todas as suas etapas. Portanto, devido
a esse estado constante de “acimulo”, é impossivel prever qual sera
o resultado desse movimento, principalmente considerando que,
como a autora diz, ndo ha como precisar um ponto final ou inicial.
Para entender melhor essa ultima afirmacéo, é sugerido pensar o
processo como algo que nio se sabe ao certo quais foram as motiva-
¢Oes exatas ou em que ponto da vida do artista elas surgiram, bem
como, ndo se sabe até que ponto esse caminho de construcdo pode
ir, a menos que se experimente até onde a linha pode se esticar.

Comecou-se a registrar esse processo de criacdo em um caderno
de artista’. De acordo com Rocha (2010), esse material seria uma
forma de didlogo entre o artista, seu trabalho e seu processo criativo,
auxiliando na formagéo e organizagdo dele mesmo em sua produgéo.
O caderno escolhido para catalogacio foi feito a partir de um bloco
de papel da linha Canson XL Bristol de gramatura 180 g/m’. Esse
tipo de papel possui acabamento satinado, extra liso e altamente
resistente a corregoes, fato que o torna ideal para o uso de lapis,
caneta e para todas as técnicas que requerem uma superficie lisa e
tracos precisos, porém, invidvel para o uso de técnicas que requerem
absorcdo de agua ou pigmento pelo papel.

Por causa dessa particularidade e pelo fato de que as ilustracoes
do livro seriam feitas, em sua maioria, com aquarela, acabou-se op-

tando por néo fazer os desenhos diretamente nesse caderno, mesmo

Chamamos aqui de caderno de artista os diarios, manuscritos, livros ou textos
escritos pelo artista durante seu processo de cria¢do e producdo artistica.
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sendo apenas rascunhos. Entretanto, passou-se a utiliza-lo para ano-
tacoes de tudo que se relacionava ao trabalho, desde cronogramas a
colagens de referéncias e de rascunhos feitos em outras superficies.

Em determinado ponto do trabalho, discutiu-se acerca da uti-
lizagdo de um fichario como suporte de registro. Nesse meio seria
possivel juntar, ordenar e reordenar, acrescentar ou retirar materiais
de acordo com o que se julgasse necessario ou pertinente para a
construgdo do processo, de maneira que tudo ficasse o mais evidente
e entendivel possivel. Além disso, o fichdrio também acomodaria
melhor o arquivamento dos textos que estavam sendo produzidos
para compor o memorial de pesquisa, tanto pelo formato quanto
pela praticidade de inserir ou remover folhas.

Embora fosse uma opg¢éo que apresentaria bastante flexibilida-
de, havia a questdo de que essa vasta possibilidade de alteracdo da
sequéncia dos registros acabaria apagando o rastro do processo de
criacdo. De acordo com Salles (2013), o rastro é definido como os
vestigios deixados pelo artista, que oferecem modos de captar como
se desenvolveu o pensamento criativo, quais foram as ideias e as
decisdes tomadas naquele ponto da produgdo, qual foi o caminho
percorrido até chegar ao resultado. O rastro permite a um observador
externo perceber detalhes, novas perspectivas e até criar teorias a
respeito do que ndo necessariamente estaria visivel para aquele que
apenas olhasse o produto do processo. Logo, optou-se por manter o
caderno de artista com o qual tinha se iniciado a documentagio do
processo, mas néo foi descartado o uso do fichario para arquivar o
conteudo que néo era comportado pelo caderno. A figura a seguir é

uma montagem digital composta por paginas do fichario.
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FIGURAS 2-3 Paginas retiradas do caderno de artista

- rascunhos e anotagdes; colagem de referéncias visuais -
Pacheco. (21 cm x 29,7 cm) nanquim sobre papel; colagem
sobre papel. DigitalizagGes. Natal, Brasil. 2018. (Fonte: acervo da
artista).
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FIGURA 4 Colagem digital de paginas
retiradas do fichario - rascunhos, anotagées,
testes de material, testes de diagramagdo e
tipografia — Pacheco. Colagem digital. Natal,
Brasil. 2018. (Fonte: acervo da artista).



Retomando que no processo criativo ndo ha como saber qual o
ponto inicial nem o final, considera-se importante falar a respeito
das referéncias que, como artistas, vamos recolhendo ao longo da
vida de forma néo intencional. Salles (2006) diz que o artista trabalha
imerso em sua cultura e tradicdo, e que acontecimentos corriquei-
ros podem abrir indmeras possibilidades de ideias, que podem ser
desenvolvidas e refletidas em suas producées. Pode-se dizer que a
arte produzida por esse artista se permeia com sua vida em diversos
aspectos, estando ligada a tempos, espacos e fortes marcas pessoais.
No caso de A Galinha Branca, um dos fatores motivadores de sua
producdo foi a ideia de transformar as histdrias ouvidas na infancia
de uma das autoras em ilustragdes. Ou seja, sem que se percebesse,
esse processo comec¢ou bem antes do momento especifico em que
foi decidido

Para além do caderno de artista e do fichério, todo o processo
do trabalho - tanto a producdo do livro ilustrado, como a pesquisa
tedrica - foi registrado em um memorial de pesquisa. Esse memo-
rial foi organizado na mesma premissa de manter todo o processo
evidente e de expor os resultados da maneira como eles foram se
agregando no decorrer desse caminho.

Com o intuito de atender a essa proposta de processo evidente,
procurou-se organizar o conteuido na ordem em que foi acontecendo,
e, para facilitar o entendimento do leitor, adotou-se a expressdo agdes
de pesquisa para referir-se as aces que possibilitaram a realizagdo
deste trabalho. Essa expressdo descreve as etapas do processo cria-
tivo sem exigir que elas tenham acontecido numa ordem especifi-
ca, ja que o processo ndo acontece de forma linear. Sendo assim,
todo o processo foi dividido em cinco agdes de pesquisa: consulta

bibliografica, construcéo da narrativa, concepcéo das ilustracdes,

relacdo texto x imagem e registro do processo criativo. O diagrama
abaixo mostra como se deu a distribui¢cao dessas agdes no decorrer
dos dois anos de desenvolvimento delas, sendo cada linha vertical
a representacdo de um més e os blocos coloridos as agdes ao longo

desse periodo. Cada acéo de pesquisa esta caracterizada por uma cor.

ACOES DE PESQUISA

como fol o sequincia de acontecimentos?

FIGURA 5 Diagrama das A¢Oes de Pesquisa - Pacheco. Natal, Brasil. 2018. (Fonte:
acervo das autoras)

Utilizando da metodologia de pesquisa em arte proposta por
Zamboni (2012), destaca-se aqui a ideia de um planejamento que
viabilize um processo reflexivo sobre o ato criativo. Um processo que
facilite e oriente o pesquisador e artista, que promova a interacao
de componentes da pesquisa, tais como a observacio, a reflexio,
a experiéncia, por exemplo. Com isso em mente, o memorial de
pesquisa foi pensado e estruturado de acordo com a proposta do

estudo, ou seja, além da organizacio baseada nas acOes de pesquisa,
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ressalta-se que ele foi diagramado com elementos que remetem a
um livro ilustrado, assumindo um formato semelhante ao do objeto
da pesquisa nele registrada. Adiante, apresenta-se um diagrama de

algumas paginas desse memorial.
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FIGURA 6 Péginas retiradas do memorial de pesquisa - Pacheco. (21 cm x 29,7
cm). Colagem digital de capturas de tela. Natal, Brasil. 2018. (Fonte: acervo da
artista).

Como ja foi citado anteriormente, outro ponto importante que diz
respeito a esta pesquisa € que a teoria surgiu como resposta a pratica.
As experiéncias reais que estavam sendo vivenciadas no processo fi-
zeram necessario buscar contetdos tedricos que pudessem embasar
aquilo que estava sendo feito e responder aos questionamentos que
haviam surgido. Salles (2013) afirma que o artista levanta hipdteses
e vai testando-as continuamente.

Por fim, com a proposta didatica de deixar o processo de criagédo
delas visivel também no objeto finalizado, algumas das ilustracdes
foram mantidas em diferentes estdgios de acabamento na versio
final do livro. Relacionando com o conceito do rastro do artista,
abordado anteriormente, cita-se Van der Linden (2011), que afirma
que varias producdes da literatura ilustrada exibem sinais do instru-
mento utilizado pelo artista, como pincel, ldminas, dedos e outros,
bem como, deixam visivel a marca do gesto e os suportes originais,
tais quais papel, papeldo, tela, madeira. Essas marcas podem ser
vistas como evidéncias do trago pessoal do artista, uma vez que é
possivel identificar técnicas, materiais e gestos do ilustrador como

caracteristicos da individualidade de seus trabalhos.

Conclusao
Neste artigo, foi abordada a producéo do livro ilustrado A Galinha
Branca, falando brevemente das etapas de seu processo criativo, e
focando em como se deu o registro desse caminho. Ao final dessa
trajetdria, é possivel elencar algumas reflexdes conclusivas.

Salles (2006 e 2013), autora utilizada para embasar essa discussao,
afirma que no processo de criacdo artistica ndo ha como determinar
ponto inicial nem final, bem como, ndo se pode prever quais serdo os

resultados. Construir uma obra de arte é um processo de constante
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mudanca. Com isso, foi possivel perceber que, a construcéo do livro
ilustrado se iniciou muito antes de as autoras se quer pensarem em
fazé-lo, uma vez que as referéncias que as levaram a tal deciséo
foram coletadas ao longo de experiéncias diversas vivenciadas por
elas em momentos distintos.

Ao pensar nas formas de registro dessa construgio, o rastro do
processo € outro ponto bastante relevante. Salles o define como
tragos deixados pelo artista, que oferecem maneiras de captar como
se deu o pensamento criativo. Sendo assim, foi abordado tépicos
referentes a tomada de decisfo quanto ao suporte em que seria regis-
trado o caminho desse processo. Foi pensado no uso de um fichério,
mas apds um momento de consideracdo, percebeu-se que esse meio
nao faria jus a um registro fidedigno, por causa de sua flexibilidade,
deixando-o entdo como recurso secundario a catalogacéo.

Foi possivel relacionar o conceito de rastro proposto por Salles
com a fala de Van der Linden, quando a autora afirma que as ilustra-
¢Oes trazem em si sinais do processo escolhido pelo artista em suas
criacdes. De acordo com ela, tais marcas podem ser interpretadas
como evidéncias do traco pessoal do artista, uma vez que é possivel
identificar elementos caracteristicos de sua individualidade nesses
trabalhos.

Por fim, foi desenvolvido um memorial de pesquisa, onde foram
organizados os resultados de todos os aspectos do processo de cria-
¢ao de A Galinha Branca, sendo eles referentes ao embasamento teé-
rico ou a pratica em si. Esse memorial foi organizado com a intenc¢éo
de evidenciar a forma como as etapas foram acontecendo, e, para
tanto, foi orientado por ac¢des de pesquisa. A proposta do processo
evidente se estendeu também ao formato do memorial, que foi pen-

sado e diagramado de maneira semelhante a de um livro ilustrado.
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Diario Grafico Ruinas que Inspiram:
Investigacio artistica do Museu
Arqueoldgico do Carmo, Moda e Corpo

Graphic Diary Ruins that Inspire: Artistic investigation of
the Archaeological Museum of Carmo, Fashion and Body

MICHELE DIAS AUGUSTO
Belas Artes - CAP - Universidade de Lisboa

A pesquisa apresenta o didrio grafico investigativo das Ruinas do Museu do
Carmo de Lisboa e o processo criativo de criagbes artisticas de moda/figurino.
Investigando conceitos de diério grafico, patriménio, memaria e processo criativo
para analisar as questdes sobre o desenvolvimento do pensamento, dos usos

e escolhas de meios e suportes do registro das ideias. Com um método de
exposicdo e andlise do pensamento estético e da composicdo visual aplicada.
Buscando uma reflexdo acerca do diério grafico como conector de informacgdes,
patriménio como inspiracao e as formas comunicadoras.

Palavra-chave: Diério grafico, processo criativo, moda, patriménio, desenho,
pensamento visual

Article about the art-based research’s graphic diary of the Ruins of the Carmo
Museum in Lisbon and the creative process of artistic fashion/costume creations.
Investigating concepts of graphic diary, heritage, memory and creative process to
analyze the questions about the development of thinking, the uses and choices of
means and support for the registration of ideas. With a method of exposure and
analysis of the aesthetic concept and visual composition. Considering the graphic
diary as an information connector, heritage as inspiration and communicative
forms.

Keywords: Graphic diary, creative process, fashion, heritage, design, visual
thinking
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Introdugao

A pesquisa pretende analisar a producéo do didrio grafico de in-
vestigacdo artistica acerca das Ruinas da igreja e acervo do Museu
do Convento do Carmo de Lisboa, moda/figurino e performance. O
processo criativo e o uso de fragmentos de memorias do museu, a
pratica laboratorial da experimentacio de formas no corpo, utili-
zando o desenho, as colagens e protétipos “como forma de procura
e de experimentagdo” (SAN PAY0,2009) para captar as sensacoes
obtidas durante a producao.

A andlise abordard a construgdo do didrio enquanto processo con-
tinuo de pesquisa visual e poética utilizando o corpo como veiculo
comunicador. Averiguando o impulso criador e o desenvolvimento
do pensamento criativo, especificando as necessidades, o lugar de
onde as ideias nasceram, estudando “as experimentacoes carregadas
pelas emocoes e memorias” (SANTO, 2013, p. 206) a partir da combi-
nacao de materiais e fontes de referéncias. Observando os conceitos
de diario grafico como conector de informacdes, patriménio como
inspiracéo e formador do pensamento do processo criativo. No in-
tuito de propor uma reflex&o sobre qual a relacéo de equilibrio entre
o pensamento, o meio e o suporte, observando aspectos como: a
transposicao de conceitos abstratos e dados textuais para colagens,
montagens, desenhos e experimentacdes; a composicao visual do
resultado obtido; os tipos de materiais selecionados; o aspecto plasti-

co gerado e as camadas de significacdo obtidas na andlise do objeto.

Memoria e patriménio cultural
como inspiracao
A investigacdo artistica se inicia na pesquisa do patriménio histérico

e cultural do acervo do Museu Arqueolégico do Convento do Carmo

de Lisboa e as Ruinas da Igreja. Analisa a “diversidade de objetos
que 14 se congregam pelo seu passado comum” (CHOAY, 2017) e o
conjunto de obras de arte e trabalhos frutos saberes artisticos apli-
cados, selecionando a partir destes objetos, fragmentos e detalhes
que possam servir de inspiracio para a criagdo com a finalidade de
criar um discurso visual poético.

Ao analisar as memorias e relatos do ontem, devemos inicial-
mente retornar a tragédia de 1755, para assim “recuar no tempo
em busca das origens” e utilizar “figuras e pontos de referéncia
concretos, mas sem a preocupagao de fazer um inventdrio” (CHOAY,
2017) a fim de gerar inputs para a formac&o do pensamento criativo
artistico do projeto. Os terremotos seguidos de ventania, incéndios e
maremotos que assolaram a regido de Lisboa em 1755 e abalaram as
estruturas da Igreja: “Trés tsunamis atingiram a ribeira do rio Tejo no
dia de Todos os Santos, [...] as 11 da manh3, [...] depois do inicio do
terremoto [...]. A forca das ondas era tal que afundou todos os navios
com excec¢do dos mais descomunais” (SHRADY, 2011), formataram o
estilo do monumento nos dias atuais

Ao longo do tempo a arquitetura sofrera algumas alteragdes de
ordem estilisticas através de tentativas de reformas realizadas no
século X1X. Segundo Choay (2017), esta adversidade estilistica seduz
pela coexisténcia, justaposicdo e articulagdo de estilos num mesmo
edificio. As alteracdes e reformas do local observadas por Célia Perei-
ra em sua pesquisa (Re) construgdes do Carmo, apontam para alguns

aspectos relevantes as questdes da dindmica do espaco e sua aura:

[ ... ] distribuicdo, na abundancia da luz, na ventilagdo regular, todas as condi-
cOes essenciaes que se exigem em edificios d’este genero, para que offerecam

commodidade e salubridade. - dando origem a um organismo museoldgico
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vivo e dindmico, com capacidades interactivas sedimentadas sobre as proprie-
dades intrinsecas do monumento realcando a [... ] interligacdo entre o dia e
a noite, luz natural e a artificial, o claro e o escuro, tdo ao gosto revivalista e

romantico. (PEREIRA, 2016, . 47)

A pesquisa selecionou objetos que pertencem ou pertenciam
ao sitio, os relatos de conex0es miticas e metafdricas presentes no
acervo, como o tumulo de D. Fernando I, a imagem de santos que
outrora pertenciam a nichos do transepto e detalhes das ruinas;
contos e lendas portuguesas; os detalhes plasticos dos timulos das
naves laterais; a auséncia do teto e a presenca da estrutura; o des-
gaste temporal e interferéncia da natureza a combinagio destes
dados compdem o acervo do pensamento visual da performance.
Os entremeios e recortes da memoria local permitiram que a pes-
quisa se tornasse viva e que a cada momento fossem inseridas novas

possibilidades criativas.

O diario grafico — as

novas maneiras de articulacao

A investigacdo dos elementos da colecdo do acervo e das histérias
e fragmentos de memérias foram convertidos em imagens que tra-
duzissem o sensivel do local. A pesquisa visual permitiu “analisar
contetdos, gerar ideias, comunicar pontos de vista” (LUPTON, 2013),
para que a investigacdo pudesse criar conexoes a partir dos encon-
tros com local de pesquisa/cendrio, dos contos e livros lidos, dos
trabalhos de artistas que inspiraram durante o processo. Ao imagens
e sensagoes captadas formaram uma espécie de colagem mental, que
foram transferidas para o didrio, sob a forma de layout de paginas,

esbogos de croquis e colagens, talvez no intuito de tornar o objeto

investigado mais préximo e mais intimo através da imersio nas
fotografias do local associadas as memorias simbdlicas obtidas nas
leituras, criando uma “relagdo mais estreita com os processos [...]
de aprendizagem continua” (SAN PAYO, 2009).

O diario gréfico trata-se de um caderno de apontamentos, “um
meio grafico de apoio e extensdo da memoria” (SAN PAYO, 2009), que
pondera uma relagdo de equilibrio entre pensamento, meio e supor-
te. O diario grafico do projeto ruinas que inspiram é uma investigagéo
que envolve o corpo, o traje e o gestual, que visa combinar moda,
figurino e performance, que segue uma ordenacio em funcio da
organizacio e expansio do pensamento, a fim de transmitir a alma
da pesquisa e as necessidades da criagéo.

A principio a relagdo da natureza com o espago, a intervencéo
provocada pela tragédia e as transformacdes funcionais, fizeram
com que o projeto se debrugasse na conexdo entre a natureza e a
arquitetura. Ao passo que também percorre os aspectos sensoriais
que envolvem os mistérios do timulo de D. Fernando I.

O inicio da narrativa do didrio grafico apresenta alguns aspectos
simbdlicos, usando palavras como ancoragem de significados: Mito,
Tamulo, Natureza (Figura 1). As camadas de mistério e drama que
estdo presentes na atmosfera, na figura 1 parte superior ha duas
colagens artisticas cuja proposta é “uma nova maneira de articular
o mundo, uma nova metafora” (GOMBRICH, 2007) utilizando a natu-
reza enquanto uma personificagdo encantada que permeia a cena e
dialoga com o espaco. Abrindo precedente para apresentar a durea
mistica dos timulos, moradas de memorias contidas sob rendilhados
de pedra e protegidos por alquimistas e seres fantdsticos. Segue o
pensamento através da percepcio da iluminacdo natural vinda da

auséncia de teto na regido das naves da igreja, os raios luminosos
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que invadem as ruinas (Figura 1linha 3), assim como
arepresentacdo da forca das dguas do maremoto que
contribuiu para a destruicdo da cidade.

A ordenacdo do didrio percorre a tragédia e algu-
mas as memorias selecionadas do local, desde os as-
pectos devocionais de imagens que antes pertenciam
a nichos do transepto, até os elementos plasticos da
arquitetura: os detalhes de colunatas e volutas dos
timulos, formatos de arcos e dobraduras Analisando
e “projetando as formas familiares™ para as paginas e
para os registros graficos (Figura 1 e 3). Estes formatos
se desenvolveram através da construcgio das paginas,
sanfonas, linguetas, tamanhos diversos, extensdes
mescla de texturas, ora opacas, ora translicidas, ora
brilhosas, amassados, arrugados, nervuras e vazados,
rendilhados realizados vdo tomando conta das pagi-
nas e dos croquis (Figura 2).

As colagens, os desenhos e as experimentacdes
do didrio grafico materializam as ideias criando suas
presengas fisicas. As paginas formam uma sequéncia
de necessidades criativas e de organizacao de pen-
samento, elas foram montadas em blocos (Figura 3)

de percepcédo de formas: os trajes devocionais os ar-

FIGURAS 1-2 Didrio grafico “Ruinas que inspiram” - Michele Augusto, detalhes de paginas da pesquisa visual, fotografias de Michele
Augusto, Rio de Janeiro, Brasil, 2020. (Fonte: Acervo da Artista).

cos ogivais, rendilhados, dobras e nervuras veladuras e camadas opacas e transldcidas, os tAmulos medievais, camadas e volumes

da arquitetura.

Os suportes escolhidos das variam de paginas transparentes, pagi-

O poder de Pigmale3o que segundo Gombrich (2007) define a cristalizacdo da nas de material refletivo, contém sessdes de abre e fecha, ocultando

crenga no poder da arte para criar em vez de retratar, de representacao e liberdade
criativa de acordo com em uso, contexto e metéfora, sentido de transmisséo de uma

reagao.

narrativas, que somente com a interacdo com o objeto e possivel

ver algumas partes, num sentido de afetividade e a independéncia
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criativa, como nas paginas de inspiragdo do tumulo
de D. Fernando I, o abre e fecha de referéncias visuais
de trajes, a sequéncia de estudos de croquis, paginas
que mesclam tecidos e papel transparente, com vistas
que se sobrepOem (Figura 4). A intencéo do layout é a
promocao da interatividade e uma leitura em cama-
das que se conectam entre si, a maneira de passar as
paginas interfere na leitura, pois a ndo abertura das
dobraduras oculta elementos, assim como a paginas
em papel vegetal que se comunicam tanto com a pa-

gina abaixo quanto a pagina anterior.

O processo

de investigacao criativa

Para analisarmos os processos do didrio devemos
abordar os conjuntos de procedimentos envolvidos
no ato ou na agdo da criacdo, e a maneira que sao
originadas, observar se partem do mundo das ideias
com sua natureza imprevisivel, ou se por meio de
processos instrumentais envolvidos na materializacéo

da imagem artistica, conforme apresenta Santo:

Em principio estamos a referirmo-nos a um conjunto de pro-

FIGURAS 3-4 Detalhes de paginas da pesquisa visual, formatacdo de paginas, fotografias de Michele Augusto, Rio de Janeiro, Brasil,
2020. (Fonte: Acervo da Artista).

uma tentativa que se traduza numa clarificacdo capaz de eleger momentos de

cedimentos que encerram num mesmo acto e numa mesma acgao, aparente- encontro entre todas as fases [...] e que permita, pois, tanto quanto possivel, a
mente indiferenciados, aquilo que a partida pensamos saber ser oriundo do descodificacdo da especifica modalidade que representa esta Imagem, a sua
misterioso mundo das “Ideias”, algo que actua a partir da sua natureza imprevi- singularidade e distin¢do face a outras imagens. Na realidade, o esfor¢co com-
sivel; bem como, poroutro lado, aquilo que se refere aos “Processos Instrumen- porta grande amplitude - ensejos singulares (leia-se processos) de interesses
tais” que estdo envolvidos na producdo dos artefactos artisticos propriamente decorrentes das nossas faculdades - que gerem o patriménio das emogGes,
ditos. Todavia, fruto da prética do fazer e do entender artisticos, [...] esbogando das memorias ou das experiéncias, entre outras [...]. (SANTO, 2013, p. 202)
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Os processos instrumentais do didrio das ruinas utilizam o que
Santo (2013) apresenta como um “menu interativo”, acessando diver-
sas partes do repertoério da produgido de uma imagem em particula
ou no todo do processo de pesquisa. Neste momento a o ato cria-
dor procura dar corpo aos conceitos e signos através da geracdo de
ideias, dos diversos esbocos, que “podera produzir varias solugoes
possiveis para a proposta.

A transposicdo do pensamento para o mundo fisico implica criar
formas através de experimentagdes, seja ela de materiais ou de es-
bocos, onde o criador sente, o que Salles (2011) define como, “uma
necessidade de reter alguns elementos que podem ser possiveis
concretizagdes da obra ou auxiliares dessa concretizacdo”. Observar
a construcdo formada pela pesquisa visual permite a apreensio de
nuances, luzes, texturas e a elaboragdo de amostras que provoquem
uma conex?o entre forma e contetido. Estas formas néo precisam ser
uma transposicao fiel do objeto observado, é uma representacao, tal
qual Gombrich (2007) define que “a representacdo néo é, portanto,
uma réplica. N&o precisa ser idéntica ao motivo [...]. Mas em certos
casos, um pode representar o outro. Pertencem a mesma classe
porque desencadeiam a mesma reagéo”.

O didrio pretende criar um registro de experimentacéo que deixe
“transparecer a natureza indutiva da criacdo” (SALLES, 2011) levantando
hipéteses e testando-as. Os esbocos, desenhos, protdtipos e colagens,
manuais e digitais (Figura 5) geram um conjunto de formas provisérias
e transitdrias, que sdo ajustadas e transformadas num “movimento
criativo” néo linear com o objetivo de “formar mundo possiveis”.

A primeira etapa da criagdo foi a de interferéncia grafica (Figuras
5 e 6), tanto manual quanto digital, permitindo o estudo de estruturas

e definicao das camadas de luz e opacidade, proporgoes e intengoes

sobre o suporte corporal. A etapa se-
guinte do processo criativo se deu com
a experimentacdo da materialidade das
ideias, desenvolvendo-as no plano fisi-
co, promovendo estudos de protdtipos,
com tecidos de texturas diferentes a
fim de recriar as sensagdes associa-
das a pesquisa grafica. O pensamento
processual continua na investigacdo de
novas formas a partir da fotografia e as
interferéncias sobre elas, registrando
e esbocando novas ideias sobre a fo-
tografia. Na parte direita da Figura 5,
o pensamento se desenvolve a partir
de um protétipo, gerando entdo novas
possibilidades de intervencdo na peca
desenvolvida.

Para Ostrower (2010), o ato criador

esta relacionado com a intencionalida-

de, escolhas e alternativas, a geracao
de novas situacGes ou busca de novas
coeréncias dadas a partir do ato inten-
cional. O movimento do ato criador se-
gue determinadas tendéncias que “mostram-se como condutores
maledveis” (SALLES, 2011) que conduzem o ato da descoberta durante
o processo. Na figura 5 podemos observar quadros de tendéncias
selecionadas de acordo com fragmentos de informacGes armaze-
nadas. As imagens da primeira coluna a esquerda, as combinagdes

seguem um percurso definido pela pesquisa visual.
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FIGURA 5 Detalhes de paginas de estudos formas e protétipos,
fotografias de Michele Augusto, Rio de Janeiro, Brasil, 2020.
(Fonte: Acervo da Artista).



A linguagem visual desenvolvida tem a intencdo de criar uma
atmosfera de dramaticidade, buscando a dualidade, os contrastes e
camadas de memorias (Figura 3), neste momento ainda em expe-
rimentacdes livres acerca da arquitetura e da tragédia, elementos
medievais e a incidéncia de luz nas areas vazadas entre outros ele-
mentos. As colagens e croquis (Figura 6) buscaram captar sensacoes
obtidas durante a pesquisa, e se articula, principalmente, através
da sensibilidade, pois “ela representa uma abertura constante ao
mundo e nos liga de modo imediato ao acontecer em torno de nés”
(OSTROWER, 2010). E desenvolveram, tendo o corpo como suporte
criativo, a possibilidade de uma imersao no universo local e no seu
mundo sensivel, compondo uma colecido de ideias diversas que
permitissem formar um corpus de criacdo para uma performance

narrativa nas instalacées do Museu (Figuras 1 e 5).

Conclusao

Pela observacao dos aspectos analisados no processo de construcao
do diario grafico, podemos observar a possibilidade de conextes
entre memoria do patrimonio e a criacéo artistica de moda/figuri-
no, observando de que maneira podemos estabelecer um didlogo
entre as experimentacoes e a pesquisa. Ao refletirmos sobre o ato
da descoberta de formas e relacoes, é possivel identificarmos pon-
tos de ancoragem entre a criacdo e a pesquisa o que possibilitou a
organizacdo do pensamento visual do projeto. Percebe-se também
que as relagdes entre meio e suporte estdo correlacionadas durante
a producao, observando os aspectos do corpo e do layout enquanto
meio e suporte, visto que ambos dialogam com o pensamento e
entre si, ambos sdo produtos dos conceitos e signos determinados,

as alteracdes de formas e trajes, as folhas interativas e de texturas

diversas do diario, os protdtipos e co-
lagens traduziram o pensamento e
traduziram-no para o mundo fisico de

maneira simbiética
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Criatividade na libertacao do artista em
tempos de confinamento

Creativity in the release of the artist in confinement times
NATACHA DE SOUZA ORLANDO DA ROSA FARIA

Universidade Federal do Espirito Santo, Universidade Federal do Espirito Santo.
GPCEAr, CAPES

O presente texto propde uma analise do processo criativo do artista pléstico This text proposes an analysis of the creative process of the artist Orlando da
Orlando da Rosa Faria (Lando), a partir da série de pinturas intitulada ...IN Rosa Faria (Lando), from the series of paintings entitled... IN VITRO: a visual
VITRO: uma representacao visual do Eu contempordneo”, a série, teve inicio representation of the contemporary self ”, the series, started in April 2020 during
em abril de 2020 durante o isolamento social, adotado para conter o avanco the social isolation, adopted to contain the spread of contagion by the Corona
do contagio pelo Corona Virus. O presente texto propde fazer uma reflexao Virus. This text proposes to reflect on the experience of social isolation, the

sobre a experiéncia do isolamento social, a restricdo da liberdade, que de restriction of freedom, which unexpectedly altered the artist’s routine, functioned
modo inesperado alterou a rotina do artista, funcionou como propulsor do seu as a propellant of his creative process, materialized in the series of paintings
processo criativo, materializado na série de pinturas referida. mentioned.

Palavras-chave: Arte; criatividade; identidade; isolamento social; pintura. Keywords: Art; creativity; identity; social isolation; painting.
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Introdugao

O que é liberdade o que € ser livre? Este é um questionamento uni-
versal que inquieta o homem desde os seus primérdios. Muitos pen-
sadores, dentre os quais, Kierkegaard (1844) acredita que a angustia
é uma condigdo existencial inerente ao ser humano, profunda e ine-
xoravel, que o predispde a refletir sobre a liberdade e a sua perda, um
aspecto da vida, que de modo obstinado, o ser humano persegue por
toda a sua existéncia. A angustia estd relacionada as nossas escolhas,
a0 nosso autoconhecimento e as responsabilidades pessoais, que
podem levar-nos de um estado de imediatismo ndo-autoconsciente
auma reflexdo autoconsciente. Segundo Kiekergaard, um individuo
torna-se consciente do seu potencial criativo, emocional e reflexivo
através da experiéncia de angustia; caminho para o reconhecimento
ou realizacdo da identidade e liberdade de cada um.

Neste momento marcado pelas duras restri¢des ao convivio so-
cial, nos parece, que o trabalho do artista plastico Lando, nos oferece
uma oportunidade interessante para discutir, através da analise do
processo criativo da série de pinturas intitulada «...IN VITRO», 0
conceito de liberdade, que pressupde questionamentos acerca de
sua perda, e que envolve a experiéncia da angustia.

Este texto propoe fazer uma breve reflexdo sobre esses aconteci-
mentos, segundo o pensamento existencialista de Kierkegaard acer-
ca da constituicdo do Eu. assim como, alguns aspectos das Ciéncias
Sociais que discutem a identidade na contemporaneidade.

A andlise visa problematizar, a relacéo entre arte, processo cria-
tivo, identidade, liberdade, confinamento em tempo de Covid 19.
Para tanto, far-se-4, para além do discurso teérico, uma abordagem
que procura interpretar o carater plastico-formal das pinturas, para

situar questdes técnicas e estéticas, implicadas nesse processo. Desse

modo, pretende obter o entendimento necessdrio as discussoes acer-
ca da produgdo do objeto de estudo. Portanto, a proposta do presente
texto é discutir o processo criativo a partir de uma reflexdo sobre
a relacdo entre liberdade e confinamento, tendo em conta o senti-

mento de angustia experimentado como sintoma dessa «fric¢éo».

Discussodes

E possivel dizer que o sujeito, apesar de estdvel na sua prépria iden-
tidade, estd a ser reelaborado permanentemente. Convém, por-
tanto, discutir como tais circunstiancias modificam e interferem
nos seus processos criativos. Segundo Stuart Hall (1992) o sujeito
tem a identidade formada a partir da interacdo com a sociedade e,
portanto, reflete a complexidade do mundo. O sujeito pés-moderno
nasce quando aquele sujeito com identidade fixa e imutavel, passa
a fragmentar-se em varias identidades transitdrias, continuamente
formada e transformada, em diferentes periodos histéricos. Hoje,
fica cada vez mais evidente que a multiplicidade de relacdes impostas
pela vida nos leva a experimentar uma diversidade de sentimentos
contraditérios que pde em crise o conceito de Eu centrado, dotado
de caracteristicas unificadas. Tais percepgoes se intensificam e se
reconfiguram com maior intensidade no contexto de isolamento
social, o que exacerba as idiossincrasias do Eu.

Na arte contemporénea, nos dltimos 20 anos, pelo menos, ob-
servam-se, de modo agudo e exponenciado, as repercussoes das
profundas transformacdes que caracterizam o mundo atual. Na
producdo da arte hd um grande interesse pelas poéticas do si, pelas
estéticas do Eu, pelas questOes autoreferenciais, o que demonstra
que o artista contemporaneo esta preocupado em discutir a identi-

dade pessoal através dos processos artisticos para viabilizar solucoes
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pessoais inventivas e integrativas, criando didlogos entre o individuo
e asociedade. Tudo isso, agora esta redimensionado pelas condi¢Ges
restritivas da vida impostas pela ameaca invisivel do virus mortal.
Uma condic¢do que vem permitir novas abordagens criativas para
decodificar o Eu e refletir sobre o direito a liberdade e também sobre
a perda desta. Circunstancias que podem proporcionar sentimentos
profundos de angustia.

A imposicao de restrigdes, as alteragdes na percepcao do tempo
e do espago, as caréncias de todos os tipos, as perdas generalizadas,
compdem as defini¢des do conceito Kierkegaardiano de angustia.
Para Kierkegaard, sentir-se ameacado € inerente a condi¢do humana,
pelo fato de que o homem, ao projetar incessantemente o futuro, se
defronta com a possibilidade inelutavel de fracasso, sofrimento e,

no limite, a consciéncia da morte.

A angUstia pode ser comparada a vertigem. Quando o olhar imerge num
abismo, existe uma vertigem, que nos chega tanto do olhar como do abismo,
visto que ndo seria impossivel deixar de encarar. Esta é a angUstia, vertigem
da liberdade, que surge quando, ao desejar, o espirito, estabelecer a sintese,
a liberdade imerge o olhar no abismo das suas possibilidades e agarra-se a

finitude para ndo socobrar. (KIERKEGAARD, 1968, p. 66).

Para Kierkergaard (1844) a existéncia humana é marcada por
multiplas formas de angustia. A «angustia da liberdade» é o estado
que o individuo experimenta quando decide imprimir uma dire¢éo
precisa a sua vida; uma angustia também definida como «angustia
do nada», quando o individuo encontra-se defronte aquilo que ele

ndo é ainda.

Portanto, a «angustia do nada» toma de assalto o
individuo quando ele esta diante de uma multiplici-
dade de possibilidades sobre o que fazer de si mesmo,
sob o risco de realizar-se, mas também de fracassar,
que pode estabelecer a sintese entre os elementos
contraditérios que o constituem e, assim, tornar-se
um individuo. Um Eu.

O contexto de isolamento social veio, em nossa

perspectiva, potencializar uma percepg¢do mais aguda

de si e do mundo de uma forma jamais vivida. Tais
experiéncias, portanto, colocam em questdo, com
mais énfase, o conceito de liberdade e de identidade.

Estas sdo algumas das questoes que Lando nos
coloca, com a série de pinturas, na qual mostra, como uma repre-
sentacdo do Eu, sempre uma figura masculina, despida, aprisionada
dentro de um vidro. Essas figuras apresentam comportamentos
variados que expressam em seu conjunto, como imagem plastica,
as circunstancias vividas diariamente na rotina criativa do confina-
mento, no isolamento social.

O artista Lando, durante o periodo de confinamento, «preso»
em sua casa durante varios meses, trabalhou com restri¢do do uso
de materiais artisticos, condi¢do imposta pelo contexto social e
sanitario. Entretanto, a escasses de recurssos, foi assimilada como
um dispositivo de criacdo artistica, como metodologia de trabalho
(telas 0,20 m x 0,20 m, tinta acrilica branca, tinta acrilica preta e
lapis grafite). Os trabalhos surgem num contexto no qual o tempo
é confinado, o corpo também. Através das pinturas, o observador é
capaz de ter a sensacgio, assim como o artista, de estar preso num

tubo de ensaio, sistematizado numa rotina. Foi esse contexto de
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FIGURA 1“...invitro” 0,20 m x 0,20 m, Acrilico
sobre tela, 2020. (Fonte: Acervo do Artista)



FIGURAS 2-3 “._.in vitro” 0,20 m x 0,20 m, Acrilico sobre tela, 2020. (Fonte: Acervo do Artista)

restri¢cbes que deflagrou o processo reflexivo que levou o artista a
fazer as pinturas.

O titulo da série remete para o universo das experiéncias cien-
tificas; o termo refere aos métodos de cultivo de micro organismos
em experimentos laboratoriais in vitro, tendo como finalidade, de-
codificar as caracteristicas de sistemas virais para poder desenvolver
vacinas, medicamentos, antidotos para doengas diversas, etc.

Ou seja, ...In vitro remete para o momento mesmo em que o mun-
do cientifico se debruga em estudos aprofundados para encontrar
uma vacina capaz de por fim ao surto de contaminagio pelo CO-
vID-19. Tal circunstdncia faz pensar na magnitude desse fend6meno
diante da (nossa) fragilidade humana.

A série mostra representacdes do Eu contemporaneo. Traz uma
pequena narrativa que fala de si, mas extrapola a questdo da indivi-
dualidade, na medida em que se trata de uma pandemia que se da
em nivel global, portanto, que ameaca grande parte da populagdo

mundial, o que pressupde um Eu mais abstrato, mais universal.

Do ponto de vista pldstico-formal, o artista, in-
clusive, se aproxima de uma estética que remete a
tradicdo da pintura que se pretende universal, para
a qual o tema do nu é recorrente. Tal aproximacao se
d4, no entanto, sem obedecer aos rigores can6nicos
tradicionais, pois a densidade das figuras representa-
das confinadas dentro dos vidros tém um carater que
busca a expressividade, muitas vezes evidenciando
relagOes corporais desproporcionais, com énfase,
principalmente, nas m#os e pés dos personagens.

Em sua maioria, os personagens ndo apresentam
tracos fisionémicos que os identifiquem. No contexto
da série, o valor da individualidade, da identidade pessoal se dilui em
favor do comportamento, do aspecto fisico, das posturas que insinuam
certas condi¢Ges emocionais, tensdes, estados de animo variados.

As figuras sdo elaboradas a partir do recurso a memdria, ndo sao
utilizados, nesses trabalhos, imagens de referéncia. E através do
esforco mnemonico que as figuras vao surgindo na superficie das
telas, muitas vezes com o atrito incisivo do lapis sulcando a mate-
rialidade espessa da tinta, abrindo veios e constituindo as formas.
Outras vezes, as camadas de tinta branca opaca vao sendo deposita-
das sobre as linhas tensas, ora precisas, ora indecisas deixadas pelo
percurso do lapis a procurar a melhor forma e, assim, as figuras vdo
se mostrando em sua totalidade, velando e revelando os corpos, as
poses, as circunstincias estéticas, formais, narrativas e emocionais.

Lando, com o seu trabalho, nos faz refletir sobre as circunstincias
incomuns em que esse trabalho foi processado, contexto no qual
nods também estamos inseridos. Um evento inesperado, no qual, a

percepcio de tempo e espago se modificou, porém a necessidade do
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artista de pintar o levou a usar este tempo, para uma reorganizacao
de um novo modo de lidar com a vida, assim, reestruturar sua rotina
que subtamente foi alterada pelo confinamento.

Em tal contexto, todos nds estamos cientes de que as restri¢cdes
impostas pela ameaga do virus, pressupde o afastamento entre as
pessoas e acaba por dissolver as redes de relacionamentos construi-
das, em muitos casos, durante toda uma existéncia. Tais condigdes
impostas de modo tdo subrepticio e adverso predispée o individuo,
neste caso, ao auto-enfrentamento, um tipo de experiéncia que pode
predispor todos nés, de um momento para o outro, a ver nossas
vidas completamente destrogadas, muitas vezes perdendo vinculos
sociais, emocionais e afetivos fundamentais. Diante desse quadro,
um tanto desolador, a arte pode assumir uma funcdo expressiva,
cognitiva e ativa, pois o processo criativo predispde o individuo a
lidar com mudancas e transformacoes, descobertas e frustracées ,
sucessos e fracassos.

Com certeza, tais circunstancias, que orientam os processos cria-
tivos do artista, favorecem uma relagio positiva com a impermanén-
cia, com a instabilidade e com o inesperado, predispondo-o de certo
modo, para os enfrentamentos com o chamado «novo normal», com
o inesperado, com as perdas e as descobertas também.

Em tais condicdes, vive-se uma diversidade de sentimentos que
podem ser comparados as perplexidades deflagradas por um espelho
que reflete, para além das semelhancas, as idiossincrasias, as duvi-
das, as perplexidades, o desconhecimento sobre esse novo mundo
que se apresenta como desafio para o ser humano.

Um contexto que se impds de modo inadvertido, como uma
ameaca invisivel, que pode ser portadora de ansiedade e angustia

profundas, expondo as pessoas a niveis muito altos de ansiedade

e stresse, pois a percepc¢do da fragilidade humana
frente a ameaca imposta pela pandemia, exacerbou
a emergéncia em redecodificar o mundo. Sentindo-
-se 80, exposto a propria fragilidade, o humano, para
além dos seus temores, pode perceber seu potencial
de adaptagdo e transmutar aquilo que o ameaga em
experiéncias criativas, usufruindo de momentos ricos

em reflexdes e produtividade intensos.

E na angUstia [...] - essa ¢ a grande descoberta de Kierkega-

ard -, que o homem experimenta a possibilidade da liber-
dade, precisamente, como sua esséncia fundamental. Pois
a angustia resolve a realidade em um feixe de possibilidades
atormentadoras, diante das quais o homem deve decidir-se.
Na angustia, entdo, descobre que ele n&o esté determinado
de uma vez por todas: seu ser é um poder-se. “A coisa mais
terrivel concedida ao homem é a escolha - aliberdade. (WEls-

CHEDEL, 2001, p. 261).

A série, até o momento, é formada por mais de ses-

senta pequenas pinturas feitas com camadas espessas

de tinta, o que remete, de algum modo, para a densida-

de do momento vivido; circunstancia que potencializa

o sentimento de opressdo, restricdo e contenc¢ido do

tempo e do espago, que evidenciam as complexidades,

pessoal, sanitaria, social e politica do Brasil e do mundo.
Os quadros, com grossas camadas de tinta, nos revelam muito

da espessura dos acontecimentos. O lapis, como um bisturi, vem

cortando essa massa, deixando seus rastros, como cortes, cicatrizes
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que ficarao definitivamente impressas na materialidade das pinturas
como marcas residuais repercutidas no corpo e na memdria.
Confinado e com restri¢des espaciais, sociais e materiais, a sua
obra nos faz questionar muitos aspectos da nossa existéncia. O
que tudo isso pode significar, como sera o futuro num mundo que
perdeu o sentido de liberdade e nos coloca em condi¢cdes que nos
apequenam e nos constrangem? Esta pergunta fica gravitando ao
observarmos virtualmente o movimento do mundo social e politico.
Extrapola, portanto, o universo pessoal do artista e abre-se como
uma ferida exposta a todos os seres humanos. Esta é, ou tornou-se

uma condicdo demasiadamente humana?

Consideracgoes finais

A série de pinturas, do artista Lando, intitulada ...in vitro iniciada em
abril de 2020, no contexto de isolamento social em consequéncia da
pandemia do Covid 19, configura uma espécie de cronica visual dos
estados comportamentais e idiossincraticos do Eu num momento
extraordindrio da vida contemporanea.

Assim como Lando, acreditamos que a arte é um dos canais im-
portantes para questionar e ritualizar esse processo intenso de subje-
tividade que caracteriza o mundo contemporaneo, agora exacerbado
pela ameaca do Covid 19.

Em tal contexto, a pratica pictdrica, oferece, para o artista Lando,
uma condigdo interessante para estabelecer didlogos com o Eu através
da imagem plasticamente construida. Tal processamento, vivido num
contexto extraordinario da vida, oferece uma oportunidade também
extaordindria de pensar o Eu. Uma espécie de embate acontece a
medida em que as figuras vao surgindo na superficie da tela, fazendo

emergir certos tensionamentos emocionais e psiquicos como sintomas

de estados reflexivos. Tudo se configura a partir da interlocugdo com os
materiais, o suporte, a memoria e 0o momento presente. Esse exercicio,
caracteriza um processo de descoberta e construgido de uma figura
que, muitas vezes, se apresenta de forma estereotipada e até caricata
do Eu, pois reflete as distorcées desse momento dolorido da vida,
marcado por perdas em varios niveis e angustia profunda.

Nas secOes de pintura, ocorrem didlogos internos, que buscam,
através do fazer artistico, descobrir acontecimentos plasticos e emocio-
nais e, assim, constituir as figuras e materializar tais percepcoes para
nutrir e ressignificar as novas demandas de um Eu que se reconfigura
permanentemente e pretende, a cada dia superar, com trabalho e
determinacio, as limitagOes impostas pelas circunstancias desesta-
bilizadoras da vida atual. Nesse afa autorreflexivo as figuras surgem
dos embates entre a tinta, o gesto, os nervos e o lapis, como cicatrizes,
crostas, feridas cauterizadas. O que repercute o momento vivido.

Segundo o artista, neste contexto marcado pelo isolamento social,
o Eu, pode eventualmente assumir um carater universal, na medida
em que hda uma convergéncia mundial de percepgdes e enfrentamen-
tos comuns e, que, apesar de potencializar as diferencgas individuais,
também exacerba as semelhancas. Ou seja, expde a fragilidade do
humano diante do flagelo da pandemia.

A pintura, per se, traz, segundo Lando, uma discussao sobre limi-
tes. Impoe restri¢des, mas se dd para além do plano bidimensional,
no plano psiquico. Expressa o conflito entre forcas contraditérias:
meméria e esquecimento, explosdo e contencio. E no limite dessas
polarizages: embates, sinteses e rupturas que as pinturas aconte-
cem. Tal experiéncia se apresenta como um processo intenso que
abre a percepgdo a canais que permitem acessar sentidos de liber-

tacdo e reelaboragdo permanentes do Eu

199 Anais do X Seminario Ibero-Americano sobre o Processo de Criacdo nas Artes



Referéncias

BAUMAN, Zygmunt. Capitalismo parasitdrio: e outros temas con-
temporaneos. Tradugdo de Eliana Aguiar. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Ed., 2010.

FARIA, Orlando da Rosa. Autorrepresentacdo e arte contempordnea:
identidade/alteridade- matérias e memorias. Tese defendida na
Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa. Lisboa,
2020

HALL, Stuart. A identidade cultural na pés-modernidade. Trad.
Tomaz Tadeu da Silva e Guacira Lopes Louro. Rio de janeiro:
Lamparina, 2014.

KIERKEGAARD, Soren Aabye. O conceito de angustia. Sdo Paulo:
Hemus Liv. Ed., 1968.

SALLES, Cecilia, A Critica genética: uma (nova) introducéo, Sdo
Paulo: Educ, 2000.

WEISCHEDEL, Wilhelm. A Escada dos Fundos da Filosofia: A Vida
Cotidiana e o Pensamento de 34 Grandes Fildsofos. 3% ed. Trad.
Edson Dognaldo Gil. Sao Paulo: Ed. Angra, 2001.

200 Anais do X Seminario Ibero-Americano sobre o Processo de Criacdo nas Artes



Dinamicas inventivas de la pintura/
dibujo a traves de aplicaciones
informaticas

Inventive dynamics of painting/drawing by software
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La pintura/dibujo a través de aplicaciones informéticas alin es vista con
salvedades. Confrontaremos tales posiciones con el ejemplo de los trabajos
computacionales dey Elena Asins y David Hockney. En el contexto informatico,
propondremos el término “pintura/dibujo” en alternativa a “pintura” y/o “dibujo’
y de “via aplicaciones” al corriente “digital”. También presentaremos algunas
pinturas/dibujos via aplicaciones hechas por nosotros.

Palabras clave: pintura/dibujo; via aplicaciones; manualidad; proceso creativo;
dindmicas inventivas

)

Cédigo de Financiamento 001

Painting/drawing through computer applications is still seen with doubts. We will
confront such positions with the example of the computational works of Elena
Asins and David Hockney. In the computer context, we will propose the term
“painting/drawing” as an alternative to “painting” and/or “drawing” and from “by
software” to the current “digital”. We will also present some paintings/drawings by
software, made by us.

Keywords: painting/drawing; by software; craft; creative process; inventive
dynamics
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Breves introducciones historicas

La pintura/dibujo a través de aplicaciones coincide con el propio
advenimiento de la informatica. Un afio clave es 1801: Joseph Marie
Jacquard hace la primera demostracién de un sistema de produc-
cién de imagenes a partir de informacién registrada en un sistema
binario, el mismo usado en las computadoras actuales. Tarjetas
perforadas activaban un mecanismo que seleccionaba los hilos a
tejer para crear patrones en los tejidos, componiendo pinturas/
dibujos pixelados.

Pero aun faltaria mucho tiempo para otro afio clave. En 1955 el
Laboratorio Lincoln del MIT (Instituto de Tecnologia de Massachus-
setts) integré a la tecnologia de radares de largo y corto alcance, que
desarrollaba para la defensa del espacio aéreo de EUA, un sistema de
control conocido como el proyecto SAGE [Semi-Automatic Ground
Enviroment (Entorno Terrestre Semiautomatico)]. Lev Manovich
(2006) resalta que en esta primera aplicacién de computacién grafica
interactiva ya se presentaban todos los elementos de la moderna
interfaz hombre/ordenador.

En principios de la década de 1960, una pregunta era recurrente:
“spueden las maquinas hacer arte?”. Algunas respuestas aparecen en
1963. Ivan Sutherland presenta la tesis Sketchpad: A Man-Machine
Graphical Communication System (Tablero de dibujo: un sistema
grafico de comunicaciéon hombre-médquina). Joan Shogren realiza
la primera exposicién documentada de “arte y tecnologia”, en la
Universidad de San José, California, EUA.

Pero los artistas ain tenian poco acceso a ordenadores. En la
década de 1980, las computadoras personales se volvieron accesi-
bles, popularizando las primeras aplicaciones para artistas. Hoy son

imprescindibles en actividades directa o indirectamente ligadas a las

artes visuales: la ilustracidn, la fotografia, el disefio y la arquitectura.
Pero no disfrutan del mismo status en el sistema de arte contempo-
raneo. Por eso, hicimos este breve relato histdrico. Dénde, por un
lado, se evidencia una practica consolidada. Por otro, entendemos
que en este ambito aln existen revisiones importantes que hacer

en dos campos: lo semantico y lo inventivo.

Revisiones semanticas

El término “digital” se torné corriente a partir de 1995 con la pu-
blicacién del libro Ser digital (Being Digital). Su autor, Nicholas
Negroponte (1995), hacia un ufano anuncio sobre una nueva era: la
era “digital”, que reemplazaria a la era industrial.

Pero el investigador Lev Manovich nos advierte, en su articulo
Sélo existe el software (en el original, There is only software - MA-
NOVICH, 2013, p. 147 a157), que en la transicién del trabajo humano
a la computadora no se hizo un mero cambio de lo “analégico” al
“digital”. Pues con los archivos solo podemos interactuar de manera
directa si tenemos los conocimientos de un programador. O, como
la mayoria de nosotros, a través de una aplicacién. Asi, el autor se
opone a la supuesta “esencialidad” implicada en la denominacién
“digital”. Pues una esencia se supone inmutable o neutral. Pero en
“via aplicacion” las protagonistas son las aplicaciones. Y estas pueden
estar sometidas a los més variados intereses politicos y de mercado.

También pienso que es plausible adoptar el término pintura/
dibujo en el caso de la practica via aplicaciones. Pues ya no hay
la materialidad de los instrumentos y materiales tradicionales de
pintura y dibujo, solo la simulacién de estos. Entonces, en ese caso,
las dos préacticas se fusionan. Ya no sabemos mas donde empieza la

unay termina la otra.
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¢Limitaciones inventivas?

Una mirada retrospectiva nos ejemplifica muchos casos a lo largo
de la historia de sospechas sobre la tecnologia. Algunas pertinentes,
otras no. El mds antiguo es el de Didgenes, el cinico, refractario a
todos los artefactos de la civilizacion, a los cuales atribuia efectos
deshumanizadores.

En el libro El artesano (The Artificer), Richard Sennett (2009)
describe contundentes ejemplos para sostener la importancia de los
conocimientos advenidos de los trabajos manuales. Sin embargo,
el autor se equivoca al atribuir al CAD (computer aided design) los
errores de los proyectos arquitecténicos contemporaneos, en una
ingenuidad tipica de alguien ajeno a la profesién. Mi experiencia
como arquitecto apunta que el CAD es una expansion, agregando
recursos técnicos que agilizan, perfeccionan y versatilizan el proyec-
to. Siempre y cuando esa préctica esté acompafiada de los dibujos a
mano, maquetas “fisicas”, visitas al local de intervencidn etc.

El profesor Charles Watson también enfatiza la importancia del
conocimiento manual. Sobre la cuestién de que el dibujo a mano
seria un procedimiento mas adecuado que el realizado con CAD,

responde:

(...) caD es una herramienta como cualquier otra y, por lo tanto, esté sujeta a
las ventajas y limitaciones que tienen todas las herramientas. Hay areas en las
que cAD supera con creces el dibujo a mano alzaday otras en las que el dibujo
es, por mucho, la mejor opcidn. cAD es excelente para la ejecucion de proyec-

tos, por ejemplo, pero inltil para generar ideas. Para aprovechar las mejores

ventajas de caDp, uno debe tener una idea inicial bien formada. (WATSON, 2019,

traduccién mia?)

En sus ponencias, cursos y grupos de estudio, Watson enfati-
za la necesidad de que el alumno haga experiencias a través de la
manipulacidn fisica. Y que, de este tocar el mundo con las manos,
vendran nuevas experiencias que de otro modo serian imposibles.
Eso se extiende también a las herramientas que, bajo la propuesta
de practicidad, quitan partes de la dindmica inventiva que serian
imprescindibles:

Cuando le pregunté al artista mexicano Pedro Reyes (autor de
proyectos complejos que involucran tanto el CAD como el dibujo cla-
sico) que comentara sobre la dicotomia cCAD/dibujo, solo respondié:
“CAD es como cocinar con un horno de microondas”, y se detuvo alli.
Puedes extraer lo que quieras de esa afirmacion, pero lo que creo es
esto: un microondas ciertamente calentard la comida, no hay duda
al respecto, pero puede que no sea la mejor herramienta para una

aventura culinaria, por asi decirlo. (WATSON, 2019, traduccién mia®)

En el original: “(...) cAD é uma ferramenta como outra qualquer, e esta, portan-
to, sujeito as vantagens e limitagdes que todas as ferramentas tém. Existem éreas
nas quais o CAD supera em muito o desenho a mao livre, e outras nas quais o de-
senho é de longe a melhor opcdo. O cAD é excelente para a execugdo de projetos,
por exemplo, mas inGtil para a geragdo de ideias. Para fazer uso das melhores van-
tagens do CAD, vocé precisa ter uma ideia inicial bastante bem-formada.”

En el original: “Quando pedi ao artista mexicano Pedro Reyes (autor de projetos
complexos que envolvem tanto o cAD quanto o desenho classico) para comentar
sobre a dicotomia cab/desenho, ele respondeu apenas: “O cAD é como cozinhar
com um forno de micro-ondas”, e parou por ali. Vocé pode extrair o que quiser des-
sa afirmac&o, mas o que eu penso é o seguinte: um micro-ondas certamente vai
aquecer o alimento, ndo ha ddvida quanto a isso, mas ele talvez ndo seja a melhor
ferramenta para uma aventura culinéria, digamos assim.”
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De origen escocés, pero viviendo en Brasil desde el principio de
la década de 1970, Watson lamenta que la herencia esclavista de este
pais, ademas de todos los perjuicios humanitarios, haya impuesto a
los brasilefios también una “tonteria manual”. Eso por el prejuicio
de que el trabajo manual es cosa de esclavos o de sus sucesores en la
cadena productiva, las clases obreras. ;Lo mismo podriamos exten-
der alos ordenadores? Si pensamos un ordenador como un esclavo
0 un obrero sumiso y obediente, ;podriamos sufrir de la misma
alienacion descrita por Hegel en su dialéctica del amo y del esclavo?
;Cuadles serian los perjuicios de esta alienacién para la creatividad?

Hace afios, alguien le pregunté a Pablo Picasso qué pensaba sobre
los ordenadores y la creatividad. Respondié que “las computadoras
son inutiles, solo dan respuestas”. Bueno, yo no iria tan lejos; las
computadoras ciertamente no son indtiles. Sin embargo, dependen
de las preguntas que les hagamos, y si esas preguntas son limitadas,
probablemente recibamos algunas respuestas muy limitadas. Asi
es que, quizas sorprendentemente, si haces a alguien una pregunta
hoy, es muy posible que recibas una respuesta similar a la misma
pregunta cincuenta afios después. Entonces, no hay nada de malo en
las computadoras. Hacen exactamente lo que les pides que hagan, y
eso es genial, siempre que les pidas algo que realmente tenga valor.
(WATSON, 2019, traduccidén mia“)

En el original: “Anos atras, alguém perguntou a Pablo Picasso o que ele pensa-
va sobre computadores e criatividade. Ele respondeu que ‘os computadores sdo
inUteis, so fazem dar respostas’. Bem, eu ndo iria tdo longe; computadores com
certeza ndo sdo inlteis. No entanto, eles dependem das perguntas que nés lhes
fazemos, e se essas perguntas forem limitadas nds provavelmente receberemos
algumas respostas bem limitadas. Sendo assim, talvez de forma surpreendente,
se vocé fizer essa mesma pergunta para alguém hoje pode muito bem receber

uma resposta parecida cinquenta anos depois. Entdo ndo hé nada errado com os
computadores. Eles fazem exatamente o que vocé lhes pede para fazer, e isso é

Podremos inferir que quizas sea por estos motivos que Watson
siempre recomienda que sus alumnos tragan trabajos “fuera” de la
computadora, siempre que la coherencia de la dindmica inventiva no

implique en el uso exclusivo o auxiliar de aplicaciones informaticas.

El ejemplo de Elena Asins y de David
Hockney

La artista espafiola Elena Asins es una de las artistas pioneras en
el uso de ordenadores en el mundo. Su recorrido artistico tuvo tar-
dio reconocimiento. Incluso en los Ultimos afios de su vida aun
lamentaba la incomprension del publico, que valorizaba mas el
arte con formatos tradicionales. Para ella, pasaba lo mismo con los
propios artistas, que tenfan poca percepcion de las potencialidades
involucradas:

Las cosas si, han cambiado. Pero han cambiado sélo mirando
al sentido utilitario del ordenador. Pero no en el sentido profundo,
en qué puede entrafiar el ordenador. El ordenador no maneja sélo
numeros. Maneja también simbolos, palabras e imdgenes. Y a veces
la gente no se da cuenta de todo lo que el ordenador entraiia, todo el
fruto que se le puede sacar. El ordenador y lo que le viene encima,
¢eh? Porque eso no para. Eso es un continuum. (...) Estd nada mds
que comenzando. jMe parece apasionante! (ASINS, 2012, 11:44 a 12:49)

En eso aparece su singularidad. Su caso es distinto de la mayoria
de los artistas. Pues trabajaba directamente con programacion:

Cuando yo comencé con los ordenadores teniamos que progra-

mar. Aprender un lenguaje y aprender programacién para aplicar

excelente, contanto que vocé lhes peca algo que de fato tenha valor”
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este lenguaje, que la maquina comprendiera las intenciones que
nos llevaban al desarrollo de algin trabajo. (...) Ahora no. Ahora los
programas vienen ya preparados, solamente se aplican con el ratén.
Se aprende unos cuantos comandos de memoria y ahi se resume la
historia. (...) No sé si hemos avanzado... (...) Hemos avanzado en el
aspecto de que se ha popularizado. Cualquiera puede manejar un
ordenador, pero vemos que quizds ha perdido en profundidad en
cuanto al enfrentarnos con la maquina. (ASINS, 2013, 7:58’ a 9:22’)
Situacién muy distinta es la de David Hockney. Empez a pintar/
dibujar con su computadora en la década de 1980, cuando ya tenia
su poética muy reconocida en el sistema de arte. Pero entonces le
molestaba la lentitud del proceso en aquellas aplicaciones tempra-
nas y maquinas poco potentes. Veinte afios mds tarde, comenzé a
pintar en su mévil. Inicialmente, no pensd en imprimir los trabajos,
porque perderian la luminosidad de la pantalla electrénica. Pero
después paso a imprimirlos a gran escala. Una de sus primeras
sorpresas fue la posibilidad de pintar/dibujar el amanecer, pues
lo podria hacer en un ambiente oscuro: en la pintura tradicional,
necesitaria iluminacién para el soporte del dibujo o de la pintura,
lo que haria perder el contraste entre el marco de la ventana y el sol
afuera. En su sitio web, podemos ver retratos, escenas domésticas,
ademads de muchos paisajes. Para el artista, la principal virtud de
esta préctica es la comodidad, pues todo lo que el artista necesita

ya estd en la herramienta.

Una inmersién autoral
Las imagenes en secuencia aqui presentadas hacen parte de una
misma sesion de pinturas/dibujos hechas en una situacién propicia

a un trabajo via aplicaciones. Intervalo de un paseo, pausa para

FIGURA 1 “Personas del otro lado de la calle” - Rogério Rauber. Pintura/dibujo via aplicacién. Sdo Paulo, Brasil,

11/03/2019 (Fuente: acervo del artista)

FIGURA 2 “Personas del otro lado de la calle” - Rogério Rauber. Pintura/dibujo via aplicacion. Sdo Paulo, Brasil,

11/03/2019 (Fuente: acervo del artista)

descanso. Miro buscando algo para pintar/dibujar en la aplicaciéon
Autodesk SketchBook, instalada en mi movil. En el otro lado de la
calle, dos personas estdn conversando, tal vez esperando algo...
;Ser retratadas?

La secuencia de pinturas/dibujos de la figura 1 son cuadros cuya
secuencia temporal se presenta de la izquierda para la derecha. El
primer cuadro, es un eshozo de trazos ligeros de estas personas. El
segundo ya va incrementado de masas de color gris, haciendo una
oposicién entre figura y fondo, procedimiento que persiste en los
dos cuadros siguientes. El quinto cuadro ya sufre unas “pinceladas”
sobre todo, figura y fondo. En el sexto es el momento de sacar nue-
vamente las figuras del fondo. Una persona maés se junta al grupo...
En las transformaciones siguientes, el mismo juego de push-and-pull,

es decir el empujar y jalar la figura y el fondo, cémo ensefiado por

205 Anais do X Seminario Ibero-Americano sobre o Processo de Criacdo nas Artes



el célebre profesor aleman Hans Hoffman a los artistas estadou-
nidenses en medios del siglo XX. Ya se puede percibir las figuras
ganando densidad, mismo cuando, en el dltimo cuadro, ocurre una
transformacion depurativa.

La figura 2 demuestra transformaciones ain mas fuertes. Las
trés ultimas secuencias consisten en “borramientos” (trazos en color
blanco) que, mientras tanto, mantienen las figuras.

La segunda secuencia de la figura 3 utiliza un sencillo recurso
de la aplicacién: hacer un giro de la imagen, cosa que en el trabajo
“analdgico” es mas dificil. A partir de la sexta, aparece un color
maés fuerte.

Un abordaje maés cercano a la pintura tradicional se puede ver en
la secuencia de la figura 4. La imagen gana densidad.

En la secuencia de figura 5 las figuras estdn mas consolidadas.
El trabajo consiste, entonces, en hacer intervenciones mas osadas.

Al pintar/dibujar la dltima secuencia (figura 6), los personajes ya
salieron y el sitio estd despoblado. Mis “pinceladas” hacen sucesivos
“borramientos” de las figuras. Las secuencias, puestas lado alado y
sin los personajes sufren, por parte del observador, otra bisqueda
por sentido: los seis ultimos cuadros, juntos, parecen se tratar de

un papel doblado.

Reflexiones inventivas

Mi trabajo con las aplicaciones computacionales comenz6 en la
segunda mitad de los afios 1990, después de dos décadas utilizando
herramientas “analdgicas” en diversos tipos de dibujo (artistico,
técnico, ilustracidn y arte final). No echo de menos ninguno de los
trabajos por medios tradicionales, hoy reemplazados con bajo costo

y gran eficiencia por métodos electrénicos. Pienso que excepciones
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FIGURA 3 “Personas del otro lado de la calle” - Rogério Rauber. Pintura/dibujo via aplicacién. Sdo Paulo, Brasil,
11/03/2019 (Fuente: acervo del artista)

FIGURA 4 “Personas del otro lado de la calle” - Rogério Rauber. Pintura/dibujo via aplicacién. Sdo Paulo, Brasil,
11/03/2019 (Fuente: acervo del artista)

FIGURA 5 “Personas del otro lado de la calle” - Rogério Rauber. Pintura/dibujo via aplicacion. Sdo Paulo, Brasil,
11/03/2019 (Fuente: acervo del artista)

FIGURA 6 “Personas del otro lado de la calle” - Rogério Rauber. Pintura/dibujo via aplicacion. Sdo Paulo, Brasil,
11/03/2019 (Fuente: acervo del artista)
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se dan en las artes visuales (pintura, dibujo, escultura, instalaciones
etc. artisticas). Su fertilidad “analégica” sigue insustituible. Y se
vuelve més potente cuando se acompafia de la practica mediante
aplicaciones. Lo mismo ocurre con las otras modalidades de dibujo,
disefio o proyecto.

Una ventaja muy importante del trabajo en ordenadores es la
libertad para cambios radicales o incluso cometer “errores” (entre
comillas dada la condicidn especial del error en el ambito artisti-
o), ya que cada paso del trabajo se puede archivar o deshacer. El
comando “guardar” permite, al mismo tiempo, hacer y documentar
continuas transformaciones en la misma pintura/dibujo. Cambios y
transformaciones continuas eran parte de la dindmica inventiva de
Picasso, como sabemos gracias a las fotos de su mujer Dora Maar, de
David Douglas Duncan y de la pelicula El misterio de Picasso (1968),
de Henri-George Clouzot.

Asi como el advenimiento de la fotografia liberd las artes visuales
de ciertos compromisos de representacion, posibilitando nuevos
desarrollos, pienso que el advenimiento de las aplicaciones tam-
bién liberé su procedimentalidad. Inspirdndonos en el ejemplo de
Picasso, y también de otros que hacian lo mismo, como Giacometti,
Iberé Camargo y De Kooning, podemos atrevernos a transformar y
volver a transformar una pintura “analdgica” hasta el infinito... En
ese caso, sin embargo, el riesgo de “perder” algo en medio de toda
la dindmica es inminente y siempre actuara como un inhibidor. En
el trabajo desde el ordenador, todo se puede “guardar”.

La interfaz de las aplicaciones simula las caracteristicas de ma-
teriales y técnicas tradicionales en artes visuales, aunque pierden
gran parte de sus caracteristicas fisicas: olores, texturas, ruidos (los

sutiles gemidos del material en su manipulacién) y visién ambiental

(es decir, la visién no restricta a la de mirar la pantalla). Por otro lado,
permiten de manera intuitiva disfrutar de propiedades similares a las
de estos materiales y técnicas o, incluso, afiadirles nuevos recursos.

Estoy de acuerdo con Sennett y Watson, en lo que dicen respecto
al uso exclusivo de aplicaciones. Alli si, puede ocurrir una atrofia
inventiva. Pienso que lo mejor es usar la practica “analdgica” y via
aplicaciones en mutualidad, eso es, en una relacién en que puedan
nutrirse una a otra.

Asi como lallegada de las pinturas al éleo en tubos hizo factible
la pintura al aire libre de los impresionistas (au plein air), la prac-
ticidad de la aplicacién puede hacer posible una movilidad todavia
mayor. Eso es importante para que la practica sea posible en distintos
tiempos y espacios, provocando su expansion a través de la practica
extensiva. Sobre todo, en un mévil, gracias a la portabilidad del ins-
trumento. La posibilidad de tener los medios para trabajar siempre
al alcance de la mano es su principal virtud. Pues es la constante
dedicacidn al trabajo y la experiencia acumulada lo que hace que la
potencia poética se amplifique. Como la historia y el sistema del arte
contemporaneo demuestra, los recursos técnicos son importantes.

Pero no son imprescindibles.
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0 método criativo de Edgar Allan Poe
e a concepcao do autor como “mestre do horror”

Edgar Allan Poe’s creative method and the author’s conception as a “horror master”

TELMA ELITA JULIANO VALENTE

Universidade Federal do Espirito Santo

Este artigo pretende apresentar os principios guias da teoria estética e poética This article intends to present the guiding principles of the aesthetic and poetic
do poeta-contista-critico Edgar Allan Poe (1809-1849) desenvolvida a partir de theory of the critical-poet-storyteller Edgar Allan Poe (1809-1849) developed from
sua experiéncia como poeta, bem como com sua atuagdo como critico literario. his experience as a poet as well as with his performance as a literary critic. We are
Interessa-nos, particularmente, sua utilizagdo na prosa ficcional curta em didlogo particularly interested in its use in short fictional prose in dialogue with fantastic
com a literatura fantéstica. Para fins ilustrativos, verificaremos a aplica¢do de literature. For illustrative purposes, we will verify the application of some of these
alguns desses principios na construgdo do conto The black cat, exemplar do Poe, principles in the construction of short story The black cat, a copy of Poe, “master
“mestre do horror”, of horror”.

Palavras-chave: principio; processo; criativo; conto; Poe Keywords: principle; process; creative; tale; Poe
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Introdugao

Este artigo tem por objetivo apresentar alguns aspectos da teoria
estética e poética do autor-poeta-critico Edgar Allan Poe (1809-1849).
Este escritor do século XIX teve uma vida bastante conturbada e
cercada por muitas mortes de entes queridos, perdas que vao se
refletir depois nas temadticas de sua obra.

Sua carreira, iniciada pela via da poesia na juventude, rendeu-
-lhe alguns livros de poemas, bem como a experiéncia necessaria
para estabelecer seus principios estéticos e poéticos. Além disso,
Poe amadureceu a sua verve de escritor com o exercicio da critica
literaria, funcéo que exerceu nos diversos jornais em que trabalhou.

O autor rompeu com antigas tradi¢cdes romanticas baseadas num
fazer literario amparado em motivagGes pessoais, emocionais, subje-
tivas. A essa producao, contrap0s uma literatura baseada na raciona-
lidade, mesmo que esta expressasse a ambiguidade humana. Dessa
forma, embora tenha sido enquadrado pela historiografia como um
escritor do Romantismo, nunca aderiu totalmente a este movimento.

Neste trabalho mostraremos como foram edificados os principios
guias do método construtivo de Poe observados, principalmente, nos
seus ensaios criticos, bem como sua aplicacdo na sua prosa ficcional
curta, dando origem ao conto moderno.

A titulo de ilustragio, analisaremos o processo de criagido do
conto The black cat, ao qual o autor acrescentou, ainda, elementos
do género goético. Essa narrativa, assim constituida, também pode
ser enquadrada dentro da literatura fantastica.

0 método desenvolvido por Poe influenciou autores e tedricos da
posteridade, além de uma legido de leitores admiradores, que o con-
sideram o “mestre do horror”. Mas ele também foi o criador do conto

detectivesco, influenciando Arthur Conan Doyle e Agatha Christie,

e do conto satirico grotesco. Assim pretendemos demonstrar neste
estudo, baseados, principalmente, em autores como Pereira (2016),

Gotlib (1990), Todorov (1980), Loureiro (2018) e Franca (2019).

Edgar Allan Poe: percurso e legado
Embora seja ovacionado, na atualidade, como o mestre do horror
pelos seus contos, Edgar Allan Poe queria, na verdade, ser visto
como um poeta, ideia com a qual seus compatriotas roméanticos nao
compactuavam, outrossim, ndo reconheciam nele talento algum.
Quando, entdo, empenhou-se em seguir o caminho da prosa, atra-
vés de suas narrativas de mistério e suspense, coube a Poe a pecha
de escritor de segunda categoria. Ironicamente, foram justamente
seus contos sombrios e lugubres que o consagraram junto ao publico
leitor, e que vém mantendo viva a memoria e a obra do autor

No nosso entender e na nossa experiéncia com seus contos, o
imaginario dos leitores de Poe é povoado de imagens funestas, ma-
cabras, grotescas, fruto da extensa galeria de personagens que o
autor engendrou nos seus contos. Este patriménio contribuiu para
a consolidacdo do Poe mito, ou melhor dizendo, do Poe enquanto
signo - representacdo — do horror, do fantasmagdrico, do sobrena-
tural, do fantdstico.

“(...) Seus contos de terror, tais como “A queda da casa de Usher”, “O gato preto”

e “O coragdo denunciador”, s6 para citar alguns, mergulham fundo na psique

humana e provocam estados de tensdo violenta, caracteristicas que fizeram

com que o autor fosse elevado a categoria de mestre do horror (...)” (BELLIN,

2011, pag 41).

Mas, como se formou o signo Poe, mestre do horror?
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A experiéncia obtida com sua obra poética rendeu a Poe alguns
ensinamentos. Na verdade, ele desenvolveu seu processo de cria-
cdo artistica a partir de sua experiéncia com a poesia, bem como com
o exercicio da critica literaria. Destacam-se ai seus ensaios criticos
a respeito de obras de outros autores, como as andlises feitas sobre
a obra de Nathaniel Hawthorne, texto intitulado Review Twice Told
Tale, um conjunto de resenhas criticas publicadas na revista literaria
Graham’s Magazine nos anos de 1842, 1843 e 1847.

A pesquisadora Maria da Luz Pereira, na sua tese O gético de Edgar
Allan Poe no cinema (2016), revela que a teoria estética e poética de
Poe pode ser estudada a partir da leitura dos seus ensaios criticos,
fonte preferencial de consulta. No entanto, o escrutinio de outros
tipos de texto do autor também pode nos fornecer tais informacdes.
Ela se refere a:

a. Comentarios que o autor fez ao analisar os escritos de outros escritores, tais

como a revisdo do livro de contos de Nathaniel Hawthorne, intitulado Review

of Twice-Told-Tales (1842);

b. Cartas, epistolas e aplicativos que ele enviava para os magazines, ou como

resposta que ele dava como editor, como Letter to B (1836);

c. Escritos veiculados como notas marginais em diversos magazines entre os

anos de 1844-49, reunidos e publicados sob o titulo Marginalia;

d. Editoriais que escreveu para jornais e revistas em que trabalhava como

prefaciador;

e. Artigos oficiais criticos tais como: Philosophy of the furniture (1840), Philoso-

phy of the composition (1846), The rationale of verse (1848), The poetic principle

(1850 - publicado postumamente);

f. Principios que podem ser extraidos dos préprios textos de Poe, dos quais tém

relevancia os textos: The power of words (1845), The imp of the perverse (1845)

(PEREIRA, 2016, pag 31)

O autor preconiza que o escritor deve ter uma postura racional e
metddica, que s6 deve se colocar diante da folha de papel quando ja
tiver elaborado mentalmente a estrutura do seu texto e, especifica-
mente, o desfecho da sua narrativa. Ou seja, para Poe era primordial
que o autor escolhesse, de antem&o, um efeito Gnico e singular que
deveria ser causado na mente do leitor. Com isso, temos que Poe
esforcava-se para ter sob seu controle o modo como seus contos
afetariam uma mente qualquer. De acordo com esse preceito, o
escritor deveria iniciar seu trabalho do fim para o comego, numa
espécie de engenharia reversa.

Além do seu efeito de sentido ou impresséo, outro ponto impor-
tante da sua teoria ou método refere-se a ext