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Apresentacao

APRESENTACAO

E com muita satisfacdo que apresento os Anais Eletronicos do IV Encontro, Historia
Imagem e Cultura Visual, evento bienal do GT de mesmo nome, vinculado & Associagcdo Nacional
de Histdria, sessdo Rio Grande do Sul — ANPUH-RS. O Encontro reuniu entre 27 e 29 de setembro
de 2017 na Universidade Federal de Pelotas os pesquisadores interessados nos estudos da image m
e na divulgacdo de seus resultados de pesquisas.

O GT Historia Imagem e Cultura Visual existe desde 2010, quando um grupo de
historiadores reunidos no Encontro Estadual de Histéria da ANPUH-RS, ocorrido na Universidade
Federal de Santa Maria-UFSM, formalizou a criacdo do GT. Desde desse periodo o grupo tem se
reunido e realizado seu Encontro bienal, cujas edicbes foram em 2011, na UFPel; em 2013, PUC-
RS; e em 2015, na UFRGS. Agora, em sua IV edi¢do, retornou a Universidade Federal de Pelotas.
Este forum regular do GT tem sido fundamental para o autoreconhecimento da é&rea, sua
consolidacdo e expansdo crescente.

O Encontro do GT segue o formato dos Encontros Estaduais da ANPUH-RS, organizado
em Simposios Tematicos, conferéncias, mesas-redondas, painéis e minicursos, sugeridos e
coordenados pela Comissdo Cientifica do evento. Oferecemos aos inscritos, neste ano, Simposios
Tematicos que aglutinaram tematicas especificas como Paisagem, Cidade, Poder, Identidade,
Género, Cultura Material, Memodria, Midias, Patriménio e Arte.

A conferéncia que abriu o evento foi realizada por Maria Cristina Pereira - Imagens,
mulheres e poder: a arte feminista e a desconstrucdo do canone. O interessante é que o tema de
abertura do evento acompanhou, sintomaticamente, o nimero significativo de dezenove trabalhos
sobre género inscritos para serem apresentados nos Simposios Tematicos.

Integrante da programacdo, duas Mesas-redonda debateram abordagens importantes nos
estudos visuais. Na primeira mesa, Rafael Hagemayer apresentou seu livro Caminhando e
Cantando: O Imaginario do Movimento Estudantil Brasileiro de 1968, recém lancado, e discutiu
o papel do audiovisual e das imagens na organizacdo e arregimentacdo politica de grupos juvenis
e Elisabete Leal apresentou os resultados de sua recente pesquisa de Pos-doutorado sobre a
encomenda de imagens para integrarem as atividades festivas do calendario civico brasileiro, no
limiar republicano. Na outra mesa, a fotografa Nair Benedicto refletiu sobre sua trajetoria
profissional e como seu trabalho fotografico possui uma profunda dimensdo politica e de critica
social engajada. Charles Monteiro, dialogando com Nair, apresentou as implicacbes da producéo
do fotojornalismo e da fotografia documental na constituicdo do campo profissional fotografico
nos anos 1970 e 1980, no Brasil.

Dois Painéis integraram as atividades da programacao. Um deles, ja € uma tradicdo no GT,
discutiu a situacdo de gestdo, preservacao e acessibilidade das fontes visuais aos pesquisadores.



Apresentacao

No primeiro Painel desta edicdo do evento atematica foi o papel das imagens nos museus. Andrea
Reis apresentou suas experiencias na gestdo de colecbes museoldgicas e Francisca Michelon
ofereceu um panorama sobre a expografia de fotografias em Museus. O segundo Painel, as jovens
pesquisadoras Amanda Basilio, Carolina Etcheverry, Daniela Reis e Natalia Thielke expuseram
suas trajetdrias nos estudos visuais.

A novidade nesta edicdo do evento foi a oferta de Minicursos, que colaboram para a
popularizacdo da area dos estudos visuais principalmente na graduacdo. Alexandre Maccari
ofereceu um Minicurso sobre Cinema; Carolina Etcheverry ofereceu um Minicurso sobre Cultura
Visual; Beatriz Floor e Caroline Atencio ofereceram um Minicurso sobre Género; e Mari Luce
Loreto, Fabricio Barreto e Mariana Braioio ofereceram um Minicurso sobre Grafite, que foi
integrado por um belo e divertido tour pelas ruas da cidade de Pelotas para admirar e fotografar
seus grafites.

Os ndmeros do evento indicam uma significativa expansdo da area, revelada em temas
“novos” como género, grafite, hq, cartografia, jogos eletrnicos, indumentéria... Ultrapassamos
170 inscritos no evento, desses, 130 apresentaram trabalhos nos 9 Simpdsios Tematicos oferecidos.
Nos 3 Simpdsios Tematicos voltados aos alunos de graduacdo, tivemos 30 trabalhos apresentados.
Os 4 minicursos oferecidos reuniram cerca de 40 alunos. Recebemos colegas de 10 Universidades
diferentes do Estado do Rio Grande do Sul e colegas das Universidades Federais de Uberlandia,
Santa Catarina, Tocantins, Goids, Paraiba, Rio de Janeiro, Parana e Estaduais de Campinas e Sao
Paulo.

Eu ndo poderia encerrar essa apresentacdo sem agradecer a alguns o6rgaos da UFPel como
a Pro-Reitoria de Extensdo e Cultura, ao Instituto de Ciéncias Humanas, ao Programa de POs-
Graduacdo em Historia, ao Departamento de Historia e ao Centro de Artes pela acolhida do evento.
Mesmo nestes tempos de encolhimento das condicGes financeiras da Universidade publica
brasileira, a UFPel soube receber bem e oferecer o IV Encontro Historia, Imagem e Cultura Visual
GT ANPUH-RS a comunidade de pesquisadores interessados nos estudos da imagem.

Pelotas, 25 de dezembro de 2017.

Profa. Dra. Elisabete Leal

Professora do PPGH e Departamento de Historia da UFPel
Coordenadora do GT ANPUH-RS

Historia, Imagem e Cultura Visual (gestdo 2016-2018)



Simposio Tematico:

CIDADE E
PAISAGEM



SIMPOSIO TEMATICO: Cidade e Paisagem

A INVISIBILIDADE NA FOTOGRAFIA

César Bastos de Mattos Vieira; Prof. Arg. Fot. Dr.
Professor adjunto da Faculdade de Arquitetura da Universidade Federal do Rio Grande do Sul;

Professor convidado do PROPUR — Programa de P6s-Graduacdo em Planejamento Urbano e
Regional da Universidade Federal do Rio Grande do Sul
e-mail: cbvieira@terra.com.br

Resumo:

Este texto tem por objetivo problematizar a capacidade da fotografia de tornar invisivel uma parcela darealidade. Este
fato se daria pelas decisdes do fotdgrafo/operador, que pode tornar invisivel, através de diversos recursos, uma parcela
significativa da realidade da cena. Na fotografia de arquitetura e cidade, esta peculiaridade da fotografia pode ser
observada com facilidade. As “boas fotografias de arquitetura e cidade” sdo imagens limpas, ordenadas e que
transmitem uma idealizacdo de futuro prospero. Esta escola se funda com os primeiros fotografos de arquitetura e se
mantém até os dias atuais. Pode se dizer, de certa maneira, que este padrdo visual é fruto do projeto modernista que
se perpetuou. Mais contemporaneamente, entretanto, uma nova geracdo de fotografos vem apresentar, nas suas
fotografias, o que até entdo ndo era visto. No entanto, isto ndo é um fato novo, encontram-se algumas excecfes. Apenas
o padrado estabelecido preconiza que o “correto” é tornar invisivel o indesejado, o feio, o repulsivo.

Palavras-Chaves: FOTOGRAFIA; REGISTRO; PERCEPCAO.

Introducédo

A pesquisa que da suporte para as reflexdes aqui apresentadas denomina-se “A fotografia na
percepcao da arquitetura e da cidade” e ¢ desenvolvida na Faculdade de Arquitetura da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, desde 2011, j& tendo produzido uma tese de

doutorado, com o titulo “A fotografia na percep¢do da arquitetura”, e mais de uma dezena de textos

propondo reflexdes sobre o tema.

Este texto tem por objetivo problematizar alguns aspectos sobre a real capacidade da
fotografia registrar tudo e todos da cena visivel com a mesma clareza e visibilidade. Ao se fazer
uma leitura mais detalhada de fotografia percebe-se que o registro ndo é completo da cena. Ha
elementos que se perdem nas sombras ou nas altas luzes ou ndo sdo contemplados com um registro
completo dentro do quadro. Muitas fezes fica evidente que a cena foi posada, planejada,

excessivamente construida afastando-se, deste modo, de um ‘registro de realidade”, da
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“veracidade dos fatos”. E desta forma que especula-se que na fotografia pode haver uma certa
invisibilidade. Na tese (VIEIRA, 2012) s&o apresentadas as demandas fundamentais da fotografia
—asaber: luz, distancia e ordenamento — que sdo demandas de ordem técnica e que se constituem
em limitantes importantes do registro fotogréafico. Entretanto ha outros aspectos que devem ser
considerados. Outro personagem chave do ato fotografico, que tem um papel importantissimo na
construgdo desta invisibilidade, é o fotografo/operador que ird explorar o aparato tecnoldgico, suas
regras e programas internos, conforme Flusser descreve (2002), e as demandas fundamentais da
fotografia, conforme descritos por Vieira (2012), a fim de obter um registro da cena gue satisfaga
seus objetivos, intensdes, padrdes estéticos e que seja capaz de transmitir uma ideia, um conceito.
De certa maneira determinar 0 que serd apresentado e o0 que se tornara invisivel no registro

fotografico.

A experiéncia e a vivéncia da préatica fotografica evidenciam esta peculiaridade da fotografia onde
0 registro ndo se da de maneira plena da cena visivel. O fotdgrafo terd que fazer escolhas entre o que vai
ser mostrado pela fotografia. S&o exemplos dessas limitacdes o que fica dentro ou fora de quadro, se vai
ser dado prioridade para o registro do que esté iluminado pelas altas luzes ou para os objetos que se
encontram nas areas em sombra, uma Vez gue ndo se consegue um registro pleno de todas as condicGes
de iluminacdo. Percebe-se assim que ha na fotografia limitantes no registro pleno da cena que irdo
compor o que se poderia denominar de uma “gramatica fotografica” e faz parte desta gramatica o
“invisive]”. E responsabilidade do fotografo/operador explorar esta gramatica a fim de obter registros
significativos. Neste processo alguns elementos da cena ndo serdo registrados, o que pode acontecer por
intensdo consciente do fotografo. E sobre este fendmeno que trata este texto. Podes afirmar, portanto,
que hd uma invisibilidade na fotografia.

Desde a descoberta da fixacdo da imagem latente, a fotografia vem explorando as regras
estéticas das belas artes em suas composicdes e estratégias visuais. Uma fotografia “bonita” e
impactante costuma ser uma imagem que respeita regras visuais resgatadas das artes, tais como a
regra dos tercos, por exemplo. Desta maneira, sdo consideradas como fotografias significativas
aquelas que podem ser reconhecidas como belas e que, na sua maioria, apresentam cenas
agradaveis. Entdo, fica aqui um questionamento: onde estara o registro da parcela desordenada,

feia, repulsiva do universo visivel? Se esta tese é verdadeira, pode ser considerado que ha uma
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certa invisibilidade por parte do registro fotografico. Entender este aspecto da fotografia e ter

consciéncia deste fenbmeno é essencial para uma leitura critica e profunda da imagem fotogréfica.

Fotografia de arquitetura e cidade

Na fotografia de arquitetura e cidade este fendmeno € observado de maneira mais
contundente. Conforme Possamai, houve, no caso de Porto Alegre, nas décadas de 1920 e 1930,
um direcionamento do registro fotografico no sentido de apresentar “uma cidade bela, monumental
e ordenada” (2008, p. 73). Esta estratégia visual, entretanto, ndo foi utilizada somente neste caso
e periodo. Desde os primérdios da fotografia até os dias atuais hd — com especial énfase na
fotografia de arquitetura e cidade, uma predilecdo, um respeito, uma busca pelo belo, monumental,
ordenado e também por uma intensdo de transmitir uma modernidade, uma ideia de futuro
prospero. Muito disso se da pelo fato da fotografia servir, no campo da arquitetura e do urbanismo,
como ferramenta de representacdo/apresentacdo/apreensdo como descrito por VIEIRA na sua tese
(2012). Desta maneira a ideia de que a fotografia seja um “espelho do real” (DUBOIS, 2001) se
propaga e se mantem até hoje, ndo s6 no senso comum, mas no mapa de crencas de arquitetos e
urbanistas. E porque ndo pensar também que se perpetua no gosto dos consumidores deste tipo de

fotografia.

Um exemplo ilustrativo, séo as fotografias de Marcel Gautherot (1910-1996). Pode-se
observar nas suas fotografias uma ordem estética, uma beleza visual mesmo de situacdes
sabidamente onde ha precariedade nas condicBes de sobrevivéncia. E possivel entdo afirmar que
em seus registros tornam-se invisiveis as condigdes ‘reais” daqueles fotografados que sdo
apresentados de maneira monumental, idealizada, “distante da realidade”. Estas afirmac¢des estdo
plenamente ilustradas na figura 001, apresentada a seguir. Esta fotografia apresenta uma beleza
quase incontestavel, um respeito as regras dos tercos, além de apresentar seus personagens de
maneira monumental devido a colocacdo do observador em uma posicdo abaixo das linhas dos
olhos dos modelos mostrando a cena de baixo para cima. Também logra dinamismo & cena ao
posicionar a linha de horizonte bem baixa dando énfase para um céu limpo e profundo.
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Figura001- Pescadores — llha M exiana. M arcel Gautherot.
Fonte: Instituto M oreira Salles
Disponivel em: https://ims.com.br/titular-colecao/marcel-gautherot/ Acessado em 31/10/2017.

Marcel Gautherot também fotografou arquitetura e cidade. Nestas imagens observa-se
claramente a exploracéo pelo fotdgrafo dos atributos visuais de monumentalidade, limpeza nas formas e
respeito pela estética visual estabelecida para este tipo de fotografia. Mesmo sendo um fotografo que
sabe e demonstra gosto pela fotografia de pessoas, quando faz fotos de arquitetura, respeita as diretrizes
e padrdes visuais estabelecidos apresentando espacos vazios, limpos e sem convergéncias verticais.
Pessoas, quando registradas, servem apenas para darnogdo de escala. “Calungas” como sdo denominadas
no meio da arquitetura e urbanismo. Na figura 002, do Edificio Copan, em S&o Paulo, é notéria a
exploracdo das linhas e movimentos criados pelos brises horizontais que tomam por completo a fachada
principal do edificio em contraponto com a empena lateral quase cega. Nesta foto ndo é percebivel de
maneira tdo Obvia, mas pode-se perceber como o ente arquitetbnico protagonista € apresentado de
maneira isolada do entorno. Ha na escolha do ponto de tomada da fotografia um cuidado de tornar

invisivel o seuentorno imediato que poderia de alguma maneira confundir o leitor e tirar de evidéncia o
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modelo principal. Entretanto, ao fazer isto Gautherot isola a edificacéo, retira de seu contexto urbano.

Torna invisivel sua condicdo urbana.

Figura 002- Edificio Copan. Marcel Gautherot.
Fonte: Instituto M oreira Salles
Disponivel em: https://ims.com.br/titular-colecao/marcel-gautherot/ Acessado em 31/10/2017.

Figura003- Palécio da Alvorada. M arcel Gautherot.
Fonte: Instituto M oreira Salles
Disponivel em: https://ims.com.br/titular-colecao/marcel-gautherot/ Acessado em 31/10/2017.

Ja nesta fotografia do Palacio da Alvorada — Brasilia, DF — Gautherot apresenta o ente
arquitetbnico respeitando rigorosamente o padrdo visual estabelecido no campo da arquitetura. A
linha de horizonte posicionada no centro da fotografia elimina os efeitos de convergéncia vertical
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da perspectiva além de transmitir equilibrio a composicdo. O céu com poucas nuvens e,
provavelmente, a exploracdo de um filtro laranja ou vermelho em possivel simultaneidade com
um filtro polarizador — que deixaram-no quase preto — dramatizaram a nocéo de profundidade e
aumentaram o contraste com o branco do edificio. A auséncia de pessoas € quase perturbadora.
Nesta fotografia, devido a um contraste mais duro héa uma inviabilidade nas areas em sobra. E

impossivel a visualizacdo do interior do edificio, mesmo tendo grandes panos envidracados.

Esta “higiene visual”, ja apontada e descrita por Laszl6 Moholy-Nagy, na época da
Bauhaus (Heynen, 2015, p. 433), perpetua-se até os dias atuais como padrdo para o registro de
arquitetura e cidade. Este comportamento torna invisivel uma parcela significativa da cena. Como
Cristiano Mascaro ja afirmava em sua tese de doutoramento:

Cabera aofotografo enfrentar o desafio de, atento ao caos que predomina em seu campo, observado
atraves do visor de sua camera, organizar, conforme seus critérios e capacidade de cria¢éo, todos
aqueles elementos que compdem a cena e que ali comparecem de forma alheia a sua vontade e
sobre os quais ndo tem aparentemente poder ou possibilidade de comando. [...] Como organizar o
caos? O fotdgrafo tem a sua disposicdo uma série de medidas ou atitudes que ele pode tomar... [...]

...0 momento magico e decisivo quando o caos, por uma fracao de segundo, por obra e graca de
sua capacidade de percepcao, se harmoniza e entdo finalmente aperta o botéo. (1994. p. 40 e 41)

Assim, dito por Mascaro, 0 universo visivel é caotico e a fotografia ndo tem interesse no
registro desta parcela, que na verdade é predominante. Seria, entdo, possivel afirmar que a

fotografia deixa mvisivel a maior parcela da “realidade”?

Novos fotografos vém buscando ‘“colocar mais luz’ sobre este universo invisivel. Entre
eles esta o fotografo de cidade Tuca Vieira. A sua fotografia mais conhecida é denominada “A
Foto da Favela de Paraisopolis” (Figura 004) e apresenta o conflito entre duas formas de ocupagao
da cidade: de um lado a maneira como a classe média ocupa os espacos e de outro lado a logica de
ocupacdo das classes menos favorecidas com a logica de ocupagédo das favelas. Esta fotografia
apresenta uma zona de conflito onde estas duas formas de ocupacédo da cidade se encontram, ficam

frente-a-frente e evidenciadas suas diferencas.
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Figura004 — A Foto da Favelade Paraisdpolis. Tuca Vieira.
Fonte: Site Tuca Vieira
Disponivel em: http://www tucavieira.com.br/A-foto-da-favela-de-Paraisopolis Acessado em 31/10/2017.

Jana figura 005 Tuca Vieira apresenta uma fotografia que, de uma certa maneira, contradiz

0s estatutos visuais de beleza por ser uma imagem feita em um dia “feio”, sem grandes contrastes.

Parece ter sido feita as pressas, sem cuidado. Entretanto, ao ser observada com mais atencdo, €

uma fotografia rica em informacdes onde ha a presenca macica de gente, um Unico ponto de fuga

central, ndo apresenta convergéncias \Verticais e registra até um helicoptero podendo estar

sugerindo controles, modernidade, velocidade da metrépole ou apenas o contraste com a

populacdo a pé e as barracas azuis de comercio informal que podem serem vistas ao longo da rua.

Tuca Vieira amplia a visdo ao contestar alguns padrdes visuais, porém ainda parece respeitar a

busca pelo pitoresco a “extracdo do lirismo do feio e do aspero” conforme descreve Marcelo

Coelho:

O fotografo que quiser retratar Sdo Paulo ndo tera a sua disposicao os cartdes-postais que tantas
capitais brasileiras sdo prédigas em oferecer a cada passo. Cada objeto de sua atencao havera de
destacar-se de um ambiente desordenado e hostil: como se muitos bens culturais, reliquias
histéricas ou simples recantos pitorescos sobrevivessem, a exemplo de seus cidadaos, num
permanente estado de sitio. Claro que, a certa altura, mesmo a violéncia visual paulistana se toma
um motivo plastico: os edificios cobertos de pichagdes, os fantasmas de concreto que sdo os vehos
prédios do centro transformados em cortigos verticais, 0 emaranhado dos fios de eletricidade, as
vias elevadas e viadutos trangando novos niveis de asfalto e de concreto por cima de velhas
avenidas; os grafites, os buracos, os mendigos, as luzes de congestionamento brilhando sobre a
agua das inundacdes, os rostos de pedestres liquefeitos na pressa, tudo isso compde o quadro de
uma cidade em que o espaco, quase inabitavel, por isso mesmo se instabiliza e se abre ao exercicio
da arte fotogréafica, no poder que tenha de extrair lirismo do feio e do aspero, de recortar angulos
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peculiares dentro de um labirinto feito de impaciéncia, vandalismo, congestionamentos infindaveis
e invencivel vontade de seguir em frente. *

Figura005— S&o Paulo. Tuca Vieira.
Fonte: Site Tuca Vieira
Disponivel em: http://www tucavieira.com.br/Sao-Paulo Acessado em 31/10/2017.

Ainda estaria faltando pensar em outras maneiras de se fazer o registro fotografico, ndo tdo
belos, por exemplo, mas que conseguissem apreender de maneira mais ampla o “desordenado e
hostil”. E possivel que resutem em fotografias repulsivas, confusas, de leitura mais complicada,

entretanto, que apresentem esta parcela significativa do universo.

Com o que foi exposto até agora parece haver indicios suficientes para se crer que a busca de
subjetividade estética e as peculiaridades e limitagdes nos registros fotograficos fazem com que
uma parcela significativa da realidade visivel fiqgue sobre um manto de invisibilidade.

1 Texto retirado do Site Tuca Vieira, subpasta Sdo Paulo. Autoria: Marcelo Coelho, prefacio do livro As Cidades
do Brasil: Sdo Paulo, Publifolha, 2005. Disponivelem: http://www.tucavieira.com.br/Sao-Paulo Acessadoem31/10/2017.
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Estudo de caso: Viaduto Otavio Rocha — Porto Alegre, RS
Com o objetivo de ilustrar a existéncia de uma invisibilidade na fotografia, buscou-se
apresentar o caso do Viaduto Otavio Rocha, localizado no centro de Porto Alegre, Rio Grande do
Sul. Um espacgo urbano complexo pela sua apropriacdo por distintos publicos e por oferecer uma
boa quantidade de imagens com diversos interesses e objetivos.

Desde o0 seu projeto, 0 Viaduto Otavio Rocha, é simbolo de uma modernizacdo da urbe e
apresentado dentro dos padrdes visuais estabelecidos, ou seja, um equipamento que vem para
tornar “a cidade bela, monumental e ordenada” e, por isso, apresentado de maneira a transmitir

estes atributos.

A figura 006 apresenta o viaduto, recém construido, dentro dos padrfes visuais estabelecidos.
A figura humana aparece em silhueta na area sombreada das arcadas apenas para dar nocao de
escala. Ndo ha registro de automdveis ou qualquer outro tipo de atividade humana na area

registrada o que gera estranheza, por se tratar de um local central da cidade. E como se a cidade
tivesse sido desocupada restando apenas as edificacOes.
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Figura006 — Viaduto Otavio Rocha
Fonte: M useu de Porto Alegre Joaquim Felizardo
Disponivel em: https:/Aww.sul21.com.br/jornal/de-olho-em-revitalizacao-viaduto-otavio-rocha-comemora-83-anos/
Acessado em 31/10/2017.

Com o tempo o viaduto passou a ter “fungdes civicas autorizadas”, tais como desfiles e,

mais recentemente, na época da Copa do Mundo, como parte do “caminho para o estadio”, como
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é ilustrado na figura 007, a seguir. Nestes momentos o viaduto era “ocupado oficialmente”, ou
seja, de maneira aceita pelo poder publico e opinido publica. Nesta fotografia a ocupa¢do macica
pela populacdo esconde as pichacdes e o estado de conservagdo precério do viaduto, além do que
a escolha do corte ndo deixa mostrar a confusdo no transito gerada por estas movimentacdes. E

mostrado apenas a “metade” da verdade.

Figura007 — Viaduto Otéavio Rocha— M ovimentagdo datorcida da Holanda— Félix Zucco — 18/06/2014
Fonte: AgénciaRBS
Disponivel em: https://gauchazh.clicrbs.com.br/geral/noticia/2016/09/viaduto-da-capital-que-ficou-famoso-durante-a-copa-do-
mundo-virou-abrigo-de-moradores-de-rua-7555566.html
Acessado em 31/10/2017.

O que estaria ficando de fora do registro fotografico e que poderia ser considerado como
sendo a invisibilidade da fotografia, neste caso, s@o as ocupacgdes/apropriacbes do viaduto que
podem ser consideradas de “ndo oficiais” ou “indesejadas” e que seriam: as pichagdes e, mais

recentemente, a ocupacdo pelos sem tetos que transformaram o local em moradia. A figura 008

ilustra esta “nova realidade indesejada”.

Figura008 — Viaduto Otavio Rocha— Omar Freitas — 24/09/2016
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Disponivel em: https://gauchazh.clicrbs.com.br/geral/noticia/2016/09/viaduto-da-capital-que-ficou-famoso-durante-a-copa-do-
mundo-virou-abrigo-de-moradores-de-rua-7555566.html
Acessado em 31/10/2017.

E possivel observar nesta dltima figura que ha uma aparente indiferenca dos transeuntes
para as condi¢cbes precarias que se encontram 0s sem teto. Mesmo assim, esta fotografia ainda
deixa sem registro 0s sem tetos (que em outras fotografias sdo registrados em condicGes precarias),
as condicdes de abandono que se encontra 0 viaduto e a uma outra apropriacdo, questionavel, mas

real, que é a quantidade de pichacGes feitas em suas paredes e pilares.

E interessante pensar como esta invisibilidade esta integrada nos padrdes visuais estabelecidos
que no novo projeto de revitalizagdo apresentado pela prefeitura, as imagens feitas por computador
—que na verdade também séo fotografias uma vez que sdo geradas por cameras virtuais —apresenta
novamente um viaduto compativel com “uma cidade bela, monumental e ordenada”, novamente
seus “publicos alternativos™ e as expressdes e apropriagdes ‘“ndo autorizadas”, ou seja, 0s

indesejados continuam invisiveis.

Reflexdesfinais

Se a fotografia “tradicional” soé registra o belo, o ordenado, a visio de um futuro limpo e sem
defeitos, entdo, ndo ha lugar, nestas fotografias, para outras ‘“realidades”. Esta maneira
parcialmente cega de querer ver aarquitetura e a cidade esta tdo arraigada no inconsciente coletivo

que ndo se faz uma discussdo teorica consistente sobre este fenémeno.

Na arquitetura esta “maneira de ver” pode estar influenciando as solugdes arquitetdnicas
retirando do ato projetual os elementos ndo vistos, apagados, posto na invisibilidade deste pensar
fotografico. Entre outras consequéncias pode estar uma certa dessensibilizacdo dos arquitetos
sobre as relacdes existentes entre as edificacbes e aconcentracdo de esfor¢des para arranjos visuais
fotogénicos.

Do mesmo modo, registrar e querer ver a cidade de maneira parcial, pode, de certa maneira,
estar influenciando a maneira de pensar solugdes paraa cidade. Pode-se constatar, no planejame nto
das cidades, que ha um contundente desejo de ndo “enxergar” estas mazelas, estes novos usos da

cidade e continuam a projetar cidades para acolherem apenas alguns segmentos.
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Por fim, o leitor/pesquisador que ndo levar em conta esta peculiaridade da fotografia pode ser pego

na armadilha da leitura ingénua, descuidada das informacdes que estdo contidas nestas imagens.
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Resumo:

Este artigo parte de um relato de experiéncia de atividade desenvolvida em duas disciplinas que compde o Atelié
Integrado de Arquitetura e Urbanismo da Universidade Federal de Goias: Oficina de Expressédo e Representagdo IV e
Viagem de Estudos. Ao propor a elaboracdo de material grafico como resultado de uma série de atividades
pedagogicas desenvolvidas emsala de aula, buscou-se uma experiéncia metodolégica interdisciplinar que teve como
principal objetivo produzir andlises de cidades diversas, suaarquitetura, cultura e costumes, sob a condicéo de leitura
das sobreposi¢cdes de camadas fisicas e subjetivas provenientes das praticas do cotidiano. Teve como resultado
experimental cartografias interativas entre meio impresso e digital, que grafavam os espagos/territdrios sobrepostos a
tempos/agdes e usuario/praticantes. Neste sentido o exercicio proposto partiada leitura de uma cidade ja conhecida —
Cidade de Goias (GO) e posteriormente das cidades mineiras Belo Horizonte, Ouro Preto e Brumadinho.

Palawras-Chawes: CIDADE; CARTOGRAFIAS; FANZINE

Introducédo

Este artigo parte de um relato de experiéncia realizada em sala de aula, nas disciplinas de
Oficina de Expressdo e Representacdo IV e Viagem de Estudos no curso de arquitetura e
urbanismo da Universidade Federal de Goias — Regional Goias. Uma experiéncia interdisciplinar
correspondente ao Atelié Integrado para o segundosemestre letivo de 2016. Com a proposicéo de
possibilidades tematicas de leitura da cidade foram desenvolvidas—atividades experimentais de

cartografar lugares, momentos e situaces do cotidiano.
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Como propostas metodoldgicas para leituras teméaticas da cidade foram realizados trés
procedimentos de leitura dos territérios de analise que remetem aos conceitos de Certeau(1994): o
percurso na condicdo de Flaneur que percorre e vivencia o cotidiano das cidades e como Voyeur
que se utiliza de diversos indicadores — sociais, censitarios, demograficos, econdémicos e culturais
para analise da condicdo urbana das cidades estudadas.

Certeau (1994), ao explorar o conceito de cidade-panorama a partir das praticas urbanas,
sugere que a leitura do espaco realizado a distancia ou, como € recorrente nos dias de hoje, por
recursos virtuais e por instrumentos de geo-processamentos, incide na compreensdao virtual de um
simulacro tedrico para a realidade, Its hard to be down when you're up. NO entanto, isto nao é
compativel com a complexidade da cidade cotidiana, no rés-do-chdo. Para Certeau (1994), a
cidade-panorama ¢ um simulacro ‘tedrico’ (ou seja, visual), em suma um quadro que tem como
condicdo de possibilidade um esquecimento e um desconhecimento das praticas (CERTEAU,
1994, p. 171).

O autor questiona se a analise da imensa “texturologia” vista do alto como um observador
voyeur ndo seria uma apreensdo falseada pelas representacbes, um simulacro tedrico. Estar
“embaixo (down)” como sugere o autor trata-se de uma experiéncia de conhecer os praticantes
ordinarios do cotidiano da cidade, os caminhantes e pedestres que se inscrevem e escrevem 0

“texto” urbano, percorrendo 0s cheios e vazios da cidade.

Os jogos dos passos moldam espagos. Tecem os lugares. Sob esse ponto de vista, as
motricidades dos pedestres formam um desses sistemas reais cuja existéncia faz efetivamente
a cidade, mas ndo tem nenhum receptaculo fisico. Elas ndo se localizam, mas séo elas que
espacializam (CERTEAU, 1994 p. 176).

Nos paradoxos das praticas do cotidiano, a leitura ao rés-do-chdo também promove os limites
de visibilidade, inscreve-se e escreve no texto sem, no entanto, poder Ié-lo. Assim, o autor expde
a compreensdo da leitura da cidade com um carater miltiplo: “eu gostaria de detectar praticas
estranhas ao espago ‘geométrico’ ou ‘geografico’ das construgdes visuais, panodpticas ou tedricas”
(CERTEAU, 1994, p. 172).

Sob este modo de ver, Benjamin (1994) aponta a leitura do espaco e a compreensdo da
historia a partir do sujeito Flaneur, o observador, o detetiveque, ao percorrer as ruas e as passagens
de Paris do século XIX, apreende na leitura do cotidiano as contradicdes da formacdo do espaco
urbano, uma cidade sem disfarces. Na visdo desse autor, somos transportados no tempo por um

portal estreito que leva a outros lugares, uma passagem que, na dialética benjaminiana, refere-se
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tanto a dimensdo fisica da transposicdo do espaco urbano quanto a relacdo metaforica de percorrer,
as avessas, 0 tempo cronoldgico a partir das fantasmagorias:

Para o flaneur, um véu cobre essa imagem. A massa ¢ esse véu; ‘ela ondeia nos franzidos
meandros das velhas capitais’. Faz com que o pavoroso atue sobre ele como um encantamento.
S6 quando esse véu se rasga e mostra ao flaneur ‘uma dessas pracas populosas que, durante os
combates, ficam vazias de gente’ - sO entdo, também ele, vé a cidade sem disfarces
(BENJAMIN, 1994, p. 56).

Propor o didlogo entre Benjamin (1994) e Certeau (1994) possibilitou fundamentar a
metodologia critica de analise do espaco urbano através do carater miltiplo das escalas de leitura,
isto é, do sujeito observador Flaneurque peregrina e vivencia o cotidiano dos praticantes
ordinarios, que Ié a geometricidade das ruas. Mas também do sujeito observador/pesquisador
Voyeur que [é as cidades do alto, e as avessas, captando as representacfes apreendidaspor meio de
um simulacro teérico. Ainda que na perspectiva dos autores as escalas se contradigam, na
perspectiva da metodologia de pesquisa elas se complementam. Ademais, oferecem subsidios
criticos para captar e apreender 0s paradoxos entre as duas escalas e assim apreender o jogo de

ambiguidades que o espelho em movimento proporciona por meio das imagens especulares.

Possibilidades teméaticas de leituras da Cidade de Goias.

As cidades podem ser entendidas como um produto cultural, uma expressdao morfoldgica das
diferentes formas de ocupacgdo e transformacdo do espaco no qual se insere uma determinada
sociedade, é vivida e transformada a cada instante, torna-se um ambiente mutivel e pulsante,
embora aparentemente constitua-se como objeto concreto e estatico. Neste sentido, como atividade
experimental para a disciplina de Viagem de Estudos, foi proposto que os alunos pudessem aplicar
as teorias apresentadas por Benjamin (1994) e Certeau (1994) no cenario urbano, isto é, estar na
condicdo de Flaneur e Voyeur para vivenciar experiéncias na cidade estudada. Toda a acdo seria
registrada por meio da confeccdo de mapas, imagens e textos que indicariam as leituras particulares
realizadas pelos alunos.

A Cidade de Goids (GO)?, local de moradia e estudo dos alunos, foi palco desta primeira
experiéncia de andlise e cartografia. Varios temas possiveis de mapeamento foram sugeridos em

sala de aula (Tabela 1), posteriormente, deveriam percorrer a cidade catalogando os lugares

2A cidade de Goias foi a primeira capital do Estado de Goias, fundada em 1727. Recebeu em 2001 o titulo da
UNESCO de Patrimdnio Historico da Humanidade, conserva mais de 90% de sua arquitetura barroco-colonial original.
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conforme ostemas. O registro poderia ser por meio de recursos graficos diversos, e posteriorme nte

formatados em painéis no formato A3 para exposicdo na faculdade.

Cidade Possibilidade Tematica de leitura
Cidade de Goias Parques
Banho

Becos de Goias

Lugares para Beijar
4:20

Lugares para curtir a bad (Ficar sO)

Sujeitos do Cotidiano

Lugares para Refrescar

Rolé

Republicas Universitarias

Lugares para fazer compras

Lugares para compras

Igrejas de Goias

Tabela 01 — Possibilidades tematicas de leituras

O desafio da atividade partia de algumas condicGes: cartografar uma cidade ja conhecida;
propor uma selecéo e interpretacdo dos lugares a partir dos temas escolhidos; registrar este locais
por uma leitura as avessas; deslocar-se no espaco como Flaneur e Voyeur. Embora a vivéncia e
conhecimento prévio dos espagos sugere percursos cotidianos, as narrativas apresentadas pelos
alunos demonstraram quehauma multiplicidade de interpretacdes e vivéncias possiveis em um
mesmo espaco fisico, seja na condicdo de Flaneur, tecendo 0 espagco aos passos investigativos ou
na condicdo de Voyeur, observando as formas de experimentacdo do local por sujeitos do
cotidiano.

Baseado no pensamento de Ribeiro (2007): “uma leitura da cartografia como sendo a
construcdo do espaco realizada pelo sujeito pelo ator e pelos gestos dele [...] uma cartografia da

acd0” o debate a posteriori demonstrou quemesmo uma leitura tematica dosespagos/territorios
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quando sobrepostos ao tempos/acBes e aos usuario/praticantes apresenta uma multiplicidade de
analises possiveis. Varios lugares se repetiam em diversas situacGes teméticas, demonstrando uma
sobreposicdo de camadas e funcdes atribuidas ao lugar.

Cartografar estas agdes constituiu-se como um manifesto de inclusdo, em uma pluralidade
de registros possiveis dos percursos dos sujeitos praticantes da cidade as sutilezas do cenario
urbano. Através cartografia foram tencionado, questdes relativas a reforma urbana, imaginario da
cidade, representacdo grafica e acOes politicas na arquitetura e urbanismo. Dada esta discussdo 0s
mapas propostos indicavam possibilidades de repensar e contrapor as representacdes hegemonicas

do espaco urbano e seus respectivos discursos.

Possibilidades tematicas de leituras da Belo Horizonte, Ouro Preto e Brumadinho.

De 27 de marco a 02 de abril, foi realizada pela turma da disciplina Viagem de Estudos uma
viagem as cidades de Minas Gerais que possuem escalas diferentes, Belo Horizonte (escala
metropolitana), Ouro Preto (escala cidade historica, periodo colonial) e Brumadinho (escala
cidade/parque tematico: Instituto Inhotim (acervo de arte contemporénea). Como parte da
preparacdo para atividade foi proposta a criacdo de um Zine e apds a viagem o0s estudantes
deveriam realizar um video de 1’00’ minuto registrando os momentos da viagem.

A criacdo do Zine® pelos estudantes serviria como um guia cartografico dos lugares a serem
visitados, com base no ja experimentando na Cidade de Goias. Porém agora, as possibilidades
tematicas de leituras foram sugeridas pelos professores, com base em um roteiro que abarcaria
temas importantes para o processo de ensino-aprendizagem na formacdo do arquiteto e urbanista.

A turma foi estimulada a colocar no zine informacdes que ndo estdo presentes em guias de
viagens tradicionais, buscando relagbes entre publico que frequenta os lugares, afetividade e
curiosidades presentes, que fossem importante tanto para sua formacdo de arquiteto e urbanista,
quanto para a vivéncia pratica nesses locais (como preco da alimentacdo, fatores de seguranca,

conexdes historicas, culturais e sociais com espagos ja conhecidos).

3Zines sdo periddicos auto-publicados com pequenas tiragens, normalmente xerocados, frequentemente irreverentes e

usualmente direcionados a audiéncias com interesses especificos.
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As possibilidades tematicas de leituras propostas foram divididas pelas trés cidades a serem

visitadas, ficando assim organizado:

Cidades

Possibilidade Tematica de leitura

Belo Horizonte Parques

Ecletismo

Oscar Niemeyer

Pds-modernismo  mineiro

Vida publica

Vida Cultural

Ouro Preto

Igrejas

Republicas

Brumadinho

Inhotim: arte contemporanea brasileira

Inhotim: arte contemporanea internacional

Tabela 02 — Possibilidades tematicas de leituras

Os resultado obtido da proposta metodoldgica de andlise das cidades visitadas foram

formatados em mapas, textos, videos e (re)dobrados na condicdo de Fan(Zine). Os Fan(Zines),

enquanto material de divulgagdo em massa e produzidos com baixo custo, buscam resgatar as

praticas de trocas de informacdes em um instrumento fisico e de facil acesso. A producéo procurou

aliar materialidade e virtualidade unindo a prética manual a ferramentas possiveis do meio digital.

Ao mesmo tempo em que recortes e croquis procuravam dar identidade aos espacgos apresentados,

a inclusdo de codigo de barras bidimensionais de uso livre, QR-code, Quick Response,

encaminhavam a URLs que complementavam as informacgdes divulgadas no meio impresso em

tempo real, como mapas, videos, localizagdes, informacfes sobre transito, temperatura etc (Figura

1).
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FIGURA 1 —Mapas (Zines) e QRCode — Quick Response Code. Foto: Lucas Felicio, 2017

Foram produzidos 10 zines (figura 2) agrupados em uma caixa e entregue a cada dupla de
estudantes para serem consultados durante as visitas nas cidades correspondentes a producdo. Esse
material foi de extrema importancia na viagem, servindo como ferramenta pedagbgica que

direcionava as visitas e ampliava o repertorio cultural dos estudantes.

FIGURA 2 — Zine Belo Horizonte, Ouro Preto e Brumadinho (Inhotim). Foto: Lucas Felicio, 2017

A segunda atividade foi realizada ap0Os a viagem e consistiu na producdo de videos com
duracdo de 01’00 mmnuto (Figura 3). Os estudantes foram divididos em duplas para produzir um
video para cada cidade visitada a partir de suas impressfes sobre os locais. Esses videos seguiam
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tematicas distintas, cartografando o interesse de cada dupla sobre os lugares experimentados.
Dessa forma, foram coletados materiais audiovisuais durante as visitas prezando a experiéncia
pessoal que tiveram e organizados em videos como forma de tracar narrativas reelaborando os
caminhos percorridos. Logo, ao editar os registros audiovisuais em um video de um minuto, “o
processo de investigacdo narrativa envolve a recuperacdo da experiéncia vivida que permita

rastrear o objeto de estudo.” (CASTANEDA; MORALES, 2017, p. 71).

:
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FIGURA 3 — Videos Belo Horizonte, Ouro Preto e Brumadinho (Inhotim).

As teméticas apresentadas foram as mais diferentes possiveis. Em Ouro Preto por exemplo,
retrataram igrejas, texturas, ladeiras, montanhas, chuva, dentre outros assuntos que permearam 0S
caminhos atravessados, e ao serem transformados em produto audiovisual e compartilhado com
outros que ndo viveram aquelas experiéncias, produzem reflexdes sobre cidade, arquitetura e lugar.
Conclui-se que produzir e compartilhar as experiéncias pedagdgicas, vincula-se “o particular com
o universal, a propria experiéncia € potencialmente experimentada por outro.”(CASTANEDA;

MORALES, 2017, p. 66)

Consideracdes finais

A possibilidade de cartografar as cidades além dos aspectos fisicos vai de encontro ao
pensamento de entender a arquitetura e urbanismo ‘“como uma pratica cultural relevante, para além
de seu sentido utilitario”. (ZAERA-POLO, 2016, p. 8)

No processo de ensino-aprendizagem, viajar € uma oportunidade de enriquecer o repertério
arquitetbnico e urbanistico, experenciando o0s espacos estudados, analisando, comparando e
vivenciando. Sair do espaco tradicional da sala de aula para cartografar as cidades a partir da

experiéncia nesses lugares ¢ uma chance de “descobrimos uma combinacdo do bioldgico e do
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cultural, do coletivo e do individual, do consciente e do inconsciente, do analitico e do emocional,
do mental e do fisico.” (PALLASMAA, 2013. p. 486).

Explorar quatro diferentes cidades possibilitou aos estudantes o entendimento da dindmica
de producéo e reproducdo espacial e as especificidades de cada cidade em relagdo ao seu contexto
social, econdémico e cultural. Cartografar essas cidades elaborando mapas, zines e videos
permitiram criar narrativas, produzindo reflexdo critica a partir da experiéncia pessoal.

Concluiu-se que as questdes especificas da condicdo do cotidiano foram abarcadas através
da interatividade entre recursos digitais e o veiculo impresso. Cartografar estas acdes constitui-se
como um manifesto de inclusdo, em uma pluralidade de registros possiveis dos percursos da cidade
as sutilezas do cenario urbano possiveis de serem captadas através da interatividade entre
digital/analdégico como, por exemplo, QR-codes que emitiam som gravados da rua, de videos
produzidos ou uma musica referencial que se sobrepunham aos mapas, croquis e textos
explicativos, permitindo assim que o estudante se aproprie, capte e interprete a cidade em suas

mais diferentes possibilidades de leitura.
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Resumo

A construcdo de espacos pUblicos urbanos é um processo que envolve diversos agentes (re)produtores da cidade.
Ainda que os projetos urbanisticos, por exceléncia, sigam interesses politicos, econdmicos e funcionais, a memoria
historica dos usos e apropriac@es dos lugares é umfator de grande influéncia e deve serlevada em consideracdo. Neste
sentido, considerando a propostade construcdo e ampliagcdo do parque linear urbano Tape Pord, situado na cidade de
Santa Rosa/RS, pretende-se proporuma alternativa metodoldgica paraa analise das relagdes sociais desenvolvidas em
tempos historicos distintos, relacionando o espaco atual com a presenca do patrimdnio material histérico dos
elementos da linha ferroviaria e dando énfase a elaboragdo visual e paisagistica da cidade.

Palavras-Chawes: PAISAGEM URBANA; FERROVIA; SANTA ROSA

A construcdo de espacos publicos urbanos € um processo que envolve diversos agentes
(re)produtores da cidade. Ainda que os projetos, por exceléncia, sigam interesses politicos,
econbmicos e funcionais, a memdria histérica dos usos e apropriacbes dos lugares é um fator de
grande influéncia e que deve ser levado em consideracao.

Neste sentido, propde-se discutir a proposta de construcdo e ampliagdo do parque linear
urbano Tape Pord, situado na cidade de Santa Rosa, noroeste do Rio Grande do Sul. Langada ainda
no comecgo dos anos 2000, a ideia deste espaco publico foi oficialmente aprovada em 2014, tendo
as obras imediatamente iniciadas. O projeto consistia na constru¢do de um grande parque linear,
apresentando areas verdes para lazer, intensa arborizagdo, mobiliario urbano para descanso,
encontro e recreacdo, pista de caminhada e ciclofaixa. O parque foi inaugurado no ano de 2015,
tendo mais trés etapas de construcdo previstas (abrangendo as principais avenidas de ligacao
centro-bairro da cidade).

Visando as proximas etapas do projeto, criou-se um grupo de pesquisa multidisciplinar no
Instituto Federal Farroupilha — campus Santa Rosa, em parceria com a Prefeitura Municipal. O
objetivo final ¢ a criacdo de propostas de projetos arquitetdnicos e paisagisticos para as proximas

fases do parque.
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A area urbana definida para a construcdo do Tape Pora coincide com o tracado dos trilhos
daantiga linha férrea que cruzava a cidade (Utimo ramal dalinha Cruz Alta, inaugurado em 1940).
Além da vinculagdo espacial, percebe-se uma aproximacdo ideoldgica entre ambos 0s projetos: o
parque, na atualidade, repete aideia de ligacdo de territérios urbanos, fluidez e desenvolvimento
regional tipica da construcdo de ferrovias no inicio do século XX. Apesar disto, a importancia
identitaria e patrimonial da ferrovia para a cidade foi ignorada na primeira etapa da construgdo: os
trilhos foram arrancados e ndo ha qualquer elemento remanescente da linha férrea. O préprio nome
escolhido — tape pord: caminho bonito — remete & presen¢a guarani na regido, levando a uma
desvinculacdo e ao apagamento do passado mais recente. Estas consideraces prévias levaram a
constatacdo de que o inicio da pesquisa para 0s projetos de arquitetura deveria contar com um
levantamento historico, a fim de ampliar o embasamento historico e patrimonial para as proximas
etapas do projeto.

O presente artigo, neste sentido, propfe uma alterativa metodoldgica para a andlise dos usos
e apropriaces do espaco urbano onde situa-se o parque linear, possibilitando lancar luz as relagGes
historicas entre espaco atuallespaco futuro e a presenca do patriménio material historico dos
elementos da linha ferroviaria. Pretende-se, assim, dar énfase a elaboragdo visual e a construgdo

de uma memodria paisagistica da cidade.

ESPACO E CIDADE

Milton Santos, em seu classico livro Técnica, Espago, Tempo (1997) refere a uma possivel
distincdo entre a historia do urbano, referente as atividades que na cidade se realizam, e a historia
da cidade, relativa a questdes especificas de um determinado lugar, situado geograficamente e sua
“producdo continuada”. O autor defende, entdo, que para se chegar ao urbano conciliado com a
cidade, ¢ necessario considerar a cidade como “um verdadeiro espago-tempo”, situando-a
historicamente e conceituando a nocdo de espaco. Dessa forma, pode-se chegar ndo somente a
constituicdo fisica e organizacional dos espagos urbanos, mas compreender, no contexto, as
praticas sociais e representacdes que neles ocorrem.

Elencar o espaco como objeto possibilita tanto uma abordagem do tempo longo, ou das
permanéncias, como pode abarcar as mudancas, acriacdo de praticas especificas e a transformacéo

pelo cotidiano. No mesmo sentido, 0 espaco ndo precisa ser compreendido somente como o
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ambiente fisico e material, mas como espaco social, politico e imaginario, ou até mesmo como
‘campo de forcas’ que rege a compreensdo das praticas discursivas” (Barros, 2006, p.463). O
espaco nao pode ser encarado como algo fixo e totalmente delimitado, pois mesmo a sua posi¢éo
geografica ou adequacdo a uma regido pré-estabelecida se relaciona com a complexidade das
realidades e das épocas.

Espaco é entendido como artefato, variavel coletiva que emerge das interagdes sociais
multidimensionais e multiescalares e, simultaneamente as prescrevem em processos de
urbanizacdo que definem e limitam alteridade entre sociedades e grupos sociais. O processo
de urbanizagdo esta sujeito as incertezas na interagdo entre agentes, recorréncia de formas de
controle social, que diferenciam morfologicamente configuragdes espaciais. (Braga e Rigatti,
2015, p.113)

O espaco pode ser encarado como 0 que propicia a acdo do homem, mas também como
aquilo que é construido por meio desta mesma agdo. O espaco € dindmico. De acordo com Ana
Fani Alessandri Carlos, a sociedade, como condicdo de sua existéncia, produz-se em um espaco
determinado e “através dessa agdo, ela também produz, consequentemente, um espago que lhe é
préprio e que, portanto, tem uma dimensao historica com especificidades ao longo do tempo e nas
diferentes escalas e lugares do globo” (Carlos, 2011, p.53).

A (re)producdo da vida social esta intimamente ligada com a (re)producdo do espaco. A
producdo de um espaco urbano, quando institucionalmente pensado - como no caso do parque
linear, ou da propria linha férrea - segue parametros elaborados a partir de funcionalidades e usos
especificos esperados. O urbano é um projeto com autoria e intencionalidade: é uma obra.

Nesta direcdo, Ana Gabriela Godinho Lima (2014) aponta que todo feito arquitetbnico
implica a questdo da dupla duracéo: a leitura conjuntural e a leitura estendida no tempo. Para
compreender, entdo, um determinado espaco da cidade é preciso considerar sua situacdo e seus
usos atuais, mas também compreender as praticas sociais na longa duracdo. Ao se identificar as
préticas que se repetiram ao longo dos anos, tem-se a possibilidade de perceber a consolidacdo

destas e sua vinculacdo direta a espacialidade na qual ocorreram.

QUESTOES METODOLOGICAS

Lana Gabriela Godinho Lima (2014), contudo, ressalta que a duragdo de uma obra pode estar

sujeita a interrupgdes: “pode estar em evidéncia durante um periodo, cair em esquecimento e, apos
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um longo tempo, novamente ficar em evidéncia”. Identificar e explicar também as interrupgdes
pode ser essencial para um entendimento mais amplo das apropriacdes e interesses relacionados
ao espaco publico urbano, uma vez que a forma como as espacialidades sdo vivenciadas e
apropriadas pelas pessoas que nelas elaboraram suas praticas € mutavel.

Mesmo que as construcdes e espacos obedecam a intencionalidade de quem os produziu, a
funcdo e projeto atribuidos podem se distanciar das constru¢fes simbolicas feitas pelos usuérios
daquele espaco transformado. Ao se tentar identificar e distinguir o modo como as diferencas que
constituem a cidade a significam, instiga-se sobre as interagcOes, 0S encontros e os afastamentos

entre 0s grupos sociais e o significado que estes conferem ao espaco.

A complexa problemética que envolve a quest&o do significado encontra reflexo nas questoes
de definichdo do que seja Patrimbnio Arquitetobnico e Urbano. Neste caso, €
necessario que se tenha em vista o projeto cultural a partir do qual serdo valorizados alguns
objetos em detrimento de outros. Os critérios de avaliacdo a partir dai devem considerar a
presenca de espagos sociais, a escala da obra, sua inser¢do na trama urbana, suas tipologias
funcionais, sua relagdo com o entorno. (Lima, 2014, p.31)

Propor que a Historia seja agente produtora da cidade é reconhecer as escolhas que ai estdo
embricadas. Acredita-se, assim, ser ‘“necessario buscar novas formas de valorizagdo das obras,
que tenham em vista aspectos que fortalecam a identidade cultural”, a fim de “criar uma
identificacdo com sua propria historia e paisagem” (LIMA, 2014, p.32). A definigdo de elementos
que continuardo fazendo parte da paisagem urbana deve considerar, assim, os significados dados
pelos individuos que usufruem do local publico, mas também a responsabilidade social para com
a memdria urbana e para com a historia dos que ja ndo existem ou que ndo possuem poder de
decisdo.

A fim de encontrar um caminho metodoldgico para a analise de diferentes tempos historicos
de um determinado espago, sugere-se, entdo, seguir algumas indicagdes do pensador Henri
Lefebrvre. Para o autor, as relacbes sociais em um dado espaco ndo sdo uniformes, nem tém a
mesma idade. A lei do desenvolvimento desigual ndo € s6 econdmica, mas social, pois “o
econdmico anuncia possibilidades que a sociedade ndo realiza, ou realiza com atrasos” (Martins,
1996, p.19).

Para entender a complexidade das relagdes sociais no tempo e no espaco, deve-se partir de
trés tipos de andlise. A primeira etapa é a andlise descritiva, abordando a complexidade horizontal,

ou seja, 0 mapeamento da diversidade de relagcdes sociais. A segunda etapa consiste na analise
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regressiva, de complexidade vertical, verificando a coexisténcia de relagbes sociais no mesmo
espaco, mas com datas distintas. Por fim, efetua-se a analise historico-genética, uma espécie de
“reencontro do presente”, determmando quais as praticas sociais constituem o ambiente social,
definindo-as, caracterizando-as e situando-as no cotidiano.

O cotidiano, sua reproducédo e producao, ndo ocorrem somente na delimitacdo do lar, na vida
individualizante e rotineira, nas banalidades do dia a dia. Ressalta-se: ndo somente. Isto significa
que ndo se constituem exclusivamente das famosas continuidades, das permanéncias do tempo
longo, mas que conttm em si as possibilidades também da transformacdo do social. Martins
defende que, “para Lefebvre, a nogdo (e ndo o conceito) de cotidiano s6 tem consisténcia se se
leva em conta as contradicdes do processo historico, o cotidiano como contraponto (e alienagéo)
da Histéria. O cotidiano ndo tem sentido divorciado do processo histdrico que o reproduz. A
concepc¢do de Lefebvre, de que ndo ha reproducdo sem uma certa producdo de relagdes sociais,
ndo ha cotidiano sem historia, é essencial para discutir-se o tema”. (Martins, 1996, p.89)

Um estudo sobre o espaco e praticas urbanas passa ainda pela questdo da paisagem, pois esta
¢ “como documento historico, composto e compositor de praticas culturais, integrante da rede de
produtos e pensamentos que circulam em uma sociedade” (SAYAO, 2011, p.55). Na medida em
que se torna um “documento historico”, o objeto de estudo da Historia nunca sera a paisagem em
si —na sua realidade concreta e pura — mas as representacfes que se fez/fazem acerca dela. o
“estudo da representagdo da paisagem nos remete a condigdo imagética da paisagem” e que o
trabalho de interpretagio consiste “no pleno exercicio de leitura de imagem”(SAYAQO, 2011).

A paisagem, nesta perspectiva, é representacdo do espaco que age neste mesmo espaco,
intermediando a relacdo entre pessoas e destas com a representacdo e o referente. A paisagem
direciona o olhar, cria formas de visibilidade (e invisibilidade) e de visualidade; mostra o que se
deve ver e de que forma ver. Na medida em que ¢ participe de uma “cultura visual” isto significa
ndo que € somente um elemento — o visual — de determinada cultura, mas que representa uma
prépria forma desta cultura se ver e se mostrar visualmente.

As interacOes sociais ndo sdo homogéneas: as formas de sociacdo sdo diversas, o cotidiano
¢ multifacetado, o urbano é composto de multiplicidades. Isto ndo impede, contudo, que
determinadas representacbes assumam a potencialidade de se referir ao todo, amenizando
possiveis contradicdes, ocultando os contrapontos. E preciso, assim, atentar para as ocultacdes do

cotidiano, questionar esta imagem e buscar perceber a acdo dos mais diversos atores neste espaco.
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Nas palavras de Henri Lefebvre, “lugar de equilibrio, é também o lugar em que se manifestam os
desequilbrios ameacadores” (1991, p.39). Cabe, entdo, sair da zona de conforto e adentrar os

outros territorios desta espacialidade.



SIMPOSIO TEMATICO: Cidade e Paisagem

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

BARROS, José¢ d’Assungdo. Historia, Espago e Tempo: interagdes necessarias. VARIA
HISTORIA, Belo Horizonte, vol. 22, n° 36: p.460-476, Ju/Dez 2006.

BRAGA, Andrea da Costa Braga; RIGATTI, Décio Rigatti Mudando Padrfes: Malha Ortogonal
e Urbanizacdo da Fronteira Brasil — Uruguai. In: VASCONCELLOS, Juliano Caldas, BALEM,
Tiago (orgs.). Bloco (11): a arquitetura da América Latina em reflexdo. Novo Hamburgo: Feevale,
2015.

CARLOS, Ana Fani A.; SOUZA, Marcelo Lopes de; SPOSITO, Maria Encarnacdo B. A producéao
do espaco urbano: agentes e processos, escalas e desafios. S&o Paulo: Contexto, 2011.

LEFEBVRE, Henri. A vida cotidiana no mundo moderno. S&o Paulo: Atica, 1991.

LIMA, Ana Gabriela Godinho Lima. Arquitetas e Arquiteturas na América Latina. S&o Paulo:
Editorial Altamira, 2014.

MARTINS, José de Souza. Henri Lefebvre e o retorno a dialética. Sdo Paulo: HUCITEC, 1996.

SANTOS, Milton. Técnica, espaco, tempo: globalizacdo e meio técnico-cientifico
informacional. 3. ed. Sdo Paulo: Hucitec, 1997.

SAYAO, Thiago J. (RE)TRATOS INSULARES: A llha de Santa Catarina vista através das
representacfes das paisagens (1890-1940). Porto Alegre, 2011. Dissertacdo (Mestrado em
Histdria). Universidade Federal do Rio Grande do Sul.



SIMPOSIO TEMATICO: Cidade e Paisagem

VISTAS URBANAS DE UMA METROPOLE: PERMANENCIAS E MUDANCAS NOS
REGISTROS VISUAIS DE HILDEGARD ROSENTHAL

Maria Clara Lysakowski Hallal

Universidade Federal de Pelotas; Mestra em Histéria
clarahallal@hotmail.com

Resumo

Na décadade 1940 no alvorecer da expansdo populacional e industrial que estavaocorrendo no Brasil, S&o Paulo foi
documentada e registrada pela fotdgrafa suica Hildegard Rosenthal. Nesse sentido, sob um olhar estrangeiro e
feminino, propde-se analisar um recorte da materialidade da cultura visual da cidade no periodo destacado. As
fotografias de Hildegard evidenciam essamistura de tempos de Sdo Paulo dos anos 1940, onde construgfes novas e
as ruinas, permanéncia e mudancas das paisagens conviviam em temporalidades sobrepostas. Por meio do instante
registrado, pode-se analisar questdes sociais e culturais da cidade; como se davam as praticas sociais e a questdo
estética dos edificios e modificaces urbanas. Entende-se que por meio das imagens de Rosenthal pode-se discutir e
problematizar questdes culturais e do urbano de Sdo Paulo nos anos 1940.

Palavras chave: Cultura Visual, Hildegard Rosenthal; Urbano

Séo Paulo: transformacdes sociais e urbanas no século XX

O periodo do inicio do século XX caracteriza-se por ser marcado por diversas intervencdes
urbanas, a exemplo das cidades do Rio de Janeiro e Sdo Paulo, por exemplo. Tais projetos
inspirados na Belle Epoque, de Paris, onde, infundiu pelo mundo projetos de urbanizacdo e
modernizagéo.

A Belle Epoque francesa se caracteriza como uma época do florescimento do belo e
transformacBes urbanisticas. Surgem os cabarés, Can-Can e cinema. Do ambito artistico ocorre o
nascimento do Impressionismo e da Art Nouveau. Foi um movimento que teve marcas profundas
em outros paises, como o Brasil, por exemplo. Era comum a elite brasileira ir a Paris
frequentemente e com isso novas tecnologias, artes, arquitetura e literatura foram trazidos e
adaptados no Brasil.

Dentro do territorio brasileiro, este periodo tem inicio em 1889 com a Proclamagdo da
Republica e vai até 1922 com 0 Movimento Modernista e a realizacdo da Semana da Arte Moderna,

na cidade de S&o Paulo, sendo aos poucos substituida por novos movimentos culturais.
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Concomitante, principalmente, com o inicio da “Belle Epoque” brasileira, tem-se, principalmente
em Sao Paulo, a era dos motores e das maquinas — apitos de trem, buzinas dos automdveis, ruido
do bonde sobre os trilhos e, ainda mais significativo para o desenvolvimento econdmico, foi 0 som
das sirenes das novas fabricas instaladas na cidade (TOLEDO, 2015).

O café, estrada de ferro, industrializacdo e imigracdo estdo intrinsicamente ligados. Os
industriais, porexemplo, construiram suas mansGes na Avenida Paulista e suas industrias, de forma
geral, foram alocadas em locais vizinhos a estrada de terra, facilitando o transporte das
mercadorias. E junto as fabricas foram construidas casas/ vilas para esses operarios que migravam
das mais diversas regides do pais em busca de melhoria de vida.

Uma cidade ndo seria considerada cosmopolita e metrépole sem dois equipamentos
principais: o arranha-céu e o bulevar. Para o primeiro, sé foi possivel a verticalizacdo das
construcdes em virtude de duas novas tecnologias: concreto armado e o elevador. O primeiro
arranha-céu era um edificio de cinco andares, construido em 1904, por Martinho Prado Junior.
Outro imponente prédio era o Edificio Martinelli que apds problemas e insegurangas com asolidez
do prédio, foi inaugurado em 1929, com trinta andares.

Chegando aos anos 1920 a Catedral da Sé ja estava em construgdo, em 1927, Prestes Maia e
Ulhdéa Cintra, urbanistas, criaram o “Estudo de um plano de avenidas para a cidade de Sao Paulo”
que se tornou um classico dos estudos urbanisticos de S&o Paulo. Porém, somente em 1938, com
a nomeacdo de Prestes Maia como prefeito é que se abriu a ele a oportunidade de colocar em
pratica seu plano. O novo prefeito foi nomeado em meio ao periodo denommnado “Estado Novo”,
ditadura instaurada por Getulio Vargas.

O plano orientou as remodelagcBes urbanas da cidade entre 1934 até 1945, ocorrendo
transformacBes urbanisticas e extensdo do sistema viario da cidade. Com o recenseamento da
década de 19404 a cidade possuia 1,4 milhdo de habitantes, atravancando o centro e a comunicagéo
com os bairros e vice-versa. Obras como da Rua Ipiranga onde se transformou em Avenida
Ipiranga e a constru¢do do Viaduto Jacarei deram fluidez para um transito que apresentava sinais
de estagnacéo.

Durante as modificacBes, casas e prédios que estivessem no caminho foram desmanchados,

moradores realocados, mas, no fim de tudo, proporcionaram uma nova e ndo definitiva estrutura

4 Nao haviarecenseamento desde 1920, visto que a Revolucdo de 1930 impediu que houvesse a pesquisado ano.
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urbana, visto que a cidade é uma estrutura viva e cambiante, necessitando de modificacfes
constantemente.

Chega-se, entdo, a S&o Paulo da década de 1940, o Brasil continuava sob o regime ditatorial
do Estado Novo e a Segunda Guerra Mundial provocava perplexidade, ainda que todos estivessem
meio anestesiados, com a invasdo de Paris pelos alemdes. Com a entrada do Brasil na guerra, em
1942, a populagdo paulista viu-se sob uma nova configuracdo: exercicios de blecautes para
preparar a populacdo caso houvesse invasdo por via aérea, o racionamento de géneros alimenticios
e de petréleo. Para substituir o petroleo, foi necessério recorrer a outras solugBes, como o
gasogénio e, para isso ser efetivo, industrias metalirgicas, oficinas de conserto de carros e
engenheiros juntamente com empréstimos e subsidios governamentais, conseguiram, em 1943,
10.864 veiculos movidos a gasogénio no Estado, desses, 7.352 na capital.

Os resultados da guerra no plano politico e social todos conhecem, horrores como o
Holocausto, ascensdo dos Estados Unidos como poténcia imperialista, a Guerra Fria e a divisdo do
mundo em dois blocos: socialistas e capitalistas. No contingente brasileiro, como elucida Toledo
(2005, p. 436) “a Federacao das Industrias (Fiesp) passou de 1465 associados, em 1938, a mais de
5 mil em 1944. A politica de substituicdo de importacdo, importada pelo Estado Novo e refor¢cada
nos anos de guerra, propiciou o surgimento de uma mirlade de novos empreendimentos”. Em
contrapartida, o regime trabalhista sofria revés, com diminuicdo dos direitos trabalhistas até entdo
conquistados.

Logo, o Brasil, mais especificadamente S&o Paulo nas décadas de 1930 e 1940, foi um
periodo transformador e marcado por construgdes, verticalizagdes, imigracdes e modificacbes na
estrutura da urbe. Ocorreram obras como o estadio do Pacaembu (1939), Palacio da Imprensa (sede
da Gazeta), assentamentos de trilhos e verticalizagdo da arquitetura residencial com a construgdo
de edificios suntuosos®. Importante ressaltar, que, conforme Negri e Pacheco, o crescimento
industrial do estado de Sao Paulo “ocorreu principalmente, nos municipios localizados no entorno
da capital paulista, notadamente no ABCD (Santo André, S&o Bernardo do Campo, Sdo Caetano
do Sul e Diadema) ” (Negri e Pacheco, 1994, p. 64).

5Desde adécadade 1910tem-se a construgdo deedificios commais de 4 andares na area central dacidade, contudo
mantendo-se restrito a escritorios. A partir de 1930 o processo tornou-se irreversivel e expandiu-se paraalémdo limite do
centro de S&o Paulo.
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Por conseguinte, entende-se, que o desenvolvimento urbano ocorreu em todo o estado,
obviamente, concentrando-se na capital, Sdo Paulo. Essa, nesse periodo, pode ser considerada
metrépole, segundo as definicbes de Santos (1993) que considera apenas as cidades com mais de

um milhdo de habitantes como metrépole.

Hildegard Rosenthal: registros de uma cidade misturada entre os tempos antigo e moderno

Compreendendo o estado de S&o Paulo nas décadas de 1930 e 1940, espaco temporal desse
estudo, chega-se aos fotdgrafos que registravam o urbano da epoca. Esses desde fins do século
XIX ja registravam as transformacdes ocorridas nas cidades. Obviamente, mesmo a cidade ter se
transformado bastante entre 1930 e 1940, era dificil a sobrevivéncia dos fotografos, principalmente
os de vistas urbanas. Para quem vender? Com isso ou por isso, Hildegard Rosenthal tinha contatos
com um amplo circuito social da época; tinha ligacbes com os principais veiculos de comunicacdo
(Folha de Noite, Folha da Manh& etc.). Suas imagens procuravam capturar o artista no momento
da criacdo, o que tem a ver com o espirito de reportagem que a fotografa sempre carregou.

Em uma entrevista para o Estado de Sdo Paulo na década de 1980, Hildegard falou “A
fotografia ndo era o que ¢ hoje, os fotografos vivikm na miséria”. Ela era fotografa da porta para
fora, isto é, ndo mantinha estidios para retratos, o que certamente diminuia o seu mercado.

SO décadas mais tarde suas fotografias foram para o circuito das exposicGes, a primeira foi
em 1974, no Museu de Arte Contemporanea em SP. Na Bienal de 1977 ganhou o prémio de melhor
fotografa. Como contemporanea tinha, por exemplo, Alice Brill que também produziu imagens de
S&o Paulo, mas da década de 1950. Outro olhar estrangeiro sobre essa cidade de misturas de
tempos. Rosenthal era especialista no uso da Leica, equipamento que ajudou a difundir o formato
das fotografias em 35 mm e favorecia o instantaneo.

Contextualizando a Hildegard, ela chegou ao Brasil durante o periodo do Estado Novo.
Hildegar nasceu em Zurique, Suica, ndo era judia, mas seu namorado, Walter Rosenthal, sim. Isso
os levou em 1937 a trocar Alemanha pelo Brasil, onde se casaram. Apds poucos meses trabalhando
numa empresa chamada Kosmos Foto, como orientadora de servicos laboratoriais, a fotografa foi
contratada por uma pequena e recém-criada agéncia de noticias, a Press Information, passando a
publicar suas imagens em Orgdos da imprensa nacional e estrangeira. Sua grande producdo de

imagens foi durante as décadas de 1930 e 1940.



SIMPOSIO TEMATICO: Cidade e Paisagem

Apobs encerrar sua carreira como fotojornalista, em 1948, Hildegard Rosenthal passou a
fotografar apenas por prazer e elegeu as criangas como tema. Meninas japonesas fotografadas no
bairro da Liberdade, engraxates e pequenos jornaleiros se destacam em suas fotos. Em 1959,
depois da morte do marido, Hildegard assumiu a direcdo da empresa da familia.

Esse trabalho utiizou as imagens do livro “Metropole: Hildegard Rosenthal”, organizado
por Maria Luiza Oliveira que divide as imagens em quatro temas: Cenas Urbanas, Edificios/

Grafismos, Interior, Noite/Chuva e Retratos. Abaixo, a primeira imagem analisada:

Imagem 1: Ponto de Encontro, Sdo Paulo, SP, 1940. Fotografa: Hildegard Rosenthal.

A imagem 1 mostra, entdo, um grupo ou até mesmo aglomerado de pessoas na Rua Direita
com a 15 de novembro. Era uma das regides mais movimentadas da cidade. A rua ndo era apenas
lugar de passagem, mas, sim de permancéncias e encontros. As pessoas ocupavam até mesmo o
“meio da rua”. Na imagem ndo tem bondes ou carros, mas ndo era incomum que atropelassem as
pessoas, uma vez que as normas do transito ainda eram incipientes.

Nota-se um sentido de rua diferente do atual, por exemplo. Hoje o pedestre, ainda que por
vezes ndo cumpra, j& tem introjetado que rua € o lugar do carro, a calcada é o seu lugar. Outro

elemento a ser considerado é a maneira ou posicdo em que a fotdgrafa estava para obter o click.
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Estava em uma posicdo superior, talvez uma janela ou sacada. Ha a presenca de sombras e luzes,
esse jogo que compunha suas imagens. Algo que também chama aten¢do nas suas imagens € que
0 protagonista, por vezes, é a prépria calcada — o calcamento e o meio-fio. O chdo tem um espaco
privilegiado.

Ainda, os homens na fotografia, a maioria esta vestido de terno, sendo um elemento, junto
com a gravata e o chapéu, de distingdo. Curiosamente, quase ndo existem mulheres na foto, a esse

respeito, Yara Dines (2017, p.100), comenta que:

Vemos pouquissimas mulheres presentes na regido central da cidade, o que também sera
percebido em outras fotografias de Hildegard Rosenthal. As mulheres ja realizam trabalho
comercial e de servigos no centro de Sdo Paulo, porém ainda em nimero reduzido, como é
comentado anteriormente; tanto € que apresentam uma invisibilidade de sua presenca nas
imagens das ruas.

Rosenthal, pela sua propria formacdo fotografica e, possivelmente por sua condicdo de
mulher e imigrante, devia compreender e tentar buscar as personagens femininas de S&o Paulo.

Como na imagem 2, onde tem-se a imagem de mulheres na zona cerealista:

Imagem 2: Mulheres na zona cerealista, S8o Paulo, SP, 1940. Fotdgrafa: Hildegard Rosenthal.
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A zona cerealista era movida especialmente de arroz e feijao e, as mulheres iam aos locais a
fim de comprar as mercadorias a precos mais mddicos. A proxima imagem demonstra a questdo
da verticalizacdo de S&o Paulo:

Imagem 3: Rua Marconi, antes da abertura que a ligaria a Avenida Sdo Luiz; ao fundo. A Praga D. José Gaspar, Sdo
Paulo, 1940. Fotégrafa: Hildegard Rosenthal.

Essa imagem 3 apresenta fachadas de edificios vistos do alto, com os carros e sombras la em
baixo, formando, até devido a rua estreita, vales e a sensacdo de estrangulamento e sufocamento.
Ao mesmo tempo em que representa 0 progresso sob a forma da verticalizagdo, também, pode
representar o medo e a sensagdo de estar sendo “engolido” por essa nova conjectura urbana.

A respeito do ato de fotografar, considera-se que € tomar posse de um momento vivido, um
recorte do tempo, espaco e lugar, que possibilita inlmeras narrativas e sentidos para a imagem.
Nessa diregdo, merece atencao o trabalho de André Rouillé, mtitulado “A fotografia: entre

documento e arte contemporanea” (2009), que explicita:

A imagem fotografica ndo é um corte nem uma captura nem o registro direto, automatico e
analdgico de um real preexistente. Ao contrario, ela é a producdo de um novo real
(fotografico), no decorrer de um processo conjunto de registro e de transformacao, de alguma
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coisa do real dado; mas de modo algum assimilavel ao real. A fotografia nunca registra sem
transformar, sem construir, sem criar (ROUILLE, 2009, p. 77).

A fotografia ndo registra coisas preexistentes, ela transforma e faz ser alguma coisa. O objeto
fotografado € resultado de um posicionamento ideoldgico, visdo técnica, estética e objetivos do
fotografo. Obviamente que ha objetos apresentados na fotografia, por exemplo, uma rua, novos
bairros, iluminacdo diferenciada, contudo, ndo &, por exemplo, o edificio real que estd na imagem,
mas o edificio traduzido por um olhar e determinada estética.

A préxima imagem tem-se a construcdo da Biblioteca Nacional e, a0 mesmo tempo, uma
pavimentagcdo da rua. Fora construido em 1942, considerado um dos marcos do estilo art déco, a
nova sede da Biblioteca Naciona visto que o antigo prédio ja estava saturado. A cidade, para
Rosenthal, ndo existia apenas nos monumentos ou prédios de grande porte, mas, sim nos detalhes,

conjecturas, construgdes, trabalhadores e nas modificagbes das vistas urbanas.

Imagem 4: Biblioteca Municipal em construcdo, narua da Consolagéo, Sdo Paulo, SP, 1940. Fotdgrafa: Hildegard
Rosenthal.

Na fotografia 5, abaixo, vé-se uma imagem feita de baixo para cima, mostrando estruturas

pouco visiveis, que poderiam, facilmente, passar ‘batido” pelo observador. Outro elemento
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importante sdo os paralepipedos sobrepostos (empilhados). Indicando esse momento de mudanga
e, a0 mesmo tempo, permanéncia que a cidade passava. Rosenthal ndo se preocupava com a ideia

de nitidez, disse “Se nods temos tudo nitido da frente para tras, ndo se vive™®,

Imagem 5: Pavimentacdo de rua, Sdo Paulo, 1940.

Consideracdes Finais

As imagens de Rosenthal evidenciam a composicdo dessa Sdo Paulo dos anos 1940, onde
industrializacdo, progresso, crescimento aconteciam. Por outro lado, 0s componentes ndo visiveis
dessa cidade também estavam presentes nos seus registros.

As fotografias 1 e 3, por exemplo, demonstram essa verticalizacdo da cidade, onde novos
prédios iam surgindo, assim, como, uma reocupacdo dos espagos urbanos pelos atores sociais da
cidade. A imagem 2 mostra a presenca das mulheres no cenario urbano, ainda que fossem, de certa
forma, invisiveis para alguns fotografos, Rosenthal registrava essas mulheres até mesmo por sua
propria condicdo feminina e estrangeira. Era uma estrangeira retratando os “estrangeirismos” da

cidade.

6 https://ims.com.br/titular-colecao/hildegard-rosenthal/
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As imagens 4 e 5 representam dois momentos dessa cidade, omde os dois tempos estdo
presentes: asruinas — os paralelipidos e a pavimentacdo da rua e 0 moderno, seja nessa nova forma
de fotografar: a fotografa se posicionava no chdo para obter a imagem 5 ou, entdo, no surgimento

dos novos prédios modernos da cidade.
Como outras cidades do periodo, Sdo Paulo conviviva com as constru¢fes novas e as ruinas,

com temporalidades sobrepostas. As permanéncias e mudangas estdo evidenciadas nas fotografias

de Hildegard Rosenthal.
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RESUMO

Ha poucos lugares na cidade para andar sem a chance de encontrar algum graffiti. Dentre eles, destacamaqueles de
alta qualidade técnica e estética, e grandes dimensdes. Grande parte desse é realizado ou promovido por instituicdes
publicas. Cada vez sdo mais as instituicdes publicas a nivel mundial que empregam o graffiti em iniciativas de
intervencdo urbana. Esse tipo de iniciativas procura contribuir para resolver problemas urbanos e sociais das cidades
melhorando a qualidade de vida dos habitantes, a imagem urbana ou revalorizando zonas degradadas nelas. Porém,
no processo da sua realizagdo, as instituicbes planejam, ordenam e controlam o graffiti e seus realizadores. Se 0
emprego do graffiti nuncafoi neutro, serd que o interesse institucional por ele revela algo? A pratica institucional de
uso do graffiti parece se envolver em questdes do direito a cidade, reivindicacdo e transformacao do espago urbano, e
ressignificacdo da cidade que parecem sercontraditérias entre si.

INTRODUCAO

Cada vez sdo menos 0s lugares da cidade pelos quais seja possivel andar, sem se encontrar
com alguma imagem no caminho. Imagens publicitarias, andncios, rétulos de lojas, desenhos,
murais, etiquetas, fotografias e muitas outras mais proliferam no espago urbano. Dentre esta grande
diversidade, destaca um tipo em especial. Graffiti colorido, de alta qualidade técnica e estética, e
com dimensdes cada vez maiores (as vezes grandes murais do tamanho de prédios inteiros),
aparece mais e mais nos muros urbanos’. ‘Alegra as cidades cinzas’, falam alguns.

No contexto atual da urbanizagdo do mundo, diversas instituicbes e agentes visam e
promovem o desenvolvimento das cidades. As a¢des que implementam para isso se misturam com

outra diversidade de acbes politicas, econbmicas, sociais e ideologicas que acontecem

7 O vocébulo graffiti, deriva do radical grego graph(o), de gaphien, ou graphis em latim, que significa escrever,
descrever, desenhar. O termo italiano que designaa escritaem muros e paredes das cidades da antiguidade é graffito
(seu plural, graffiti). Para os fins deste artigo, por ser um termo mais abrangente, utilizarei o vocébulo em italiano
graffiti em vez do vocabulo portugués grafite.
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simultaneamente no espaco urbano. Resultado dessa rede de dindmicas e da relacdo entre elas,
surgem problemas urbanos, econdmicos e sociais (desintegracdo, desigualdade social, injustica,
exploracdo, trafego, superlotacdo, crise habitacional, etc.) que visam ser resolvidos por essas
mesmas instituicdes e agentes. Na procura de alternativas e instrumentos para confrontar 0s
emergentes problemas urbanos, gerar concorréncia econdmica ou construir uma boa imagem da
cidade, criam-se modelos que sdo implementados repetidamente de uma cidade para outra
(DELGADILLO, 2014).

Existem iniciativas institucionais (programas ou boas préticas) de intervencdo urbana que
procuram contribuir a melhora da qualidade de vida dos habitantes por meio da integracdo
socioespacial de bairros, reativacdo de atividades socioeconomicas, a revalorizagdo de zonas
degradadas, a melhoria da imagem urbana e a apropriacdo do espaco plblico®. Em si, iniciativas
que procuram a melhora da qualidade de vida dos habitantes.

As iniciativas institucionais de intervencdo urbana podem ser de varios tipos. Por exemplo,
estdo aquelas nas que areas ou bairros inteiros nas cidades sdo requalificados. Também existem
iniciativas nas que o espaco urbano é modificado fisicamente com equipamento cultural,
infraestrutura, melhoramento de zonas verdes, atividades socioculturais para fortalecer o tecido
social e a identidade do bairro, etc. Dentre essas, destaco aquelas que interveem ou acompanham
intervencOes no espaco urbano com préticas artistico-culturais. Por exemplo, iniciativas que, com
diferentes objetivos econbmicos e sociais promovem e usam 0 espaco publico como cenario para
a realizacdo de atividades artistico-culturais (teatro, danca, festivais de arte urbana, shows
musicais, etc.). As intervencdes urbanas no espaco urbano buscam dar aos bairros quanto a cidade
mesma um carater emblematico e distinto.

Com diversidade de justificativas, cada vez sdo mais frequentes as instituicdes publicas que
integram o graffiti em iniciativas de intervencdo urbana. Existem diversos exemplos a nivel
mundial que o fomentam:

A miciativa “10m2”, da Alcaldia da Zona 4 da Cidade de Guatemala, Guatemala foi
realizado em 2014 na Zona 4 da cidade, considerada degradada. O programa visou a requalificacao

do bairro, a melhora e a apropriacdo do espaco publico por meio de diferentes atividades como

8 Intervencéo urbana entendida como a realizagdo de uma acéo especifica, premeditada e planejadapara acontecer
ou modificar, em um tempo determinado, o espago urbano.
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foodtrucks, feiras de graffiti e pintura na rua®. Também procurou atrair o investimento publico-
privado na zona.

O programa “Copa Graffiti” implementou-se no Rio de Janeiro entre 2012 e até 2014. A
iniciativa foi promovida e financiada pela Prefeitura de Rio de Janeiro, o Metrd Rio, o Instituto
Invepar e o Instituo Eixo Rio. Seu objetivo, inibir pichacdes nos muros das estagdes dazona norte
da Linha 2 do metrd (desde Séo Cristdvao até Pavuna) e revitalizar as areas do entorno através da
pintura de murais com temas relacionados as historias da comunidade. O programa deu origem ao
projeto “Gale Rio”, que foi uma mostra de graffiti, também no metrd, complementando os murais
que estavam ali por encomenda da prefeitura carioca (AIRA OCRESPO, 2017).

“Medellin se pinta de vida”, ¢ um programa implementado desde 2012 nas comunas
(assentamentos informais) da cidade de Medelin, Colémbia. Organizado, realizado e financiado
pela Alcaldia de Medellin e pela Empresa de Desarrollo Urbano, visa a melhorar o aspecto
arquitetbnico, urbano e paisagistico dos bairros e fortalecer o afinco social, cultural e ambiental
entre os cidaddos e seu habitat. Realizam-se oficinas de pintura de murais tipo graffiti, pintura de
fachadas e intervencdes sociais (EMPRESA DE DESARROLLO URBANO DE MEDELLIN,
2008).

Por tltimo, o festival “Muro”, em Lisboa, Portugal organizado pela Camara Municipal de
Lisboa, visa destacar as areas periféricas onde é implementado, como estratégia governamental de
descentralizacdo (LISBOA; GALERIA DE ARTE URBANA,; LISBOA, 2017); e o festival
“Trama”, no municipio Tres de Febrero, em Buenos Aires, Argentina, que, organizado pela
municipalidade, tem como objetivo revalorizar a identidade do municipio (TRES DE FEBRERO,
2017).

Chamo a atencdo para esse tipo de graffiti planejado, controlado e encomendado por
instituicbes publicas. Se o graffiti esta fortemente relacionado com identidade, propriedade publica
e privada, cultura e contracultura, arte, comércio, transgressao, aceitabilidade, empoderamento,
politica e vandalismo, e o uso do graffiti nunca foi inocente nem neutro, serd que o interesse
institucional por ele revela algo? No espaco urbano existem diferentes desenhos e imagens que
vdo moldando-o e que transmitem pensamentos, ideias e mensagens tanto pessoais quanto
comerciais ou contestatorias (CLAY, 2015). Por que as instituicbes publicas tém adotado a

pratica? O objetivo deste artigo € refletir na pratica institucional de emprego do graffiti, com base

9 A selecdo dos grafiteiros foi feita por meio de um processode revisdo de suas trajetérias e CV.
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nas teorias urbanas sobre a homogeneizacdo e controle do espaco urbano por meio de préticas de
empreendedorismo capitalista, propostas por Sharon Zukin (2009); David Harvey (2005, 2014) e
Theodore, Peck e Brenner (2009).

BREVE PERCURSO PELO GRAFFITI

Ao longo do tempo, o graffiti tem tido diferentes usos. O ato de grafitar nas paredes existiu
desde o século 1 A.E.C., em Roma, no povo Maia e Pompeia, grafitava-se nas paredes, como meio
de transmissdo de mensagens. Sua funcdo contestataria surgiu na Franca como manifestacdo de
protesto e inconformismo social perante a crise politica que acontecia em 1968 (WALL, 2016).
Nos Estados Unidos, no final da década de 1960, surgiu como ferramenta de reivindicagdo do
espaco publico e lema de identidade de grupos sociais marginais na época (SYLVER;
CHALFANT, 1983). No Brasil emergiu no contexto daditadura militar como veiculo de luta anti-
ditadura e de divulgacdo de ideias de esquerda (MEDEIROS, 2008). Atualmente, também funciona
para organizagdes sociais como ferramenta artistica de atividades de participagdo comunitaria; e
como midia artistica cultural mundial (o graffiti ou ‘street art’ na midia artistica nos ultimos anos,
é considerado de alto valor econdmico, artistico e estético)'?; como meio publicitario, etc.

“O graffiti ¢ uma expressdo urbana muito antiga, ¢ uma imprensa extraoficial, uma arte que
nio depende de nada e é parte de um todo”(GUILAO, 2017). “E um movimento social”
(QUEIRQS, 2017). “O graffiti sdo pinturas livres na rua feitas por pessoas, andnimas ou ndo, que
querem deixar suas marcas para outras pessoas verem. E uma fonte de inspiragdo para as pessoas”
(AIRA OCRESPO, 2017). “Graffiti, ‘street art’ e pichagdo, sio todos a mesma coisa” (AUNI
SEIVA, 2017; QUEIRQS, 2017).

O graffiti surgiu como uma ferramenta democratica, pertencente ao povo que 0O criou, 0O
executa e ao qual faz constante referéncia. Diferente de umas décadas atras, a quantidade de atores
gue atualmente o realizam e impulsionam é cada vez maior e mais diversa. Ele ja ndo s6 forma

parte de uma subcultura, se ndo que, por seus atributos, surgiram novas formas dele acontecer no

10 Hoje existem numerosos exponentes do ‘post-graffiti’ ou ‘street art” — como denomina-se o graffiti e suas
variantes nos ultimos anos. Outros nomes dados ao ‘street art’ sdo ‘arte urbana’ e ‘arte de rua’. Eles fazem referéncia ao uso
do espago publico e a paisagemurbana, especificamentea rua, como seu suporte e cenario.

11 No Brasil, é feita uma diferenca entre pichagdo, pixacdoe graffiti. Segundo Celso Gitahy (1999), a pichacéo se
refere ao ato de grafitar palavras ou letras nas superficies urbanas, e ao igual que o graffiti, é transgressora. A diferengaentre
pichacdo e pixagdo recaina intengéo e estilo grafico de ambas grafias. “A pixacgéo possuiuma sofisticagdo estética (que a
faz ininteligivel) destinada a autoafirmacao de individuos e demarcagio de territorio” (MONTEIRO, 2015 p.81).
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espaco, e pelo mesmo, também com funcBes cada vez mais variadas. Aparece sem precisamente

ter um so fio condutor nas motivacGes de seu acontecer.

O GRAFFITI LEGAL

Progressivamente o graffiti tem sido apropriado por atores cada vez mais diversos.
Decorrente de sua intrinseca relagdo com o espaco urbano, de sua capacidade comunicativa, e da
aceitacdo e promocdo do graffiti na midia artistica — e, portanto, o incremento da sua aceitagdo
também junto ao pdblico geral, comercial e institucional, pois deixa de ser tdo clandestino-, abriu-
se a possibilidade do graffiti ser usado por atores externos (SCHLECHT, 1995). E dizer, existem
diversas situagcBes nas quais o graffiti ganha um atrativo (til para atores exdgenos aos grafiteiros.
Por exemplo, marcas comerciais internacionais comecaram a emprega-lo como meio publicitario
fazendo referéncia a originalidade do graffiti e os grafiteiros, a arte e a cultura urbana e a
capacidade das cores do graffiti de alegrar as pessoas'2. Alguns proprietarios contratam grafiteiros
para decorar as fachadas dos seus prédios e casas com murais de graffiti como um detalhe artistico.
Em outro exemplo, aceitacdo do graffiti como arte tem sido apropriada por comunidades que, com
ajuda de organizacGes ndo governamentais e grafiteiros, criam galerias a céu aberto de murais de
graffiti como pontos de atragdo turistica e atrativos para se dar destaque criando uma
particularidade que os outros ndo temt3,

Com novas funcBes, o graffiti deixa de ser tdo indesejavel — pois vira palatavel e
compreensivel para um publico amplo, o que resulta na sua realizacdo no espaco urbano de forma
ndo autorizada quanto autorizada. As fungfes que seu criador lhe confere comecam a se misturar
com funcBes criadas por atores exdgenos que, com motivacdes independentes as dos grafiteiros,
promovem ou pagam para a realizacdo de graffiticom objetivos especificos.

A ilegalidade do graffiti perde sentido e surge desta forma, o graffiti legal: aquele que
qualquer cidaddo pode realizar no marco da lei. Porém, a legalizacdo do graffitivem acompanhada

de questdbes. Como no caso dos exemplos descritos na introducdo, € evidente como

12 Em margo de 2017 a marca internacional Nike encomendou o grafiteiro Ariln Graff intervir na Casa Air Max
da marca localizada na Av. Paulista, em Sdo Paulo Brasil (MARADEI, 2017) , e em 2011 a marca internacional Adidas
promoveu a realizacdo de varios murais de ‘street art’ por artistas urbanos destacados, no bairro Condesa na Cidade do
México (PUBLIMETRO MEXICO, 2011).

13 Tal é 0 caso da Galeria a Céu Aberto do Museu da Favela localizada nas comunidades de Cantagalo e Pavéo-
Pavadzinho,na zona sulda cidade de Rio de Janeiro, que temcomo objetivo “é trans formar o morro de Pavao, Pavaozinho
e Cantagalo emmonumento turistico carioca” (MUSEU DE FAVELA, 2017).



SIMPOSIO TEMATICO: Cidade e Paisagem

progressivamente o graffiti comecou a ser permitido e realizado pelo poder pdbico em diversas
cidades ao redor do mundo. A legalidade do graffiti, determinada pelo mesmo ‘sistema opressor’
que o graffiti transgride, negocia a subversdao do Ultimo em troca de legitima-lo como cultura
oficial — processo cultural, formado lentamente através dos esforcos de mlltiplos agentes,
normalmente com agendas e intengdes que competem entre si (COFFEY, 2006).

Quando feito pelo poder pulblico atraves de suas instituicdes, o graffiti perde seu carater
democrético. E feito pelos mesmos atores que estabelecem as condicbes para que possa ser feito
com legalidade no espago urbano, quanto que tomam as decisdes ao respeito o espaco urbano, e
que além tém interesses sobre ambos. Dessa forma, com a finalidade de diferenciar a expressao
cultural do graffiti autbnomo, original, democratico, espontaneo, ilegal e legal de aquela feita
institucionalmente, chamarei de aqui adiante de graffiti institucional ao graffitiem formato mural,
pichacdo, ‘street art’, pintura de rua, pintura de fachadas, etc., encomendado ou promovido por
instituicbes publicas como parte de suas iniciativas de intervencdo urbana.

O GRAFFITIINSTITUCIONAL

Ao considerarmos a grande capacidade comunicativa e de transformacdo do espaco urbano
do graffiti, a legitimacdo de expressbes culturais para seu consumo como cultura oficial
(COFFEY, 2006), e o uso de recursos culturais pelos poderes publicos e econbmicos no processo
de criagdo de uma imagem positiva de cidade (HARVEY, 2014; ZUKIN, 2009), seria ingénuo
assumir que quando feito por instituicdes publicas, elas ndo utilizem o graffiti com esse objetivo.
A construgdo da imagem positiva de cidade implica a criagdo de um modelo de vida e de
sociabilizacdo da personalidade humana favoravel e de acordo com as préaticas capitalistas e
neoliberais de desenvolvimento socioecondmico nas cidades (HARVEY, 2005). Também implica
0 emprego de discursos e ferramentas de controle social e de ressignificacdo da cidade para a
implementacdo do modelo no espaco urbano, enquanto que o ambiente construido e as formas
urbanas séo revitalizados e requalificados por meio de iniciativas institucionais de intervencédo
urbana, no intuito de promover o reinvestimento nas cidades (THEODORE; PECK; BRENNER,
2009). Envolve, assim mesmo, a promocao e o incentivo do capital simbolico coletivo existente
nas cidades por praticas de empreendedorismo capitalista na concorréncia cultural e de absorcéo
de renda entre cidades (HARVEY, 2014). E nesse contexto que se insere o graffiti institucional.

O graffiti € uma ferramenta social quanto espacial. Também é uma ferramenta discursiva.

Quando realizado ilegalmente, é uma expressao cultural auténtica no sentido de ser parte do
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processo continuo da construcdo gradual da experiéncia cotidiana (ZUKIN, 2009). Também no
sentido de os grafiteiros se reivindicarem o direito de usar se apropriar do espaco urbano de uma
forma alternativa — e até contraria, a ordem urbana estabelecida. A alteracdo ilegal do espaco
urbano com graffiti resulta na sua desmercantilizacdo e na criagdo de um espago heterotdpico
(HARVEY, 2014; LEFEBVRE, 2003). O graffiti ilegal também é uma ferramenta democrética e
transgressora que, por ser uma expressao cultural, é um dos elementos que compdem o capital
simbdlico coletivo das cidades.

A execucdo e promocdo seletiva do graffiti pelas instituicbes pulblicas em iniciativas de
intervencdo urbana sugere ele que pode desempenhar diferentes papeis. A compreensdao do
interesse das instituicbes publicas na realizacdo de graffiti e por tanto, dos beneficios que sua
realizacdo Ihes conferem, e sobre tudo, da funcdo que ele cumpre para as instituicdes, € de grande
importancia. A pratica institucional de usar e promover o graffiti parece se envolver em questdes
do direito a cidade, da reivindicacdo e transformacdo do espaco urbano, e da representacdo e
ressignificacdo da cidade.

A realizacdo seletiva do graffiti institucional poderia se entender como uma politica de
controle de individuos e grupos sociais transgressores ‘excluidos’— 0s grafiteiros, por meio da
reinsercdo deles no modelo de vida promovido (THEODORE; PECK; BRENNER, 2009). O
graffiti institucional pode ser uma ferramenta de controle e vigilancia da apropriacdo mesma do
espaco urbano; ser um ato ‘transgressor’, porém controlado e direcionado. O fato dele recriar o ato
de apropriacdo do espaco urbano sugere que pode funcionar como uma ferramenta politica
discursiva de reafirmagdo ou de legitimacdo do poder publico para nos pacificar perante praticas
de empreendedorismo de desenvolvimento urbano (HARVEY, 2014; ZUKIN, 2009). Assim
mesmo, o graffiti institucional parece configurar 0 espaco no que é realizado para se assemelhar
um comum (HARVEY, 2014), ao tempo que que cria espacos purificados e controlados. A forma
em que o graffiti institucional frequentemente é disposto nesses espagos parece configura-los
como lugares sociais, representacionais e regulatorios (COFFEY, 2006), pois seriam SO nesses

espacos nos que o graffiti pode existir sem nos incomodar.

CONCLUSAO
A compreensdo do que é o graffiti institucional quando da sua relacdo ao graffiti

transgressor, democréatico e autbnomo é crucial. J& o conceito de um graffiti institucionalizado €
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um oximoro em si. Nesse sentido, cabe refletir na dialética propria do graffiti institucional. Ele
contém dentro de si, uma expressdo cultural originalmente transgressora. Contém uma préatica que
subverte o espaco urbano que o poder publico controla e molda, enquanto que é mesmo realizado
e promovido pelo poder pdblico. Pode cumprir as fungbes tanto da instituicio como as dos
grafiteiros, ainda que essas funces possam ser diferentes ou contrérias entre si. O graffiti € uma
expressdo cultural que nunca € idéntica em nenhuma de suas trés possibilidades: ilegal, legal e
institucional.

Aparentemente a pratica do graffiti institucional seja realizada de forma geral e prototipica
em diferentes lugares e contextos, os efeitos dele podem ser diferentes em cada caso. Entanto 0s
objetivos e justificativas das iniciativas de intervencdo urbana nas que se realiza graffiti
institucional parecem se alinhar as praticas neoliberais de urbanizagdo em favor do mercado, a
possibilidade de ele ser uma verdadeira préatica institucional de preservacdo e conservacdo do
graffiticomo uma expressao de valor cultural, uma ferramenta de inclusdo social e de fomento da
identidade e o sentimento de pertencimento em relagdo a um lugar, sempre existe. Da mesma
forma, o0s contextos fisicos, sociais e econdmicos, quanto a ‘dependéncia da trajetoria’
(THEODORE; PECK; BRENNER, 2009) nas que acontece o graffiti institucional é diferente e
particular cada vez. Portanto, para entender a pratica de graffiti institucional, € imprescindivel
compreender o mecanismo pelo qual ele finciona quanto o ‘neoliberalismo realmente existente’

no que acontece (THEODORE; PECK; BRENNER, 2009).

(= ¢ pﬂ/l o "I. 74

Artista: Meton Joffily, 2016
Instituicdo promotora: Prefeitura da Cidade de Rio de Janeiro, Instituto EixoRio
Fonte: Acervo pessoal da autora
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Resumo: Este trabalho é um recorte teérica que abrange duas pesquisas que estdo sendo desenvolvidas em diferentes
programas de pds-graduacdo, ao nivel do mestrado académico. Nesta comunicagdo iremos focar na anélise da
iconografia e da arquitetura da Igreja de St. Mary e St. David (séc. XII), por meio do uso do conceito de site-specific.
O site-specific, conceito trabalhado pela critica de arte, Miwon Kwon, torna-se importante em nossa pesquisaa medida
que consideramos a disposicdo do visual, e sua especificidade local, como ponto central na metodologia de analise.
Este conceito foi utilizado para trabalhar com a arte contemporanea entre as décadas de 1960 e 1970, para abordar
trabalhos artisticos cuja interpretacdo de sentido estava ligada aos espagos onde eram executados, em outras palavras,
a arte estava intrinsecamente ligada a sua disposicdo e ao seu espago (KWON, 1997). Portanto, torna-se basilar para
entendermos a importancia da disposi¢édo, da localidade escolhida para exibicdo de determinada imagem, que néo se
da de modo aleat6rio, mas parte de uma escolha especifica, de uma intengdo, que deve ser associadaa imagem para
uma analise coerente, unindo espago, materialidade e visualidade. No periodo medieval os prédios religiosos eram
imbuidos de uma hierarquizagdo simbdlica e de atributos espaciais, sendo que a ornamentacao deve ser interpretada
em conjunto com o espago que estaocupa. (HANAWALT; KOBIALKA, 2000). Utilizaremos deste modo o conceito
site-specific, para problematizar as questfes dos usos dos espacos e para compreender o sentido intencionado para a
imagem utilizada, que sé serd possivelatravés do entendimento alegdrico, espacial e material.

Palawras-Chawes: ICONOGRAFIA; MEDIEVO; SITE-SPECIFC; MATERIALIDADE.

Introducédo

As igrejas medievais possuem diferentes significantes e valores simbolicos de acordo com
o local em que os elementos estdo alocados, podemos dizes que ‘“churches too contain these

degrees of sanctity, of spaces separated within spaces™ (TAYLOR, 2005, p. 21).

A divisdo dos espacos dentro do edificio religioso deve ser vista como dindmica e ndo

estatica, pois ela permite — e impede — que praticas e sentidos sejam construidos, sentidos que se
alteram com o passar do tempo, sempre interligado com o sistema religioso. Segundo Kilde:

Church buildings influence worship practices, facilitating some activities and impeding
others. They focus the attention of believers on the divine, and they frequently mediate
the relationship between the individual and God. They change with religious activities
over time. They contribute to the formation and maintenance of internal relationships
within congregations. They designate hierarchy and they demarcate community, serving
a multiplicity of users with a host of objectives. They teach insiders and outsiders about
Christianity, and they convey messages about the religious group housed in the building

1 Tradugio da Autora: “Igrejas também contémgraus de santidade, de espaco separados dentro de espacos.”



SIMPOSIO TEMATICO: Imageme Cultura Material

to the community at large. Indeed, church buildings are dynamic agents in the
construction, development, and persistence of Christianity itself.2 (KILDE, 2008, p. 3)

Para auxiliar aanalise simbolica destes espacgos iremos recorrer ao conceito de site-specific,
formulado pela critica de arte, Miwon Kwon para pensar a escultura publica e as praticas pés-
minimalistas. Tal conceito ndo aprisiona a arte analisada ao seu local de exposicdo, ou seja, O
espaco fisico ao qual a imagem esta anexada, mas amplia para o mundo social que esta incorpora,
de modo que a arte deve ser entendida como parte de uma pratica discursiva sui generis. Sua
localizagao fisica é um primeiro momento para a “retirada do véu” (KWON, 1997, p. 169), ou
seja, para o entendimento da propria, mas devemos expandir a sua compreensao para um amplo
conceito de site, que serd entendido entre duas instancias, a disposicdo em relacdo ao local em que
a imagem se encontra materialmente, e a sua disposicdo com relagdo ao contexto historico, “dessa
forma, o ‘site’ da arte vai para longe de sua coincidéncia com o espaco literal da arte, e a condicdo
fisica de uma localizagdo especifica deixa de ser o elemento principal na concepg¢do de um site.”
(KWON, 1997, p. 170), o site pode, portanto, se compreende em diferentes situacdes e escalas,
podendo ser uma comunidade, um evento, condicdo historica, de modo que pode ser entendido em
diferentes escalas de andlise, desde uma microscépica até um contexto historico amplo.

A imagem medieval, tal como analisamos nesta pesquisa, deve ser entendida como parte

de um processo social, constituido por escolhas e intengdes:

Falamos entdo de imagem como coisa construida e alicercada “junto” a atributos materiais
e conceituais, 0s quais determinam a existéncia da imagem e para 0s quais a imagem
surge também como atributo. Tal caracterizacdo pode ser sintetizada no termo site-
specific. E certo que tal termo tornou-se corriqueiro na teoria da arte como referéncia a
préticas iniciadas na década de 1960. No entanto, néo se trata de uma categoria e sim de
uma espécie de procedimento mais geral, como um conceito que auxilia na apreenséo de
modos de agir e pensar. Como ferramenta, o conceito de site-specific indica a necessidade
do contexto para a construcéo de proposicdes (PEDRONI; HIPOLITO, 2014, p. 5-6)

Deste modo, o conceito de site-specific funciona em conjunto com a imagem-objeto
anteriormente trabalhado, pois a materialidade integra as questdes de disposicdo espacial e do
produto final que ird gerar a visualidade:

2 Tradugdo da Autora: “Edificios da Igreja influenciam as praticas de culto, facilitando algumas atividades e impedindo
outras. Concentram a atencao dos fiéis sobre o divino, e eles freqiientemente mediam a relacdo entre o individuo e
Deus. Eles mudam com atividades religiosas ao longo do tempo. Eles contribuem para a formagdo e manutencéo de
relagbes internas dentro das congregacdes. Eles designam a hierarquia e demarcam a comunidade, servindo a uma
multiplicidade de usuérios com uma série de objetivos. Eles ensinam fiéis e individuos ndo inciados sobre o
cristianismo, e eles transmitem mensagens sobre o grupo religioso alojado no edificio para a comunidade em geral.
Na verdade, os edificios da igreja sdo agentes dinamicos na construcdo, desenvolvimento e persisténcia do préprio
cristianismo.”
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Is concerned with practices which, in one way or another, articulate exchanges between
the work of art and the places in which its meanings are defined. Indeed, a definition of
site-specificity might begin quite simply by describing the basis of such an exchange. If
one accepts the proposition that the meanings of utterances, actions and events are
affected by their ‘local position’, by the situation of which they are a part, then a work of
art, too, will be defined in relation to its place and position [...] One can go on from this
to argue that the location, in reading, of an image, object, or event, its positioning in
relation to political, aesthetic, geographical, institutional, or other discourses, all inform

what it’ can be said to be.3 (KAYE, 2000, p. 1)

Nesta logica, a relagdo espacial para compreensdo de significados ndo esta limitada apenas
ao local de exposicdo da iconografia, e deve ser expandida para o contexto, sendo este geogréfico,
historico, etc. Deste modo € necessario a analise com diferentes focos de compreensdo, desde a
disposicdo espacial do objeto visual até suas amplas questBes contextuais, que sera explorado no
préximo capitulo, onde versaremos sobre o vinculo entre a iconografia de Kilpeck e asua condi¢do
enquanto uma regido de Marca, e como a compreensdo sobre a constituicdo das Marchia Walliae
auxilia a entender a existéncia de certos elementos iconograficos. Neste momento, nos focaremos
na importancia espacial em pequena escala, considerando a importancia da disposicdo fisica

ocupada pelas imagens em relacdo ao sistema arquitetdnico de Kilpeck.

Dividindo uma igreja em compartimentos

Ao dividir a igreja em compartimentos, cada qual com a sua funcdo, tentava-se muitas
vezes fazer com que estas reparticGes integrassem o mundo ideal que sobrexcedia ao mundo
terreno. Por estes motivos nos domos e nos tetos destes ambientes - principalmente da abside -
muitas vezes sdo pintadas ou esculpidas imagens de Cristo em toda a sua majestade sentado no
céu, estrelas, nuvens, passaros, desta forma se criava a sensacdo de que aigreja nao esta a parte ou
isolada do mundo sagrado, mas sim integrada nele, sendo uma continuagdo perfeita da criacao

divina. O préprio encontro das formas, através de um domo que é arredondado com a forma plana

8 Traducdo da autora: “Preocupa-se com as praticas que, de uma forma ou de outra, as trocas articuladas entre a obra
de arte e os locais onde seus significados s&o definidos. Na verdade, uma definicdo de site-specificity pode comegar
simplesmente por descrever a base de tal troca. Ao aceitar a proposta de que os significados de enunciados, agdes e
eventos sdo afetados por seu ‘posicionamento local’, pela situagdo da qual fazem parte, em seguida, uma obra d e arte,
também, serdo definidos em relagcdo ao seu lugar e posicao.
Pode-se ir a partir dessa argumentacdo que a localizacdo, na leitura, de uma imagem, objeto ou evento, assim como
seu posicionamento em relagdo a politica, estética, geogréfica, institucional, ou de outros discursos, podem todos
informar sobre seu significado.”.
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da superficie das paredes que forma as divisdes da igreja € um simbolismo teolégico que representa
0 encontro do céu com a terra na forma do nascimento de Cristo, de modo que a igreja enquanto
estrutura tornava-se uma ponte entre 0 mundano e o divino.

O local mais sagrado dentro da igreja é aquele onde reside o altar cerimonial, ou seja, a
abside, e a simbologia deste local é de extrema importancia, sendo a de maior sacralidade e
mistério, pois é um local reservado apenas ao clero, e em casos de igrejas grandes ou catedrais,
que possuem um conjunto de clérigos, apenas uma parte de destaque do clero era permitido o
acesso ao altar. A nave é o local onde fica a congregacdo de fiéis, os laicos, e em geral, a
iconografia, a escultura, tende a representar ensinamentos, contar historias que possam criar
ligacOes diretas com estes fieis, ao mesmo tempo em que ensinam a liturgia e os dogmas a pessoas
gue ndo tem o saber da leitura, assim como trabalhar com tematicas e motivos sensiveis a cultura
e a realidade local, servindo as mais variadas intencbes e funces. A etimologia da palavra "nave™
é bastante significativa pois deriva do latim navis, que significa navio, e simbolicamente a igreja
¢ associada ao navio no qual a congregacao e o padre navegam em direcdo a Deus. Esta simbologia
é parte fundamental dentro dafé cristd, sendo que um barco era o simbolo arcaico do cristianismo,
quando estes ndo podiam usar uma cruz abertamente, e integrando o imaginario criado em torno
de Noé e sua familia e os animais sendo salvos em uma arca. “Numerous representations of ships,

sometimes serving as the design for a lamp, with the figure of Christ or St. Peter as helmsman are
preserved to us™ (WILSON, 2015).

Outro elemento de destaque € a porta principal da igreja, a entrada na casa de Deus. No
timpano® do portal, normalmente temos imagens associadas de forma direta a Jesus Cristo e boa

parte das cenas representadas nele ou em torno dele remetem a Jesus, seja Cristo Pantocrator®, a

4 Tradugdo da Autora: “Numerosas representacdes de navios, as vezes servindo de design para uma lampada, com a
figura de Cristo ou de S8o Pedro como timoneiro ainda estdo preservados paranos”.

5 Segundo o Dicionario ITlustrado de Arquitetura: “Nos FRONTOES, superficie lisa ou ornamentada, limitada pelas
EMPENAS e pela CIMALHA. Muitas vezes é ornado com RELEVOS em ESTUQUE ou recortes de madeira. Pode
ainda possuir OCULOS ou pequenas aberturas. [...] 2. Superficie emoldurada de forma triangular ou em arco de circulo
situadaem destaque nas fachadas sobre portas ou, mais freqiientemente, janelas. Comumente se apresentaem antigos
prédios NEOCLASSICOS. [..] 3. Superficie lisa ou ornamentada delimitada por um ou mais arcos e pelas linhas que
partem verticalmente da extremidade inferior e horizontalmente daextremidade superior dos ARCOS. Em geral situa-
sesobre portas e janelas. ” (ALBERNAZ; LIMA, 1998, p. 620)

6 “One of the most typical and most meaningful symbols of our Church is the icon of Christ Pantocrator, the Lord
Omnipotent, thatappears in the dome of most Orthodox Churches. It is the image of the glorified Christ reigning on
His heavenly throne.” (CONIARIS, 1985, p. 137)
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Virgem e Jesus em crianga, um Agnus Dei’, a cena da crucificagdo, Cristo no Juizo Final, ou Cristo

cercado pelo tetramorfos®.

As colunas que se distribuem por toda a igreja tém um importante apelo a conversdo de
pagaos, pois alegoricamente elas representam as arvores e muitas sdo ornadas com motivos florais,
com folhagens dindmicas, e inclusive as primeiras colunas eram feitas de madeira, possuindo um
apelo ainda maior. Richard Taylor ainda destaca que as colunas se assemelham as figuras humanas
como 0s antigos menires, tdo adorados pelas culturas pagds. Algumas destas colunas que possuem
esta forma humana ao ladear toda a congregacdo possuem em seu topo contrafortes que se
assemelham a bracos em ato de contemplacdo a Deus. Os arcos, elementos essenciais da
arquitetura romanica, sao associados a ideia de mdos que se engancham em momento de oracéo,
ou bracos que se erguem em adoracao a Deus. Estdo também intimamente ligados a cerimdnia de
casamento, pois 0 casamento se da em baixo do arco que divide a nave do altar, sendo um simbolo
concreto de unido (TAYLOR, 2005).

Outro momento de ritual fundamental dentro do cerimonial religioso cristdo é o ato de
batismo, e a pia batismal também possui seu simbolismo particular. Em via de regra a pia encontra-
se localizada no fundo da igreja, como contraponto ao altar, pois representa dentro da dinamica da
construcdo o inicio da jornada em direcdo a Deus. O fato da pia batismal na Inglaterra ser
encontrada no interior das igrejas esta relacionado a solu¢do de um problema de cunho prético,
pois era costumeiro que a populacdo camponesa roubasse a agua das pias batismais para regar a
plantacdo e outros variados fins supersticiosos, de modo que para evitar este ato, e em muitas
igrejas medievais inglesas haviam inclusive tampos postos acima da pia, e que eram trancados para
evitar roubos e também se utilizavam destas tampas para manter a &gua sempre limpa para a
ocasido de um batismo, através desta pratica, o ato de batismo na Inglaterra sempre foi executado
no interior das igrejas (COX; HARVEY, 1907).

7 Agnus Dei é a expresséo latina para Cordeiro de Deus, representacdo de Cristo muito popular durante o medievo que
ird aparecer em todas as formas de arte.

8 “El elemento mas definitorio del tetramorfo son las cuatro formas de ledn, toro, hombre y aguila que siempre le
acompafian y que estan presentes en las descripciones del Apocalipsis y de Ezequiel. ” (HERNANDO, 2011, p. 61)
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Como vimos o casamento é celebrado bem na divisa com o altar, praticamente no fim da
jornada, sendo uma visualidade que pretende emular o trajeto da vida, assim a arquitetura e a
iconografia integram a vivéncia e criam elementos simbdlicos que conjuminam com 0s costumes
e as crencgas. Este fato é confirmado
em Kilpeck (Imagem 1), onde ¢é
possivel ver esta exata disposicdo
espacial. Na fotografia temos uma
visdo do coro para a abside, ao
fundo, vemos a pia batismal original,
em um local tradicional, que entoa
com asimbologia espacial romanica.

Portanto, as imagens estdo
intrinsecamente conectadas  ao
espaco, sendo este de sentido
sagrado, e ao entorno arquitetébnico,
e como destaca Jérome, a “imagem
adere a um objeto ou a um lugar que
possui ele mesmo uma funcdo, uma
utilizacdo, seja ele um altar, um
manuscrito ou um objeto litirgico™

(BASCHET apud PEREIRA, 2010, ] :
. Imagem 1: Visdo interna da Igreja de Kilpeck, direcdo do Coro para a
P 9), de modo que seu entendime nto Nave. Ao fundo, destacada a pia batismal. Fonte:

deve levar em consideragio a https://www.flickr.com/photos/pefkosmad/, acessado em 9 de margo
de 2016.

questdo espacial.

Em Kilpeck, temos diversos elementos que servem como demarcadores destes espacos
sagrados ou que compBe um discurso visual especfifico. Ao fazer a andlise do conjunto misular de

Kilpeck demos destaque a localizacdo de uma série de elementos iconograficos, como por exemplo


https://www.flickr.com/photos/pefkosmad/
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adistribuicdo dos Agnus Dei do conjunto, havendo um centrado na abside, indicando extername nte

a localizagdo do altar, e outro que se encontra centralizado acima do portal®.

Um elemento significativo da V

localizacdo para interpretacdo seria as

alegorias presentes no capitel'® oeste
(Imagem 2) que compde o portal de
Kilpeck.

Neste capitel em especifico
temos a imagem de um basilisco e um
ledo que se enfrentam de frente um
para 0 outro, e suas patas se tocam na
quina do capitel (THURLBY, 2002, p.

45), sendo que cada um ocupa uma das

Imagem 2: Capitel Oeste do Portal de Kilpeck. Fonte: <

faces disponiveis. Temos estilizacdes https://www.flickr.com/photos/36281890@N03/>  acessado  pela

Gltima vez em 13 de margo de 2016.
com folhagens que Ihes fornecem uma

alegorica sustentacdo, e no préprio corpo das figuras temos padrdes de nos que serdo explorados
no Capitulo 4 desta dissertacdo, além dos aspectos estilisticos iremos abordar sua ligagdo com a
iconografia encontrada no fustel! oeste no préximo capitulo. Neste momento, o que nos interessa
é destacar a disposicdo dos animais que vemos. Se observarmos a disposicdo fisica dos animais, o

basilisco se encontra na face externa do capitel, enquanto o ledo ocupa a face interna, que toca o
portal de Kilpeck, portanto, ele protege a entrada da igreja, impedindo o acesso do basilisco.

Alegoricamente 0 basilisco é uma representacdo do mal, mais especificamente o Diabo,
sendo 0 mesmo ser que se escondeu no Paraiso para tentar Addo e Eva. E um ser hibrido,
geralmente descrito como uma cobra que possui uma crista, ou mais incomumente como um galo

com a cauda de uma cobra. E considerado extremamente perigoso, dizendo-se que seu odor é capaz

9 Para ver a analise do conjunto de misulas recorra ao Anexo 1 deste documento.

10 Segundo o Dicionario Ilustrado de Arquitetura: “Parte superior de COLUNAS, PILASTRAS ou BALAUSTRES.
Originariamente em colunas, tinha como funcdo construtiva aumentar a superficie de apoio dos elementos que
sustentava, permitindo que ARQUITRAVES fossemmais curtas.” (ALBERNAZ e LIMA, 1998, p. 123)

11 Segundo o Dicionario Ilustrado de Arquitetura: “Parte alongada das COLUNAS, situada entre a BASE e 0
CAPITEL, quando estas os possuem.” (ALBERNAZ e LIMA, 1998, p. 262)


https://www.flickr.com/photos/36281890@N03/%3e
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de matar cobras, que é capaz de exalar fogo pela boca que mata 0s passaros e apenas a visdo de tal
animal é capaz de matar uma pessoa (MALAXECHEVERRIA, 2002, p. 205-207).

Ao lado (Imagem 3) temos uma imagem retirada do Bestiario de Anne Walshe que possui
os atributos classicos de um basilisco, grandes garras, trata-se de um ser alado, com cauda de cobra,
VEMOS uma crista que cai sobre seu rosto e o bico de um galo. Se compararmos com o basilisco de

Kilpeck veremos diferencas estilisticas, mas os elementos identificadores do animal serdo os
mesmos, embora em Kilpeck o basilisco ndo seja alado.

-’.‘.‘; Y u:."-‘!?: N o
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Imagem 3: Imagem de um basilisco no Bestiario de Anne Walshe. (Kongelige Bibliotek, Gl. kgl. S. 1
51r) Fonte: Medieval Bestiary, acessado pela Gltima vez em 13 de marco de 2016.
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Quanto ao ledo, temos uma alegoria completamente oposta ao basilisco, considerado como
0 Rei dos Animais, este é uma alegoria constantemente utilizada para simbolizar Jesus Cristo, Rei
de Todos os Homens. Mesmo sendo um animal forte e com destacada valentia, é dito que pode ser
ferido por escorpides e morto por cobras, sendo que no capitel de Kilpeck o ledo enfrenta um
basilisco, animal extremamente perigoso, porém o faz bravamente. Alegoricamente ele é
relacionado a Cristo por trés diferentes vias: é dito que o ledo costuma esconder seus rastros com
a cauda, assim como Cristo escondeu a sua santidade, a revelando apenas aos seus seguidores; o
ledo dormiria com os olhos abertos, o que é correferido ao fato de Jesus ter sido crucificado, mas
em ainda ter vivo 0 seu espirito, mantendo vivo a sua natureza divina; o ledo rugi sobre suas crias
mortas, com intencdo de trazé-las de volta a vida, assim como Deus trouxe seu filhos de volta dos
mortos apds trés dias (MALAXECHEVERRIA, 2002, p. 91-94).
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Na imagem do Bestiario de Philippe de Thaon (Imagem 4), temos um ledo bastante
semelhante ao que encontramos no capitel oeste de Kilpeck, um ledo com juba destacada, patas
largas, unhas das patas aparentes, o que da destaque ao seu carater de combate.

Imagem 4: Ledo do Bestiario de Philippe de Thaon. (Merton College Library, MS. 249, Folio 2v). Fonte: Medieval
Bestiary, acessado pela tltima vez em 13 de marco de 2016.

Relacionando o conceito de site-specific ao sentido alegérico dos animais presentes no
capitel oeste do portal de Kilpeck, temos como leitura que a posicdo ocupada pelo ledo o atribui
um sentido de protetor do portal, impedindo que o mal se aproxime do mesmo e acabe bloqueando
sua entrada na casa de Deus, se pensarmos estas imagens com relacdo ao imagem-corpo, temos
disposta uma iconografia que corporifica uma constante Iuta do bem contra 0 mal, uma luta
incansdvel e constante, onde Cristo protege a paroquia da presenca do Mal, ndo uma mera

representacdo, mas sim a presenca de um acontecimento entre forcas contrarias, tornando visivel
uma luta intangivel.

Como destaque as escolhas feitas para exibicdo de imagens na arquitetura da igreja de Kilpeck
selecionamos o arco que divide a nave do coro e 0 arco que separa o coro da abside. Observando

ambos arcos vemos um objetivo claro: a utilizacdo de imagens direcionada aos leigos da pardquia
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Eat

e ndo ao clero. No
arco nave-coro
trabalhado em
arenito local
(Imagem 5) temos as
colunetas com 0s
fustes ornados com
imagens de santos, e
seus capiteis
possuem elementos
florais e geométricos
em ambos os lados,
as arquitraves?!?
também recebem
padrdes geométricos
em seu topo, e se
prestarmos  atencao

ao arco em Si,

Imagem 5: Arco nave-coro de Kilpeck, fotografia direcdo nave parao coro. Fonte: CRSBI

veremos que a chave acessado pela dltima vez em 14 de marco de 2016.

e as aduelas'® sdo
todas ornamentadas. As imagens deste arco serdo analisadas e vista com detalhes nos capitulos

seguintes, pois 0 que nos interessa neste instante € demonstrar a utilizacdo de imagens visando um

12 Segundo o Dicionario Ilustrado de Arquitetura: “1. Na arquitetura CLASSICA, parte inferior do
ENTABLAMENTO, situada abaixo do FRISO e assentadasobre os CAPITEIS das co- LUNAS. 2. VIGA mestra ou
VERGA saliente na superficie das paredes, assentada horizontalmente sobre colunas, PILARES ou OMBREIRAS de
vdos. Além de receber e transmitir as cargas superiores, apresenta efeito decorativo. Caracteriza o sistema construtivo
de ENVASADURAS chamado arquitravado. 3. MOLDURA colocada na parte inferior da ABA, dando acabamento
aos elementos que fazem concordancia entre parede e teto.” (ALBERNAZ e LIMA, 1998, p. 63)

13 Segundo o Dicionério Ilustrado de Arquitetura: “Peca fixa e vertical, voltadapara a face interior do véo de portas e
janelas, na qual estdo articuladas as FOLHAS das esquadrias, quando existentes. As vezes é também chamada
ALIZAR. 2. Pedra talhada ou tijolo secionado de forma a seguir a volta de ARCO ou ABOBADA do qual faz parte
como elemento construtivo. Quando disposta no vértice do arco, é chamada aduela central, FECHO ou chave. As
aduelas contiguas ao fecho s&o chamadas CONTRAFECHOS e as que se apdiam nos pés-direitos do arco, SAIMEIS.
E também chamada cunha”. (ALBERNAZ e LIMA, 1998, p. 17)
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publico alvo em especifico, a arte medieval, confirmada através do exemplo de Kilpeck, deve ser

vista considerando a disposicdo espacial e o publico para o qual esta visivel.

Enquanto o arco que faz a divisa entre a nave e 0 coro possui uma série de elementos visuais,

0 arco que faz a divisa do coro com a nave, possui suas pedras lisas, embora seja feita do mesmo

material, e, portanto,
de facil
manipulacdo, porem
este arco é
desprovido de
qualquer tipo de
elemento visual
(Imagem 6).

Esta é&rea da
igreja ndo  era
utilizada pelo
publico leigo, mas
sim pelos clérigos da
paroquia, de modo
que foi feita uma
“economia”
iconografica  nesta
area, porém ao
adentrarmos na
abside da igreja,
veremos que ela é
ornada com belas
nervuras, que se
encontram no centro

Imagem 6: Arco coro-abside, direcdo da fotografia coro-abside. Fonte:

https://www.flickr.com/photos/pftag/, acessado pelaltima vez em 14 de margo de 2016.

da abobada, embelezando o local mais sagrado dentro da estrutura.


https://www.flickr.com/photos/pftgg/
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As nervuras partem da base da parede e se tocam no topo da abdbada de berco, possuem
capitéis alinhados com os capitéis das janelas, e por toda a sua extensdo possui elementos
geométricos em padrdo de ziguezague que ocupam toda a sua largura. No topo, o contato é
estabelecido atraves de quatro imagens de cabecas leoninas, demarcando a chave (Imagem 7).

— e
Imagem 7: Detalhe das nervuras daa
vez em 14 de marco de 2016.

acessado pela dltima

bside. Fonte: https://www.flickr.com/photos/trelewis/,

A questdo simbolica estd claramente demarcada pelo posicionamento ocupado pelas quatro
cabecgas de ledes, assim como pelo compartimento da igreja em que estdo dispostos, o altar é

literalmente encarado pela alegoria de Jesus Cristo, e por ele resguardado.
Consideracdes Finais

Concluindo sobre o site-specific aplicado ao medievo, podemos ver sua eficacia como
ferramenta analitica, auxiliando para a interpretacdo da funcdo das imagens, e também a
compreensdo de seu mundo simbolico, que como ja discutimos, nem sempre € linear, enfim, a

igreja romanica é uma resposta e um reflexo ao contexto, um refinamento da légica arquitetbnica,


https://www.flickr.com/photos/trelewis/
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uma solucdo aos problemas fisicos de construcdo, mas acima de tudo é um universo simbdlico,
sendo uma ferramenta de conversdo e de manutencdo e doutrinacdo dos fiéis e €, para o periodo
medieval, o local onde avida social se concretiza e finalmente é geradora de sentimentos e reacdes.

Embora tenha sido citado acima todo este arcabouco simbdlico, que podemos de forma
mais ou menos segura definir como usual, é exatamente nos elementos representados e nos locais
em que estes estdo no prédio religioso, que as igrejas podem definitivamente nos surpreender, pois
é neste momento privilegiado da criacdo humana que regionalismos afloram e que crencas dadas
muitas vezes como desaparecidas ou mortas se conservam. Para que se possa interpretar este
mundo visual e material intrincado e complexo é necessario considera-lo em seu conjunto,
atentando ao seu entorno e seus complementos, pois como Schmitt salienta “nenhuma imagem se
encontra completamente isolada. Em geral, integra-se numa série. [...] A obra verdadeirame nte
significante era a série em sua totalidade: o isolamento de uma imagem serd sempre arbitrario e
incorreto” (SCHMITT, 2007, p. 39-41).
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Resumo:

O presente artigo aborda escultura em argila do artista Divino Jorge e sua contribuicdo para a escultura goiana na
década de sessenta. Para fundamenta-lo, vamos focalizar trés aspectos importantes encontrados na sua obra: um
processo expressivo de desconstrugdo envolvendo a interface entre a figura modelada, o espaco e dispositivos de
madeira (espatulas); um olhar poético relatando cenas do cotidiano social do Homem do campo vivenciado na
infancia; e a inserg¢do na historia da escultura goiana de um procedimento da modelagem em argila em definitivo
envolvendo a confluéncia entre homem e aspectos arcaicos da matéria: aterra, o ar, a 4guae o fogo. O estudo propde
averiguar a existéncia de um processo artistico escultorico que emergiu de forma empirica entre 0s anos sessenta a
noventa, fora do contexto académico e que muito contribuiu para a historia da escultura no estado de Goias.

O presente artigo faz parte do Projeto de Pesquisa Atelier Livre de Ceramica da Faculdade
de Artes Visuais da Universidade Federal de Goias que visa o estudo e a divulgagdo de producdes
escultoricas em argila que fazem parte da historia da escultura regional e nacional. A escolha de
Divino Jorge foi devido ao facil acesso as informagdes sobre o seu processo artistico'4; a grande
influéncia de sua pesquisa junto a outros escultores que passaram pelo seu atelier e a falta de
publicacbes sobre sua obra escultdrica. Acreditamos que a abordagem da obra desse artista sera
importante para o conhecimento do procedimento da modelagem em argila e sua importancia no
percurso da escultura goiana.

Divino Jorge!> desenvolve sua pesquisa de forma empirica entre os anos 1963 e 1997,
apresentando um comportamento sempre investigativo partindo sempre da experimentacdo, da
pratica para um conhecimento tedrico sobre a modelagem e construcdo em argila. Sua atuacao

apresentou uma concepcdo diferente do procedimento da modelagem no estado de Goias;

14 O contato com a obra de Divino Jorge remonta a infincia onde um aprendizado foi se formando e ampliando com
0S anos.

15 Divino Jorge nasceu na cidade de Nerépolis em 1930. E o pendltimo filho de uma familia de onze filhos. Seus
estudos formais vao até o quarto ano primario. Dentre os irmdos, ele é o Unico que demonstra afinidade com o desenho
desde a infancia. A partir de 1963, comeca a desenvolver esculturas nas horas vagas das atividades da ceramica
familiar localizada na cidade de Guap6. Em 1964, migra para a cidade de Goiania onde comec¢a a trabalhar
exclusivamente com a escultura.
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direcionando a atencdo para a matéria argila, para sua plasticidade como suporte na elaboracdo de
esculturas figurativas; explorou a maleabilidade dessa matéria pesquisando ndo somente a forma
mais diferentes tipos de texturas pela impressédo de simples objetos provenientes do cotidiano e da
natureza; explorou as qualidades plasticas das cores naturais junto a esse material. Nos seus
experimentos artisticos, realizou interfaces com outros campos: junto a arquitetura, desenvolveu
projetos arquitetbnicos de revestimentos de parede e painéis; em interface com o design,
desenvolveu uma linha de objetos utilitdrios incorporando signos da fauna do cerrado como aarara,
0 sapo, 0 tucano, a coruja e 0s peixes. Apesar de apresentar uma obra ampla, nés vamos nos ater
somente nas suas esculturas figurativas e no dispositivo importante e emblematico de suas
modelagens: as suas espatuladas.

Metodologicamente, esse artigo se utiliza da ciéncia Poiética (Renné Passeron, 1996; Michel
Zerrafa, 1975), para o entendimento da obra via o processo artistico, baseando-se na experiéncia
pratica. Essa metodologia vai averiguar o espaco de tempo entre as ideias concebidas pelo artista
e a obra finalizada, onde existem tentativas, estudos, experiéncias, erros e acertos que apesar de
colaborarem para a concretizagio da obra finalizada, ndo estdo claramente visiveis para
observador. Seguir o caminho da préatica, das operacdes realizadas, dos vestigios, serd importante
para o conhecimento de um percurso compreendido por sobreposicOes e aglutinagdes de acgdes, de
materiais. Ou seja, a obra final contém soterramentos processuais, de inlmeras acgles precedentes
que ajudaram ao amadurecimento e a finalizacdo da obra. As ferramentas metodoldgicas utilizadas
para a concretizacdo desse presente estudo foram: insercdo pratica dentro do atelier durante muitos
anos, estudos sobre processo artistico por meio da observacdo direta, aulas, anotacoes,
observacdes, fotos, videos, entrevistas com o artista e com seus familiares?®e.

O estudo apresenta trés aspectos importantes para compreensdo da obra figurativa desse
escultor: primeiro, a existéncia de um processo original de desconstrucdo envolvendo a interface
entre 0 volume inicialmente modelado e o espaco com o uso de espatulas; em segundo, uma
abordagem tematica que se apresenta como uma cronica do cotidiano do homem e mulher do
campo, sua vivéncia e atividades; e para a adogéo da argila como material definitivo, envolvendo

os elementos primordiais como a terra, a agua, o ar e o fogo.

16 Divino Jorge foi meu pai e, como meu primeiro professorde escultura, repassou seus conhecimentos sobre argila,
escultura figurativa e procedimentos de constru¢do comesse material.
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A modelagem dentro da escultura tradicional.

Antes de adentrarmos ao estudo propriamente sobre a escultura desse artista goiano, vamos
estudar um pouco o procedimento da modelagem dentro daescultura tradicional. Os estudos sobre
a historia da escultura tradicional (Wittkower, 1991; Barry Midgley, 1982) indicam quatro
procedimentos principais tais como: o procedimento da modelagem, que vai discutir 0 processo
de adicdo aglutinando materiais ducteis, passiveis de se adicionarem como aargila, 0gesso, a cera,
a plastilina; o entalhe como procedimento de subtracdo da matéria como o marmore, 0 granito, a
madeira; 0 processo da construcdo que utiliza o principio de unido de diversos elementos; e a
fundicdo, que aparece como forma de reproducdo de uma matriz em outro material como metais
(método a quente) e resinas (método & frio).

A importancia dada aos procedimentos mais antigos, como o entalhe e a modelagem, foi se
alternando ao longo da historia da escultura tradicional, entre reconhecimentos e desvalorizagcGes
no seio de diferentes geracdes de artistas e de grandes mestres. O panorama em que esta inserida
a escultura nos dias de hoje, especialmente nas Gltimas décadas ndo nos permite com facilidade e
precisdo elaborar uma definicdo desta linguagem artistica que possa nos servir de instrumento. A
historiadora e critica de arte americana Rosalind Kraus (Krauss, 1991), menciona que o conceito
se modificou ao longo das geragcBes mostrando a existéncia de uma certa elasticidade.

Os artistas dentro de uma pratica tradicional se afinam com alguns dos procedimentos
utilizados segundo os objetivos desejados. Segundo Wittkower (1989, p.129), alguns importantes
escultores desconsideraram 0 procedimento da modelagem!’ como escultura apesar de sua
importante colaboracdo no processo de elaboracdo da obra. Em muitos momentos, o procedimento
realizado por meio de materiais aditivos, frageis e maleaveis, era desprestigiado pela fragilidade
apresentada. Outro aspecto que acentuou a desvalorizagdo da modelagem foi o conceito de adicdo
existente nesse procedimento, uma caracteristica mais proxima do campo da pintura que da

escultura.

17 No processo de elaboracéo encontramos os desenhos, as modelagens em pequeno porte (bozettos), a modelagem
em tamanho definitivo e o translado para outro material definitivo.
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Na escultura barroca esse procedimento ganha notoriedade quando a dramaticidade e o
movimento adquirem espaco junto aos artistas. Alguns escultores'®, como Gian Lorenzo Bernini
valorizara a etapa da modelagem, especialmente junto aos modelos de pequeno porte,
denominados Bozettos!®. O procedimento da argila conseguird com maior propriedade uma boa
solucdo dos multiplos angulos que a dramatica movimentacdo do escopo da figura humana exigia.
Segundo Tucker (1999), muitos escultores serdao conquistados pela possibilidade da “realizagdo do
volume em uma matéria mole e auto aderente, implicando um estilo aditivo, sem forma conclusiva
natural e limite externo distintivo”. Ou seja, o procedimento vai além da plasticidade da matéria

ganhando proximidade junto ao espectador e se relacionando com o espago circundante.

A interface entre a modelagem, figura humana e o espaco: o encontro entre intencdo, argila

e as espatulas.

No processo artistico de suas esculturas figurativas, nés vamos encontrar duas etapas
importantes: a modelagem com as mdos e com as espatulas. Primeiramente, ele realizava uma
modelagem inicial da figura humana em pequenas dimensdes em argila2®. Observando essa etapa,
é possivel observar um conhecimento inato, um dominio exato ndo somente da anatomia do corpo
humano, mas do movimento natural necessario para abordar a tematica escolhida. O controle do

elemento figurativo se da de forma natural, espontaneo.

18 poderfamos mencionar varios escultores que tiveram sua expressividade materializada na maleabilidade dos
materiais utilizados pela modelagem como Luca della Robbia, Andreia della Robbia, Anténio Canova, Medardo
Rosso, Auguste Rodin, entre outros.

19 Os Bozzettos sdo pequenos modelos em argila, exercicio dos diversos angulos onde o artista teria a oportunidade
de modelar em todas as dire¢es retificando as areas necessarias, materializando assim suaideia, suainspiracao.

20 Essas esculturas em dimensdes menores nos lembram os Bozettos realizados pelos escultores tradicionais, uma
preparacdo e exercicios para outras transposic6es de materiais e procedimentos contidos no processo tradicional. No
caso especifico desse escultor, elas serdo definitivas.
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O violeiro — Divino Jorge 1964

E um segundo momento, ele parte para uma hidratacdo da superficie da figura para receber
0 contato com as espatulas, dispositivos de madeira de diversos tamanhos e larguras. Tais
elementos propiciardo planos transversais, que surgirdo dando um novo sentido a sua figura,
adicionando-lhe expressdo e movimento. Esse momento descaracteriza a figura por meio de
deslizamentos elaborados e espontaneos trazendo nova forma para a escultura. Um sentido
expressivo emerge, sem uma preocupacdo com os detalhes anteriormente modelados; muito se
perde, mas outras solucbes aparecem para a figura. A escultura passa a apresentar saliéncias, linhas
e texturas lisas atraindo o olhar do observador, que somente vai compreender a totalidade da obra
pela visdo dos inimeros detalhes distribuidos nos diferentes angulos da escultura.
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Um olhar que impregna de memdria a matéria amorfa: um cotidiano social da figura do

homem/mulher do campo.

Divino Jorge foi um homem que se formou no contato direto do cotidiano simples do
homemymulher do interior e, vamos perceber que esse periodo vai emergir poeticamente em sua
escultura. Pormeio delas, ele vai provocar a memdria social e se lembrar do lenhador descansando,
da mulher transportando o pote no alto da cabeca, da lavadeira agachada na beira do rio lavando
suas roupas, do momento simples do enrolar o fumo na palha, do puxdo de orelha na crianca, da
adolescente deixando de brincar com sua boneca, do jogo de futebol no campo, da bola de gude,
do violeiro, do didlogo entre pais, mdes e filhos, da mae cozinhando e o filho observando, do
garimpeiro na busca do sonho do ouro, da tristeza de um enterro na rede, do drama de um menino
morto nos bracos do pai, da coragem do cangaceiro, da mde amamentando sua crianca.

Em suas esculturas, a memoria vai emergir trazendo antigas passagens, muitas delas ndo
mais vivenciadas no hoje. Observamos aqui um vestigio do conceito de “prolongamento do tempo”
(Canton, 2009, p.21). Por meio dessas memodrias, ele revitalizava em si e no olhar do outro. No
seu processo artistico, tanto o processo quanto a relagdo com o corpo eram importantes. Suas
esculturas possuiam o tamanho necessario para facilitar tal processo modelagem da memoéria. Ele
ndo gostava de grandes dimensdes, modelava a matéria amorfa sim, mas em uma quantidade capaz
de se relacionar com seu préprio corpo: suas maos. Assim, a memoria emergia facilmente,
espontaneamente, no tirar e no colocar da matéria por meio da manipulacdo dos seus dedos na
matéria amorfa.

Para representar bem esse homem do campo, ele desenvolveu uma percepcéo cuidadosa da
figura humana, dos costumes, dos elementos desse cotidiano, das feicOes singulares encontradas
nas criangas, na mulher e no homem representado. Por vezes, reproduzia a mulher sofrida de seios
caidos, de ventre dilatado, de pés descalcos e de lenco amarrado no alto da cabeca; o0 homem no
seu trabalho bracal, o individuo matuto, aquele caboclo do campo na agdo enquanto trabalhava,
descansava, pitava 0 fumo. Nas obras que envolviam a crianca, observamos sempre uma infancia

alegre, de uma crianca de pé no chdo, sem camisa que corria livre e pulava no rio.
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Mulher triste, Divino Jorge 1996

Sua figuracdo emergia como interface entre um olhar que via poesia tanto nas reminiscéncias
da infancia quanto na matéria amorfa cativa entre os seus dedos. Do modelar ao espatular, ele
deixava emergir um vigor por onde transfigurava toda uma objetividade inicialmente adquirida
pela modelagem da figura humana. Revitalizava o passado isso por meio de suas esculturas pois
sentir que a “histéria de uma existéncia ndo era para ser arquivada ou guardada dentro de uma

gaveta como objeto. A vida existe para transformar a cidade onde ela floresceu”. (Bosi, 2004, p.69)



SIMPOSIO TEMATICO: Imageme Cultura Material

Divino Jorge e a escultura goiana: a confluéncia entre homem e aspectos arcaicos da matéria:

aterra, o ar, a agua e o fogo.

A década de sessenta marcou um tempo a criagdo e o estabelecimento de muitas instituic6es
governamentais, sociais, artisticas. E um tempo onde a cidade de Goiania aparece para atender as
necessidades de povoamento do cerrado circundante a Brasilia (a nova capital federal), criando
novos caminhos para se chegar ao centro do Brasil, atendendo as necessidades inerentes ao estado
de Goias, novas plantacGes surgindo para substituir velhos meios de subsisténcias esgotados, como
a extracdo do ouro na velha cidade de Goids. A cidade de Goiania emerge em meio a criacdo de
varias instituicbes, inclusive as o de formacdo das primeiras instituicdes de arte. Entre 0 ano de
1937 até a década de sessenta, inicio do percurso artistico de Divino Jorge, vamos perceber o
estabelecimento de muitas instituicdes inclusive as que se referiam o campo das artes visuais.
Varios artistas e simpatizantes das artes se uniram para criar a primeira escola de artes de Goiania:
EGBA, Escola Goiana de Belas Artes?!. Esses profissionais daartes vieram das cidades do interior
de Goids como a cidade de Goias e Pirenopolis como Frei Nazareno Confaloni; de artistas vindos
de outros paises como o escultor alemdo Gustav Ritter com formacdo moderna; de artistas oriundos
de outros estados como o pintor paulista D. J. Oliveira2?.

Osestudos da professora de arte e pesquisadora da obra de D.J Oliveira, Edna de Jesus Goya
(2012) mencionam que o curriculo da primeira escola de artes (EGBA) traz influéncias da Escola
Nacional de Belas Artes (ENBA). O contexto artistico vivenciado constituird de um aglomerado
de conhecimentos abarcando tanto a modernidade quanto uma pratica académica. Tais aspectos
provenientes de diversas fontes se somaram e diluiram-se influenciando a producdo e o ensino das
artes na regido.

Em 1963, surge no interior de Goids, na pequena cidade de Guapé e, literalmente dentro de

uma ceramica?3, as esculturas de Divino Jorge. Estas esculturas em argila, um material muitas

21 Edna de Jesus Goya, O Ensino superior de artes plasticas em Goias: a escola goiana de Belas Artes - EGBA . In:
file:///C:/Users/Anahy/Documents/Livros/Artigos%20importantes/edna_de_jesus_goya.p. Houve em Goidnia da
décadade sessentadois focos de escolas de arte: Antiga EGBA (Escola Goiana de Belas Artes que se transformou em
Faculdade de Arquitetura) e IBAG (Instituto de Belas Artes de Goids que se transformou em Instituto de Artes
Visuais).

22 Esse pintor abrird seu atelier para diversos artistas que poderiam participar da Escola Goiana de Belas Artes, sera
um mestre para varios artistas.

23 A ceramica era de propriedade de Divino Jorge e de seu irmdo. Eles produziam tijolos e telhas paraa

construgdo civil.
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vezes veiculado como meio de estudo e transicdo para materiais definitivos como a pedra e a
fundicdo, aparece como obra definitiva. Sua escultura vai incorporar 0 processo peculiar da matéria
argila, ou seja, englobando o momento dasua extrema plasticidade, a desidratacdo junto asecagem
e a transmutacdo junto & queima. Com sua obra, outras producGes vao aparecendo e uma nova
geracdo de escultores?* em argila vao consolidado a atuacdo da modelagem. A eliminagdo de uma
fragilidade através da queima daré a oportunidade para a argila viesse a participar definitivame nte
da expressdo escultérica de Gois.

Inicialmente, suas esculturas dividiam o espaco da ceramica, dentro e fora dos fornos
juntamente com os demais objetos confeccionados em argila: as telhas e os tijolos. A relagéo entre
suas esculturas e o elemento fogo nunca deixou de existi. Como dizemos anteriormente, seu
processo artistico iniciava na modelagem; passava pela retracdo do material argiloso durante o
periodo da secagem; finalizava na transformacdo em rocha, quando a matéria atingia o seu ponto

mais alto de temperatura dentro dos fornos.

A transformacdo que a queima impde a escultura em argila € grande, substitui a docilidade
de suas esculturas modeladas em argila escura em matéria dura, a unido entre terra, ar, agua e fogo.
Tudo isso nos leva a uma manipulacdo arcaica da matéria (Meredieu, 1994, p. 104). Incorporava
em seu processo artistico o conceito de substancia, suas esculturas iniciavam por meio da matéria
ductil, mas deveriam sempre passar pela sinterizacdo, transformando-se em algo mais perene,
capaz de suportar a acdo externa, como seus tijolos e telhas do inicio da carreira artistica.

Sua influéncia se fez presente e outras producdes artisticas apareceram incentivadas pelos
passos dados, descobrindo na argila algumas das possibilidades apontadas por sua obra. A argila
queimada assumiu um espaco importante junto &s demais expressdes escultéricas como o entalhe
em pedra sabdo e em madeira, materiais considerados mais durdveis utilizados pelos escultores

contemporaneos a sua época.

24 Os artistas que iniciaram ou assimilaram aspectos de suaescultura: Elifas Modesto, Sérgio Jorge, Anahy Jorge, Luis

Olinto. A obra de Ant6nio Poteiro surge a partir de 1964 originaria do manuseio de utilitarios como potes e moringas.
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Conclusao

A obra escultérica de Divino Jorge constitui de uma somatéria de memoria e maos, numa
gesticulacdo aparentemente espontnea que traziam para a superficie do barro as lembrancas
cotidianas de sua infancia. Modelar um corpo harmonioso é possivel mas adicionar & isso uma
rede intricada de gestos, linhas e planos através de pequenos instrumentos retos de madeira exigia
um olhar amadurecido, confianca de quem dominava a matéria em sincronia com o pensamento.

Sua habilidade com a anatomia emerge latente e se desenvolve junto ao olhar minucioso que
traduzia tudo na matéria inerte tirada do barranco do rio. Falar do Divino, sera falar de suas visdes
de infancia materializadas nas suas esculturas, na maioria das vezes em porte pequeno, Seus
Bozettos queimados. Aqui, a argila ndo estava no patamar do transitorio ou do exercicio, mas era
a Unica base definitiva para captar as suas proprias sensacdes, sua memoria em forma de crbnica:
0 Homem no campo.

O que vem de novo constitui de um processo artistico aparentemente simples mas que
envolve uma forma escultural expressiva obtida pelas aces de suas espatulas junto a argila; da
cronica positiva que fazia de suas memoérias do campo, apresentando muitas atividades extintas no
hoje; e da transformacdo que imprimia em suas esculturas ao queima-las sempre transformando a
etapa da sinterizacdo em um momento imprescindivel de seu processo artistico, envolvendo assim,
0 Homem com todos os elementos arcaicos da matéria ( a terra, o fogo, o ar e a agua). Acho que
ai encontramos Divino Jorge e 0 que de diferente comecou a fazer com aargila no estado de Goias

ainda na década de sessenta.
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Resumo:

Um dos simbolos feministas do século XXI, a imagem da bruxa é muito presente em nosso imaginario, mas latente
dentro do ambito da hist6ria da arte, se comparado a outros temas. Por isso, a pesquisa serd baseada na analise
iconogréfica de pinturas e gravuras, feitas entre o final do século XV e metade do XVII, com a presencade mulheres
consideradas bruxas e sua sexualidade. Albercht Direr (1471 — 1528), Hans Baldung Grien (1484-5 — 1545) e Frans
Francken (1581 —1682), entre outros,sdo alguns dos artistas. No periodo da Caga as Bruxas, o desejo sexual era visto
como algo saténico, e as mulheres, “por serem sedutoras por natureza”, eram vistas como tentagdes do demonio.
Apesar disso, muitas representacdes sobre o tema apareceram para jornais e panfletagens da época por estar
relacionados com o novo mercado do erotismo. O fato de muitas cenas de bruxaria terem sido criadas a partir do
fascinio masculino, sendo salientados a seducédo feminina, esse trabalho pretende auxiliar no desenvolvimento de um
pensamento critico sobre o tema.

Palawras-Chawes: BRUXA; SEXUALIDADE; ICONOGRAFIA.

Nas Artes Visuais, veremos variadas imagens relacionadas as fogueiras, aos enforcamentos
e aos outros tipos de violéncia, principalmente nas ilustracdes de livros apds o advento da
impressdo pelo inventor Johannes Gutenberg (1398 — 1468), por volta de 1450. Entretanto, com o
objetivo de trabalhar a sexualizacdo dos corpos femininos das mulheres consideradas bruxas,
teremos um tipo especifico de recorte dessas imagens, realizadas, alias, em um local especial da
Europa Ocidental. No Sul da Alemanha, a vida intelectual de estudiosos humanistas e de artistas
importantes se concentrava em Nuremberg (Nirnberg). Um importante centro de impressdo e
publicacdo durante o Renascimento, a pesquisadora Susan Kuretsky (2014) destaca que a cidade
era um ambiente que inspirara pintores, gravadores e escultores por suas excelentes paisagens
urbanas, com espléndidas casas e igrejas, e especialmente suas torres, fortificagbes, muros e
castelos medievais. Estudiosos e artistas como Albrecht Direr (1471-1528), Willibald Pirckheimer
(1470 -1530), Conrad Celtis (1459-1508) e Hartmann Schedel (1440-1514) séo alguns das grandes
personalidades que estiveram Ia. Segundo a pesquisadora, apesar de conservar aspectos do
naturalismo empirico tradicional da arte do norte da Europa, as impressdes de Direr e seus
seguidores introduziram na sua regidao as novas ideias italianas — principalmente ap6s o retorno do

artista da sua viagem de dois anos pelo norte da Itilia — sobre a representacdo de figuras e do
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espaco. Ao retornar a Nuremberg em 1495, Direr estabeleceu uma oficina para concretizar sua
carreira de pintor e gravurista.

E nesse periodo, concomitantemente, que teremos conhecimento das duas principais obras
gue potencializam a ideia da mulher como bruxa em maior grau: os tratados de Heinrich Kramer
e James Sprenger, Malleus Maleficarum (O Martelo das Feiticeiras, 1487) e, apontado como um
contraponto do primeiro, o tratado de Ulrich Molitor, De Lamiis Et Pythonicis Mulieribus (Sobre
Bruxas e Adivinhas, 1489). Sobre o Malleus, apesar de ter sido condenado pela Igreja Catolica
assim que foi divulgado, o livro escrito pelos alemdes continuou sendo editado e, nos proximos
trés seculos, os Inquisidores, principalmente dos Tribunais Seculares das mais variadas regides da
Europa, seguiram-no fielmente. Em concordancia com a principal historiadora e critica do assunto
relacionado a mulher, Anne Barstow, autora de Chacina de Feiticeiras: uma revisdo historica da
Caca as Bruxas na Europa (1995), a obra do Malleus foi essencial para o ataque a sexualidade das
mulheres. Ela o destaca como forte influéncia de outros manuais literarios, ja que as perseguicoes
com maior propor¢do de acusacdo e morte sO tenham comecado em 1560, cerca de setenta anos
depois da publicacdo da obra de Kramer e Springer. A exemplo da individualidade desse tratado,
houveram manuais de cacadores de feiticeiras e bruxas anteriores, como o Formicarius, de
Johannes Nider, entre 0s anos de 1431 e 1438 e publicado em 1475, entretanto, ainda é visto (mas
ja questionado atualmente por alguns historiadores) como a principal referéncia sobre o tema,
sendo comumente reeditado em pleno século XXI.

De volta ao contexto das Artes Visuais, em 1497, dois anos apos seu retorno da Italia, Direr
realizou em Nurenberg a gravura em metal intitulada As Quatro Bruxas [imagem 1], trabalhando
de forma singular tematicamente e tecnicamente, a representacdo de um grupo de figuras
femininas. Parece ser provavel que, conforme a andlise da curadora da exposicdo Witches and
Wicked Bodies, Deana Petherbridge (2013), Durer tinha consciéncia do Malleus Maleficarum
como seu parente, o famoso editor Anton Koberger (1440 - 1513), que emitiu edicGes em
Nuremberg em 1490. Apesar disso, esse trabalho continua sendo um mistério, podendo ser, por
exemplo, uma referéncia as trés idades da mulher ou As trés Gracas. Aqui, gostariamos de
enfatizar assim como a autora destaca, que por ter sido amplamente distribuida, a gravura abriu
precedentes para trabalhar iconograficamente as bruxas como mulheres jovens, nuas, cujo poder
de beleza e de desejo pode se tornar uma ameaca para 0s homens, especialmente quando reunidas.

Importante incluir a sugestdo de Petherbridge (2013, p. 22) sobre o escrito “O.G.H.", presente
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numa espécie de luminaria acima das figuras femininas, que poderia significar, entre outras
interpretacdes, O Gott hiite (O Deus nos salve [das bruxas]).

Em uma analise semelhante, muitas vezes associada com algo maléfico, essa gravura de
Durer, segundo o historiador Charles Zika (2007), seria uma apresentacdo de algo secreto do
género feminino, e a presenca ndo s6 dos seus corpos, mas de um cranio e um 0sso posicionado
nos pés das figuras serviria como esse aviso do mal, do pecado, da destruicdo e da morte, e 0
monstruoso dembénio cercado por chamas e fumaca na porta a esquerda, indicaria essa leitura.
Assim como o autor enfatiza, é possivel crer, com o efeito das costas da Unica figura feminina sem
0 rosto aparente e 0 posicionamento das maos de todas elas, que, de alguma forma, ha uma possivel
estimulacdo nos Orgdos sexuais. Temos o detalhe do tecido que cobre a genitilia dafigura feminina
a direita, uma possivel referéncia a imagem de Afrodite, deusa olimpica grega e Vénus,
personagem mitologica romana, muito trabalhadas pelos artistas italianos, que carrega a ideia do
erotismo e da sensualidade do mundo pagdo, cuja associagdo com o universo da bruxaria seria

direta.

1. Albrecht DURER. As quatro Bruxas, 1497. Gravura em cobre, 19,1x13,3cm
Scottish National Gallery, Edimburgo, Escécia. Disponivel: <https://www.nationalgalleries.org/art-and-
artists/34303/four-witches-1497>.
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Os elementos trazidos até aqui, de uma maneira direta ou ndo, convergem com O que 0S
escritores do Malleus afirmaram: “|...] [as mulheres] Por serem mais fracas na mente e no corpo,
ndo surpreende que se entreguem com mais frequéncia aos atos de bruxaria” (Kramer; Sprenger,
2015, p. 123). As razdes para tal suposicdo € de que elas seriam mais supersticiosas e crédulas do
que os homens, além de serem, por natureza, mais impressionaveis e mais propensas a receber a
influéncia do espirito descorporificado; ou seja, seriam o principal objetivo de ataque do Diabo
para corromper a fé em cristo.

Por isso, uma cena com um conjunto de figuras femininas, sem apresenca masculina, vistas
como ‘“‘vulneraveis” as for¢as malignas do diabo, serd algo tipico em imagens no iicio do século
XVI. Agora, se a gravura feita por Direr parte das obras literarias inquisitoriais, ndo podemos
afirmar - o titulo pode ter sido inserido a posteriori. De qualquer maneira, fica confirmado quando
vista as proximas imagens que a de Direr fora bem trabalhada dentro da temética da mulher como
bruxa. O artista a seguir seria um dos influenciados. Ele é um dos responsaveis, sendo o principal,
pela representacdo erotizada da “bruxa”. Hans Baldung Grien, como sera conhecido, utilizard ndo
sO as informagdes visuais dos artistas contemporaneos a ele, mas também os escritos que
circulavam na época para auxiliar nas suas criagdes. Nascido em Schwébisch Gmiind, no sudoeste
da Alemanha, mudou-se em 1503 para Nuremberg e tornou-se membro da oficina de Albrecht
Durer.

A partir da gravura As Bruxas, 1510 [imagem 2] o interesse de Baldung Grien emerge com
forca maxima. Noséculo XVI (Zika, 2007), serdo feitos, principalmente, desenhos e gravuras para
panfletos relacionando a sensualidade feminina e o tema de bruxaria, cujo mercado, voltado a arte
erotica, seré de forte interesse masculino, assim como em outras cenas, como as da casa de banho,
por exemplo. Um mistério claramente ligado ao género feminino consta nesta obra, em que
novamente, conforme a analise de Zika, 0s corpos nus se apresentam no centro da atencdo do
espectador, cujo trabalho tradicionalmente imposto a mulher — da preparacéo de alimentos — vai

se desenvolvendo na cena.
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2.Hans Baldung GRIEN. As Bruxas, 1510. Xilogravura Chiaroscuro, 37,9x26,2cm. MET Museum, Nova lorque,
EUA. Disponivel: <http://www.metmuseum.org/art/collection/search/336235>.

O fato de estarmos em frente a um grupo de trés ou quatro figuras femininas nuas com seus
corpos em determinadas posicdes, faz-nos chegar a um possivel objetivo que Baldung Grien
almejava: assimilar o forte poder que a mulher tinha, tanto sobre a questdo corporal e sexual,
quanto sobre sua capacidade de dominar as forgas natureza e do mundo oculto. No centro, temos
trés figuras femininas sentadas, sem nenhuma vestimenta, uma delas manuseando em uma das
mdos, a matéria dentro do vaso com escritos de lingua antiga e, na outra, segurando um espelho
ou uma grande colher. Perto desta, temos ao chdo, um grande espelho convexo que
tradicionalmente era utilizado no aprisionamento de demonios em rituais de adivinhacdo. O
historiador d& destaque também para um pincel na parte inferior da gravura, que seria til na
aplicacdo de pomadas ou, como era conhecido, 0 unguento; também ha uma ossada da cabeca de
animal, utilizado em atos de bruxaria e feiticaria. Importante destacar que todas elas possuem
longos cabelos, que estdo ou semi-presos ou soltos ao vento, referindo-se a um dos simbolos da
vaidade feminina, da sexualidade e do pecado, forte elemento de identificagdo de uma mulher
como bruxa. Também temos uma espécie de floresta e sua misteriosa vegetacdo, poderosas

fumacas e animais vivos, como um gato de costas no canto direito da gravura, e um detalhe de
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uma espécie de vaca ou boi, atras da grande fumaca. Todos esses elementos podem dar-nos uma
nocdo desse poder que se creditava as bruxas, isto €, aquelas mulheres que poderiam dominar a
natureza e seus mistérios. Outro componente iconografico na gravura € a figura feminina que
cavalga no sentido contrario de um animal, possivelmente um bode ou uma cabra, na parte superior
da imagem. Charles Zika indica-nos que tal detalhe faz alusdo a sexualidade feminina. E assim
como em outras obras aqui ja apresentadas, podemos ver uma possivel referéncia a outra gravura
de Durer, Bruxa montando de costas um Bode, 1506.

A historiadora Anne Barstow (1995) confirma de uma forma sucinta o que talvez ndo tenha
ficado claro: podemos ter conhecimento as mais variadas fantasias sexuais dos inquisidores e dos
juizes seculares sobre o que acontecia no Saba, tais fantasias que deixavam para a mulher de
qualquer idade uma projecdo mais perigosa do fato real, aos quais elas eram acusadas e
condenadas. Poderia se complementar aqui fantasias semelhantes para os homens de outras areas,
idades, condicBes financeiras e educacionais: as figuras de autoridade nos julgamentos por
feiticaria eram inteiramente do sexo masculino. Essa relacdo da fantasia sexual esta diretamente
associada, segundo a autora, aos perfis daqueles que faziam parte de todo o contexto da Inquisi¢cdo:
ministros, padres, guardas, carcereiros, juizes, médicos, torturadores, jurados e os tribunais de
apelagdo. Por isso é que os artistas percebendo tais interesses usufruiram do grande mercado que
se afirmava.

A respeito das imagens, Charles Zika nos faz assimilar todas essas relagGes trazidas aqui,
afirmando que

[...] O grande interesse pela bruxaria pelos artistas visuais, na primeira metade do século XV1,
pelo menos, descansava em um fascinio pelas qualidades sexuais e nutricionais dos corpos das
mulheres. Esses corpos foram imaginados como caldeiras ferventes com o poder de sustentar
a vida e causar destruicdo terrivel; eles eram corpos que poderiam despertar o desejo, pois
poderiam trazer a morte espiritual. Seria bastante limitativo vé-los simplesmente, ou mesmo
principalmente, como inculcar medo; eles deveriam estimular o fascinio e a maravilha, bem
como a atracdo e 0 desejo. A bruxaria tornou-se um importante local imaginativo no qual
poderiam ser exploradas diferentes fantasias sobre o poder social e, especialmente, sobre o
poder sexual dos corpos das mulheres. (Zika, 2007, p. 86-87, tradu¢do nossa)

Como as obras de arte circulam e dialogam com qualquer que seja o espectador, elas tém a
tendéncia de sempre estarem adquirindo novas caracteristicas e informagGes. No século seguinte,
veremos dois principais artistas trabalhando o tema direcionados a pintura de género. Na Bélgica,

pais que pertencia aos Paises Baixos, Vviu-se surgir uma obra, sendo uma série, que pode agregar
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ao que vemos até aqui. Importante lembrar que nessa época, a Europa estava a beira de uma caga
as bruxas massiva, que viria causar terror nos proximos cem anos; por isso poderiamos dizer que

nao seria uma pintura de género tradicional.

3. Frans FRANCKEN, o Jovem Cozinhadas bruxas, 1606. Oleo sobre painel de madeira 63 x 50 cm.
Victoria and Albert Museum, Londres, Inglaterra. Disponivel:
<http://collections.vam.ac.uk/item/O69001/ witches -sabbath-oil-painting-francken-frans-ii/>.

A melhor contribuicdo sobre esse assunto é a pesquisa de doutorado de Renilde Vervoort
(2016) sobre as imagens de bruxaria nos Paises Baixos entre 1450 e 1700. Com o titulo de Cozinha
das bruxas (1606) [imagem 3], do artista Frans Francken, o Jovem, ou Frans Il (1581-1642), a
obra destaca-se pelo seu referencial teérico, artistico e social, e é um exemplo tipico da
representacdo do tema que o artista produziu em série, j& que a bruxaria se tornara um tema
proeminente na oficina de Francken, demonstrado pelo nimero de representagdes de bruxas com
construcdes pictdricas semelhantes e muitas com o mesmo titulo, ou seja, nada menos que vinte
e seis pinturas e trés desenhos feitos por ele a mdo foram identificados, segundo a pesquisadora.

Mas, especificamente em Cozinha das bruxas (1606), despontam muitas caracteristicas a

que as mulheres, principalmente, eram acusadas: pratica de necromancia, estudo e aplicacdes de



SIMPOSIO TEMATICO: Imageme Cultura Material

feiticos, como os encantamentos lidos pela velha bruxa na mesa no canto direito, preparacdo de
pocOes no caldeirdo na parte central e fumos ou vapores gerados pela queima de ervas e incensos;
utilizavam também objetos obscuros, como caveiras e facas com escritos, para os rituais, além da
presenca de animais, como 0 sapo e 0 gato. A imagem das belas mogas sensuais em uma cozinha
ou uma sala, se despindo para ir ao Saba, parecia “comum” na rotina de muitas casas, visto pelo
grande nimero de acusagdes e condenacles. A repeticdo da representagdo das jovens caucasianas,
bem vestidas, com os cabelos soltos ou com penteados, com gestos manuais tocando o corpo ou
rosto, além do ato de se despir, indica que as mulheres poderiam trabalhar em bordéis ou serem
prostitutas. Um incémodo € causado quando todo o segundo e terceiro plano da obra ddo a
impressdo de movimentos rapidos e decididos, enquanto as figuras femininas d&o a impressao de
estarem em um tempo mais lento ou, entdo, em outra sintonia.

David Teniers, o Jovem ou David Teniers Il, foi um pintor que também inseriu o tema de
bruxaria nas pinturas de género holandesas. Ele, segundo Vervoort, se apropriou do tema como
um ‘“best-seller” na sua oficina, de maneira que mais de trinta trabalhos foram identificados com
tal proposta e até o seculo XVIII, semelhantes trabalhos ainda eram vistos. Na imagem abaixo,
chamada Sabé das Bruxas, de 1633 [imagem 4], temos na parte central, a lareira que vem de uma
referéncia a Pieter Bruegel (1525 —1569), uma figura ancid, com os cabelos esvoacantes, mexendo
no caldeirdo, e uma figura feminina, nua e que parece estar imdvel, enquanto outra pessoa esta
abaixada encostando em seu corpo (possivel referéncia ao ato de passar unguento antes de voar).
Esse detalhe faz nos lembrar das pinturas de Frans Francken, cuja referéncia também esta na forma
de compor a cena, com o detalhe da parte externa no canto da tela, com pessoas em uma espécie
de ritual festivo.

No canto esquerdo da pintura, temos um casal, de aparéncia impecavel, contrapondo todas
as outras formas de vestimenta (sem contar as que ndao tem), como de camponeses e até o habito e
o0 capuz de frade. Um elemento ainda ndo visto é o alalde presente ao lado do casal, sendo tocado
por um monstro e que, como Vervoort nos lembra, é um simbolo er6tico, usado para se referir as
relacOes sexuais. Por esse detalhe, Teniers estaria sugerindo juntamente com aimagem desse casal,
as relacdes com o Diabo, que muito se acusava acontecer no Sabd, principalmente com as

mulheres. Seria a figura masculina o Demonio em pessoa?



SIMPOSIO TEMATICO: Imageme Cultura Material

TENIERS Il. Sabadas Bruxas, 1633. Oleo sobre madeira, 32)2540&1. 'M~useéde la Chartreuse Ville,
Douai, Franca. Disponivel: <http://webmuseo.com/ws/musenor/app/collection/record/2224>.

4. David

Ao contrario das pinturas de Francken, com iluminagcdo bastante clara, a luz da imagem de
Teniers lembra muito a luz teatral utilizada no Barroco, em que sai de alguns pontos da cena: de
uma grande vela carregada por uma figura animalesca na parte inferior, a direita da imagem; de
uma vela montada numa espécie de vassoura, pela figura com o aparente bico, de costas, com o
capuz; e aluz mais forte proveniente da lareira, com o caldeirdo em chamas. Vemos também um
espirito zoomdrfico proximo a figura feminina nua — esse motivo se repetira em outras pinturas,
que mais claro, podera ser interpretado como um misico que utiliza o tubo preso em seu nariz para
executar uma cancao.

Pode ser recordado o que Carlo Ginzburg (2012) elencou como alguns dos elementos
essenciais do estereotipo do Sab4, que se faz tdo presente nas imagens que trouxemos aqui: bruxas
e feiticeiros que se reinem a noite, geralmente em lugares solitarios. As vezes, chegavam voando,
depois de ter untado o corpo com unguentos, montando bastdes ou cabos de vassoura; em outras
ocasides, apareciam em garupas de animais ou entdo transformadas eles proprios em bichos. Os
que vinham pela primeira vez deviam renunciar a fé cristd, profanar os sacramentos e render
homenagens ao diabo, presente sob forma humana ou (mais frequentemente) como animal ou
semianimal. Seguiam-se banquetes, dancas, orgias sexuais. Antes de voltar para casa, bruxas e
feiticeiros recebiam unguentos malkéficos, produzidos com gordura de crianca. O historiador
italiano afirma também que as mulheres deviam aparecer (sobretudo quando se tratava de mulheres
sozinhas e, por isso, socialmente indefesas) como as mais marginais entre 0s marginais — por isso

o foco de acusagOes em tal género.
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De uma forma sucinta, observamos alguns dos principais artistas entre o século XV e XVII
que exercem esse tipo de representacdo da mulher como bruxa e sua sexualidade potencializada.
Tivemos acesso também a alguns elementos que influenciaram a construcdo das cenas, cuja
individualidade de cada artista fez com que cada pintura e gravura se tornasse singular. Os
proximos passos serdo ainda compreender como, quando e de que maneira essas imagens
potencializaram a nossa imaginacdo. A arte, como vimos introdutoriamente, foi fundamental para
chegar ao que hoje temos como elementos de identificacdo e reconhecimento da imagem de uma
bruxa. Essas sdo apenas as primeiras considera¢gdes de um tema que esta pronto para ser visitado

e compreendido.
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A HEROINA ATALANTA E SEUS HOMENS: GENERO E SEXUALIDADE NA
CERAMICA ATICA
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Resumo

Os grandes feitos de heroinas e herdis constituemum dos principais temas da iconografia dos vasos aticos pintados
entre os séculos VI — IV a. C. Dentre os personagens heroicos, Atalanta possui uma representacdo visual peculiar:
seus temas principais giram em torno do esporte e da caga, atividades geralmente consideradas masculinas na Grécia
antiga. Em razdo disso, ela aparece frequentemente cercada por companheiros homens: Peleu, Meléagro, Melanion
ou Hipomenes. Porém, as cenas nas quais Atalanta possuicompanhia masculina tendema exibir uma carga de tenséo
erdtica que destoa de sua conexdo com o universo dos devotos da deusa Artemis e que levanta questdes sobre as
representacdes de género e sexualidade na ceramica atica. Essa conotagdo erotica também parece causar mudangas
e/ou evolugdo na representacdo de um mesmo tema, como, por exemplo, nas cenas de Atalanta e Peleu. Assim, o
presente trabalho traz uma andlise inicial da relagdo de Atalanta com os homens e com o mundo de Eros em sua
iconografia vascular.

Palawras-Chawes: ATENAS; ICONOGRAFIA VASCULAR; ATALANTA

Introducéo

Na Grécia antiga, o heroismo é um importante fendmeno cultural, consistindo na celebracao
de figuras que realizaram feitos notaveis. Uma dessas figuras € a heroina Atalanta, a qual possui
diversas representacbes em vasos aticos produzidos entre os seculos VI — IV a. C. Os episodios
gue compdem o mito de Atalanta s&o encontrados nas obras de diversos autores gregos e romanos,
como, por exemplo, Xenofonte (Sobre Caca, séc. IV a. C.), Calimaco (Hino IlI, séc. 1l a. C.),
Pseudo-Apolodoro (Biblioteca (séc. Il d. C.) e Pausénias (Descricdo da Grécia, séc. 1l d. C.). De
acordo com esses autores, Atalanta era filha de um rei e foi abandonada na floresta por seu pai,
gue desejava ter um filho homem. Segundo Pseudo-Apolodoro, a menina teria sido amamentada
por uma ursa e, mais tarde, encontrada por cacadores, que a criaram. Essa seria a origem das
habilidades atléticas e de caca dessa heroina (Biblioteca, 3.9.2).

O dominio dessas habilidades € o que conecta Atalanta a reunides de herdis, como a
expedicdo dos Argonautas, 0s jogos funerarios do rei Pélias e a cacada ao Javali Calidonio. Nesses
mitos, ela é sempre a Unica mulher a participar dos feitos notaveis.

Em relacdo a mitica expedicdo dos Argonautas, ha divergéncia entre os autores antigos sobre

a efetiva participacdo de Atalanta, justamente devido ao fato de ela ser mulher (vide Apol6nio
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Rodio, Argonautica, v. 1.768ss; Pseudo-Apolodoro, Biblioteca, 1.9.16). Nas representacfes desse
mito em vasos aticos (Louvre G341, Ferrara 3031, Ruvo 36933 e Villa Giulia 3619), Atalanta ndo
aparece.

O episodio seguinte é o dos jogos funerarios do rei Pélias. Apoés o retorno dos Argonautas,
Pélias faleceu. Desse modo, seguindo a tradicdo religiosa do periodo, os herdis celebraram jogos
funerérios em honra do rei, com diversas competicfes atléticas. Segundo Pseudo-Apolodoro, “nos
jogos em honra de Pélias, ela [Atalanta] lutou com Peleu e venceu.” (Biblioteca, 3.9.2, séc. Il d.
C.).

Além das proezas atléticas, Atalanta foi conhecida por suas habilidades como cagadora. Por
esta razdo, o episodio seguinte de seu mito é a cagada ao Javali Calidonio. Segundo os autores
antigos, o rei Oineu esqueceu-se de fazer um sacrificio & deusa Artemis, que mandou um javali
monstrouso aterrorizar a cidade. Meleagro, filho de Oineu, reuniu diversos herdis para cacar a fera.
Entre esses herois, a Unica mulher era Atalanta. Pseudo-Apolodoro relata que ela teria sido a
primeira a ferir o javali (Biblioteca, 1.8.2) e Calimaco celebra esta facanha, chamando Atalanta

pelos epitetos “pés-ligeiros” e “matadora de javalis”, ressaltando seu carater heroico:

Atalanta dos pés-ligeiros, matadora de javalis, filha do Arcadio faso, & qual foi ensinada a caca
com cées e 0 bom manejo do arco. Aqueles que foram chamados para cacar o javali de Calidon
ndo encontraram nenhum defeito nela; pois os prémios da vitoria foram para a Arcadia que
ainda segura as presas da besta (...). (Calimaco, Hino 3 [a Artemis], v. 215 e ss., séc. Illa. C.)

Por fim, os episddios finais do mito de Atalanta tratam de seu casamento e maternidade.
Apos ter sido reconhecida como filha por seu pai, houve pressdo para que ela se casasse. Porem,

como devota da deusa Artemis, ela inicialmente resistiu, como conta Hesiodo:

(...) bela Atalanta, dos pés-ligeiros, filha de Esqueneu, que tinha os olhos brilhantes das
Gracas, embora estivesse madura para o casamento ela rejeitou a companhia de seus iguais e
buscou evitar 0 casamento com os homens que comem pdo. (HESIODO, Catalogo das
Mulheres, frag. 14, séc. Vlll a. C.)

Atalanta acabou cedendo, mas impds uma condi¢do: os pretendentes deveriam vencé-la em
uma corrida. Os perdedores seriam mortos. Depois de vencer muitos pretendentes, a heroina
acabou se casando com Hipomenes (ou Melanio, em outra versdo do mito). Este teria solicitado a

ajuda da deusa Afrodite, a qual Ihe deu trés macgds douradas, usadas para distrair Atalanta durante
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a corrida e, assim, vencé-la. O fruto dessa unido seria Partenopeu. Atalanta e seu marido acabaram
transformados em leGes, pois teriam mantido relagdes sexuais dentro de um templo (PSEUDO-
APOLODORO, Biblioteca, 3.9.2).

Esses trés episddios, quais sejam, a luta com Peleu, a cacada do Javali Calidonio e a corrida
pré-nupcial encontram-se representados em vasos aticos. Nessas cenas, Atalanta esta
frequentemente cercada por companheiros homens (Peleu, Meléagro e Melanion/Hipomenes),
havendo uma carga de tensdo erética incomum no universo dos devotos da deusa Artemis. Assim,
0 presente artigo examina alguns exemplares dessas representacdes a partir das questdes sobre

género e sexualidade na ceramica atica.

Atalanta e seus homens: o paradigma

O tema de Atalanta e seus companheiros aparece de forma paradigmatica no Vaso Frangois
(Florence 3209 — figura 1). Trata-se de uma cratera com volutas de figuras negras, criada pelo
oleiro Ergotimos e pelo pintor Clitias entre 600-500 a. C. e decorada com pinturas dispostas em
faixas horizontais. Cada uma destas faixas traz a representacdo de um mito diferente. Na primeira

faixa, préximo a boca do vaso, encontra-se a cacada do Javali Caliddnio.

Figura 1 — Vaso Frangois (Florence 4209), cratera de figuras negras, ¢. 600-500 a. C.
Museu Arqueolégico Nacional de Florenca
Fonte: Wikimedia Commons

Nessa cena, pode-se observar a presenca de Atalanta, novamente destacada pelo tom branco

de sua pele, participando do grupo de cacadores que lidera a cacada (figura 2). Ela estd nomeada
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por uma inscricdo proxima a sua cabeca (Atalate). Ao seu lado estd Melanion e a sua frente estéo

Peleu e Meléagro, todos nomeados com inscricbes proximas as suas cabecas.

Figura 2 — Detalhe do Vaso Frangois
Fonte: Wikimedia Commons

Nota-se também a similaridade entre a representacdo de Atalanta e a dos demais cacgadores:
ela porta uma lanca e veste uma tdnica curta, com bracos e pernas expostos, assim como a maioria
dos homens presentes nesta cena. Logo, ela destoa do canone ateniense para a representacdo da

figura feminina, que é o uso de tlnicas longas, escondendo o corpo?®.

Atalanta e Peleu

O episodio mitico que reconta a competicdo atlética de Iuta entre Atalanta e Peleu tornou-se
um dos temas preferidos da iconografia ceramica dessa heroina. Trata-se de algo extremamente
incomum, ndo soO porque as fontes literarias normalmente silenciam sobre as praticas atléticas das
mulheres atenienses, mas também por descrever uma pratica mista, entre um homem e uma
mulher?6, Como aponta Judith Barringer: “Apesar da escassez de evidéncias literarias sobre a luta
de Atalanta com Peleu, o tema prosperou na pintura de vasos, uma adverténcia aqueles que tentam

relacionar fontes literarias a representacfes artisticas em uma base de um-para-um” (1996, p. 67).

25 As excecOes sdo as cenas de banho e as cenas com prostitutas ou hetairas. No entanto, observa-se aqui uma cena
de cacada, que obviamente ndo se enquadranas exce¢des supracitadas.
26 Sobre as praticas atléticas femininas na Grécia antiga, vide Donald Kyle (2014) e Stephen Miller (2004).
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A iconografia desse mito desenvolveu-se em duas correntes: 1) Atalanta e Peleu lutando; e
2) Atalanta e Peleu em cena de palestra2’. Um exemplo da cena de luta entre Atalanta e Peleu é o
do vaso Munich 1541 (figura 3). E uma anfora de figuras negras, datada entre 550-500 a. C.,

atualmente parte do acervo do Museu de Antiguidades de Munique, Alemanha.

Figura 3 — Munich 1541, anfora de figuras negras, c. 550-500 a. C.
Museu de Antiguidades de Munique
Fonte: Wikimedia Commons

No centro dacena, Atalanta e Peleu competem, lutando. Ela estd com o corpo pintado de cor
clara, como ¢€ tradicional na técnica de figuras negras, trajando apenas um perizoma (espécie de
calcdo). Peleu é representado com o corpo nu pintado com a cor negra, usual para a representacao
do corpo masculino. Aqui, importa salientar a delineacdo dos mlsculos no corpo de Atalanta,
assemelhando-a ao corpo de Peleu e ao das outras figuras masculinas presentes na cena.

Acevolugdo dotema da luta € a cena de palestra entre Atalanta e Peleu (por exemplo, Boston
03.820, taca de figuras wvermelhas, Museum of Fine Artes Boston - disponivel em

http//mww. mfa.org/collections/object/download/156652). A caracteristica mais marcante desse

tema é a passividade de Atalanta, em oposicdo a postura ativa das cenas de luta.
Além disso, observa-se uma progressiva erotizacdo do motivo de Atalanta e Peleu,

culminando no vaso De Ridder 818 (figura 4). Trata-se de uma taca de figuras vermelhas, obra

21 A palestra era uma escola de luta, geralmente anexa aos ginasios. Assim, na iconografia, as cenas de palestra
normalmente representama higiene dos atletas apds o exercicio.
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atribuida ao Pintor de Jena, datada entre 390-370a. C., na qual novamente o ambiente é a palestra.
Porém, aqui Peleu é retratado sentado e Atalanta estd em pé, mexendo em seus cabelos de um
modo que pode ser considerado sedutor. Segundo Judith Barringer, nos vasos aticos ha a “‘sugestao

de uma atragéo sexual entre Atalanta e Peleu” (1996, p. 70).

Figura 4 — De Ridder 818, taca de figuras vermelhas, c. 390-370 a. C.
Cabinet des Médailles, Paris
Fonte: Wikimedia Commons

Um elemento importante nesta cena é caracterizacdo do corpo da heroina: suas formas agora
sdo mais arrendondadas e suaves, sem enfatizar os musculos. No mesmo periodo, no vaso Lovre
CA 2259, uma taca de figuras vermelhas, atribuida ao Pintor de Euaion, observa-se Atalanta
sozinha na palestra, porém, seu corpo estd menos musculoso e mais coberto, trajando o perizoma
e uma espécie de sutid. Nesse contexto, surge a pergunta: existiria uma tendéncia de progressiva
feminilizacdo e erotizacdo do corpo de Atalanta?

Atalanta e Meléagro

Atalanta e Meléagro estdo fortemente conectados no mito da cacada do Javali Calidénio. De
acordo com Pseudo-Apolodoro (Biblioteca, 3.9.2) e Calimaco (Hino IlI, v. 215 e ss.), Atalanta
teria sido a primeira a ferir o javali, razdo pela qual teria recebido as presas e a pele da fera como

prémio.
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A iconografia desse tema, entretanto, é muito pacifica. Com excecdo das cenas de cacada
como a do Vaso Francois, em geral, Atalanta e Meléagro sdo representados em conjunto em
posturas passivas, portando lancas. Um exemplo é o vaso NAMA 15113 (figura 5), uma anfora de

figuras vermelhas, atribuida ao Pintor de Meléagro, datada entre 400-300 a. C.

Figura 5 — NAMA 15113, anfora de figuras vermelhas, c. 390-370 a. C.
Museu Arqueolégico Nacional de Atenas
Fonte: Wikimedia Commons

No vaso NAMA 15113, mais uma vez é possivel notar a suavidade nos tragos do corpo de
Atalanta, bem como a diferenca na vestimenta, que agora é uma tdnica que vai até os joelhos, e a
presenca de adornos nos cabelos e em um dos pulsos. O carater erético é denotado pela mao de
Meledgro nas costas de Atalanta. Como salienta John Boardman, ‘{...] na arte e na literatura gregas
Atalanta parece ter finalmente arrumado um amante por meio do interesse compartilhado e do
perigo da cacada” (1983, p. 9).

Atalanta e Hipomenes/Melanion

Atalanta e Hipomenes/Melanion estdo conectados no episédio mitico da corrida pré-nupcial.
Esse tema possui poucas representacdes na ceramica atica, constando em apenas 2 vasos: Bologna
300 e Cleveland 66.114. Porém, Hipomenes aparece apenas no vaso Bologna 300 (figura 6), uma

calyx-crater de figuras vermelhas, datada entre 450-400 a. C. Nesse vaso, a esquerda, Atalanta
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esta nua, prendendo seus cabelos dentro uma touca. A direita, Hipomenes, também nu, prepara-se
para a corrida, olhando para Atalanta. Ele estad cercado por Afrodite, recoberta por um véu e por

um Eros (figura alada), denotando a ajuda que Hipomenes recebera para vencer a disputa.

Figura 6 — Bologna 300, calyx-krater de figuras vermelhas, c. 450-400 a. C.
Museu Civico Arqueolégico de Bolonha
Fonte: REEDER, 1996, p. 365

O ambiente atlético é sinalizado pela presenca do loutérion (pia) ao lado de Atalanta e do
terma (pilar que demarca o espacgo da corrida) ao lado de Hipomenes. Uma caracteristica que se
destaca nessa cena sdo as formas mais suaves e arrendondadas do corpo de Atalanta, em oposicdo

a outras representagdes que enfatizavam seus muasculos.

Consideracdes Finais

O exame dos vasos da heroina Atalanta mostra a sua conexdo com companheiros homens,
sendo os principais deles Peleu, Meléagro e Hipomenes/Melanion. Essa relacdo parece ser
derivada das tematicas ligadas a essa heroina, que giram em torno da préatica atlética e da caca,
atividades consideradas precipuamente masculinas na Grécia antiga.

Foram examinados os temas de Atalanta e Peleu, Atalanta e Meléagro e Atalanta e
Hipomenes/Melanion. As cenas com Peleu possuem tematica atlética, sendo divididas entre
representacdes de luta e das atividades na palestra. Aquelas com Meleagro possuem carater mais

passivo, mostrando o casal armado com langas, embora sem participar da cacada ao javali
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propriamente dita. Com Hipomenes, ha apenas um vaso, no qual 0s personagens preparam-se para
a corrida pré-nupcial.

Em uma andlise inicial, parece haver uma tendéncia que perpassaria todos esses motivos
iconograficos: as representagdes mais arcaicas enfatizariam o corpo atlético, musculoso e seminu
de Atalanta, enquanto aquelas do periodo classico mostrariam uma heroina com formas mais
suaves. Outro traco conexo seria a evolugdo do gestual, que comecaria mais ativo e marcial e iria
se tornando mais passivo e erotizado.

Portanto, é necessario o aprofundamento da pesquisa, a fim de examinar quais sao elementos
que caracterizam o corpo feminino e o masculino na ceramica atica, bem como quais seriam 0s
gestos associados a cada género.



SIMPOSIO TEMATICO: Imageme Cultura Material

Referéncias

Fontes Primérias:

APOLLONIUS RHODIUS. Argonautica. Disponivel em:
<http/Amww.theoi.com/Text/ApolloniusRhodiusl.html>. Acesso em: 01 jul. 2016.

CALLIMACHUS. Homeric Hymn to Artemis. Disponivel em:
<http//www.theoi.com/Text/CallimachusHymns1.htmI>. Acesso em: 01 jul. 2016.

HESIODO. Catalogo de las Mujeres o Eeas, Fragmento 1. Hesiodo — Obras y Fragmentos.
Biblioteca Clasica Gredos. Tradugdo de Aurélio Pérez Jiménez e Alfonso Martinez Diez. 1978.

PAUSANIAS. Description of Greece. Disponivel em:
<http//mwww.theoi.com/Text/PausaniaslA.html>. Acesso em: 01 jul. 2016.

PSEUDO-APOLLODORUS. Library. Disponivel em:
<http/Aww.theoi.com/Text/Apollodorusl.html>. Acesso em: 01 jul. 2016.

Fontes Secundarias:

BARRINGER, Judith. Atalanta as model: the hunter and the hunted. Classical Antiquity, vol.
15, n® 1, Apr. 1996, p. 48-76. Disponivel em: <www.jstor.org/stable/25011031>.

BERARD, Claude. (org.). A City of Images. Princeton: Princeton University Press, 1989.

BOARDMAN, John. Atalanta. Art Institute of Chicago Museum Studies, vol. 10, 1983, p. 2-
19. Disponivel em: <www.jstor.org/stable/4104327>.

KYLE, Donald. Greek female Sport: rites, running, and racing. In: CHRISTENSEN, Paul;
KYLE, Donald. A companion to sport and spectacle in Greek and Roman antiquity. Oxford:
Wiley-Blackwell, 2014, p. 258-275.

LARSON, Jenifer. Greek Heroine Cults. Madison: The University of Wisconsin Press, 1995.

LISSARAGUE, Frangois. A Figuragdo das Mulheres. In: DUBY, G.; PERROT, M. (org.).
Historia das mulheres no Ocidente. Vol. | — A Antiguidade. Porto: Afrontamento, 1990, p.
203-271.

LYONS, Deborah. Gender and Immortality: Heroines in Ancient Greek Myth and Cult.
Princeton: Princeton University Press, 1996.



SIMPOSIO TEMATICO: Imageme Cultura Material

MILLER, Stephen. Ancient Greek Athletics. New Haven and London: Yale University Press,
2004.

REEDER, Ellen. Pandora: women in Classical Greece. Princeton: Princeton University Press,
1996.



Simposio Tematico:
Imagem e
Identidade




SIMPOSIO TEMATICO: Imageme Identidade

“UM PARAISO DE FASCINACAO?”:
REPRESENTACOES DOS POVOS INDIGENAS E AFRICANOS NOS DESFILES DAS
ESCOLAS DE SAMBA DO CARNAVAL DE SAO PAULO (2000)

Amanda Zuffo Nicoleit dos Santos?!

Christian Gongcalves Vidal da Fonseca 2

1 UDESC, Graduanda- amandanicoleit@ gmail.com
2 UDESC, Mestrando — christianvd f@hotmail.com

Resumo:

O presente artigo tem como objetivo levantar algumas reflexdes acerca da representacdo dos povos indigenas e
africanos no desfile da Aguia de Ouro, escolade samba paulistana, que no carnaval do ano 2000 levou ao sambédromo
o enredo “a formacdo das trés racas”. Tal periodo se caracteriza, entre outros eventos, pelas comemoragdes dos 500
anos de Histdria do Brasil. E nesse sentido, que se lancaa proposta de uma investigacéo, percebendo emque momentos
as narrativas carnavalescas lembram ou esquecemdestas populacdo, e de que forma as recordam. Também, procura-
se fornecer elementos que instiguem debates sobre a Gtica colonial apresentadas nos desfiles problematizando a
concepcdo de “descobrimento” do Novo Mundo. Para que tais questdes possamser refletidas, buscou-se uma andlise
sobrea letra do samba-enredo, dasinopse do enredo e do material audiovisual construido pela escola de samba Aguia
de Ouro do ano de 2000. Desse modo, bebeu-se das contribuigdes historiograficas de Roger Chartier (2011), Pierre
Bourdieu (1997), Marcos Napolitano (2002) e de historiadores que pensam a Nova Historia indigena e os estudos
africanos.

Palavras-chave: CARNAVAL 2000; POPULACOES INDIGENAS; POPULACOES AFRICANAS

Anos 2000 e o carnaval

O final do século XX ficou marcado pelas diversas especulacfes acerca da virada do milénio,
OuU seja, a0 passo em que se aproximava 0 ano 2000, historias eram criadas pelo imaginario da
populacdo, sendo algumas difundidas pela midia televisiva. Podemos citar aqui o exemplo do
famoso e temido ‘“bug do milénio”, que supostamente causaria uma pane nos computadores
mundiais, comprometendo todo um sistema bancario na virada de 1999 para os anos 2000.
Inclusive, previsbes apocalipticas também marcavam o horizonte de expectativa da populagdo, por

exemplo, segundo o porvir de Nostradamus, a virada do milénio marcaria o fim do mundo.
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Para além dessas especulacdes, o0 ano de 2000 desponta como um marco para a historia do
Estado Nacional brasileiro, pois estarfamos comemorando os 500 anos do “descobrimento” das
terras brasileiras pelos portugueses. Nesse sentido, diversos eventos assinalaram o calendario
nacional para se comemorar 0 quinto centenario brasileiro. No estado da Bahia, dentre os festejos
organizados pela prefeitura, destaca-se a construcdo de uma réplica das caravelas Cabralinas que
deveriam partir de Salvador e ancorar em Porto Seguro, contudo, as caravelas naufragaram
juntamente com o dinheiro publico investido3. O quingentésimo aniversario ainda ficaria marcada
por diversas manifestacdes artisticas em todos os estados brasileiros, além de reivindicacdes e
protestos de grupos indigenas, das populacdes afro-brasileiras e de outros estratos da sociedade.
Entre os povos indigenas, “reclamavam das terras ainda ndo demarcadas, das dificuldades
referentes as politicas publicas, especialmente para os setores de educacdo e de saude, alem da
necessidade de acelerar a proposta de criacdo do Estatuto dos fndios”.*

Nao alheias ao processo histdrico, as escolas de samba também produziram e construiram
narrativas referentes aos 500 anos da histéria do Brasil. Ainda anterior ao ano de 2000, algumas
agremiacOes carnavalescas cariocas e paulistas vinham projetando uma expectativa de futuro
acerca da virada do milénio. O enredo da Mocidade Independente de Padre Miguel para o carnaval
de 1985, intitulado “Ziriguidum 2001, colocava em cena algumas perspectivas do imaginario da
sociedade acerca do milénio que se aproximava. Ja no ano de 1998, a Imperatriz Leopoldine nse
desfilou com o enredo “quase no ano 2000, assinado pela carnavalesca Rosa Magalhdes, que deu
cores e Som auma expectativa do porvir. Por fim, destaca-se o desfile da Académicos da Rocinha,®
fazendo uma retrospectiva do século XX com o enredo “1999, Fim do Século! Recordar ¢ viver!”.

Deste modo, no ano de 2000, a liga independente das escolas de samba tanto do Rio de
Janeiro, quanto a de Séo Paulo, optaram por organizar os desfiles em torno da comemoracgdo dos
500 anos da histéria do Brasil. Enquanto as agremiacdes carnavalescas da capital carioca poderiam
escolher seus enredos dentro da tematica maior dos 500 anos, nos desfiles de S&o Paulo, o0 acordo
foi que as escolas de samba abordariam a tematica de modo cronoldgica, perpassando todos os

periodos do quingentésimo aniversario do pais. Tais desfiles carnavalescos corroboram com as

3 Ver mais :<http://acervo.oglobo.globo.com/fatos-historicos/festas-gafes-nos-500-anos-do-brasil-9283747>

4Ver mais:< http://www.dgabc.com.br/Noticia/115528/indios -organizam-protestos-contra-500-anos-de-brasil>

5 Enredo assinado pelo carnavalesco Fernando Pinto.

6 Vale salientar que no carnaval de 1999, a Académicos da Rocinha integrava o Grupo de acesso B do carnaval do Rio
de Janeiro.
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reflexdes de Helenice Rodrigues da Silva (2012) que compreende a comemoracdo dos 500 anos
de Brasil como uma antropologiza¢do discursiva, isto €, dando-se enfoque nas “questdes culturais
(como a miscigenacdo e a diversidade étnica), sem inscrevé-las num necessario programa de
revisdo historica” (SILVA, 2012, p. 433). Nesse vetor, as comemoragdes buscavam construir uma
memoria coletiva de um Brasil harmdnico, imperando a cordialidade entre os brancos, indios e 0s
negros.

Vale ressaltar aforma com que a historia do Brasil € pensada, visto que tanto no caso paulista
em que as escolas de forma cronologica recebiam temas que iniciavam em 1500 com a chegada
dos portugueses, quanto no cendrio Fluminense em que as tematicas deveriam ser relativas a
historia do Brasil. Se escolheu como ponto de partida a chegada dos europeus ignorando por
completo as sociedades originarias, e mesmo que de forma pouco consciente, delegando histéria
como a vivéncias dos homens brancos no mundo. Ressaltamos que ao utilizar termos como 500
anos de historia, inicio da historia do Brasil, ndo estamos concordando com as afirmacfes, mas
utilizando a linguagem que as fontes apresentam.

Dentre as 14 escolas de sambas que abordaram teméticas referentes a comemoracdo do
descobrimento do Brasil, destaca-se o desfile da Aguia de Ouro. Com o enredo “A formagdo do
povo brasileiro”, assinado pelos carnavalescos Paulo Fuhro e Vicor Santos, que baseados na Obra
do antropologo Darcy Ribeiro, buscavam “visualizar, dentro do universo onirico permitido pelo
carnaval, os fatos historicos formadores danossa caracteristica como povo’[2]. Portanto, o enredo
objetivava destacar ao longo do desfile a formacdo da populacéo brasileira a partir de trés culturas:
indigena, branca e negra. O livro do Darcy Ribeiro € uma das referéncias acerca da formacdo étnica
e cultura do povo brasileiro, com algumas reflexdes pertinentes. Por exemplo, chama a aten¢do
para o protagonismo narrativo dos portugueses, pois “ele é quem nos fala de suas faganhas. E ele
também quem relata o que sucedeu aos indios e aos negros, raramente lhes dando a palavra de
registro de suas proprias falas” (RIBEIRO, 1995, p. 30). Mediante tais reflexdes, propde-se uma
investigacdo acerca do desfile da Aguia de Ouro, do ano de 2000, buscando evidenciar na narrativa
carnavalesca, as representaces e 0 que a escola de samba pretendeu lembrar ou esquecer acerca
das populacdes indigenas ou africanas.

Sobre o conceito de representacdo, dialoga-se com os estudos de Roger Chartier (2011), que
a entende como uma imagem que remete a ideia e a memdria de objetos ausentes, e que nos

apresenta tais como sdo. “Nesse primeiro sentido, a representagdo nos permite ver o “objeto
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ausente” (coisa, conceito ou pessoa), substituindo-o por uma “imagem” capaz de representa-lo
adequadamente” (CHARTIER, 2011, p. 17). Portanto, representar ¢ fazer conhecer as coisas
mediatamente por algumas figuras, por algumas marcas, tais como 0s enigmas, 0s emblemas, 0s
signos, as fabulas, as alegorias. Assim, o fato de representar objetos ausentes, permite a escola de
samba Aguia de Ouro, utilizar-se de recursos audiovisuais, alegorias e fantasias, para construir
uma narrativa acerca do periodo histérico proposto pela agremiacdo carnavalesca.

Vale salientar, que enredos com a tematica sobre a formacdo da populacdo brasileira a partir
das trés racas ndo é algo inovador no carnaval, escolas de samba como Unidos de Vila Isabel,
agremiacdo carnavalesca do Rio de Janeiro, por exemplo, no ano de 1968, desfilou com o enredo
“quatro séculos de modas e costumes”. Os versos compostos por Martinho da Vila entoavam o
seguinte canto: “Negros, brancos, indios/ eis a miscigenagao/ditando a moda/fixando os costumes/
os rituais e a tradicdo”. E no ano de 2000, a escola de samba carioca Arranco, coloriu o
sambodromo com o enredo ‘“Brasil, 500 anos em trés ragas”, em que de forma harmdnica dizia
que “branco, negro, indio vdo curtindo/ no carnaval sdo as trés racas se unindo”’.

O fato de se pensar a formacdo da populacéo brasileira a partir de trés racas, gerou as ciéncias
humanas diversos debates e producfes textuais. Uma das discussdes mais conhecidas é acerca do
mito da democracia racial, legitimado e teorizado pelo antropologo Gilberto Freyre, em “Casa
Grande Senzala”. Para ele, a miscigenacdo promovida no Brasil, desenvolveu-se por meio de uma
relacdo de poucos embates, em que ndo existiam polaridades raciais. Portanto, 0s trés povos
haviam contribuido, cada qual com sua melhor parte, para a constru¢cdo de uma cultura brasileira,
contudo, cabendo aos brancos mediar e guiar o processo. Nesse sentido, € possivel perceber o
cenario em que cada raca ficou designado. Aos indios um curto inicio, marcado pelo contato com
0s brancos, pela ingenuidade e pela pureza, tornando estes seres parados no tempo, presos as
imagens disseminadas pelos portugueses quando sua chegada as terras brasileiras. A0S negros uma
total falta de aptiddo para se guiar, a necessidade constante de auxilio para tomadas decisdes,
marcando-0s como pessoas que agem de forma pouco racional, por instintos os aproximando de
animais e desta forma da selvageria. E finalmente os brancos, cristdos, civilizados, conscientes de
seu papel e de sua superioridade, deveriam guiar os demais povos para civilizacao.

Vale saleintar que os desfiles das escolas de samba buscam desenvolver uma narrativa a

partir de um enredo. A tematica proposta pela agremiacdo se apresenta como uma ‘“complexa

7 Trecho samba-enredo da Arranco
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trama de representacoes e leituras” (LEITE, 2015, p. 3). Mediante isso, as agremiacdes
carnavalescas precisam em suas fantasias, alegorias e no samba-enredo, ser o mais didatico
possivel, pois, estd apresentando seu enredo para um publico que vai ao sambddromo e para 0s
telespectadores que assistem ao espetaculo na poltrona de sua casa.

A partir do momento em que os desfiles comegam a ser transmitidos, passou a existir entre o

campo do carnaval e 0 campo da televisdo uma intersec¢do que permite a ocorréncia de
poderosas trocas simbolicas (LEITE, 2015, p. 11)

A partir da difusdo da festa carnavalesca, as escolas de samba devem ter a ciéncia de que
ajudam a contribuir na formacdo de uma cultura historica da populacdo. De acordo com o
historiador Peter Burke, “os principais lugares de onde a maioria dos brasileiros extrai suas visdes
do passado sdo certamente o carnaval ¢ a telenovela™. Além disso, estar na tela da televisdao ¢
poder se fazer ver e ser visto, tal qual aponta Bourdieu (1997). Logo, a partir de varios jogos de
cenas, uma narrativa € sobreposta a narrativa carnavalesca, em que a televisdo busca pelo
sensacional, do espetacular. Assim, todo ano as escolas de samba estdo “sujeitas as pressoes do
indice de audiéncia” (BOURDIEU, 1997, p. 36), fazendo com que anualmente, elas busquem a
originalidade, sendo esta explorada pelos veiculos midiaticos, gerando assim, uma expectativa nos

telespectadores.

Um paraiso de fascinacao?

Durante o desfile da Aguia de Ouro, do ano de 2000, a escola de samba materializou no
primeiro carro alegorico, denominado o quilombo das trés racas, esculturas que remetessem a
elementos de cada raca. Sendo assim, a agremiagdo carnavalesca buscou unir as trés ragcas em uma
Unica escultura (imagem 1). Na representacdo, podemos notar um homem com tracos afro-

brasileiros, com pinturas e aderecos referentes aos povos indigenas e com asas brancas.
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Imagem 1 - Abre-alas: O quilombo das trés ragas

Um carro alegérico tem um peso fundamental na composicdo da estrutura de um desfile.
Para o doutor em design Madson Luis Gomes de Oliveira (2010), as alegorias aparecem com uma
representacdo de cenarios de uma apresentacdo. Buscando corroborar com tal pensamento, a
antropdloga Maria Laura Viveiros de Castro Cavalcanti (2006), entende o desfile das escolas de
samba como um processo narrativo de um enredo através de simultaneas linguagens expressivas,
com o “visual” - fantasias e carros alegéricos - e com o sonoro - samba enredo. Nesse passo, as
alegorias, geralmente, ganham o foco central dos desfiles por elaborar os principais topicos do
enredo (CAVALCANTI, 2006).

Outro elemento fundamental na construgdo de um desfile sdo as fantasias. Segundo
Cavalcanti (2006), elas séo parte de um processo de transformacdo do enredo em uma linguagem
pléastica e visual. Assim, as pessoas ao se fantasiarem devem entoar um movimento de danca dentro
das alas, conduzidos numa evolucdo linear. No tocante ao conjunto de fantasias confeccionados
pela Aguia de Ouro, para o carnaval do ano de 2000, pode-se observar uma tentativa da escola de
samba em fundir as trés racas. A imagem abaixo representa a comissdo de frente, em que no

costeiro, aparecem o rosto de um indigena, de um branco e de um negro.
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Imagem 2 - Comissdo de Frente representacao as trés ragas

Por fim, o terceiro elemento fundamental na composicdo de um desfile é o samba-enredo.
De acordo com Mussa e Simas (2010, p. 24), é o samba cuja letra, entre outros requisitos estéticos,
desenvolve, expressa ou alude ao tema da escola, que também se manifesta, paralelamente, em
fantasias, alegorias e aderecos”. Uma andlise musical se fuindamenta em alguns principios, tal qual
sugere Marcos Napolitanto (2005). De acordo com o historiador, ao dialogar com as cancGes, ndo
devemos analisar “a letra separada da musica, contexto separado da obra, autor separado da
sociedade, estética separada da ideologia” (NAPOLITANO, 2005, p. 8). Consequentemente,
investigar as gradacBes e nuances postas nas letras das cangdes, buscando captar o maximo de

informacdo que a letra esta disposta a nos informar.

Divina foi a minha formacao
Fui um bravo bandeirante.....conquistei
Vindo em busca de rigueza.....encontrei
Do além do mar cheguei
Formei uma nagéo

Um paraiso de fascinagcao

O trecho acima, refere-se ao samba-enredo da Aguia de Ouro para o carnaval de 2000, em

que a unido das trés racas teria formado uma nacdo, a partir de um paraiso de fascinacdo. A
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pergunta que aqui busca-se explorar refere-se a essa passagem negritada do samba-enredo, sera
mesmo que a nacao brasileira se constituiu sobre os pilares de um paraiso de fascinagdo? Pensar a
partir dessa passagem, € afirmar uma ideia de harmonia entre as trés racas, enfatizado ao passo
que cada uma delas se restringe a um espago bastante delimitado, negando-se haver um embate
entre tais culturas.

Destaca-se aqui o lugar do branco no enredo, representado como conquistador, aventureiro,
simbolo do progresso, da ciéncia, por meio da figura do bandeirante. Este merece uma atencdo
especial, visto o local em que seu locus de enunciacdo € marcado pelas hierarquias raciais, o
privilegiando enquanto sujeito histérico. (BHABHA, 1998). Assim, necessita-se lembrar o papel
fundamental desta figura para criacdo da identidade paulistana, uma identidade forjada a partir de
um ideal de homem trabalhador, que conseguiria suas riquezas a partir do seu esforco individual
sem o auxilio do Estado, sendo assim, a figura que traria o progresso para nagdo. Para o socidlogo
e historiador Ricardo Luiz de Souza (2007), o bandeirante ¢ reconhecido por ser o “macho
fecundador, e é um herdi caracterizado pelo movimento incessante, pela agdo. N&o deixa textos,
deixa pegadas, e sua mitologia ¢ o elogio do movimento” (SOUZA, 2007, p. 157). Nesse passo, o
autor enxerga a figura do bandeirante como uma construcdo mitoldgica, associada ao paulistano,

eque o transforma no

construtor da nacionalidade a partir da expansdo territorial por ele promovida. A mitologia
bandeirante define o paulista, portanto, como o agente de construgdo da nacionalidade, e o
bandeirante como o seu prot6tipo historico, cuja heranga atavica deve a qualquer custo
sobreviver aos riscos da contemporaneidade (SOUZA, 2007, p. 155)

Desde modo, o bandeirante permaneceu um herdi paulista, que teria desenhado o mapa
nacional. Tal enraizamento ainda possui ressonancias na narrativa proposta pela Aguia de Ouro.
Na sinopse do enredo, os bandeirantes sdo vistos como ‘“Homens que desafiavam o0s mistérios e
perigos das matas em busca de riquezas”.® Naala 02, destinada a representar os bandeirantes, 0s
reconheciam como os desbravadores, que tinham seus méritos pelo fato de explorarem o interior
do Brasil. Além disso, a bateria estava fantasiada de Raposo Tavares, um dos bandeirantes mais
heroicizado da histéria ufanista do Brasil, como apontado pelo historiador Manuel Pacheco Neto
(2010).

8 Trecho da Sinopse do enredo
Ver mais em: <http://www.sasp.com.br/a_sambas_carnaval.asp?rg_carnaval=2000#.W f-eBI9Sy 15>
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O fato da escola de samba Aguia de Ouro aproximar o0s povos indigenas e africanos com
0s bandeirantes, desenvolvendo seu enredo a partir da concepcdo de um paraiso de fascinagao,
demonstrou-se conflituosa. Ora, “a idealizagdo do bandeirante implica na idealizagdo de sua
relacdo com o indigena, que ¢ descrita nos termos os mais incruentos possiveis” (SOUZA, 2007,
p. 163). Enquanto isso, os estudos de Ricardo Luiz de Souza (2007) apontam para a dendncia de
uma relacdo complexa entre esses grupos, pois 0s bandeirantes perseguiam indigenas para
escraviza-los. Uma das explicacdes, escreve Neto (2015), foi o fator econdmico, pois os paulistas
precisavam de bragos para o trabalho, e ndo dispondo de um alto capital para comprar escravos
africanos, optaram por adentrar ao interior do Brasil em busca de capturar grupos indigenas. Nas
poucas vezes em que “os massacres promovidos pelos bandeirantes sdo lembrados, estes sdo logo
associados ao que se define como suas conseqiiéncias, ou seja, a conquista de territorios” (SOUZA,
2007, p. 163-164). Dessa forma, 0s massacres e as escravizagdes de indigenas, quando
reconhecidos, sdo mencionados como mal menor perante as ‘“beneficias” alcangadas pelos
bandeirantes.

Espera-se que as provocacdes suscitadas neste artigo possam gerar discussdes pertinentes
acerca das relagdes entre opressor e oprimido. A escola de samba Aguia de Ouro, propondo
fundamentar sua tese da formacdo da populacdo brasileira a partir das trés ragas, buscou tratar esse
processo de forma harmdnica e pacffica, ndo se atentando aos conflitos histéricos promovidos
entre os sujeitos evidenciados. O fato de ser uma festa carnavalesca transmitida pela televisédo,
gera, de forma involuntaria ou ndo, uma perspectiva de narrativa, por parte das escolas de samba,
em que as pessoas possam ter uma facil leitura, isto é, uma identificacdo rapida com as fantasias e
alegorias. Contudo, chama-se atencdo para o perigo de se reafirmar esteredtipos, perpetuando uma

narrativa Unica, a dos ditos vencedores.
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Resumo:

A pesquisatem como tematica a trajetdria de dois blocos de pré-carnaval da cidade de Arroio Grande (RS), O Bloco
"A Luluzinha" e o Bloco "As Venenosas". Estes sdo compostos apenas por mulheres, o primeiro fundado em 1981, ja
0 segundo em 2010, ambos ainda atuantes. Eles se diferenciam em suas caracteristicas e propdsitos. O trabalho busca
analisar a histdria e os significados destes blocos para as mulheres participantes, observando desde suas festas e
fantasias, até a constituicdo dos nomes. Faz-se essencialas discussdes de género,além de um estudo dahistéria e os
usos sobre o carnaval. A principal metodologia é a Histdria Oral, a investigacdo em acervos de jornais, e, também, a
andlise de imagens e fotografias.

Palawras-Chawes: GENERO; CARNAVAL; BOCLO DE MULHERES.

A cidade de Arroio Grande localiza-se préximo a fronteira com o Uruguai, foi emancipada
da cidade de Jaguardo apenas em 1872. Arroio Grande se identifica, em ambito turistico, com
Irineu Evangelista de Souza, o Visconde de Maua, nascido nesta localidade, mas que fez sucesso
como grande empreendedor no Rio de Janeiro, onde morou desde sua juventude. E conhecida
como “Cidade Simpatia” por acolher bem quem vem de outras localidades. Arroio Grande tem em
sua historia uma ligagdo marcante com o carnaval, conhecida como “Carnaval Carioca do Sul”,
por se realizar especialmente sobre Escolas de Samba.

O carnaval em Arroio Grande tem inicio no final do século XIX, era realizado na rua, mais
especificamente, na Praca da Igreja Matriz no centro da cidade, segundo moradores, a festa
acontecia em volta de um monumento de Nossa Senhora Aparecida. Com o passar do tempo muitos
blocos se formaram, e destes fundaram-se as Escolas de Samba. Atualmente, a cidade é composta
por quatro escolas de samba e uma escola infantil. A Escola Samba no Pé tem uma origem de
iniciativa feminina e negra, formada por mulheres de uma mesma familia, as fihas de Dona
Serafina, uma das fundadoras mais antigas. As escolas desfilam no centro da cidade, na avenida
Dr. Monteiro, chamada de ‘“Passarcla do Samba”, onde sdo montadas arquibancadas nos

cruzamentos da avenida, além disso, sdo colocadas, pelos préprios moradores, cadeiras de praia
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sobre as calcadas, estas ficam ali durante as quatro noites de folia. A festa também se realizava nos
clubes, estes espacos foram o inicio dos festejos carnavalescos para as mulheres, no inicio do
século XX, e, inicialmente, um carnaval voltado a elite arroio grandense. Os clubes tinham cada
um, uma Rainha, uma Duquesinha e um principe, e estes tinham suas cortes de carnaval, com
bailes a tarde para o publico infantil, e a noite para o adulto.

A cidade, durante a festa do Momo, sempre foi repleta de blocos carnavalescos, alguns
reunindo multidées, e outros menores. Muitos tinham pdblicos especificos, se diferenciando
enquanto raca, como o0 Bloco Axé Raizes; e género como A Luluzinha, As Venenosas, alem do
Bloco da Tete e o chamado Sem Juizo. Osblocos na cidade, geralmente, realizam seu carnaval nas
chamadas concentragdes, lugar privado em que bebem, comem e dangam, alguns ainda desfilam
na Passarela do Samba junto a musicas de sons automotivos ou as chamadas charangas. Os blocos
masculinos travestidos de mulher também s3o diversos, como “As Gurias do ponche Verde”,
“Gaiola das Popozudas”, “As Cobigadas”, entre outros. Segundo Rosa (2008) estes subvertem o
sistema sexual hétero dominante, causam estranhamento e afrontam as identidades sexuais bem
definidas. Mas, também, e ao analisar as nomenclaturas de cada bloco, percebe-se uma constru¢do
pejorativa sobre a mulher em nossa sociedade, 0 que ndo deixa de ser uma construcdo sobre
géneros, seja nas vestimentas, nas vozes que tentam imitar durante os desfiles, nos habitos de
inocéncia e submissao.

As mulheres e a idéia do feminino tiveram sua presenca em diversos ambitos do carnaval
arroio-grandense. Inclusive com seus préprios blocos, como ja foi dito. O recorte desta pesquisa
visa sobre dois blocos especfficos: Bloco A Luluzinha e Bloco As Venenosas.

O Bloco A Luluzinha surge no ano de 1981 por um grupo de amigas da Rainha do Clube do
Comércio, Silvana Costa Viana, que com o objetivo de homengea-la, vestiram-se com fantasias e
sairam as ruas para fazer uma serenata. Para isso colocaram mascaras, pois segundo Anelize, ndo
podiam ser notadas: “ainda se tinha dificuldades de mulheres casadas sairem na rua fantasiadas.
Sair pulando na rua, assim soznhas, sem os maridos! Entdo, por isso, elas colocaram mascaras”.
E importante destacar que os anos de 1980 no Brasil foram de pura efervescéncia no que tange aos
movimentos feministas e a criacdo de grupos e coletivos de mulheres (PINTO, 2010), em
discussdes sobre violéncia, sexualidade, igualdade no casamento, entre outros assuntos.

E a partir de entdo, todos os anos elas se reinem em um grupo fechado de mulheres

conhecidas e convidadas, para desfilar pelas ruas da cidade. Depois do desfile acontece o chamado
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assalto, que é a recepcdo na casa particular de alguma participante, onde elas bebem, comem e
dancam, sem a presenca masculina nestas atividades. Os homens, por vezes, participam ajudando
no bar, na cozinha e na banda, responsaveis pela misica. Ou seja, percebe-se uma inversdo dos
esteredtipos construidos sobre os géneros, em que a mulher é a Unica responsavel pelo cuidado
com a comida, e ainda deve servir ao marido.

Estes assaltos ocorrem no pré-carnaval, uma vez por semana, totalizando quatro assaltos
antes do carnaval. O uso da mascara ainda € utilizado e obrigatorio, segundo a presidenta € uma
forma de manter uma cultura.

O Nome do Bloco refere-se a personagem animada chamada de Luluzinha, um desenho
infantil em que havia a separagdo entre meninos (grupo do Bolinha) e meninas (grupo da
Luluzinha). De origem inglesa dos anos de 1935, mas com sucesso no Brasil somente a partir dos

anos de 1980. O estandarte do bloco é composto pela figura da personagem principal, a Luluzinha.

Imagem 1: Bloco a Luluzinha

Fonte: concedida por Anelize Carriconde
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Imagem 2: Bloco As Venenosas- Primeiro estandarte

Fonte: concedida por Maristela Cérrea

E o Bloco As Venenosas surge no ano de 2010, a partir do cancelamento de um assalto da
Luluzinha. Segunda Maristela, uma das presidentas do bloco, elas ja estavam com as fantasias
prontas, entdo uma parte do grupo se reuniu e realizou o proprio assalto e desfile. E, entdo,
seguiram organizando todos os anos, criando o préprio bloco e de uma maneira diferente, como,
por exemplo, o uso da fantasia ser obrigatorio, mas o da mascara ser opcional, uma forma de
diferenciacdo. O bloco é aberto ao publico, ou seja, qualquer um comprando o ingresso, no valor
de trinta reais, pode participar. Elas realizam os assaltos no pré-carnaval, mas, também, se reinem

durante o0 ano todo, em média uma vez por més, neste caso em um grupo menor e fechado,
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basicamente composto pelo grupo fundador, que atualmente tem quatro presidentas. Segundo

Maristela:

O Bloco Carnavalesco As Venenosas € uma ideia divertida, que se prople resgatar e preservar
0 uso de fantasias, entusiasmar mulheres gque tem o desejo de deixar a vida acontecer sem se
importar com a idade que se tem, 0 peso que se tem e a cor que se tem... Basta estar disposta
a dangar e se divertir com ousadia e com coragem.

A nomenclatura utilizada na classificagédo do bloco se deu pelo fato de estas se identificarem
com a primeira musica a ser tocada em seu primeiro assalto, “Erva Venenosa”, uma miusica de
Rita Lee, segundo as presidentas, é uma forma de rebeldia e liberdade. Ja o primeiro estandarte era
bordado com o desenho de uma mulher negra e uma mulher branca com o nome do bloco. Depois

foi modificado, por sombras de sete mulheres, correspondendo as fundadoras, e a letra “V” em

mailsculo.

Imagem 3: Bloco As Venenosas- Estandarte atual
Fonte: Concedida por Maristela COrrea
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Mikhail Bakhtin em sua obra “A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento”
(1987), faz um historico sobre o carnaval em sua origem medieval européia. Uma festa paga
antecipando um momento cristio da quaresma. “o rito atribui o direito de gozar de certa liberdade,
de empregar certa familiaridade, o direito de violar regras habituais da vida em sociedade”
(BAKHTIN, 1987, p.174). Ou seja, pode se pensar como um momento de liberdade em que a
mulher pode tomar o poder, ser representada como bem entender, sem os padrfes cotidianos,
enfim, sdo momentos de subversdo. Assim como, colocado por Peter Burke (2010), o carnaval
em oposicao ao cotidiano cuidadoso e econdomico. Este autor também afirma que “a suspensdo dos
tabus e restricbes serve obviamente para refor¢é-los” (BURKE, 2010, p.344), mantendo apenas
alguns dias para extravasar, e sair do “normal”.

Roberto DaMatta em “Carnavais, malandros e her6is” (1997) percebe o carnaval como uma
reproducdo do mundo, uma forma de manter as hierarquias, mas, também, como forma de
compensacdo, Ou sSeja, uma inversdo temporaria. Assim como o0s dois autores citados
anteriormente, DaMatta coloca o carnaval como um ritual, e que como um rito ele tem a
possibilidade de criar e recriar. E com isso podemos pensar nos nomes dentre estes e outros blocos
especificamente de mulheres: “Venenosas”, ‘“Trebadeiras”(RJ) e o bloco “Rodadas”(RJ). Uma
maneira de rebeldia, como colocado por entrevistadas, de se libertar de construgdes sobre o proprio
corpo e imagem.

Sabe-se que muitos esteredtipos foram construidos sobre a mulher no carnaval, atualmente,
as discussdes partem de uma vulgarizacdo e objetivagcdo deste corpo feminino, mas acredita-se que
0s mesmos espacos de repressdo sdo transformados por agdes coletivas em uma subversdo de
valores, seja sobre palavras, corpos ou imagens. Ou seja, o poder de ser quem é.

Sandra Brito (2005) parte do principio de que o carnaval é mais do que um momento de
inversdo da ordem, mas é onde buscamos identificar diversos significados e varios protagonistas.
O carnaval é diverso, varidvel historicamente, e capaz de absorver inlmeros sentidos, isso depende
do sujeito que os produz.

Judith Butler em “Problemas de Género” (2016) reforca a idéia de construgdo binaria sobre
corpos sexulizados, em que o homem é o ser masculino e a mulher como feminino,
hierarquicamente. Entdo, ela afirma ser o sexo, assim como o género, culturalmente construido, e

que ndo se pode separar ambas categorias. A autora afirma que “sexo, ndo mais visto como uma
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,verdade™ interior das predisposicdes e da identidade, é uma significacdo performaticamente
ordenada.” (BUTLER, 2016, P. 70), e coloca, também, sobre a possibilidade de subverter e
deslocar as no¢des naturalizadas sobre o género que dao suporte a hegemonia masculina. Para
Butler, é o género que constrdi o sexo. E mulher é uma construgcdo cultural sobre estes dois
conceitos: Género e sexo.

Para Bourdieu em “A dominagdo masculina” (2002) os corpos, nesta estrutura sexuada, sao
adestrados na masculinizacdo do corpo masculino e feminilizacdo do corpo feminino, e estes
corpos sdo naturalizados na aparéncia, mas, também, presente nas coisas, no social, habitus,
pensamento e agdes. A forca da ordem masculina se evidencia no fato de que ela dispensa
justificacdo: avisdo androcéntrica impde-se como neutra e ndo tem necessidade de se enunciar em
discursos que visem legitima-la. A ordem social funciona como uma imensa maquina simbdlica
que tende aratificar a dominacdo masculina sobre a qual se alicerca: é a divisdo social do trabalho,
distribuicdo bastante estrita das atividades atribuidas a cada um dos dois sexos. (BOURDIEU,
2002, p. 9). Dentre estas atribuicdes estdo a liberdade, a rua, o trabalho e a dominacdo do
masculino; em contrapartida, para a mulher esta a gestacdo, o lar, a beleza e a submissdo. Mas
estes simbolos podem ser re-significados, ou até mesmo combatidos por um bloco de carnaval,
seja por sua organizacdo ou pelas proprias fantasias.

Segundo Galindo (2007) as mulheres sédo cridas para evitar conflitos, serem submissas &
todas estas construcBes naturalizadas, estas séo objetivadas através do silenciamento. Mas existem
as subversivas, que rompem com o sistema, que reinterpretam significados e entram em conflito
com a sociedade, um estado de rebeldia (GALINDO, 2007) Ao perguntar sobre o significado do

nome do bloco As Venenosas, as presidentas respondem:

Maristela: O de rebeldia [...] O diferencial do Bloco é que ndo teria mascara, Venenosas é essa
ousadia, sair na rua e mostrar a cara! [...] Entdo essa questdo de ndo ter mascara, ter coragem,
ousadia. [...] toda mulher que quiser ir vai, pobre, rica, negra, branca, as venenosas aceita tudo
[...] interessa que tu sejas mulher, tenha 18 anos, use fantasia

Patricia: E, de sair sem os maridos, beber e aproveitarem

A dominacdo masculina para Bourdieu (2002) tem como principais agentes: a Igreja e seus
valores patriarcais de pessimismo sobre a mulher em que prega a moral sobre o feminino; o Estado

em um patriarcado publico de unidade doméstica identificado as mulheres; a Escola em que as
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construcdes de divisdo entre homens e mulheres sdo entdo definidas; e a familia que reproduz estas
dominacdes.

Segundo Bourdieu (2002) o principio da inferioridade e exclusdo da mulher também se
concretiza pelo casamento. E percebe-se que as mulheres destes blocos se referem ao casamento
como um estado de vida cotidiana, mas exaltam como momentos de liberdade osencontros e festas
no grupo do bloco.

O carnaval, entdo, pensado por estes grupos como um momento de possibilidades de
subversdo, ou seja, possibilidade de romper com o que foi posto como natural ou padréo, e assim,
a festa torna-se um meio de rebeldia. Segundo Burke (2010) se tem como exemplo desta ruptura
de valores a propria figura do carnaval em que o rei é gordo e jovial. Com isso, revelam-se
diferentes significados, praticas e protagonistas (BRITO, 2005).

Enfim, os blocos especificos de mulheres criam dentro de seus grupos uma espécie de
solidariedade, uma maneira de compartilnar seus desejos e sentimentos. O Bloco As Venenosas,
por exemplo, se encontram, também, durante o ano todo, elas dividem o seu cotidiano além do
carnaval. Com isso, o carnaval é um reflexo de nossa sociedade estruturalmente hierarquica,
branca, heterossexual e machista, mas é mais do que simplesmente isso, € um momento de
possibilidades, de manifestacéo, visibilidade e presenca. As Venenosas e A Luluzinha sdo festas
do pré-carnaval, anunciam a festa da inversdo, contraria ao dito normal do dia-a-dia. Mas, pode-
se ver além, pensar que estas mulheres colocam no cotidiano esta rebeldia de inversdo e
possibilidades, ou seja, no pré- carnaval, em um periodo que avida corre normalmente. Entdo, sdo
com as fantasias, desfiles, musicas que elas subvertem os papéis de poder, e colocam 0s seus

desejos em festa.
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Resumo:

O presente artigo tem como objetivo levantar algumas reflexdes acerca da representacdo dos povos indigenas e
africanos no desfile da Aguia de Ouro, escola de samba paulistana, que no carnaval do ano 2000 levou ao sambddromo
o enredo “a formagdo das tré€s ragas”. Tal periodo se caracteriza, entre outros eventos, pelas comemoragdes dos 500
anos de Histdria do Brasil. E nesse sentido, que se lanca a proposta de uma investigagéo, percebendo emque momentos
as narrativas carnavalescas lembram ou esquecem destas populagdo, e de que forma as recordam. Para que tais
questdes possamser refletidas, buscou-se uma analise sobre a letra do samba-enredo, da sinopse do enredo e do

material audiovisual construido pela escola de samba Aguia de Ouro do ano de 2000.

Palawras-chave: CARNAVAL 2000; POPULACOES INDIGENAS; POPULAGOES AFRICANAS.

Anos 2000 e o carnaval

O final do século XX ficou marcado pelas diversas especulagbes acerca da virada do
milénio, ou seja, ao passo em que se aproximava 0 ano 2000, historias eram criadas pelo imaginario
da populacdo, sendo algumas difundidas pela midia televisiva. Podemos citar aqui o exemplo do
famoso e temido ‘“bug do milénio”, que supostamente causaria uma pane nos computadores
mundiais, comprometendo todo um sistema bancéario na virada de 1999 para os anos 2000.
Inclusive, previsbes apocalipticas também marcavam o horizonte de expectativa da populacdo, por
exemplo, segundo o porvir de Nostradamus, a virada do milénio marcaria o fim do mundo.

Para além dessas especulagdes, o0ano de 2000 desponta como um marco para a histéria do
Estado Nacional brasileiro, pois estarfamos comemorando os 500 anos do “descobrimento” das
terras brasileiras pelos portugueses. Nesse sentido, diversos eventos assinalaram o calendario
nacional para se comemorar o quinto centenario brasileiro. No estado da Bahia, dentre os festejos

organizados pela prefeitura, destaca-se a construcdo de uma réplica das caravelas Cabralinas que
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deveriam partir de Salvador e ancorar em Porto Seguro, contudo, as caravelas naufragaram
juntamente com o dinheiro publico investido®. O quingentésimo aniversario ainda ficaria marcada
por diversas manifestacdes artisticas em todos os estados brasileiros, além de reivindicacdes e
protestos de grupos indigenas, das populagbes afro-brasileiras e de outros estratos da sociedade.
Entre os povos indigenas, ‘reclamavam das terras ainda ndo demarcadas, das dificuldades
referentes as politicas publicas, especialmente para os setores de educacdo e de salde, além da
necessidade de acelerar a proposta de criagio do Estatuto dos indios”.10

N&o alheias ao processo historico, as escolas de samba também produziram e construiram
narrativas referentes aos 500 anos da histéria do Brasil. Ainda anterior ao ano de 2000, algumas
agremiacOes carnavalescas cariocas e paulistas vinham projetando uma expectativa de futuro
acerca da virada do milénio. O enredo da Mocidade Independente de Padre Miguel para o carnaval
de 1985, mtitulado “Ziriguidum 2001*!, colocava em cena algumas perspectivas do imaginario
da sociedade acerca do milénio que se aproximava. Ja no ano de 1998, a Imperatriz Leopoldine nse
desfilou com o enredo “quase no ano 20007, assinado pela carnavalesca Rosa Magalhdes, que deu
cores e som a uma expectativa do porvir. Por fim, destaca-se o desfile dos Académicos da
Rocinha,'? fazendo uma retrospectiva do século XX com o enredo “1999, Fim do Século! Recordar
¢ viver!”.

Deste modo, no ano de 2000, a liga independente das escolas de samba tanto do Rio de
Janeiro, quanto a de S&o Paulo, optaram por organizar os desfiles em torno da comemoragdo dos
500 anos da histéria do Brasil. Enquanto as agremiacdes carnavalescas da capital carioca poderiam
escolher seus enredos dentro da tematica maior dos 500 anos, nos desfiles de S&o Paulo, o acordo
foi que as escolas de samba abordariam a tematica de modo cronologica, perpassando todos 0s
periodos do quingentésimo aniversario do pais. Tais desfiles carnavalescos corroboram com as
reflexdes de Helenice Rodrigues da Silva (2012) que compreende a comemoracdo dos 500 anos
de Brasil como uma antropologizagdo discursiva, isto €, dando-se enfoque nas “questdes culturais
(como a miscigenacdo e a diversidade étnica), sem inscrevé-las num necessario programa de

revisao historica” (SILVA, 2012, p. 433). Nesse vetor, as comemoragdes buscavam construir uma

9 Ver mais :<http://acervo.oglobo.globo.com/fatos -historicos/festas-gafes-nos-500-anos-do-brasil-9283747>

10 Ver mais:< http://www.dgabc.com.br/Noticia/115528/indios -organizam-protestos-contra-500-anos-de-brasil>

11 Enredo assinado pelo carnavalesco Fernando Pinto.

12 viale salientar que no carnaval de 1999, os Académicos da Rocinha integrava o Grupo de acesso B do carnaval do
Rio de Janeiro.
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memoria coletiva de um Brasil harmdnico, imperando a cordialidade entre os brancos, indios e os
negros.

Vale ressaltar a forma com que a histéria do Brasil é pensada, visto que tanto no caso
paulista em que as escolas de forma cronoldgica recebiam temas que iniciavam em 1500 com a
chegada dos portugueses, quanto no cenario Fluminense em que as tematicas deveriam ser
relativas a historia do Brasil. Se escolheu como ponto de partida a chegada dos europeus ignorando
por completo as sociedades originarias, e mesmo que de forma pouco consciente, delegando
histéria como a vivéncias dos homens brancos no mundo. Ressaltamos que ao utilizar termos como
500 anos de historia, inicio da histéria do Brasil, ndo estamos concordando com as afirmagdes,
mas utilizando a linguagem que as fontes apresentam.

Dentre as 14 escolas de sambas que abordaram tematicas referentes a comemoracdo do
descobrimento do Brasil, destaca-se o desfile da Aguia de Ouro!3. Com o enredo “A formagdo do
povo brasileiro”, assinado pelos carnavalescos Paulo Fuhro e Vicor Santos, que baseados na Obra
do antropdlogo Darcy Ribeiro, buscavam “visualizar, dentro do universo onirico permitido pelo
carnaval, os fatos historicos formadores danossa caracteristica como povo’[2]. Portanto, o enredo
objetivava destacar ao longo do desfile a formacdo da populacéo brasileira a partir de trés culturas:
indigena, branca e negra. O livro do Darcy Ribeiro € uma das referéncias acerca da formacdo étnica
e cultura do povo brasileiro, com algumas reflexdes pertinentes. Por exemplo, chama a atencao
para o protagonismo narrativo dos portugueses, pois “ele ¢ quem nos fala de suas facanhas. E ele
também quem relata o0 que sucedeu aos indios e aos negros, raramente lhes dando a palavra de
registro de suas proprias falas” (RIBEIRO, 1995, p. 30). Mediante tais reflexdes, propde-se uma
investigacdo acerca do desfile da Aguia de Ouro, do ano de 2000, buscando evidenciar na narrativa
carnavalesca, as representac0es e 0 gque a escola de samba pretendeu lembrar ou esquecer acerca
das populacdes indigenas ou africanas.

Sobre o conceito de representacdo, dialoga-se com os estudos de Roger Chartier (2011),
que a entende como uma imagem que remete aideia e a memoria de objetos ausentes, e que nos
apresenta tais como sdo. “Nesse primeiro sentido, a representacdo nos permite ver o “objeto
ausente” (coisa, conceito ou pessoa), substituindo-o por uma “imagem” capaz de representa-lo

adequadamente” (CHARTIER, 2011, p. 17). Portanto, representar é fazer conhecer as coisas

13 Fundadaem 1976 nas cores: azul, ouro e branco, a escola de samba Aguia de Ouro representa o bairro da Pompeia,
em S&o Paulo.
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mediatamente por algumas figuras, por algumas marcas, tais como 0s enigmas, 0s emblemas, 0s
signos, as fabulas, as alegorias. Assim, o fato de representar objetos ausentes, permite a escola de
samba Aguia de Ouro, utilizar-se de recursos audiovisuais, alegorias e fantasias, para construir
uma narrativa acerca do periodo histérico proposto pela agremiacdo carnavalesca.

Vale salientar, que enredos com a tematica sobre a formacdo da populacdo brasileira a
partir das trés ragas ndo € algo inovador no carnaval, escolas de samba como Unidos de Vila Isabel,
agremiacdo carnavalesca do Rio de Janeiro, por exemplo, no ano de 1968, desfilou com o enredo
“quatro séculos de modas e costumes”. Os versos compostos por Martinho da Vila entoavam o
seguinte canto: “Negros, brancos, indios/ eis a miscigenagcao/ditando amoda/fixando os costumes/
os rituais e a tradicdo”. E no ano de 2000, a escola de samba carioca Arranco, coloru o
sambodromo com o enredo “Brasil, 500 anos em trés ragas”, em que de forma harmdnica dizia
que “branco, negro, indio vdo curtindo/ no carnaval sdo as trés racas se unindo”14,

O fato de se pensar a formacdo da populacdo brasileira a partir de trés racas, gerou as
ciéncias humanas diversos debates e produgdes textuais. Uma das discussGes mais conhecidas €
acerca do mito da democracia racial, legitimado e teorizado pelo antropdlogo Gilberto Freyre, em
“Casa Grande Senzala”. Para ele, a miscigenagdo promovida no Brasil, desenvolveu-se por meio
de uma relacdo de poucos embates, em que ndo existiam polaridades raciais. Portanto, os trés
povos haviam contribuido, cada qual com sua melhor parte, para a construcdo de uma cultura
brasileira, contudo, cabendo aos brancos mediar e guiar o processo. Nesse sentido, € possivel
perceber o cenario em que cada raca ficou designado. Aos indios um curto inicio, marcado pelo
contato com os brancos, pela ingenuidade e pela pureza, tornando estes seres parados no tempo,
presos as imagens disseminadas pelos portugueses quando sua chegada as terras brasileiras. Aos
negros uma total falta de aptiddo para se guiar, a necessidade constante de auxilio para tomadas
decisdes, marcando-0os como pessoas que agem de forma pouco racional, por instintos 0s
aproximando de animais e desta forma da selvageria. E finalmente osbrancos, cristdos, civilizados,
conscientes de seu papel e de sua superioridade, deveriam guiar os demais povos para civilizagao.

Vale saleintar que os desfiles das escolas de samba buscam desenvolver uma narrativa a
partir de um enredo. A tematica proposta pela agremiacdo se apresenta como uma ‘“complexa
trama de representagdes e leituras” (LEITE, 2015, p. 3). Mediante isso, as agremiagOes

carnavalescas precisam em suas fantasias, alegorias e no samba-enredo, ser o mais didatico

14 Trecho samba-enredo da Arranco.
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possivel, pois, estd apresentando seu enredo para um publico que vai ao sambddromo e para 0s

telespectadores que assistem ao espetaculo na poltrona de sua casa.

A partir do momento em que os desfiles comecam a ser transmitidos, passou a existir entre o
campo do carnaval e o campo da televisdo uma intersec¢do que permite a ocorréncia de
poderosas trocas simbolicas (LEITE, 2015, p. 11)

A partir da difusdo da festa carnavalesca, as escolas de samba devem ter a ciéncia de que
ajudam a contribuir na formacdo de uma cultura historica da populacdo. De acordo com o
historiador Peter Burke, “os principais lugares de onde a maioria dos brasileiros extrai suas visdes
do passado sdo certamente o carnaval e a telenovela’2. Além disso, estar na tela da televisdo é
poder se fazer ver e ser visto, tal qual aponta Bourdieu (1997). Logo, a partir de varios jogos de
cenas, uma narrativa € sobreposta a narrativa carnavalesca, em que a televisdo busca pelo
sensacional, do espetacular. Assim, todo ano as escolas de samba estdo “sujeitas as pressoes do
indice de audiéncia” (BOURDIEU, 1997, p. 36), fazendo com que anualmente, elas busquem a
originalidade, sendo esta explorada pelos veiculos midiaticos, gerando assim, uma expectativa nos

telespectadores.

Um paraiso de fascinacao?

Durante o desfile da Aguia de Ouro, do ano de 2000, a escola de samba materializou no
primeiro carro alegorico, denominado o quilombo das trés racas, esculturas que remetessem a
elementos de cada raca. Sendo assim, a agremiagdo carnavalesca buscou unir as trés ragcas em uma
Unica escultura (imagem 1). Na representacdo, podemos notar um homem com tracos afro-

brasileiros, com pinturas e aderegos referentes aos povos indigenas e com asas brancas.
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Imagem 1 - Abre-Alas: O quilombo das trés racas

Um carro alegérico tem um peso fundamental na composicdo da estrutura de um desfile.
Para o doutor em design Madson Luis Gomes de Oliveira (2010), as alegorias aparecem com uma
representacdo de cenarios de uma apresentacdo. Buscando corroborar com tal pensamento, a
antropdloga Maria Laura Viveiros de Castro Cavalcanti (2006), entende o desfile das escolas de
samba como um processo narrativo de um enredo através de simultdneas linguagens expressivas,
com o “visual” - fantasias e carros alegoricos - e com o sonoro - samba enredo. Nesse passo, as
alegorias, geralmente, ganham o foco central dos desfiles por elaborar os principais topicos do
enredo (CAVALCANTI, 2006).

Outro elemento fundamental na construcdo de um desfile sdo as fantasias. Segundo
Cavalcanti (2006), elas séo parte de um processo de transformacdo do enredo em uma linguagem
plastica e visual. Assim, aspessoas ao se fantasiarem devem entoar um movimento de danca dentro
das alas, conduzidos numa evolucdo linear. No tocante ao conjunto de fantasias confeccionadas
pela Aguia de Ouro, para o carnaval do ano de 2000, pode-se observar uma tentativa da escola de

samba em fundir as trés ragas. A imagem abaixo representa a comissdo de frente, em que no
costeiro, aparece o rosto de um indigena, de um branco e de um negro.
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Imagem 2 - Comissdo de Frente: Representacdo das trés ragas

Por fim, o terceiro elemento fundamental na composicdo de um desfile é o samba-enredo.
De acordo com Mussa e Simas (2010, p. 24), “¢ o samba cuja letra, entre outros requisitos estéticos,
desenvolve, expressa ou alude ao tema da escola, que também se manifesta, paralelamente, em
fantasias, alegorias e aderecos”. Uma andlise musical se fuindamenta em alguns principios, tal qual
sugere Marcos Napolitanto (2005). De acordo com o historiador, ao dialogar com as cangdes, nao
devemos analisar “a letra separada da musica, contexto separado da obra, autor separado da
sociedade, estética separada da ideologia” (NAPOLITANO, 2005, p. 8). Consequentemente,
investigar as gradacfes e nuances postas nas letras das cancGes, buscando captar o maximo de
informacdo que a letra esta disposta a nos informar.

Divina foi a minha formagao
Fui um bravo bandeirante.....conquistei
Vindo em busca de rigueza.....encontrei
Do além do mar cheguei
Formei uma nagéo

Um paraiso de fascinagdo?®®

15 O samba foi composto pelo trio: Regianno, Edu Chaves e Almir Espinola.
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O trecho acima, refere-se ao samba-enredo da Aguia de Ouro para o carnaval de 2000, em
que a unido das trés racas teria formado uma nacdo, a partir de um paraiso de fascinagdo. A
pergunta que aqui busca-se explorar refere-se a essa passagem negritada do samba-enredo, sera
mesmo que a nacao brasileira se constituiu sobre os pilares de um paraiso de fascinagdo? Pensar a
partir dessa passagem, € afirmar uma ideia de harmonia entre as trés racas, enfatizado ao passo
que cada uma delas se restringe a um espago bastante delimitado, negando-se haver um embate
entre tais culturas.

Destaca-se aqui o lugar do branco no enredo, representado como conquistador, aventureiro,
simbolo do progresso, da ciéncia, por meio da figura do bandeirante. Este merece uma atencdo
especial, visto o local em que seu locus de enunciacdo € marcado pelas hierarquias raciais, o
privilegiando enquanto sujeito histérico. (BHABHA, 1998). Assim, necessita-se lembrar o papel
fundamental desta figura para criagdo da identidade paulistana, uma identidade forjada a partir de
um ideal de homem trabalhador, que conseguiria suas riquezas a partir do seu esforco individual
sem o auxilio do Estado, sendo assim, a figura que traria o progresso para na¢ao. Para o socidlogo
e historiador Ricardo Luiz de Souza (2007), o bandeirante ¢ reconhecido por ser o “macho
fecundador, e é um heréi caracterizado pelo movimento incessante, pela acdo. N&o deixa textos,
deixa pegadas, e sua mitologia € o elogio do movimento” (SOUZA, 2007, p. 157). Nesse passo, o
autor enxerga a figura do bandeirante como uma construcdo mitoldgica, associada ao paulistano,

e que o transforma no
construtor da nacionalidade a partir da expansdo territorial por ele promovida. A mitologia
bandeirante define o paulista, portanto, como o agente de constru¢do da nacionalidade, e o

bandeirante como o seu prot6tipo historico, cuja heranga atavica deve a qualquer custo
sobreviver aos riscos da contemporaneidade (SOUZA, 2007, p. 155)

Desde modo, o bandeirante permaneceu um herdi paulista, que teria desenhado o mapa
nacional. Tal enraizamento ainda possui ressonancias na narrativa proposta pela Aguia de Ouro.
Nasmopse do enredo, os bandeirantes sao vistos como “Homens que desafiavamos mistérios e perigos
das matas embusca de riquezas™.*® Naala 02, destinada a representar os bandeirantes, 0s reconheciam
como os desbravadores, que tinham seus méritos pelo fato de explorarem o interior do Brasil. Além
disso, a bateria estava fantasiada de Raposo Tavares, um dos bandeirantes mais heroicizado da

historia ufanista do Brasil, como apontado pelo historiador Manuel Pacheco Neto (2010).

16 Trecho da Sinopse do enredo. Ver mais em:
<http://www.sasp.com.br/a_sambas_carnaval.asp?rg_carnaval=2000#.Wf-eBI9Sy1s>
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O fato da escola de samba Aguia de Ouro aproximar o0s povos indigenas e africanos com
0s bandeirantes, desenvolvendo seu enredo a partir da concepgdo de um paraiso de fascinacéo,
demonstrou-se conflituosa. Ora, “a idealizagdo do bandeirante implica na idealizagdo de sua
relacdo com o indigena, que ¢ descrita nos termos os mais incruentos possiveis” (SOUZA, 2007,
p. 163). Enquanto isso, os estudos de Ricardo Luiz de Souza (2007) apontam para a denincia de
uma relacdo complexa entre esses grupos, pois 0s bandeirantes perseguiam indigenas para
escraviza-los. Uma das explicacdes, escreve Neto (2015), foi o fator econbmico, pois os paulistas
precisavam de bragos para o trabalho, e ndo dispondo de um alto capital para comprar escravos
africanos, optaram por adentrar ao interior do Brasil em busca de capturar grupos indigenas. Nas
poucas vezes em que “os massacres promovidos pelos bandeirantes sdo lembrados, estes sdo logo
associados ao que se define como suas consequéncias, ou seja, a conquista de territorios” (SOUZA,
2007, p. 163-164).Dessa forma, 0s massacres e as escravizacdes de indigenas, quando
reconhecidos, sdo mencionados como mal menor perante as “beneficias” alcangadas pelos
bandeirantes.

Espera-se que as provocacdes suscitadas neste artigo possam gerar discussdes pertinentes
acerca das relacdes entre opressor e oprimido. A escola de samba Aguia de Ouro, propondo
fundamentar sua tese da formacdo da populagdo brasileira a partir das trés racas, buscou tratar esse
processo de forma harmdnica e pacffica, ndo se atentando aos conflitos histéricos promovidos
entre os sujeitos evidenciados. O fato de seruma festa carnavalesca transmitida pela televisdo gera,
de forma involuntaria ou ndo, uma perspectiva de narrativa, por parte das escolas de samba, em
que as pessoas possam ter uma facil leitura, isto €, uma identificacdo rapida com as fantasias e
alegorias. Contudo, chama-se atencdo para o perigo de se reafirmar esteredtipos, perpetuando uma

narrativa Unica, a dos ditos vencedores.
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Resumo:

Este trabalho visa a enfatizar o papel da fotografia como documento histérico relativo a representacdo da identidade
musical da comunidade de descendentes de pomeranos da colonia Sdo Lourenco 18, situada na Serra dos Tapes, fundada
em 1858. A fotografia mostra-se uma relevante via de acesso ao passado musical da coldnia, onde personagens,
instrumentos, praticas, tradicdes e eventos representativos da misica alemad/pomerana ganham registro. Por meio de
fotografias que envolvem o contexto musical pretérito da colénia S&o Lourenco, oriundas da comunidade — por uma
questdo de cronologia e tipologia, considerou-se apenas o repertdrio em PB produzido na primeira metade do século
XX —, com o suporte da Etnomusicologia e da Organologia Musical, pretende-se elucidar aspectos da identidade
musical pomerana na regido.

Palawras-Chaves: FOTOGRAFIA; MUSICA: POMERANOS.

INTRODUCAO

De acordo com Dias Martins e Nascimento Jr. (2014), conservar a memoria, seja ela
individual ou coletiva, é acdo diretamente relacionada ao tempo e a producédo e ao armazename nto
de informagbes. Quando memdria individual, tal conservacdo contribui para a reafirmacdo da
identidade e, quando memodria coletiva, coopera para a formacdo da historia, do imaginario social
e para amanutencdo das tradicOes. Segundo Le Goff (2003), amemoria é um fendmeno individual

e psicologico, ao mesmo tempo em que se vincula a vida social. Para sua preservacdo sao

17 Esse artigo resulta de um aspecto dapesquisade doutorado (em andamento) de Danilo Kuhn da Silva, intitulada In
uza tit: uma etnografia musical da meméria e da identidade pomerana, realizada no ambito do Programa de Pds-
Graduagdo em Memoria e Patrimbnio da Universidade Federal de Pelotas a partir do ano de 2015, sob orientacdo da
music6loga Isabel Porto Nogueira e do historiador e arquedlogo Fabio Vergara Cerqueira. Algumas fotografias
selecionadas para a feitura desse trabalho e algumas constatagdes sdo oriundas das experiéncias de campo
etnografadas, realizadas durante o ano de 2016 pelo doutorando no contexto de suapesquisa de doutorado.

18 A coldnia Sdo Lourenco foi uma colbnia particular germanica, a mais ao sul do Brasil, fundada em 1858, formada
majoritariamente porimigrantes pomeranos (Podewils, 2011, p.15). De acordo com Schréder (2003, p. 123), a maioria
pomerana deveu-se a sua capacidade agricola: “Apds a chegada de mais de 115 pessoas no ano de 1858, os anos
posteriores trouxeram elementos mais apropriados: trabalhadores rurais da Pomerania”.
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produzidos e armazenados diversos documentos e objetos, orais ou escritos, que definem e
reconstroem a historia.

A memoéria funciona, entdo, como um armazém de informagBes capaz de suscitar
recordacOes pessoais e sociais, um patrimonio social, organizado de forma personalizada, de
acordo com amaior ou menor importancia dada a determinados fatos e acontecimentos cotidianos
ou histéricos. Esse patrimdnio é transmitido, por meio de lembrangas e registros fisicos, as
proximas geracdes. Assim, 0 ato de recordar 0s processos vividos que cada individuo organiza e
reinvoca no passado, do ponto de observacdo do presente, possui a capacidade de estruturar a
experiéncia num patrimdnio utilizavel para si e comunicavel aos outros (Tedesco, 2004, p. 38).

Dentre as formas de registro fisico do passado e sua difusdo, consta a fotografia. Esses
arquivos de imagens sdo fontes importantes que complementam a tradicdo oral, a memoria social,
além de corroborarem para o registro do mosaico identitario de povos e comunidades (Dias
Martins; Nascimento Jr., 2014, p. 6):

Imagens, tais como textos, sdo artefatos culturais. E nesse sentido que a producéo e analise
dos registros fotograficos, filmicos e videogréaficos podem permitir a reconstrugdo da historia
cultural de grupos sociais, bem como um melhor entendimento de processos de mudanca
social. (Novaes, 2005, p. 110)

Kossoy (2001) afirma que, embora a fotografia seja uma espécie de memoria cristalizada,
ela precisa estar relacionada aum contexto historico particular para informar. No contexto musical
da comunidade de descendentes de pomeranos da coldnia S&o Lourenco, Serra dos Tapes,
destacam-se as festas tradicionais pomeranas, como casamentos, confirmacdes bodas, festas de
comunidades religiosas e bailes de socios e de casais, onde a musica teve e ainda tem papel
relevante. Atualmente, de acordo com pesquisa etnomusicologica empenhada por Kuhn Silva, a
mlsica tanto organiza eventos no decorrer das festas (cortejos, dancas, informes) quanto fomenta
relacbes sociais entre 0s muasicos responsaveis pela animacdo da festa e o publico (noivos,
diretorias de comunidades religiosas, convidados, outros mdsicos, politicos, publico em geral). No
presente trabalho, intenta-se, através da fotografia, perscrutar o fazer musical pomerano regional
pretérito, a fim de analisar as permanéncias e as descontinuidades culturais atreladas & musica.

Para a moldura desse artigo, foram utilizadas fotografias referentes a misica colonial
lourenciana constantes nos livros do memorialista local Edilberto Luiz Hammes (2010; 2014),

pertencentes ao seu acervo pessoal e gentilmente por ele cedidas para o presente trabalho, bem
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como alguns registros fotograficos pretéritos encontrados por Kuhn Silva em sua etnografia
musical pomerana. Parte desse repertorio foi retratado por Heinrich Feddern (1883-1952),
fotégrafo alemédo radicado na colonia Sdo Lourenco em meados de 1938°, o que sera levado em
conta na analise histdrico-fotografica. Inclusive, o recorte temporal aqui adotado também se
relaciona com a atuacdo de Feddern: o registro visual/musical colonial mais antigo foi encontrado
em Hammes (2014, p. 680), de meados de 1927, e as fotos selecionadas mais recentes, sem datacdo
especifica, sdo de autoria de Feddern, referentes ao periodo em que ele, apds ser preso durante a
Segunda Guerra Mundial por suspeita de colaboracdo nazista, alterou seu carimbo de identificacdo
de “Heinrich Feddern Photograph” (Gehrke, 2016, p. 65) para “Henrique Feddern Retratista”
(ibid., p. 76), o qual utilizou até sua morte (1944-1952).

A mulsica pomerana pretérita da Serra dos Tapes (1927-1952) atraves da fotografia

Quanto as bandas e aos conjuntos musicais da colénia Sdo Lourenco, 0 memorialista
lourenciano Edilberto Luiz Hammes, em seu livro A imigracao alema para Séo Lourenco do Sul:
da formacéo de sua coldnia aos primeiros anos apds seu sesquicentenario (2014), traz o registro
fotografico mais antigo de seu acervo a pagina 439: A Banda e Orquestra Ziebell (Foto 1) era
composta por Emilio Waskow, Alberto Ehlert, (?) Bubolz e os irmdos Adolfo, Albino e Leopoldo
Ziebell (Hammes, 2014, p. 680) e atuava na coldnia ja no ano de 1927 (ibid., p. 439). Na
fotografia2®, andnima, pode-se constatar que a banda era composta seis instrumentos musicais
pertencentes a familia dos aerofones?!, subfamilia instrumentos de sopro, sendo um instrumento
pertencente a subdivisdo palhetas/clarinetas (um clarinete) e os outros cinco a subdivisdo
trompetes/trompetes  cromaticos (um pistom, um bombardino, um trombone de pistos,
provavelmente um trompete, e um helicon). Em sua etnografia musical pomerana, realizada

durante 0 ano de 2016, o pesquisador Kuhn Silva pdde verificar que o clarinete encontra-se em

19 Segundo consta em Gehrke, Heinrich Feddern adquiriu uma propriedade rural em Picada Moinhos, localidade da
coldnia Sdo Lourencgo, em 06 de julho de 1938 (Gehrke, 2016, p. 61). No entanto, uma das fotografias do presente
repertorio, pertencente ao acervo de Edilberto Luiz Hammes (Hammes, 2010, p. 136) de autoria do referido fotografo,
data de 1936 (seria esse,até 0 momento, o primeiro registro encontrado da presencade Heinrich Feddern na col6nia
Séo Lourencgo). Esseexemplo denotaa presencado fotégrafo na regido mesmo antes de adquirir sua propriedade.

20 Fotografia original cedida a Edilberto Luiz Hammes por Helmy Ziebell Lopes.

21 Apesar da importancia dos sistemas de classificacdo nativos, convencionou-se utilizar a organologia musical de
Hornbostel e Sachs (1914) para efeitos de comunicacéo e de descri¢do interdisciplinar e mesmo intercultural, néo se
descartando o fato de que muitas culturas podemexigir uma adaptacdo da sistematica exposta, quando a pesquisa de
campo pode levantar e buscarcaminhos para solucionar os respectivos problemas (Oliveira Pinto, 2001, p. 274).
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processo desuso na pratica musical colonial; sua utilizagdo, no municipio de Sdo Lourenco do Sul,
se restringe as bandas marciais da cidade. O pistom, ou cornet a pistons, também ndo figura mais
entre 0S grupos musicais pomeranos da regido, nem nas bandas marciais lourencianas,
remanescendo apenas sua nomenclatura, na colonia, emprestada ao trompete. O uso do
bombardino foi resgatado recentemente pelo trombonista do Musical Boa Esperanca, Enio
Hartwig, conhecido como Pino, porém, segundo relatou o musico, o instrumento também encontra-
se em desuso na pratica musical colonial atual. Pino € um representante do métier de tocador de
trombone, mas ndo de pistos, como o presente na fotografia a seguir, e sim de vara, instrumento
em pleno uso na Serra dos Tapes — no entanto, sao poucos 0s trombones de pistos em atividade na
colénia. Ja o trompete € um dos instrumentos mais utilizados na zona rural lourenciana. Contudo,
o helicon, instrumento relacionado as tubas, também se encontra em desuso na regido, onde apenas

a tuba propriamente dita figura em bandas marciais e em algumas bandinhas??, fazendo as vezes
do contrabaixo elétrico na instrumentagdo padrdo atual?®.

22 Como sdo popularmente conhecidos naregido os conjuntos de misica germanica (Hammes, 2014, p. 442).

23 Em sua ja mencionada pesquisa etnomusicoldgica, Kuhn Silva identificou como instrumentacéo padrédo atual das
bandinhas pomeranas da coldnia Sdo Lourengo a seguinte: dois trompetes em Bb e um trombone de vara também em
Bb (aerofones/instrumentos de sopro/trompetes/trompetes cromaticos), teclado, guitarra elétrica e contrabaixo elétrico
(eletrofones) e bateria — as pecas principais das baterias atuais utilizadas na coldnia sdo: bumbo, tons, surdo
(membranofones/tambores  de  percussdo/tambores percutidos  diretamente/tambores  tubulares), caixa
(membranofones/tambores de percussdo/tambores percutidos diretamente/tambores de pele emoldurada), chimbal e
pratos (idiofones/idiofones de percusséo direta/idiofones percutidos).
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Foto 1: Banda e Orquestra Ziebell (ibid., p. 439).

A fotografia seguinte (Foto 2), constante em Hammes (2010) e datada de 1936, localidade
de Bom Jesus, comprova que havia ensino musical formal na colénia S&o Lourengco. Enquadrados,
os irmdos (esq./dir.) Nestor (com um helicon) e Walter Timm e Bruno e Lili Klug?*, todos esses
trés cada qual com seu violino (familia dos cordofones, subfamilia cordofones compostos,
subdivisdo alaudes de cabo, bastdo ou de braco), aprendem misica (provavelmente através de
leitura musical, conforme o registro fotografico) com o professor Franz Pinz (violino). Quanto ao
violino, atualmente encontra-se em processo de desuso na musica colonial lourenciana, exceto pelo
fazer musical do conjunto Recordando o Passado, formado pelo bandoneonista Altair Lidtke e
pelo violinista Hilmar Midiller; a referida dupla gravou ao vivo em uma festa de comunidade, em
novembro de 2016, um CD, gravacdo essa que foi etnografada por Kuhn Silva. Essas aulas de
misica e pratica musical da época, contudo, ndo foram suficientes para evitar desusos
instrumentais. A fotografia a seguir, ainda, traz consigo a assinatura em baixo relevo de seu autor,
Heinrich Feddern, e trata-se, até 0 momento, do primeiro registro da presenca do fotdgrafo na
colbnia Sao Lourenco (1936).

24 Hoje Lili Klug Timm, cedente da fotografia original a Edilberto Luiz Hammes.
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Foto 2: Aula de musica com o professor Franz Pinz em Bom Jesus, 1936 (ibid., p. 136).

Os festejos do casamento sdo considerados pelos pomeranos como a data mais importante
no transcorrer da vida de uma pessoa (ibid., p.200-203), chegando a contar com trés dias de festa,
e é quando eles mais dispGem de seus recursos econdmicos (Bahia, 2011, p. 212), para realizarem
uma grande festa. Outra caracteristica do povo pomerano é seu gosto pela bebida alcodlica, tanto
cerveja quanto cachaca. H4 uma cangdo pomerana que dizz “Ludwig, Ludwig, vocé estd bébado/
Ludwig, Ludwig, vocé ¢ um porco./ Isto ¢ certamente verdade/ que vocé esta bébado” (ibid., p.
69). E hd também o seguinte ditado pomerano: “O pomerano bebe no inverno e no verdo” (ibid.,
p. 69). Esse ambiente festivo foi também retratado por Heinrich Feddern, embora de maneira
bastante organizada, com os noivos, pais, padrinhos, misicos e convidados dispostos em pose
coletiva. Noentanto, podem-se notar algumas supostas subversfes por conta de alguns convidados,
ao quebrarem a seriedade da fotografia jogando seus chapéus para o alto, ou bebendo cerveja ao
tempo do registro. A fotografia a seguir (Foto 3) registra um casamento na familia Peter (0 nome
dos noivos ndo pbde ser identificado), acessada através da etnografia musical de Kuhn Silva, onde
0s musicos fazem parte da cena, a esquerda, portando uma tuba, um bombardino e um pistom. O

retrato remonta ao periodo entre a chegada do retratista na colénia e a sua prisdo (1936-1943).
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Foto 3: Casamento na familia Peter (acervo da familia Peter).

Segundo Hammes (2014, p. 441), um conjunto musical colonial que marcou época foi o Jazz
Quatro Azes e um Curinga, fundado em 1942 na localidade de Boa Vista e ativo até a década de
1970. De acordo com o autor, Quatro Azes e um Curinga tocava qualquer tipo de mdsica, desde o
estilo musical bandinha até marchas carnavalescas. Na fotografia2® (Foto 4), Gltimo retrato do
presente repertorio, de autoria do agora Henrique Feddern (1944-1952), sua formacdo é: sentados
(esq./dir.), Octavio Helwig ao bandoneon, Crispim Peil ao banjo de seis cordas
(cordofones/cordofones compostos/alatdes/aladdes de cabo, bastdo ou de brago) e Arthur Voss na
bateria de quatro pecas, constituida por bumbo (membranofones/tambores de percussdo/tambores
percutidos diretamente/tambores tubulares), caxa  (membranofones/tambores de
percussdo/tambores  percutidos diretamente/tambores de pele emoldurada) e dois pratos
(idiofones/idiofones de percussdo direta/idiofones percutidos); de pé, Hugo Boemecke no

25 Fotografia original cedida a Edilberto Luiz Hammes por Carlos Germano Hammes.
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trombone de pistos e Rodolfo Bersch ao saxofone alto (aerofones/instrumentos de
sopro/palhetas/clarinetas); mais ao alto, no carro, Udo Boesche, ndo era misico (talvez atuasse
como motorista da bandinha e o veiculo fotografado fosse o seu meio de transporte —ha um suporte
acima do teto do carro que provavelmente servisse para transportar a bateria). Pode-se afirmar que
0 bandoneon destaca-se como um instrumento representativo da cultura pomerana na Serra dos
Tapes, haja vista seu uso em larga escala durante a segunda metade do século XIX e a primeira
metade do século XX até meados da década de 1990 — diferentemente da comunidade pomerana
do estado do Espirito Santo, regido sudeste do Brasil, onde o instrumento representativo é a
concertina  (Nasr, 2008), um instrumento aparentado ao bandoneon, porém, diatdnico26.
Fotografias, relatos orais e a literatura memorialista (Hammes, 2010; 2014) regionais comprovam
a macica presenca do bandoneon na colbnia. Entretanto, atualmente, tal instrumento encontra-se
em processo de desuso na regido, restando poucos bandoneonistas em atuacdo. Pode-se inferir
ainda, a partir do retrato seguinte, que, por conta de tocar varios estilos musicais, 0 conjunto
diversificou sua instrumentacdo, a qual incluia um banjo de seis cordas, instrumento bastante raro
na zona colonial. Essa é uma evidéncia de que a mlsica pomerana na colbnia S&o Lourenco ja
continha, na primeira metade do século XX, elementos hibridos, algo também constatado no

presente musical colonial por Kuhn Silva em sua pesquisa etnografica.

26 Tanto o bandoneon quanto a concertina sdo instrumentos da familia dos aerofones, subfamilia aerofones
independentes, subdivisdo aerofones de interrupcao/aerofones de interrupgdo auto-soantes ou linguetas.
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Foto 4: Quatro Azes e um Curinga (Hammes, 2014, p. 441).
Consideracdes finais

Esse artigo visou a perscrutar aspectos da identidade musical pomerana na regido da Serra
dos Tapes, mais especificamente da coldnia S&o Lourenco, por meio de repertdrio fotogréafico, a
luz da Etnomusicologia — utilizando-se das experiéncias de campo da pesquisa etnografica
empenhada por Kuhn Silva no ano de 2016 sobre a mdsica pomerana na regido —e da Organologia
Musical — ciéncia que emprestou elementos para a andlise de instrumentos musicais presentes nas
fotografias.

O recorte temporal iniciou na datacdo do retrato colonial lourenciano mais antigo
encontrado, contendo elementos musicais, de meados de 1927, e findou com a data de falecime nto
do fotdgrafo Heinrich Feddern, autor de alguns registros analisados.

Averiguaram-se processos de desuso e/ou substituicdo instrumental na formacdo dos grupos
musicais da comunidade, apesar das aulas de misica e da pratica musical fremente, mas também
algumas permanéncias. Determinado hibridismo musical também pdde ser evidenciado através da

andlise aqui empenhada, bem como a importncia dos casamentos como eventos festivos da
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comunidade local, corroborada pelos trajes, nimero de convidados, presenca de conjuntos
musicais, alegria —embora comedida — e de bebidas alcodlicas nas fotografias.

Aventa-se prosseguir com a busca por mais fotografias que aportem elementos musicais que
possam contribuir com o presente ensejo investigativo e, inclusive, utilizar-se da Historia Oral
como aliada nessa empreitada, através de entrevistas com pessoas da comunidade que retenham
memorias acerca da musica pretérita da colénia Sao Lourenco.

As fotografias do repertorio aqui analisado sdo, portanto, registros fotograficos que ressoam
praticas musicais coloniais pretéritas, revelando aspectos identitarios pomeranos, sdo um

documento historico de um passado musical, sdo retratos musicais pomeranos, sdo partituras
visuais emolduradas pelo tempo.
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Resumo

O presenteartigo intenta demonstrar a presenga das memorias de infancia na série Carretéis do artista gadcho lberé
Camargo, sob o instrumental da meta-historia. O texto divide-se em duas partes. A primeira trata de expor uma breve
nocdo referente a meta-histéria fundamentada nos autores Nelson Goodman (1976, 1978, 1995) e Hayden White
(1994-1995-2006), que abordam a metafora como propostapara a narrativa filoséfica e historica, respectivamente; a
segunda busca elucidar como as memodrias de infancia de Iberé Camargo foram representadas na obra grafica
denominada Carretéis, por meio danarrativa meta-histdrica, mais especificamente a tropologia da metafora. Em razdo
dos limites deste modelo textual, serd demonstrado aqui apenas um exemplar da Série do artista, a obra gréafica
Carretéis, que deu origem a série com 0 mesmo nome.

Palawras-chave: META-HISTORIA; MEMORIA; CARRETEIS; IBERE CAMARGO.

Hyden White e Nelson Goodman e a narrativa meta-histérica da metéfora

A palavra tropo, que “no grego classico significa ‘mudanca de dire¢ao’, [...] e nas linguas
indo-européias modernas por meio de tropus, que em latim classico significa ‘metafora’ ou ‘figura-
de-linguagem’”, do inglés moderno que expressa o termo como Style, e que diferenciado da
conceituacdo logica e da casta ficcdo, ‘“chamamos de discurso.” (WHITE, 1994, p. 14, grifo do
autor). A questdo da representacdo tomada por White refere-se a representacdo histérica. Neste
modelo de representacdo White inverte a formulagcdo debatida nas artes visuais — que busca
verificar os elementos “historicos™ de uma obra “realista”, ao questionar quais sao os componentes
“artisticos” da historiografia ‘realista”. Neste aspecto, o método empregado por White ¢é por ele
denommnado “formalista” (WHITE, 1995, p. 19), onde busca identificar os elementos estruturais

das descricdes historicas de diversos historiadores do século XIX. Este método ndo esta sujeito a



SIMPOSIO TEMATICO: Imageme Identidade

natureza dos “dados” utilizados, sejam eles de suporte tedrico ou explicativo, mas “depende, isto
sim, da consisténcia e do poder iluminador de suas respectivas visdes do campo historico.”
(WHITE, 1995, p. 19).

Compreendendo a intepretacdo da historia como um modo de referéncia — fatos histéricos,
no discurso narrativo, o que White (2006) denomina de “figurativo”, Goodman (1976) denomina
de “metaforico”, mesmo que o ultimo use o termo para se referir ndo somente a linguagem verbal,
mas também a linguagem plastica. Porém, ambos concordam que ha uma mudanca de direcdo da
representacdo, tanto na linguagem “figurativa” quanto na “metaforica”. White (2006, p. 199) cita
Lang sobre esta questdo: “Lang assegura que a linguagem figurativa ndo apenas muda a dire¢do
de literalidade de expressdo, mas também retira a atencdo do ‘estado de coisas’ sobre o qual se
pretende falar.” E possivel contar a mesma historia escolhendo uma opgdo de narrativa para fazé -
lo, sem que esta seja afetada em sua “verdade”. “Se for apresentada como uma representacao
figurativa de eventos reais, entdo a questdo da sua verdade cairia sob 0s principios que governam
nossa forma de ver a verdade de ficgoes.” (WHITE, 2006, p. 194). Aqui ousamos fazer outro
paralelo entre White e Goodman. Quando Goodman (1978) defende versGes de mundos afirma
que, apesar de toda a ficcdo ser literalmente falsa, alguma é metaforicamente verdadeira, pois
nenhuma versdo de mundo é mais ou menos verdadeira do que outra. Por exemplo, se
transportarmos uma verdade literal a outro dominio podemos ter uma falsidade literal ou uma
verdade metaforica. Enquanto que a veracidade da metafora é compativel com a falsidade literal,
a verdade metaforica contrasta com a falsidade metaférica assim como a verdade literal com a
falsidade literal. Para esclarecer melhor, Goodman afirma que a maioria dos termos sdo ambiguos,
seja literal ou metaforicamente e apresentam extensdes diferentes, mas isso ndo encobre a distingdo
entre a verdade literal e a metaférica (GOODMAN, 1995, p. 191). O uso da metafora na linguagem
diferencia-se, de maneira significativa, do uso literal, mas ndo por ser menos compativel, menos

pratico e mais independente da verdade e da falsidade do que o uso literal.
O fato singular é que a verdade metafdrica é compativel com a falsidade literal; uma oragéo
que seja falsa quando se toma literalmente pode ser verdadeira ao considerar-se

metaforicamente. [...] As palavras tém com frequéncia tantas aplicacBes metaforicas
diferentes, como aplicagdes literais distintas. (Goodman, 1995, pp. 117-118).

A verdade metaférica ndo € mais relativa que a literal. Para Goodman, a afirmacgao

verdadeira dependera do sistema de classificacdo assumido. Ao fazermos classificacGes literais do
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mesmo modo corretas, podemos chegar a diferentes verdades literais que podem estar em conflito,
isto ¢, “Podemos também transportar uma classificacdo literal para outro dominio e obtermos
assim uma classificac¢do metaforica.” (D’OREY, 1999, p. 434). A verdade literal ndo pode ser
considerada como Unica realidade, pois ha mdltiplas versdes de mundos reais. Do mesmo modo,
para a narrativa historica ndo ha apenas uma versdo. White (1994, p. 91) propde quatro estratégias
tropoldgicas como as principais para a narrativa, a saber: a metafora, a metonimia, a sinédoque e
a ironia. A primeira, a metafora, € a opcdo metodologica para a narrativa interpretativa desta
pesquisa, pois “ndo importa o que ela faca, afirma explicitamente uma similaridade numa diferenga
e, pelo menos implicitamente, uma diferenca numa similaridade. A isso podemos chamar
provimento de sentido em termos de equivaléncia.” (WHITE, 1994, p. 92). Ou ainda, “Quem quer
que originalmente codifique 0 mundo no modo da metafora estara inclinado a decodifica-lo — ou
seja, ‘explica-lo” narrativamente e analisa-lo discursivamente — como um amélgama de
individualidades”. (WHITE, 1994, p. 144). Por exemplo, ao invés de dizermos sobre a pintura dos
carretéis da década de 60 de Iberé Camargo: “aquela mesinha com carretéis, [...] foi se tornando
cada vez mais simples, a mesa desapareceu; normalmente, ela se resumiu a uma linha apenas,
depois desapareceu a linha, ai os carretéis levitaram, compreende, ganharam outra dimensdo.”
(CAMARGO in ZIELINSKY, 2006, p. 83), podemos dizer: “aqueles personagens, os carretéis,
foram flutuando no espaco e ganhando movimento e leveza necessarios para romperem com 0
poder da gravidade e os limites do suporte”. Nota-se que no segundo enunciado foi usado uma
transferéncia de significados proprios das palavras, o que White (1994) chama de “anormalidade”
linguistica. Para este modelo de “anormalidade” ele utiliza como exemplo a obra de Darwin “A
origem das espécies” e diz que esta “deve ser lida como um tipo de alegoria — uma historia da
natureza que pretende ser entendida literalmente, mas que apela, em Gltima analise, para uma
mmagem da coeréncia e da ordenacdo que constréi apenas por meio de ‘desvios linguisticos’.”
(WHITE, 1994, p. 150). Desvio este, tomado neste texto como método para andlise das memorias
de infaincia de Iberé Camargo na obra grafica Carretéis e como entendimento da representacdo

como algo simbdlico.
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Ao proporciona uma abordagem simbolica da arte Goodman (1976) apresenta como um
dos modos de referéncia de uma obra de arte, a expressdo. Para ele, a expressdo exemplifica2” por
meio da metafora. Para Goodman referente literal € aquilo que possui literalmente uma
propriedade e pertence a um determinado dominio, enquanto que referente metafdrico é aquilo que
possui metaforicamente uma propriedade, ou seja, pertence a outro dominio ao qual foi aplicado.
(GOODMAN, 1976, p. 50). Neste sentido, podemos dizer que no exemplo dado acima, sobre os
carretéis de Iberé Camargo, houve uma transferéncia de dominio. Ou seja, a transferéncia verbal
das palavras, levadas de um campo a outro, implicou na transferéncia de dominio. Tomemos como
exemplo o que Gullar diz ao analisar as obras da série Carretéis de Iberé. Segundo Gullar, “as
Gtimas referéncias explicitas ao mundo exterior se apagam, e agora 0S carretéis que ja nao
aparecem carretéis, flutuam no espago do peso da condigdo natural” (GULLAR in ARTISTAS
PLASTICOS BRASILEIROS r° 1, 1983, s/n. p.). O uso da metafora pode estar na afirmacdo de
que os carretéis apresentam “leveza”, ou seja, 0s carretéis sdo denotados metaforicamente pelo
predicado ser “leve” e flutuar no espaco. Assim como os carretéis exprimem a propriedade
“leveza” em razdo de sua estrutura formal, exprime apropriedade “leveza” metaforicamente como
simbolo estético passivel de gerar significados.

Em muitas obras da série Carretéis Iberé adota a metafora do carretel exemplificado como
um brinquedo de mfincia. A interpretacdo de que “o carretel ¢ um brinquedo de infincia” esta
relacionado ndo somente a identificacdo isolada da extensdo da aplicagdo?® literal de “brinquedo
de mfancia”, mas também do esquema que foi transferido ao termo alternativo ‘“brinquedo de
infancia”. Neste sentido, aproximamo-nos do que Goodman diz sobre a metéafora, isto é, a metafora
“¢ uma questdo de ensinar a uma palavra velha artimanhas novas — tem a ver com aplicar uma
etiqueta velha de uma maneira nova.” (GOODMAN, 1976, p. 69).

Das diversas maneiras de “fazer mundos” (GOODMAN, 1978), as diversas maneiras de
“narrar a historia” (WHITE, 1994), este estudo alia os dois autores. White considera o trabalho do
historiador como “uma estrutura verbal na forma de um discurso narrativo em prosa que pretende
ser modelo, ou icone, de estruturas e processos passados no interesse de explicar o que eram
representando-o0.” (WHITE, 1995, p. 18, grifo do autor). Diz que um historiador ndo ¢ melhor que

27 para mais esclarecimentos sobre exemplificacdo, um dos modos de referéncia adotados por Goodman, buscara obra
de Nelson Goodman, Languages of art: an approach to a theory of syimbols. Indianapolis and New York, Bobb-
Merril, 1976.

28 O termo “aplicagdo” ora adotado,busca ser coerente com a teoria que baliza este estudo, a teoria goodmaniana.
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o outro pela natureza definidora de eventos, mas que é o modo como o historiador estrutura o texto
gue da o enfoque mais correto a pesquisa histérica. Enquanto para o relativismo de Goodman, as
diferentes maneiras de organizar e classificar as coisas sdo igualmente possiveis, mesmo quando
divergentes. Nenhuma versdo-de-mundo é mais verdadeira que outra, pois ndo ha critério externo
que permita avaliar tal situagdo. Assim, as versdes-de-mundo podem ser corretas ou incorretas
dependendo de seus objetivos (GOODMAN, 1978, p. 120). E neste trabalho julgamos “correto” o

emprego da metafora como método narrativo.

A obra grafica Carretéis sob a narrativa meta-histdrica

Entre paisagens, figura humana e naturezas-mortas a obra de Iberé consolida-se por meio
dos meios expressivos pictdricos e graficos. No final da década de 50, assim como ocorre com a
pintura, surge o que ira motivar toda sua producdo vindoura, o carretel. O objeto carretel foi para
Iberé Camargo ndo s6 um tema investigativo, mas foi o agente para sua producdo plastica. O
repertério de um Unico elemento foi suficiente, apesar dos contratempos, para conferir ao artista
prestigio e o lugar de destaque na historia daarte no Brasil. Sobre a originalidade do fazer na obra
beriana Siqueira analisa: “Espatula, pincel, o proprio tubo de tinta transmitem o gesto com uma
contundéncia plastica até entdo desconhecida na arte brasileira.” (2009, p. 61). A sériec Carretéis
desdobrou-se, desde 1958, em mais de vinte anos de pesquisa. Por isso, ndo se caracteriza, como
para a maioria dos artistas, apenas como um periodo onde o tema é investigado, mas como a
propria identidade da trajetéria do artista. Durante essa Série muitas foram as fases: figurativa,
abstrata, simbdlica, sombria ou iluminada, todas culminaram no esgotamento expressivo do objeto.

Mesmo depois de a Série ter sido dada com finita, o objeto influenciou e continuou impulsionando
0s periodos vindouros, como ocorreram com as séries Manequins, Ciclistas e Idiotas.

A primeira gravura de Carretéis (Figura 01) dara o “ponta pé” inicial em toda sua produgdo

investigativa sobre o objeto e logo aparecerd também na pintura.
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Figura 01 - Iberé Camargo Figura 2- Iberé Camargo

Carretéis, 1958 Carretéis, 1958

Agua-tinta, verniz mole e relevo sobre papel Oleo sobretela, 6592 cm

13,9x20,2 cm/28,3x83 cm/ Colecéo Alice Soares de Souza — Rio de Janeiro-RJ
Colecdo Maria Coussirat Camargo Fonte BERG (1985) s/n.p.

Fundacéo Iberé Camargo
Fonte: Fundacgéo Iberé Camargo

Nessa obra (Figura 1) a estruturacdo formal é impecavelmente construida e equilibrada. A
diferenciacdo entre afigura e o fundo so se identifica através das margens que a matriz ndo ocupou,
pois a relacdo positivo/negativo confunde o olhar e constroi novas formas que extrapolam o objeto
investigado. O grafismo das linhas verticais danga num vaivém que nem mesmo a monotonia das
linhas horizontais interrompe sua fluidez. A variacdo dos valores intercala-se numa rede, como
num tabuleiro de xadrez, e ddo cadéncia aos carretéis como se fossem soldadinhos enfileirados.
Nessa obra é impossivel ndo estabelecer uma comparacdo com sua pintura Carretéis (Figura 2)
do mesmo periodo, pois é nitida a relacdo composicional entre ambas. O carater exibicionista da
forma é facilmente identificado em ambas as obras. Porém, enquanto na pintura o espago é
entendido como um lugar do cotidiano, que tem uma mesa como base, na gravura este espago ndo
existe, pois ndo ha nenhum grau de perspectiva ou de horizontalidade que possa transmitir este
entendimento. O que ndo se caracteriza como peculiaridade do meio expressivo, mas como forma
de explorar o objeto usando um recurso técnico diferente.

Para Goodman, a gravura assim como a pintura € “autografica”. Uma obra de arte autografica
é aquela cujo original, ao ser comparado com sua falsificacdo, € significativamente diferente ou
“melhor, se, e s6 se, mesmo a mais exata duplicagdo da obra ndo conta imediatamente como

genuina.” (GOODMAN, 1976, p. 113). Mas diferentemente da pintura uma das propriedades mais
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significativas da gravura é seu carater serial. A gravura em metal é impressa sobre papel e
originada de um desenho feito sobre uma chapa de metal, sendo considerada singular por essa
primeira fase. As impressdes sobre papel sdo produtos finais e embora possam diferir uma das
outras, sdo todas oriundas de um original e por esta razdo sdo igualmente valorativas —a ndo ser
quando sua tiragem esgotou-se em apenas uma céopia denominada “p. a. (prova do artista)”.

A gravura com a tematica do carretel foi representada por Iberé a partir das pesquisas de
naturezas-mortas anteriores. Esta investigacdo ja& apontava para a geometrizacdo da forma,
negando o0s aspectos tridimensionais do objeto representado. Portanto, a representagdo dos
carretéis na gravura em metal Carretéis, de 1958, primeira gravura a ser analisada, ndo se
caracteriza pela tentativa de representacdo realistica. Por isso, a teoria mimética como condicdo
necessaria e suficiente ao modo de representacdo, mais uma vez é abandonada.

Ainda que mantenha em algum aspecto qualquer semelhanca com o objeto carretel, a
gravura contém mais semelhancas com outra gravura do que com o carretel. A esse respeito
Goodman dedica-se no primeiro capitulo de Linguagens da arte (1976), e é seguindo seu
argumento que podemos dizer que a gravura assemelha-se ao carretel e o carretel assemelha-se a
gravura, que a gravura representa o carretel, mas o carretel ndo representa a gravura. Assim, ao
representar denotativamente o carretel, a semelhanca ndo é sequer necessaria.

Sabemos que todas as gravuras possuem um suporte, mas, neste caso, 0 suporte €
reafirmado por sua participacio nos aspectos formais e croméaticos da obra. E o suporte que,
juntamente com a tinta, reitera a representacdo do objeto carretel e € uma amostra ndo s6 do
carretel, como das propriedades formais e crométicas contidas na solugdo que Iberé adotou nesta
gravura. O dualismo cromatico exibido na gravura é uma exibicdo do valor preto e da cor
amarelada do suporte e ao mesmo tempo s&o estes valores que compdem os limites formais do que
é figura e do que é fundo. Mesmo sabendo que uma gravura sé se estabelece como tal em razio da
impressdo de tinta sobre o suporte, ndo significa que neste meio expressivo, Nao possam ser
exploradas cores e perspectiva. Entretanto, o que € cultivado nesta gravura € o valor preto em
contraste com o suporte amarelado. Para o artista 0 uso dos valores era extremamente relevante,
diz que “Realmente eu gosto muito do preto e do branco, por causa sobretudo do valor, ndo gosto
de coisas que ndo tenham essa estrutura que o valor da a obra.” (CAMARGO i MARTINS &
MARTINS, 1990, s/n. p.). Alimportancia que Iberé atribui ao preto e o branco tem relagdo com o

que Kandisnky confere a estes valores: “0 preto tem sempre uma ressonancia tragica, quase
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maléfica. E o siléncio sem esperanca. O branco, em contrapartida, é o siléncio que se situa antes
de qualquer nascimento. E prenhe de promessas e de esperanca.” (KANDINSKY, 1996, p. 139,
grifo do autor). E neste trabalho estes valores sdo explorados em sua plenitude, pois sdo eles que
instituem a dualidade entre o que é figura e o que é fundo. Assim como é o preto que da a impressao
de se afundar tragicamente na composi¢do, 0 branco se exalta e avanga em direcdo ao fruidor.

O contraste como propriedade exibida na gravura torna-se relevante esteticamente, pois é
através dele que compdem ndo somente o simbolo carretel, mas também as formas hexagonais
existentes entre eles. Nos aspectos formais h& entre os carretéis formas hexagonais. O relativismo
deste elemento estético, exibido pelo duplo papel que exerce na gravura, exemplifica figuras
geométricas pentagonais ao mesmo tempo em que expde o aspecto em “negativo”2® das figuras
dos carreteis. Este duplo cromatismo nos habilita ao emprego da metafora e dessa maneira,
podemos dizer que ha na gravura uma ‘“harmoniosa rede". Tomemos neste caso o empréstimo do
dominio, que se tomado literalmente pode estar vinculado a harmonia sonora ou a uma rede como
trama de pesca, porém estamos nos referendo ao vaivém cromatico da gravura.

Mesmo sendo muito ténues os limites entre o literal e o metaforico, D’Orey afirma que na
pratica recorremos ao diciondrio para encontrar a literalidade dos termos e “se a extensdo em que
0 termo estd aplicado vem do dicionario, o termo ¢ literal; se ndo vem, ¢ metaforico.” (1999, p.
432). Porém, como mencionado anteriormente, a verdade literal ndo é menos relativa que a
metafdrica, pois para Goodman (1995, p. 188) a verdade de uma declaracdo depende do sistema
adotado para a classificacdo. Um esquema pode ser transferido para diversos dominios, mas isso
ndo ¢ feito de maneira arbitraria. Por exemplo, na afirma¢do de que “os carretéis sdo soldadinhos
enfileirados”, a expressdo os “carretéis sdo soldadinhos” ¢é verdadeira porque a aplicacdo de
“soldadinho™ reflete a relagdo entre os carretéis e a ordem enfileirada adotada pelos soldados.

Na gravura Carretéis, assim como em Vvarias obras Iberé adota a metafora do carretel
exemplificado como um brinquedo de infancia. A interpretacdo de que “o carretel é um brinquedo
de infincia” esta relacionado ndo somente a identificacdo isolada da extensdo da aplicacao literal
de ‘“brinquedo de infaincia”, mas também do esquema que foi transferido ao termo alternativo
“pbrinquedo de infancia”. Neste sentido, aproximamo-nos do que Goodman diz sobre a metafora,

isto ¢, a metafora ‘€ uma questdo de ensinar a uma palavra velha artimanhas novas — tem a ver

29 Neste caso, 0 termo "negativo" refere-se ao que ndo tem a forma de carretel e é considerado como o fundo na
gravura.
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com aplicar uma etiqueta velha de uma maneira nova.” (GOODMAN, 1976, p. 69). O mesmo pode
ser aplicado a afirmacdo metaforica de que a gravura expressa uma "harmoniosa rede". Quando
dizemos que a gravura expressa uma “harmoniosa rede" estamos disponibilizando uma série de
novas maneiras Vverbais de classificar a obra dentro de um novo dominio. Assim, ndo teremos
dificuldades em identificar na gravura que a afirmacao ‘“expressa harmoniosa rede” ¢ aplicada em
funcdo do seu vaivém cromético.

Vimos que o sentido de uma expressdo metaforica, na maior parte, depende do contexto e
que a mudanca de dominio é uma das condi¢des deste modo de referéncia. Porém, h& casos em
que amudanca de dominio ndo ocorre, mas somente uma transferéncia dentro do proprio dominio.
Tomemos como exemplo nossa gravura. O termo “estabilidade”, quando usado para explicar o que
a gravura expressa metaforicamente, pode ser atribuido a uma nova extensdo de sua classificacao.
Ou seja, a utilidade da caracteristica “estabilidade” correspondente asua literalidade esta vinculada
ao que é estatico, mas metaforicamente foi transferida para o dominio daquilo que o carretel
representa por meio da firmeza do traco e também pode ser dedicado ao dominio da expressao
que transmite imobilidade compositiva. Logo, varias sdo as cadeias que podem se originar no
sentido das relagbes referenciais entre aos termos verbais cultivadas a gravura, visto que a
expressao possibilita a obra, e a leitura de seus simbolos, 0 emprego de termos metaforicos.

Considerando ainda a metafora como forma de analisar o carretel da meméria de infancia
como temdtica para a gravura, o carretel desconfigura-se enquanto objeto real em dois sentidos.
No primeiro quando representado na planura de sua dimensdo enquanto gravura, e no segundo
porque ndo ha nenhuma tentativa de perspectiva. Os carretéis, enquanto objetos reais sdo
tridimensionais, porém sdo projetados para a memoria por meio de nosso corpo (BERGSON,
1999), o que nos leva a crer que neste momento a terceira dimensdo ainda ndo perdeu sua forca,
pois a memaria em nosso cérebro é a projecdo da imagem que esta fora do nosso corpo e como tal,
conserva suas caracteristicas quando memorizadas. Seria a tendéncia nominalista da qual falamos
no primeiro capitulo deste estudo, o objeto existe anterior a nossa idealizacdo. Uma vez idealizada
e representada, esta imagem ira depender dos recursos que foram utilizados para comportar as trés
dimensBes, porém jamais poderd ser a propria imagem da memdria. Assim, 0 objeto carretel
subsiste como imagem de memdria originaria daafec¢do do corpo, por isso tridimensional e literal.
Mas no caso da gravura, por possibilidade de se metamorfosear pela via da interpretacdo, a

representacdo da memoria do carretel de infancia é bidimensional e metaforica.
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Consideracdes finais

O texto aqui elaborado serviu para verificarmos a direcdo vantajosa do debate no que diz
respeito a arte, pois assim como a histéria e a filosofia, a histéria da arte prossegue com fendas
que permitem constantes estudos. Vimos que White defende a hipdtese da meta-histéria ao
discurso historiografico, o que nos deu larga manobra para aliarmos a esta alegagdo as
consideracfes de Goodman e White que sdo consonantes a esta ideia antiobjetiva a narrativa
historica e artistica.

O caréater revolucionario da teoria quanto a constituicdo categorial da narrativa historica
ainda deixa perguntas. Desde os discursos para com a historiografia, até as analises apreciativas
do estético, onde ndo ha narrativa que apresente todos os modelos interpretativos, pois o simples
deslocamento geogréfico de uma obra de arte pode fazer desaparecer seu potencial de
representacdo simbdlica. Entretanto, a importancia desta investigacdo sobre a natureza da
producdo artisticas da serie Carretéis de lberé Camargo demonstrou, por via da narrativa meta-
historica e o modo de referéncia aqui analisado, a metadfora, como a obra grafica Carretéis
representa o carretel, objeto das memdrias de infancia do artista. A intencdo deste estudo ndo foi
responder o que € a obra Carretéis de Iberé Camargo, mas demonstrar como € esta obra e, nesse
sentido, avancar alguns passos em dire¢do a analise estética referente auma compreensao de como
Iberé representou suas memorias de infancia. Outros passos foram dados no que diz respeito as
possibilidades de fixar o olhar sobre a arte a partir do instrumental da narrativa meta-historica que,
via discurso metaforico, buscou alargar de tal modo a cogni¢do relacionada a percepc¢éo e atitudes

narrativas da historiografia diante das Artes Visuais.
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Resumo:

Objetiva-se analisar os pdsters produzidos pelo coletivo novaiorquino de artistas e ativistas feministas, Guerrilla Girls.
O grupo, cujas integrantes apresentam-se com mascaras de gorilas, organizou-se no ano de 1985 e atua até os dias
atuais por meio de a¢fes no campo das artes e da cultura pop, apontando dados e usando humor e visual ultrajante
para abordar quest8es de género, etnia e corrupgdo. Devido ao cunho feminista, o texto faz um breve apanhado
historico deste movimento no mundo e observam-se as pegas levando em consideracdo seu contetdo verbal e visual
através do método sugerido por André Villas-Boas (2009). A partir, entdo, da andlise do trabalho deste coletivo,
aponta-se a relacdo entre os elementos graficos usados nestes pdsters e o feminismo, em especifico acerca do lugar
destinado as mulheres na sociedade e na arte.

Palawas-Chawes: POSTERS; GUERRILLA GIRLS; FEMINISMO.

Introducdo

A atividade Design Grafico, tal como ela €, ndo pode ser concebida através de uma sé pratica
ou opinido, pelo contrario, as opmides e praticas a fazé-lo sdo diversas. De toda forma, predomina
a ideia de que o design seja um fendmeno ligado ao mercado, ou uma ferramenta de marketing,
uma maneira de responder aos desejos e necessidades dos consumidores. De acordo com Boekraad
(2006), ligado ao estilo de vida, o design acaba sendo uma forma de criar, estimular ou apresentar
individualidade e diferenca, o que, damesma forma, torna-se uma maneira de representar a propria
identidade, mncorporada na marca.

Como ferramenta de Comunicacdo, o Design Grafico traz consequéncias para as mais
diversas areas, como a cultura, o mercado, a estética, a Comunicacdo, a economia, a politica, a
ecologia ou a cidadania. Segundo Frascara (1989), cabe aos profissionais da Comunica¢do Visual
se preocuparem, ndo somente com a forma de comunicar, mas também com o conteudo dessas
comunicagdes. Assim sendo, esses profissionais podem aplicar o seu conhecimento na atuacdo em
areas relevantes para a sociedade, através da circulagdo de informacgdo a respeito da prevengdo do
crime, da satde, do meio ambiente, da seguranca no trabalho e no transito, do planejamento

familiar, dos direitos humanos, entre diversos outros.
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Atrelado aos direitos humanos e cidadania, pode-se incluir as lutas das mulheres em toda
trajetoria do movimento feminista, o qual busca, simplesmente, a igualdade de tratamento de
género. Dentro das inimeras agdes ativistas deste movimento, este texto traz como objeto de
estudo o trabalho do coletivo nova iorquino de artistas feministas, Guerrilla Girls (GG). Atuante
ainda nos dias de hoje, este grupo, que se estruturou no ano de 1985, realiza a¢fes no campo das
artes e da cultura pop. Especificamente, sdo observadas as pecas graficas produzidas pelas
componentes deste grupo que, embora reivindiquem diversos aspectos relacionados aos direitos
humanos de forma geral, como etnia e corrupcdo, para este texto o enfoque estd nas suas
reivindicagoes feministas. Através de suas proprias palavras, elas dizem acreditar “em um
feminismo interseccional que combate a discriminacdo e apodia os direitos humanos de todas as
pessoas e de todos os géneros” (PEDROSA; BECHELANY, 2017, p.124). As adverténcias feitas
nas pecas graficas analisadas trazem dados do campo da arte, relativos a representatividade das
mulheres em museus.

Estas artistas ativistas apresentam-se com mascaras de gorilas, utilizando como recurso de
abordagem humor e visual ultrajante. Ja como indicativo de uma de suas pautas, a causa feminista,
elas utilizam pseudénimos que homenageiam grandes mulheres do cenario artistico de épocas e
nacionalidades diversas, como Georgia O’Keeffe e Frida Kahlo, por exemplo.

Apds maiores delineamentos acerca deste coletivo, contextualiza-se o mesmo aportando ao
percurso historico do movimento feminista, pautado nas autoras Pinto (2010), Piscitelli (2002),
Haraway (2004) e Beauvoir (1980).

Por fim, s3o apreciadas as pecgas graficas, exemplares produtos das GG, que denunciam a
opressao sofrida pelas mulheres no campo artisitico, juntando, assim, design grafico, arte e
feminismo. Como sdo pecas de design, esta sdo observadas, levando-se em consideragdo o
conteudo verbal e visual, adotando-se o método sugerido por André Villas-Boas (2009), o qual

subdivide-se em elementos técnico-formais e estético-formais.

Guerrilla Girls

O grupo foi formado em 1985, depois de protestos ocasionados por uma exposicao de 1984
no Museum of Modern Art (MOMA), em Nova York, na qual foram identificados 165 artistas,
dentre os quais apenas 13 eram mulheres. Suas integrantes se definem como ativistas feministas

que “usam fatos, humor e imagens ultrajantes para expor os preconceitos ¢étnicos e de género, bem
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como a corrup¢do na politica, na arte, no cinema e na cultura pop” (PEDROSA; BECHELANY,
2017, p.2). Apartir destas ferramentas e destes enfoques Poynor (2010) destaca que elas tinham a
capacidade de usar eficazmente as técnicas comunicativas e codigos do design e da publicidade
para instigar o campo artistico e sua caracteristica sexista de exclusdo e opressao das mulheres,
destituidas de posicdes de poder.

Apresentam-se publicamente encobertas por mascaras de gorila (Figura 01), mascaras estas
que estdo presentes em muitos dos materiais visuais por elas produzidos. O uso destas mascaras
ajuda a manté-las an6nimas, condicdo que consideram essencial para a manutencdo do foco nas
questdes abordadas e ndo em suas identidades (PEDROSA; BECHELANY, 2017, p.124). Este
anonimato também encontra prote¢do através da utilizacdo de pseuddnimos que homenageiam
grandes mulheres do cenario artistico de épocas e nacionalidades diversas, como Georgia O’Keeffe

e Frida Kahlo, por exemplo.
Figura 01: Do women have to be naked (...), 1985

. Do women have to be naked to
get into the Met. Museum?

‘\Qg\ms than 5% of the artists in the Modern
Art Sections are women, but 85%
of the nudes are female.

GuerrinaGires. 5o s

Fonte: www. guerrillagirls.com

Seus produtos graficos se concretizam majoritariamente em cartazes de rua, fazendo jus a
atuacdo ativista do grupo. Estes trazem a marca “Guerrilla Girls Conscience of the art world”
(Consciéncia do mundo da arte das Guerrilla Girls). O contetido dos caratazes, como ja dito,
pautava-se, principalmente, em dados estatisticos acerca da participagdo das mulheres na esfera da
arte.

Nesta correlagdo entre arte e feminismo, o trabalho das GG

(...) pode ser inserido em uma genealogia estadunidense que inclui, entre outros, o célebre

texto de Linda Nochlin, “Por que ndo existiram grandes mulheres artistas?” (1971), e o grupo
de ativistas Black Emergency cultural Coalition que, em 1969, reivindicou a cotratagdo de um
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curador afro-americano pelo Whitney Museum (em 1997, as proprias GG “avaliaram o
Whitney” expondo o fraco desempenho do museu em relagdo a exibicdo de artistas mulheres
e ndo brancas). O uso distinto e eficaz de imagens graficas das GG pode ser associado ao
trabalho de artistas como Jenny Holzer e Barbara Kruger, ou ao coletivo Group Material,
restando a duvida se talvez alguma dessas artistas ja fizeram parte do grupo fluido e anénimo
das GG ao longo dos anos (PEDROSA; BECHELANY, 2017, p.2).

Pode-se perceber que, embora tragam, neste caso, o enfoque feminsita, outras questdes
relativas aos direitos humanos estdo presentes, como raga, por exemplo. Pedrosa ¢ Bechelany
(2017) apontam, ainda, temas como eurocentrismo, heteronormatividade e dominio masculino,
sendo este ultimo apresentado em narrativa visual em uma das pegas graficas apresentadas no
ultimo topico deste texto. Essa convergéncia de temas, em suma, contempla as minorias que
sofrem pelo hegemonico poder branco, masculino, heterossexual e privilegiado, de forma a alertar
para a necessidade de garantir espaco de fala e de expressdo para todos.

Para este coletivo, as referidas pecas graficas sdo maneiras, entdo, de publicizar a opressao
destas minorias, dentre as quais, entdo, enquadram-se as mulheres. Por ser este o escopo principal
da discussdo aqui proposta, a seguir, um breve relato do percurso trilhado pelo movimento

feminista e suas principais reivindicagdes, como forma de melhor contextualizar as Guerrila Girls.

Feminismo, uma trajetdria

Tendo em vista que este artigo se propde a analisar a atuacdo do grupo Guerrilla Girls — o
qual aborda questBes de género, etnia e corrupcdo —através dasua producdo de pecas graficas com
énfase no feminismo, considera-se importante contextualizar esse coletivo de mulheres ativistas
dentro da trajetdria feminista.

O movimento feminista j& atravessou o0s séculos, acumulando anos de lutas e de
reivindicacBes, muitas delas permanecendo as mesmas e, outras tantas, sendo incluidas, porém,
sempre imbuidas da busca pela igualdade de género. A autora Céli Pinto (2010, p.15-16), na
primeira abordagem do seu artigo que trata da histéria do feminismo, faz um breve percurso
histérico das militincias feministas, localizando o inicio da primeira onda feminista ao final do
século XIX, mesmo que anteriormente ja houvesse ocorrido ao longo da historia exemplos de
manifestacdes de mulheres em prol de sua liberdade. Neste século, os pressupostos de “direitos
iguais acidadania”, levaram, por conseguinte, a no¢ao de igualdade entre os sexos, desencadeando
ja alguns movimentos de mulheres na Europa, na América do Norte e mais alguns paises
(PISCITELLI, 2002, s.p.).
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A chamada primeira onda feminista, com grande efervescéncia pouco antes dos anos 1920 e
0s anos 1930, se deu em funcdo de acgbes de mulheres, inicialmente na Inglaterra e com a
reivindicacdo primeira de direito ao voto e, também, de acesso a propriedade e a educacdo (PINTO,
2010, p.15) (PISCITELLI, 2002, s.p.). As inglesas ficaram conhecidas como sufragettes e
ganharam o direito de votar no ano de 1918.

Entre as décadas de 1930 e 1960, o livro de Simone de Beauvoir, “O segundo sexo”, permeia
o contexto das mulheres, sendo de fundamental importancia para o considerado segundo momento
do feminismo. Esta segunda onda, a partir de 1960, tem como cenarios importantes e propicios
para o seu desenvolvimento, novamente, os Estados Unidos e a Europa. E neste contexto que o
movimento feminista ganha forga, como um movimento libertario e que questiona outra forma de
dominacdo que ndo a de classe: a do homem sobre a mulher, com énfase no direito de as mulheres
poderem decidir sobre suas préprias vidas e seus préprios corpos (ldem, p.16). Foi neste aspecto
que as feministas do periodo concentraram 0s seus esforgos, mesmo que com divergéncias com
relacdo as origens e causas da opressdo feminina. Surgiram, por exemplo, asfeministas socialistas,
as quais atribuiam que a subordinagdo ocorria pela divisdo sexual do trabalho; ja as feministas
radicais acreditavam que a opressdo era advinda do processo reprodutivo, onde o papel da mulher
na reproducdo da espécie a colocava em uma posicdo de dominada. Foino momento do pos-guerra
e das reivindicagcOes feministas da segunda onda que o conceito de género teve sua origem, em
1963, por Robert Stoller, ganhando, no entanto, maiores alcances a partir de Gayle Rubin, em
1975, com o trabalho de grande vulto para area, “The Traffic in Women”, onde a autora alcunhou
a expressao sistema sexo/género (NICHOLSON, 2000, p.11) (SAFFIOTI, 1999, p.157). Stoller,
tendo como foco as identidades de género fez a distingdo entre biologia e cultura e, por sua vez,
diferenciou sexo de género, tendo em vista que atrelou sexo a biologia e género a cultura
(HARAWAY, 2004, p.216). O sistema sexo/género de Gayle Rubin, por este viés, € definido por
ela como “um conjunto de arranjos através dos quais uma sociedade transforma a sexualidade
biologica em produtos da atividade humana, e na qual estas necessidades sexuais transformadas
sao satisfeitas” (RUBIN, 1979, p.2).

Sobre a formulagdo do conceito, Haraway (2004, p.211) traz a importancia fundamental do
trabalho de Simone de Beauvoir que, conforme ja citado, alimentou teoricamente as feministas
que deram origem a segunda onda, pois, segundo ela, mesmo que com algumas diferencas, todos

os significados modernos de género estdo focados na afirmagdo de Beauvor de que “nnguém
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nasce mulher: torna-se mulher” (BEAUVOIR, 1967, p.9). A referida frase da autora inicia o
segundo volume da sua obra, o que parece ser, portanto, uma constatacdo feita apos o
questionamento do que é ser uma mulher, que ela pauta o inicio do seu primeiro volume
(BEAUVOIR, 1980, p.7). A autora comenta que nominar é uma necessidade humana, e que
declarar ser mulher é uma necessidade identitaria feminina, enquanto ser homem seria algo natural,
logo, sem necessidade de exaltagdo. Neste sentido, ela segue explanando que o homem é
considerado o absoluto, enquanto a mulher é configurada como o Outro (Idem, p.8-11). Foi com
este cenario social e tedrico que o conceito de género, dentro do feminismo, entdo, foi formulado,
objetivando contrapor a naturalizacdo das diferencas sexuais nas mais diferentes areas. Para
Haraway (2004, p.211), tanto a teoria quanto a pratica feminista em torno do género ‘“buscam
explicar e transformar sistemas historicos de diferenga sexual nos quais ‘homens’ e ‘mulheres’ sao

socialmente constituidos e posicionados em relacbes de hierarquia e antagonismo”.

Analises

Para o estudo visual das imagens das Guerrilla Girls optou-se por utilizar a metodologia
proposta por Villas-Boas (2009), segundo o qual a analise grafica compreende a pratica da analise
critica dos elementos técnico-formais (principios projetuais e dispositivos de composicdo) e dos
elementos estético-formais (componentes textuais, nao-textuais e mistos) da referida peca. Essas
duas categorias sdo classificadas da seguinte forma:

- Elementos técnico-formais: sao aqueles que o observador comum ndo v€, pois trata-se da
organizacdo geral dos elementos na superficie do projeto, e ndo os elementos em si, como por
exemplo: unidade, harmonia, sintese, movimento, hierarquia, etc.

- Elementos estético-formais:sdo os chamados elementos visuais, ou seja, caracteres
tipograficos, fotografias, grafismos, cores, etc.

Como exemplos representativos das questdes feministas defendidas pelas Guerrilla Girls,
foram escolhidos dois cartazes de diferentes décadas. O primeiro (Figura 02), de 2005, ¢ um
projeto para a Bienal de Veneza; o segundo (Figura 03), de 2012, traz uma mensagem direcionada
aos lideres do mundo. A seguir, sdo apresentadas as pecas e suas respectivas analises a partir dos

elementos indicados por Villas-Boas (2009).
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Figura 02: Where are the women artists (...), 2005

Fonte: www.guerrillagirls.com

- Onde estao as artistas mulheres de Veneza? Embaixo dos homens. 2005, cartaz, 61x46cm.
Neste cartaz, as andnimas questionam a posicao das mulheres artistas, por ocasido da notoria

exposicao de arte Bienal de Veneza, em 2005. Em seu texto, permeado de ronia, I€-se: “A vida
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das mulheres em Veneza ndo ¢ La Dolce Vita. Nos ultimos séculos, a cidade foi o lar de varias
artistas incriveis, como Marietta Robusti, Rosalba Carriera, Guulia Lama e Isabella Piccini. Elas e
muitas outras obtiveram sucesso numa €pocaem que as mulheres ndo tinham quase nenhum direito
legal e havia regras para que elas ficassem de fora do mundo da arte. Onde estdo as artistas
mulheres de Veneza hoje? L4 embaixo... guardadas... no pordo. Visite os museus de Veneza e diga
que vocé quer as mulheres no topo! LIBERTE AS MULHERES ARTISTAS DE VENEZA! Em
seguida, as artistas apresentam dados referentes ao baixo numero de mulheres artistas presentes na
colecdo de cada museu e em exposicdo na Bienal A ironia e o humor ultrajante aparecem na
resposta a questdo em destaque — as mulheres se encontram “embaixo dos homens”, uma metafora
para os quadros dessas artistas que se encontram ‘“guardados 14 embaixo... no pordo”. O texto ¢
reforcado pela imagem central do cartaz, uma cena do filme “La Dolce Vita”, de Federico Fellini,
na qual o ator Marcello Mastroianni encontra-se sobre a atriz Anita Ekberg, que estd ajoelhada, em
posicdo que denota um ato sexual. A mensagem da peca, que denuncia a submissdo das mulheres
perante os homens, encontra eco na segunda onda do movimento feminista que, como visto,
questiona a dominagdo do homem sobre a mulher. Com relagdo a andlise grafica dos elementos
visuais, percebe-se, no que tange os técnico-formais, a existéncia de uma unidade visual, e
harmonia do layout. Embora a figura esteja centralizada na pega, tem-se a ideia de movimento
através das linhas diagonais formadas pelas pernas e bragos dos personagens. As diferecas de cor
e tamanho da tipografia reforcam a hierarquia das informagdes. A respeito dos elementos estético-
formais, a tipografia em bastdo traz for¢ca e clareza para a transmissdo da mensagem, aliada a
urgéncia significada pela cor vermelha; aimagem central ¢ uma fotografia em cores que apresenta
os personagens do filme (La Dolce Vita), um recorte da referida cena que remete ao tema do cartaz.
Esta figura se sobressai através do contraste com a imagem de fundo, em preto e branco, outro
recorte do filme onde se vé um grupo de pessoas dancando. Logo, percebe-se a relevancia das
imagens para a compreensdo da ironia apresentada no texto, pois ambos sdo complementares e
reforcam a mensagem pretendida pelas guerrilheiras, fazendo com que chegue ao publico de forma
mais clara e direta. Nesta peca, a ideia de que as nocdes de hierarquia e antagonismo sio
socialmente construidas, conforme Haraway (2011), se mostra atual ainda nos dias de hoje, o que

ressalta a importancia da pratica feminista em torno do género.
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Figura 03: The Guerrilla Girls think the world (...), 2012
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Fonte: www.guerrillagirls.com

- As Guerrilla Girls acham que o mundo precisa de uma nova arma: a bomba de estrogénio.
2012, cartaz, 61x61cm. Neste cartaz, as Guerrilla Girls propdem a “bomba de estrogénio” como
solugdo para questdes humanitarias, defendendo que as mulheres seriam melhores lideres no
mundo. No texto, lé-se o seguinte: “Lance a bomba nos superpoderes e os caras no comando
baixardo suas armas, abragardo uns aos outros, dirdo “foi tudo minha culpa”, e finalmente
comegardo a trabalhar pelos direitos humanos, educagdo, assisténcia médica e o fim da
desigualdade derenda. Envie pilulas de estrogénio para presidentes, primeiros-ministros, generais,
oligarcas e CEOs do mundo todo”. Esta peca amplia o escopo das Guerrilla Girls para além das
artes visuais e abrange a questdo dos direitos humanos. Mantendo o posicionamento feminista, as
andnimas provocam o publico a pensar sobre os problemas mundiais defendendo que o estrogénio,
horménio feminino, faria com que as guerras acabassem, os direitos humanos fossem
restabelecidos e a desigualdade de renda tivesse fim. A pega clama para que pilulas de estrogénio

sejam enviadas aos lideres mundiais, de forma que estes sejam sensibilizados, pois a solugdo para
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os problemas globais estaria na presenga do femmino no comando. Os elementos técnico-formais
da anilise grafica revelam uma peca harmonica, dindmica, por sua linha diagonal predominante,
equilibrada, pois o peso da imagem se equipara ao do texto, e com clara hierarquia. A estrutura
quadrada do cartaz faz com que os elementos se concentrem em seu centro, levando o olhar
levemente para o lado esquerdo, dire¢do apontada pela pilula-bomba. Com relagdo aos elementos
estético-formais, percebe-se a predomindncia da fotografia, que compreende a peca por completo,
a figura deuma pilula de estrogénio gigante, em forma de bomba, prestes a atingir o planeta Terra.
Esta imagem ¢ ancorada pela chamada do texto, que logo esclarece sua finalidade. O texto,
composto por tipografia bastonada, apresenta sua hierarquia através do tamanho e da cor: a
chamada em tamanho maior na cor rosa, o texto explicativo na cor amarela e, do mesmo tamanho,
a frase de encerramento em cor-de-rosa. Ao pé da pagina encontra-se o logotipo e assinatura das
Guerrilla Girls, a imagem do gorila e o endereco do site das guerrilheiras. Nesta imagem, embora
seja abordada a questdo da prevaléncia do homem sobre a mulher, a reivindicagdo ndo se restringe
atematica fisicas e dos corpos, mas refere-se também a abordagem biologica e de comportamento,
afrmando que as mulheres sdo biologicamente mais aptas a lidar com questdes sociais. Percebe-
se, assim, a presenca de reivindicacdes que tiveram origem ainda na primerra onda do movimento
feminista, a qual, conforme visto anteriormente, concentra-se na busca por direitos iguais. A partir
do momento em que os lideres mundiais sdo, em sua vasta maioria, homens, acritica das Guerrilla
Girls e sua demanda por uma “bomba de estrogénio” revela a necessidade de um maior nimero de
mulheres ocupando cargos de lideranga, dai o retorno da pauta pela qual lutou a primeira onda

feminista.

CONSIDERACOES FINAIS

A trajetéria percorrida pelas Guerrilla Girls em seus mais de trinta anos de atividade revela
a pertinéncia e atualidade deste tema que ndo cessa de urgi. Com eco nos primordios do
feminismo, considera-se, finalmente, que as causas pelas quais este movimento se iniciou, ao final
do século XIX, se mant€m atuais e de grande relevancia. Desde a questdo dos direitos iguais
reivindicada pela primeira onda, até as discussdes de género e dominacao tao presentes na segunda,
omovimento feminista percorreu décadas de luta e obteve muitas conquistas. Entretanto, no limiar
da terceira década do século XXI, ainda se fazem necessarias mensagens de reivindicagdo, alerta

e critica a uma sociedade que, em diversos aspectos, encontra-se arraigada a uma postura retrogada.
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O alcance das Guerrilla Girls se deve, em grande parte, as suas caracteristicas particulares e a sua
forma de expressdo, pois, ao apropriarem-se de codigos do design e da publicidade para provocar
o campo artistico (POYNOR, 2010), elas fazem uso de técnicas comunicativas eficientes e capazes
de conquistar a aten¢do de um grande publico. Apods realizar centenas de exposicdes nos mais
diversos lugares do mundo e atrairem milhares de visitantes, as guerrilheiras permanecem em
atividade com novos projetos e exposi¢des a ser desenvolvidos pelos proximos anos. Seu objetivo
¢ seguir com as reclamagdes criativas € — em suas proprias palavras - “Novas intervengdes! Mais
resisténcia!” (In. PEDROSA; BECHELANY, 2017. p. 124). A determinagdo por seguir com as
manifestacdes € a nogdo de que € preciso manter-se ativos e criticos da forca ao movimento
feminista, e traz esperangas de que um dia todo esse material possa ser apreciado apenas como arte

— pois as reivindicagdes terdo alcangado seus objetivos.
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Resumo

Este trabalho apresenta uma explanacdo sobre a ilustragdo do cordel brasileiro, mostrando a importancia das capas
como atrativo para a suaconsolidagdo no cenario nordestino. Nestaabordagem, estaremos apresentando as principais
formas ilustrativas, enfatizando a xilogravura e esclarecendo alguns equivocos concernentes a sua relagdo com os
folhetos de cordel. Partimos da ideia de praticase representacdes de Roger Chartier (2002a) para estabelecer as
apropriacdes exercidas tanto pelos poetas quanto pelos xilégrafos nordestinos, nesta parceria entre cordel e xilogravura
que acabase confundindo como uma Unica arte.

Palawras-Chawes: IDENTIDADE; LITERATURA DE CORDEL; XILOGRAVURA.

Introducédo

E comum se encontrar discursos, principalmente no meio académico, afirmando que o cordel
ndo se separa da xilogravura. Parece natural tal afirmacdo pelo fato de que a xilogravura tem uma
identificacdo muito forte com o cordel brasileiro. Alids, de acordo com Brito (2016, p. 62)3°, “a
xilogravura, mais do que a fotografia ou qualquer outra técnica ilustrativa, acabou sendo mais
utilizada na retratacdo dos temas expostos nas historias de cordel nordestinas”. Mas ndo se pode
esquecer que se trata de duas artes diferentes e que o cordel sobreviveu por um bom tempo sem a
complementacdo da xilogravura.

Neste aspecto é que se pode perceber a importancia dos estudos de Chartier (2002a), quando

trata das praticas e representacbes, mostrando as apropriacdes feitas pelas culturas, sejam elas

30 Dissertacdo de mestrado apresentadano Programa de Pés-Graduagdo em Estudo da Midia da Universidade Federal
do Rio Grande do Norte — UFRN - no ano 2016.
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ditas populares ou eruditas. Digo isto porque tanto o cordel se apropria da xilogravura quanto a
xilogravura se apropria do cordel para se estabelecerem no cenario nordestino.

Assim sendo, compreendendo um pouco sobre a literatura de cordel e a xilogravura
poderemos nos posicionar contextualmente diante deste estudo, uma vez que ambos surgem em
ambientes distintos e acabam se encontrando nas graficas rudimentares nordestinas para conquistar
seu espago no cenario literdrio brasileiro e mundial.

Primeiramente, quero dizer que a literatura de cordel tem as suas origens europeias, apesar
da quantidade de pesquisas mostrando as diferencas entre o cordel nordestino e o cordel
estrangeiro®l. Ou seja, mesmo com as suas particularidades, pelo menos a denominagdo de
“literatura de cordel”, como hoje a conhecemos, vem da influéncia europeia. Além das muitas
historias trazidas nas malas dos colonizadores que aqui ganharam novas formas, novos sentido,
nova estrutura poetica, ou, como diria Chartier (2002a), foram ressignificados.

Para Chartier (2002a) a literatura de cordel surgiu na Europa, por volta do século XVI, com
a editoracdo dos textos eruditos, visando a aproximacdo com a populacdo dita popular. Nesta
apropriacdo dos textos eruditos, os editores imprimiram obras dos mais variados géneros literarios
a preco baixo e disseminaram entre as classes menos favorecidas intelectual e economicamente.

Para Luciano (2012), de fato, a denominagdo ‘¢ de origem lusa, mas mal empregado em
relacdo aos nossos folhetos de cordel, visto que sdo fendmenos distintos, havendo mais
divergéncias do que semelhangas entre eles” (grifo do autor LUCIANO, 2012, p. 83). Enfim, o
cordel brasileiro, que por muito tempo foi mais conhecido como folheto de feira, para Luciano ‘¢
forma poética fixa complexa que requer subdivisGes classificatorias; [...] compreende o narrativo,
o dramatico, o lirico, compreende a poética classica, mas também se estende a todos 0s géneros
da modernidade e baixa modernidade” (LUCIANO, 2012, p. 85 — grifos do autor). Logo, entende-
se que o cordel brasileiro seria a poesia rimada, metrificada e escrita, uma vez que o cordel europeu
seria mais um género editorial do que literario, e diferente dos daqui (escritos em versos) eram
escritos em prosa, na maioria dos casos.

Ja axilogravura é uma forma de arte visual, que esta relacionada aclasse das gravuras. Alias,
“a gravura vem acompanhando a humanidade desde seus primérdios e, talvez, tenha sido sua

primeira forma de arte, mas s6 comecou a ser utilizada como meio de reproducdo por volta de

31 para saber mais sobre as diferencas existentes entre o cordel brasileiro e o vindo da Europa, além das diferengas
entre cordel e cantoria, ver Luciano (2012).



SIMPOSIO TEMATICO: Imageme Identidade

3.000 anos atras, pelos Sumérios” (MOSMANN, SILVA & BLAUTH, 2014, P. 3). Ou, melhor
dizendo, de acordo essas trés autoras, quando estudam Xilogravura e Monotipia como formas de

expressdo, mostram que:

A xilogravura teve sua origem na China, onde, inicialmente, gravavam seus ideogramas com
estiletes em finas tiras de bambu, motivo por que escrevem verticalmente, de cima para baixo.
Mais adiante, a partir do século V, iniciaram a estampar com selos e carimbos sobre papel.
Depois disso, foi um passo relativamente pequeno para a invencéo de tipos moveis, que, ao
contrério do que se acredita, ndo foram inventados por Gutemberg, mas por Pi Cheng, entre
0s anos de 1041 e 1048 (Idem, p. 4).

Com isso, percebe-se a distancia entre o cordel e xilogravura no que se refere as origens.
Mas ndo esquecamos que sdo nas terras nordestinas que as duas artes esquecem assuas respectivas

origens e se unem para prosperar na cultura popular.
As diversas formas de ilustracdes do cordel

Muita gente ainda imagina que a ilustracdo do cordel diz respeito apenas a decoracdo das
capas dos folhetos, mas sabemos que existem outras variacdes e que o cordel aparece ilustrado
também noutros suportes. Para que fique evidente, acrescente-se que o cordel é poesia, logo, ele
pode ser introduzido em livros didaticos, em revistas, em jornais, em coletaneas, em midias
digitais, enfim, em qualquer suporte que comporte 0 seu texto. E isso pode ser comprovado
atualmente. Mas que eu quero dizer € que a ilustracdo vai sempre depender de onde ele estiver
fixado. O cordel brasileiro ao longo da sua trajetoria tanto € utilizado para explicar uma imagem,
uma situacdo, um momento; quanto € escrito para ser ilustrado, para ser representado por meio de
imagens. Desta forma, é possivel compreender as transformacGes, do cordel brasileiro e das suas
ilustracdes, ocorridas desde os seus primeiros passos até os dias atuais, com relacdo a ilustracao.

Quem trata deste assunto com bastante eficiéncia é o poeta e pesquisador Marco Haurélio
(2010), ao apresentar um estudo que aborda a relacdo da ilustracdo com o cordel, indo “da capa
cega a policromia”. Este titulo de Marco Haurélio, por si so, ja nos remete a ideia de que os
primeiros cordéis surgiram sem ter nenhuma relacdo com a ilustracdo, mas que no decorrer do
tempo foram sendo introduzidas as ilustragdes e as novas técnicas ilustrativas.

Desta forma, entende-se que tanto a ilustragdo quanto o suporte que expde o cordel passaram

e passam por transformaces ao longo do tempo, constituindo a estética idealizada para aproximar
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cada vez mais a poesia do leitor. Fazendo aquilo que Chartier (2002a) entende por praticas e
representacoes.

Como estamos tratando da ilustragdo do cordel brasileiro, obviamente estamos conversando
sobre arte. Ou seja, 0 assunto aqui tratado sera arte popular e nada melhor do que buscarmos
conhecimentos noutras areas cientificas, com, por exemplo, na histéria das artes, tomando os
ensinamentos de Everardo Ramos32 para discutirmos com mais propriedade.

Ramos (2011), ao pesquisar sobre os aportes da Historia da Arte para o estudo da criacdo
popular, traz informagdes importantes sobre esta relagdo existente entre o cordel, a ilustracdo e o
leitor. Alids, sdo estes trés elementos que condicionam as mudancas ocorridas através dos tempos.

No seu artigo, Ramos (2011) apresenta duas técnicas de ilustracdo desenvolvidas no inicio
do século XX que marcaram a producao do cordel brasileiro, ou, para ser mais especifico, podemos
entender que a zincogravura e a Xilogravura foram os elementos utilizados para dar mais
visibilidade atrativa, consolidando a producdo de folhetos de cordel.

N&o temos dlvidas de que foi o folheto o suporte que consolidou o cordel no pais. Mas
também ndo podemos duvidar de que os primeiros folhetos surgiram sem qualquer ilustracéo,
como vemos em Haurélio (2010). Contudo, antes de conversarmos sobre as etapas e as
transformacBes das ilustragBes na trajetdria do cordel, lembre-se que as ilustragcdes se consolidaram

como parceiras da literatura de cordel por serem:

Extremamente chamativas e atraentes, ocupando toda a capa do folheto com desenhos e
grafismos variados, & maneira de outros tipos de impressos da época, tais ilustracGes foram de
fundamental importancia para o sucesso das publicagbes de Athayde, retendo a atencédo e
seduzindo os compradores nas feiras e mercados populares. E esse sucesso, por sua vez, contou
muito para consolidar a importancia da literatura de cordel no cenario cultural brasileiro
(RAMOS, 2011, p. 148).

Isto nos remete a ideia de que o cordelista e o artista visual caminham lado a lado neste
sentido, havendo ainda muito espaco para se trabalhar conjuntamente nos dias atuais. Ou seja, 0
cordel se apropria (usando o termo de Chartier) das novas tecnologias e das novas técnicas

disponiveis para buscar a estética e seduzir cada vez mais o leitor.

32 professorde Histéria da Arte na Universidade Federal do Rio Grande do Norte (Natal), Doutor pela Université Paris
X — Nanterre (Franga).
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Partindo destas informacgdes, seguiremos 0s passos de Marco Haurélio, mostrando como 0s
cordelistas se utilizavam (e se utilizam) da cultura visual para conquistar cada vez mais 0S seus
leitores.

Nao iremos nos aprofundar nesta trajetdria (citando nomes, descrevendo as principais
graficas, os principais ilustradores...), pois o objetivo ¢ mostrar esta parceria e as suas mudancas

historicas, enfatizando a importancia mitua existente entre cordel e xilogravura32,
Capa Cega

Antes de comecarmos, ndo devemos esquecer que o folheto foi o suporte responsavel pela
consolidacdo do cordel brasileiro, havendo ainda hoje uma grande confusdo para a distingdo entre
0 que é cordel e o que é folheto. E se o folheto tem essa importancia para o cordel, precisamos
saber que as primeiras capas eram denominadas de “capa cega” por ndo apresentarem nenhuma
ilustragdo, ou no maximo, quando apresentavam, traziam impressas apenas algumas “vinhetas e
arabescos, emoldurando o nome do autor ou o titulo da obra” (HAURELIO, 2010, p. 96).34

A explicacdo para tal fenbmeno sdo as condicdes tecnoldgicas precérias da época, pois
sabemos que estas producbes comecaram por volta do final do século XIX e inicio do XX, em
terras nordestinas. Estes folhetos eram destinados avenda nas feiras livres e tinham como publico
alvo os feirantes. Logo, subentende-se que o poeta ndo poderia acrescentar gastos na sua producao
se quisesse garantir as vendas. E mais, estava sendo iniciado o processo de producdo de cordel e

ainda ndo se tinha uma ideia mais ampla de como conquistar o leitor.
Desenhos

Os desenhos foram umas das primeiras formas de arte utilizadas pelos cordelistas (ou pelas
gréaficas da época) para ilustrar os folhetos. Leandro Gomes de Barros fez uso deste instrumento
para consolidar a estética das suas obras, mas, segundo Haurélio (2010, p. 97), o grande sucesso
dos desenhos ocorreu na “época de Athayde, auxiliado pela filha, Maria Athayde, e pelo talento SO

Antonio Avelino da Costa, que assinava simplesmente Avelino”.

33 Mas, para quem quiser se aprofundarno assunto e conhecer melhor a histdria do cordel (numa visdo mais ampla) e
dasuailustracdo, eu recomendo aobra Breve Histéria da Literatura de Cordel, do poeta e pesquisador Marco Haurélio
(20120).

34 Ndo esquecamos que neste tempo também eram confeccionadas capas com desenhos, que veremos mais adiante.
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Osdesenhos eram aplicados com atécnica de zincogravura, que corresponde a0 um processo
mecanico desenvolvidos nas gréaficas mais sofisticadas, com 0s quais 0s pioneiros do cordel
puderam unir a poesia e o desenho zincogravado, visando atrair o leitor.

Nos dias atuais, os desenhos ainda permanecem no gosto dos poetas, editores e leitores,
ilustrando inimeros cordéis e nos mais variados suportes. Ou seja, 0 desenho tem uma parceria
com o cordel desde os seus primeiros passos, mudando apenas a técnica de impressdo que €
determinada pela tecnologia de cada contexto.

Quando falo do desenho, eu estou me referindo aos desenhos em preto e branco utilizados
desde os tempos de Silvino Piraua e Leandro Gomes de Barros até os dias atuais; ndo aos desenhos

em policromia, que veremos mais a frente.
Fotografia

Era muito comum até a segunda metade do século XX o uso da fotografia para a ilustracdo
dos cordéis. Os editores se apropriavam do que tinha a disposicdo, como, por exemplo, cartdes
postais, fotografias de artistas americanos ou de personagens brasileiras, imagens sacras e
quaisquer outras imagens disponiveis. Para Haurélio (2010, p. 96), os editores de Jodo Martins de
Athayde, por exemplo, davam preferéncia aos “desenhos e os clichés de cartdes postais e com
fotos de artistas de Hollyood™.

Tal modelo de ilustracdo parece ndo estar muito distante da nossa realidade, tendo em vista
gue vivenciamos a era digital, ficando mais facil o uso da fotografia, tanto pela disponibilidade de
aquisicdo quanto pela possibilidade de impressdo. Enfim, ndo é nenhuma novidade a fotografia

como arte ilustrativa do cordel brasileiro.

Policromia

A policromia é a utilizacdo de varias cores no mesmo trabalho. Isto significa que os
ilustradores se apropriam de novas tecnologias, ou de novas técnicas, para tornar os cordéis mais
atrativos esteticamente.

E como estamos na era da informatica, percebe-se que a policromia vem sendo aplicada em
desenhos, em fotografias, na xilogravura, enfim, nas mais variadas formas de ilustragdo. Mas,
devido ao fato de o cordel ser considerado um produto bastante tradicional, muitos especialistas

ndo aprovam a ideia do uso da policromia na capa do mesmo, por acreditarem que os folhetos
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devem manter a tradicdo do uso da arte popular e monocromatica desenvolvida & nos primeiros
passos dado pelos poetas nordestinos. Ou seja, percebemos tais transformagdes através dos tempos,
confluindo mais uma vez com as praticas e representacdes defendidas por Chartier (2002a). Nesta
direcdo, Marco Haurélio esclarece os passos e os conflitos enfrentados pela policromia no universo
do cordel.

A editora Luzeiro consolidou o modelo da capa em policromia, combatido pelos
“especialistas” e consagrado pelo povo. Contudo, é preciso esclarecer que essa iniciativa ja
havia sido adotada pela Livraria H. Antunes, do Rio de Janeiro. Entre os capistas da editora
paulista estdo Salvador Magalon, o Smaga (anos 1950), Glen, Mariano, Gallep, Mateus,
Queir6s e Adelmo. A lista inclui, ainda, os lendarios quadrinistas Nicco Rosso, Sérgio Lima e
Eugénio Colonnese, todos falecidos (HAURELIO, 2010, p. 98).

Como vemos, as ilustracbes do cordel acompanham o desenvolvimento tecnologico e os
ilustradores desde o principio utilizam o desenho, a fotografia e a gravura adequada para facilitar
na impressdo e atrair os compradores. Na policromia 0 que muda sdo as cores, com a ilustracéo
deixando de ser monocroméatica e passando a ser multicolorida (policromatica). Desta forma, os
tradicionalistas relutam em defesa da impressdo monocromatica, fato que favorece a xilogravura
como representacdo ideal(izada).

Mas como a ilustracdo € um atrativo a mais para a aproximacdo do cordel com o leitor,
parece-nos que o colorido é utilizado como sinbnimo de atrac&o. E por isso que Everardo Ramos,
quando fala da importancia dailustracdo das capas dos folhetos de Jodo Martins de Athayde, antes
do uso da policromia — nas décadas de 1930 e 1940 - afirma que os desenhos de Antonio Avelino
da Costa (Avelino) acabaram “retendo aatencdo e seduzindo os compradores nas feiras e mercados
populares [...]. E esse sucesso, por sua vez, contou muito para consolidar a importancia da
literatura de cordel no cendrio cultural brasileiro” (RAMOS, 2011, p. 148). Ou seja, se valeu para

a primeira metade do século XX parece também valer para outros tempos.
Cordel no livro didatico

Ultimamente, o grande espaco conquistado pelo cordel no século XXI é o ambiente escolar
e isto pode ser percebido com a sua presenca no livro didatico. E nesta caminhada, a ilustracdo
também se faz presente, agora ndo mais como a ornamentacdo da capa de um folheto, e sim como

um recurso didatico pedagogico. Até porque, de acordo com Freitas (2007, p. 21), “os materiais ¢
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equipamentos didaticos séo todo e qualquer recurso utilizado em um procedimento de ensino,
visando a estimulagdo do aluno e a sua aproximacdo do contetdo”.

S6 para ilustracdo do que estamos falando eu apresento o livro didatico Singular e Plural,
das autoras Laura Figueiredo, Marisa Balthasar e Shirley Goulart, que traz atividades pedagdgicas
com o uso da literatura de cordel e apresenta ilustracbes contendo um desenho em policromia e
uma em Xilogravura monocroméatica (FIGUEIREDO, BALTHASAR & GOULART, 2015, p. 169-
170). Como também apresento o livro paradidatico Histéria do navegador Jodo de Calais e de sua
amada Constancia, escrito por Arievaldo Viana e totalmente ilustrado por Jo Oliveira, publicado
em 2010 e que faz parte do Programa Nacional Biblioteca da Escola - PNBE/2012.

Cordel ilustrado

Como foi visto até aqui, falamos apenas do cordel e suas ilustracbes da capa, ou das
ilustraces isoladas que sdo utilizadas nos livros didaticos. Mas agora iremos falar sobre uma
modalidade bastante interessante, que sdo os cordéis ilustrados, ou quadrinizados. S&o historias
totalmente ilustradas, ndo apenas as capas. E como a policromia, este é um produto que também
enfrenta a flria dos pesquisadores conservadores.

Como pudemos ver, a editora Luzeiro consagrou as capas de cordéis em policromia, mas
ndo foi a pioneira nesta area. Como também, na ilustracdo das histdrias, outras editoras investiram

nesta pratica antes da editora paulista. Marco Haurélio afirma que na editora Prelidio:

Alguns classicos, a exemplo de O pavéao misterioso, foram recriados em quadrinhos, mas a
experiéncia ndo foi bem sucedida em termos de publico. Primeiro, porque foi bombardeada
por alguns pesquisadores, pretensos intérpretes da vontade do povo. Depois, enfrentou
problemas de distribuicdo, competindo com outras publicaces do género.

O pavéao misterioso, quadrinizado por Sérgio Lima e lancado pela Preludio, reapareceuem
2010, em um novo projeto grafico desenvolvido por Klévisson Viana, numa vitoriosa parceria
entre a Luzeiro e a Tupynanquim (grifos do autor HAURELIO, 2010, p. 99).

Vemos, portanto, cada vez mais as artes visuais e o cordel se entrelagcando harmoniosame nte,
apesar da desarmonia com o pensamento de alguns pesquisadores e amantes do cordel.

O que eu quero chamar a atencdo sobre as ilustra¢cbes do cordel é que hoje nés temos muito
mais disponibilidade de imagens para ilustrarmos as historias. Vivemos na era digital e os poetas
e editores tiram proveito das tecnologias, neste sentido. E claro que também se encontram as
barreiras impostas pelos conservadores datradicdo do cordel, mas devemos acreditar que o publico

leitor de hoje ndo é mais aquele do inicio do século XX nordestino. Por isso, nunca é demais
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relembrar: qualquer escritor produz em funcdo do leitor. Ou alguém escreve para ndo ser lido pelo
outro? Isto significa que apds a publicagdo “os leitores assumem o comando, dao significados as
obras e as investem com suas proprias expectativas” (CHARTIER, 2002b, p. 31).

Portanto, o cordel como qualquer outra cultura, transforma-se, reinventa-se, apropria-se e
encontra novos significados, de acordo com cada contexto historico. O cordel esta nas
universidades, esta no ambiente escolar, esta nas redes sociais, estd onde os jovens estdo; e nesta
luta entre mudancas e permanéncias, quem sai fortalecida é a xilogravura, enquanto elemento

ilustrativo da literatura de cordel brasileira, como sera visto a seguir.

Xilogravura

A xilogravura é o modelo de ilustracdo que mais se identifica com o cordel brasileiro. Alias,
ainda hoje existem autores que se referem ao cordel e a xilogravura como se ambos ndo fossem

duas artes diferentes. E com j& adiantamos, o cordel é poesia, enquanto:

A xilogravura é um processo de gravar bem antigo. Um processo de gravacdo em relevo que
utiliza a madeira como matriz e possibilita a reproducéo da imagem gravada sobre papel ou
outro suporte adequado. Xilogravura é a técnica mais antiga da gravura, foi inventada na China
como uma técnica de impressdo no tecido. Esta técnica também era usada no Egito e no
periodo Bizantino (COSTELA apud MENDONCA; SANTOS e I0TTI, 2014, p. 68).

Neste aspecto, para Hauré¢lio (2010), “a xilogravura ¢ a ilustragdo mais caracteristica dos
folhetos, mas ndo a tnica” (p. 99), como ja pudemos ver nas explanagcdes apresentadas acima.

Peregrino (1984, p. 139) quando discute o cordel, e ao falar sobre as capas dos folhetos, além
de enfatizar a importincia destas ‘“como um meio de atrair a atengdo dos compradores”, afirma
que “a xilogravura nos folhetos comeca a aparecer por volta de 1933 e mais assiduamente em
Guarabira”, na Paraiba. No entanto, Daméasio Paulo pode ser considerado um dos pioneiros desta
técnica, com relagdo a ilustragdo de folhetos, trabalhando na Tipografia S&o Francisco até 1948,
recriando em tacos de madeira, capas de folhetos “a partir de clichés de cartdes postais que
ilustravam  as capas antigas” (HAURELIO, 2010, p. 100).

Isto se explica, Segundo Ramos (2011), pelo fato de que nas primeiras décadas do século
XX, Recife — tida como o berco do cordel por Luciano (2012) - ja era detentora de um grande
centro industrial gréafico, enquanto Guarabira e Juazeiro ainda buscavam novas técnicas para suprir
a falta de equipamentos industriais, encontrando na xilogravura uma saida para facilitar nas

ilustracdes dos folhetos. Ou seja, entendemos que a tecnologia é quem determina a técnica de
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llustracdo. Por exemplo, enquanto no Recife se utiliza a zincogravura, em Juazeiro se utiliza a
xilogravura (gravada na madeira).

Enfim, a xilogravura € uma arte que se adaptou muito bem aos moldes da poesia nordestina,
e comisso “I...] trouxe prestigio para artistas como José Francisco Borges (J. Borges), Minelvino
Francisco da Silva, Franklin Maxado, Jerbnimo Soares, Jodo Antonio de Barros (o0 Jotabarros),
José Costa Leite, Dila e Abrado Batista” (HAURELIO, 2010, p. 100).

Outro nome de destaque na arte da xilogravura atual € Marcelo Soares, citado em diversas
obras que tratam do tema. Neste sentido, Haurélio (2010) faz um levantamento significativo dos
nomes dos artistas que consolidaram a parceria entre cordel e xilogravura, mas destaca que
Marcelo Soares “desenvolveu uma técnica elaborada que torna seu trago tinico no meio popular”
(p. 102).

Enfim, pode-se afirmar que o contexto histdrico é quem conduz as transformagdes que
ocorrem na literatura de cordel no Brasil ao longo dos tempos, mas ndo se pode negar que 0S
xilografos (ou Xilogravadores) se apropriaram das condicbes precérias dos parques graficos do
interior nordestino para se unirem aos poetas e consolidarem uma parceria que resiste ha cerca de

um século. Sem se esquecer da forca da tradicdo que permeia a populacdo do Nordeste.
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RESUMO

Este artigo procura analisar um corpus fotografico relacionado as religides de matriz africana do Rio Grande do Sul,
usando como fonte os jornais produzidos por agentes enddégenos, propondo, a partir da reflexdo sobre estes textos
imagéticos, compreender as logicas de interacdo e sociabilidade que organizam as relagdes proprias do campo afro-
religioso local. Tais periédicos sdo importantes para as redes de relagdes sociais estabelecidas entre os terreiros da
regido, comportando desde publicidade dos produtos consumidos neste universo de relagGes, até uma espécie de
colunismo social relativo as festividades religiosas - onde séo retratadas as comensalidades, os detalhes da pratica
ritual e os aspectos materiais e simbdlicos que definem a identidade dos atores sociais e de suas unidades de culto.
Nesta perspectiva, a andlise desses textos fotograficos possibilita ampliar as reflexdes sobre o modo como
determinados elementos estéticos e simbodlicos articulam as sociabilidades proprias do campo afro-religioso, definindo
atributos, hierarquias e relagdes de poder.

Palawas-chave: ~ SOCIABILIDADES; COMENSALIDADES; CAMPO RELIGIOSO  AFRO-GAUCHO;
IMAGENS FOTOGRAFICAS.

INTRODUCAO

Este trabalho procura abordar brevemente as logicas de interacBes e sociabilidades nas
religibes afro-galchas através de coberturas jornalisticas de origem enddgena deste mesmo
segmento. Verificou-se que as fotografias ali contidas sdo excelente fonte que permite um estudo
de cunho multidisciplinar, onde se procura identificar quais os elementos estéticos e simbolicos
articulam as sociabilidades proprias do campo afro-religioso, definindo atributos, hierarquias e
relacbes de poder.

Foram consultados jornais®> veiculados em Porto Alegre entre os anos de 2004 até o presente
momento, de onde foram pingadas Fotografias do Batuque e da Quimbanda, dando especial
atencdo as sociabilidades e comensalidades, bem como toda a estética do ambiente reproduzida

nas imagens. Assim, foi possivel constituir um corpus imagético que propiciou a categorizacdo a

35 A principal fonte utilizada para este trabalho séo fotografias das festas religiosas afro-gadchas, principalmente de
jornais: Estrela do Oriente, Hora Grande, Bom Axé e Grande Axé, obtidos em bancas de jornais, repositdrio pessoal
ou online.
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partir das recorréncias e, por conseguinte, fazer a relagdo entre os simbolos ali contidos com as
logicas das interacOes®® e sociabilidades.

Mas para que os estudos possam avancar € necessario fazer uma breve reconstituicdo
historica sobre o desenvolvimento das religibes de matriz africana no Rio Grande do Sul.
Primeiramente, essas formas religiosas sdo encontradas no estado desde meados do século XVIII,
tendo sido verificado sinais da estruturagdo primaria do Batuque (a forma mais africanizada de
culto) na regido de Pelotas e Rio Grande, com deslocamento posterior para Porto Alegre.

Num segundo momento, entre os anos de 1930 e 1960, a Umbanda através de seus
intelectuais procurou se impor como uma crenca legitimamente brasileira, onde uma releitura
“racional” das religides étnicas, do kardecismo e do catolicismo permitiu que os terreiros
passassem a ser frequentados por sujeitos de diferentes extratos sociais.

Todavia, a partir da década de 1960 as mudancas de mentalidade ocorridas no mundo e no
pais (mesmo durante o regime de excecdo) propiciaram que intelectualidade nacional passasse a
dar mais atencdo aos rituais mais africanizadas (fosse pelo carater cultural ou pelo exotismo).
Assim, a partir desse periodo,no Rio Grande do Sul, O Batuque e a Umbanda passaram a concorrer
mais fortemente pelo capital simbolico do campo, e enquanto muitos participes da segunda
passaram amigrar para aprimeira (devido auma visdo de que quanto mais proximo da Africa, mais
poderoso)os conhecimentos acumulados pelos iniciados durante o transito entre uma forma de rito
e a outra resultou numa intersecdo: a Linha Cruzada. Esta congrega, em diferentes momentos,
rituais para os Orixas, para os Caboclos e para divindades que paulatinamente se emanciparam da
Umbanda: Exus e Pomba-Giras, cujo culto exclusivamente para eles é chamado de Quimbanda.
Enquanto a Umbanda foi perdendo sua relevancia a partir dos anos 1970 e 1980, com nimero de
fiéis e terreiros diminuidos, o Batugue e a Quimbanda se mantém em regular consisténcia.

Estudiosos desses periodos verificaram que as religibes afro-gadchas se definem por uma
constante luta por status, prestigio e poder, onde sdo empregadas diversas estratégias por parte
daqueles que buscam ocupar os escaldes mais altos desse campo. O conflito € o fator constitutivo

e construtivo das religides de matriz africana, sendo comum nesse meio a existéncia de fofocas e

36 E para compreender as dindmicas e interagGes ocorridas entre os membros das religides de matriz africanas atraves
das imagens, sdo utilizados os conceitos de campo e capital de Pierre Bourdieu; para o entendimento da constituicdo
das religiosidades afro-gauchas usa-se como base os trabalhos dos antrop6logos Norton Corréa e Rodrigo Leistner; e
o0 estudo sobre as imagens fotograficas tiveram por norteadores os trabalhos de Susan Sontag (fotografia como rito
social) e Ana Maria Mauad (fotografia publica).
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acusacOes, resultantes da competicdo entre os chefes de terreiros pelo dominio do fundamento, do
capital simbdlico (ndmero de filhos-de-santo) e poder econdmico (muitos clientes). “Visto em sua
dimensdo simbolica, o poder se associa a representacdo, inclusive dramatica, tornando-se
espetaculo” (CORREA, 1998, p. 23).

Também perceberam que até meados do século XX, a autoridade de um babalorixa ou
iyalorixd estava diretamente relacionada a senioridade, que ndo s6 possibilita o dominio do cddigo
de crencgas, bem como a obtencdo do axé (forca vital que ordena o cosmos, cuja possibilidade de
acumulo constitui o centro dos interesses no campo afro) através de heranca delegada pelos mais
velhos. Some-se a isso um conhecimento completo do codigo ritual (fundamento) tem-se ai o
principal capital em jogo na formacdo historica desse segmento, onde quanto maior o ndmero de
filhos-de-santo, “maior a crenca no axé do sacerdote e em seu dominio sobre o fundamento”
(LEISTNER, 2014, p. 115-116).

Mas a partir década de 1960, com o surgimento da Linha Cruzada e da Quimbanda
desvinculada da Umbanda, a ldgica de ordenamento social antes pautado pela tradicdo passa a
“conviver” com a legitimidade das relacdes sociais baseadas na logica do carisma. Isso permitiu
que as familias-de-santo aumentassem, possibilitando a ascensdo na hierarquia dessas
comunidades num espaco de tempo menor. Dessa equagédo resultou na ampliagdo dos conflitos e
competicdes pelos capitais simbdlicos.

E se essas disputas se davam através de fofocas e acusacfes (e até mesmo por troca de
feiticos), resultantes de visitas entre casas ou por troca de terreiro por parte de algum iniciado, na
década de 1980 abre-se oportunidade para 0 uso de uma nova estratégia para ser visto pela
comunidade religiosa afro-galcha, os jornais voltados exclusivamente para este campo, cujo
contetdo ndo ficou restrito somente a sua regido de origem (Porto Alegre), mas geograficamente
passou a ser consumida por religiosos do interior e litoral do estado, e até mesmo para a regido do
Mercosul, tendo em vista a existéncia de terreiros no Uruguai (desde de 1950) e na Argentina
(desde 1960).

RELIGIOES AFRO-GAUCHAS A MESA
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As religides de matriz africana sdo essencialmente comensais®’, onde o ato de servir e de
comer faz parte de um sistema de comunicagdo, ndo somente com o0 Sagrado, mas que permite
interacdes compreensiveis nas festividades (espacos sociais delimitados). A mesa, e tudo que a
compde, presta-se a encenacdo, constitui essencialmente marca de distingdo e de poder. Todavia,
ela também serve como meio para se fazer a permuta da estima social - adquire-se estima,
convivendo com guem a possul.

A comensalidade € um dos fatores estruturantes da organizacdo social dessas religiosidades,
reforcando a sociabilidade do grupo e permitindo que este manifeste sua identidade, assim como
reforcando as hierarquias. “O povo de santo gosta de fartura, e uma das faces dessa fartura é
representada pela comida, como forma de afirmar ou reafirmar o prestigio da casa, entre os seus
e para com os de fora” (HUBERT, p. 100-101).

No Batuque as festas publicas destinadas aos Orixads recebem a mesma designagao
(Batugue), e as festividades da comunidade quimbandeira galcha sdo chamadas de giras ou
curimbas. Em ambos os casos, os templos ficam movimentados, tanto por conta da decoracéo,
guanto pela preparacdo das comidas — esteticamente tudo deve estar impecavel. No Batuque, além
das oferendas servidas somente para os Orixas, sdo oferecidas aos visitantes ao longo da cerimbnia
as comidas tradicionais (amald, canjica, assados dos animais que foram imolados, etc.) e comuns
(doces e salgados variados), bem como bebidas quentes e frias ndo alcodlicas. Excetuando as
especificidades (que ndo serdo tratadas aqui pela proposta deste trabalho), na Quimbanda a Unica
diferenca “alimentar” ¢ o consumo de bebidas com alcool, tanto por parte das entidades, quanto
dos convidados. Os visitantes iniciados nos cultos costumam usar suas melhores indumentarias

para estas ocasides.

A festa € 0 momento que o templo se expde ao publico, sobretudo ocasides privilegiadas de
encontro da comunidade, onde seus membros véem e sdo vistos. (...). Os chefes,
particularmente, sabem muito bem avaliar o que esta subjacente as exterioridades: conquanto
a possessdo seja 0 ponto mais importante, outros mais serdo cuidadosamente observados e
avaliados criticamente. E as impressdes que levardo do evento, os comentarios posteriores, sao
fatores fundamentais na determinagdo do coeficiente de status que o templo e seu lider podem
ocupar na comunidade. Por isto, a grande preocupacdo do anfitrido é que seu grupo atue de
forma impecavel, emtodos os sentidos, todo o brilho é pouco, mesmo porque sua intensidade,
pode, tambem, disfarcar aspectos que ndo interessa serem percebidos, mas que costumam ser
objetos da catacdo: muitos integrantes do grupo maior comparecem as festas alheias com o
objetivo precipuo de catar, isto é, tentar identificar aspectos, mesmo infimos, que

37 Etimologicamente, comensalidade deriva do latim “comensale”. Agdo de comer junto, na mesma mesa. Com:
“junto”, e Mensa: “mesa”.
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supostamente possam constituir-se em desvios rituais, para serem transformados em motivos
de critica e deboche, que depois correrdode boca em boca, pela comunidade (CORREA, 1998,
p. 103-104).

Portanto, as festividades constituem-se no principal espaco onde as sociabilidades poderdo
ser atualizadas. Tdo importante quanto celebrar divindades, esses eventos sdo sempre realizados
para que os codigos de um terreiro sejam visualizados por outros, por isso tamanha preocupagado
com a organizacdo, limpeza, decoracdo, originalidade, fartura de alimentos e bebidas, que nada

significariam sem a presenca de convidados (religiosos e ilustres), amigos, clientes e vizinhos.

FOTOGRAFIA EM CENA
Entende-se que as imagens fotograficas como praticas materiais, capazes de produzir e
sustentar formas de sociabilidade, tornar “visiveis” as tentativas de ordenamento social, revelando

alguns elementos importantes para o conhecimento da memoria coletiva.

A fotografia € um produto social e a sua construgdo revela as demandas de diferentes grupos
sociais. Estes mesmos grupos podem utilizar-se da fotografia para divulgar e legitimar o seu
poder em um determinado momento e como forma de divulgacdo e de imposicdo de
representacdes sociais, sendo estas matrizes para as praticas sociais, que podem interferir na
construcdo de modelos ideais de comportamentos a serem seguidos pelos demais grupos de
uma sociedade. Esta forma impositiva de legitimacdo das representacgdes, por intermédio das
fotografias, serve também como um meio importante para a construcao da identidade, tanto
individual quanto coletiva (CANABARRO, p. 31-32).

Primeiramente, a Fotografia é um eficaz expediente para a elaboracdo do sentimento de
identidade (individual e coletiva), permitindo ver asi, aos outros e as diferencas entre um e o outro,
contribuindo (positiva ou negativamente) na construcdo das representacfes imaginarias correntes
em uma sociedade ou grupo. Em segundo lugar, na Fotografia estd representado um modelo
idealizado de sociedade, que ao passar dos tempos pode passar a fazer parte da trama social
(imaginario), podendo, assim, integrar a memdria coletiva.

Mas,ela nada explica, “mostra, simplesmente, puramente, brutalmente, signos que séo
semanticamente vazios ou brancos. Permanece essencialmente enigméatica” (DUBOIS, 1993, p.
84). Contudo, quando uma imagem recebe uma legenda, os resultados produzidos podem ser bem
diferentes ou contraditorios. Para Barthes (A Mensagem Fotografica, p. 7-8) aimagem fotografica:
€ uma mensagem sem c0digo, onde um texto “constitui uma mensagem parasita, destinada a
conotar a imagem, isto ¢, a lhe ‘insuflar’ um ou varios significados segundos (...) enxerta-a de

uma cultura, de uma moral, de uma imaginacgdo”.
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Outrossim, em Ensaios sobre a Fotografia, Sontag (p. 11) aponta que o ato de fotografar é
um rito social e um instrumento de poder, permitindo que familias possam relatar visualmente sua
historia, principalmente em momentos em que sua forma e constituicdo estejam em vias de
mudancgas significativas. Anfitrides orgulhosos de sua casa podem perfeitamente mostrar fotos do
lugar onde moram para deixar claro aos visitantes como se trata de uma casa, de fato, maravilhosa
(SONTAG, p. 52). E uma vez que o poder estd em cena, ndo ha espaco para a simplicidade, pois
para distinguir-se das demais representacdes sociais é preciso que haja grandeza ou ostentacéo,
decoracéo ou fausto, cerimonial ou protocolo.

Visto que as fotografias (imagens tipicas da era da comunicacdo de massa) tem como
principal meio transmissdo mais legitimo os jornais, revistas, outdoors, etc.,elas permitem
consumir 0s eventos (tanto os que fazem e os que ndo fazem parte da vida do sujeito). Fatos e
coisas fotografadas podem se destinar a outros usos além do belo e do feio, do verdadeiro e do

falso, pois o que pode estar em jogo ¢ algo bem distinto: “o interessante” (SONTAG, p. 96).

Foi, entretanto, no espaco da grande imprensa ilustrada que a fotografia assumiu a sua fei¢éo
pablica, que remete a formacao da opinido publica e a elaboragédo dos sentidos compartilhados
no espaco publico da cultura da midia que ja se configurava nas primeiras décadas do século
XX (MAUAD, p. 17).

Por fim, Mauad (p. 13) explora aideia de que quando uma Fotografia se torna publica ela
passa a cumprir uma funcdo politica (onde se procura transmitir uma mensagem relativa a disputas
de poder), torna-se uma memoria puiblica que “registra, retém e projeta no tempo histérico, uma
versao dos acontecimentos”. As escolhas realizadas na composicdo da fotografia publica
(vestimenta, formacdo do grupo, pose), passam pelo crivo da ideologia que homologa o cédigo de
representagdo.“Portanto se a cultura comunica, a ideologia estrutura a comunicagdo e a
hegemonia estabelece a forma comunicativado grupo no poder como a Gnica e mais fiel expresséo

das realidades sociais”.

Colunismo social religioso

O fato dos terreiros ndo estarem submetidos a um comando central que organize e dé
diretrizes de atuacdo (hierarquia em nivel coletivo), ndo é impeditivo para aexisténcia de uma rede
de relacBes sociais de consideravel amplitude (iniciados, familia, amigos, vizinhos, simpatizantes,
clientes, filhos com terreiros abertos) social, geogréafica e econémica. Mesmo independentes entre

si, “todos os sacerdotes comungam de um mesmo patrimonio simbdlico, sistemas de crencas,
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praticas rituais e visdo do mundo, e sobretudo se reconhecem uns aos outros, em que pesem as
restricbes, como participantes legitimos da comunidade” (CORREA, 1998, p. 75-76), ndo sendo
incomum visitas entre si nas festas religiosas.

E neste campo o prestigio é importante porque aumenta o numero de clientes, que
encontrando a resolucdo de seus problemas, ndo sé voltara, mas também indicard o terreiro a
outros, resultando em ganhos econdmicospara o lider religioso. Esta eficacia, pela perspectiva
ritual, esta diretamente relacionada ao axé (privilkgio ofertado pelo sagrado) e como
agradecimento pelos dons concedidos promove-se ‘um grande evento ritual publico em honra
desta, onde gasta todo do dinheiro que conseguir reunir ao longo dos meses, distribuindo,
abundantemente, alimentos a todos que & comparecem. Com isto adquire maior prestigio também
na comunidade” (CORREA, 1998, p. 131). E uma das estratégias encontradas por alguns lideres
de terreiros para aumentar o prestigio foi utilizar os jornais religiosos com uma imprensa composta
por atores do proprio campo, que transitam entre ser iniciados e ser colunistas sociais das religides
afro-gauchas.

Primeiramente, colunismo social € um género jornalistico cujo sistema linguistico é formado
pela escrita, pela fotografia ou ilustracdo, utilizada por determinados grupos no intuito de se
legitimar perante a sociedade através de notas em jornais com mote nos costumes, cddigos
simbdlicos e estilos de vida. O surgimento desse género e sua projecao estdo diretamente ligado
as condigcdes social, econdmica, politica e cultural de cada sociedade. No Brasil, a suaemergéncia
se da junto a instauracdo do jornalismo cultural do século XIX, mas sua consolidacdo ocorreu no
governo de Juscelino Kubistchek (1956-1961), um periodo caracterizado por grandes
investimentos e entrada do capital estrangeiro devido a intensa industrializacéao.

Em segundo lugar, para que a coluna social seja atrativa para o publico alvo, é necessario
que alguns quesitos sejam cumpridos, tal como habilidade de incorporacdo e reproducdo dos
habitos por parte do colunista, pois € essencial que apresente dominio sobre os cddigos simbélicos
durante o convivio com 0s grupos sobre os quais fala.Também a imagem € de suma importancia
para 0 sucesso de uma coluna, pois trata-se da principal ferramenta na construcdo da informacéo.
Ela tem uma dupla funcdo, antecipar a informacdo antes da leitura do texto, e, principalmente,
conferir veracidade ao fato - registra as grandes cerimdnias e quem delas participou.

E uma vez que se vive na era da imagem, ainsercdo do nome de um ator social ou de sua

histéria em um veiculo de comunicacdo remete a um reconhecimento publico, visibilidade e
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destaque - trata-se de um mecanismo de reafirmacdo da existéncia no grupo. Segundo Emerim (p.
8) ‘“pode-se afirmar, entdo, que, de qualquer modo, a coluna social é, desde sempre, um espaco
privilegiado de visibilidade coletiva no qual ‘aparece quem pode’ destinada aos leitores que ndo
fazem parte, mas que querem fazer”.

Por outro lado, na coluna social pode-se vislumbrar a interagdo entre individuos e/ou grupos,
fases de notoriedade de pessoas, uma realidade que se sobrepde sobre a realidade cotidiana de
leitores que querem conhecer a “verdadeira vida”. E perceptivel que uma coluna social exerce
fascinio, tanto por ser inédita e revelar informacBes que somente quem esteve no evento pode
acessar, quanto e, essencialmente, por mostrar tendéncias de vestes, estética e comportamento.

Assim como ocorre com o colunismo interiorano, no das religibes afro-galchas os atores
destacados ndo pertencem a classe dirigente (politica, econdmica ou cultural), ndo tendo poder
decisériodireto junto a sociedade envolvente. Tratava-se de um nicho ainda inexplorado antes dos
anos 1980. Os jornais eram verdadeiras vitrines de anuncios, desde catalogo de religiosos com
seus respectivos enderecos e telefones, prestadores de servigos (avidrios e floras), mas também
como um espaco privilegiado para que os donos de terreiros apresentassem a toda a comunidade
sua casa religiosa, seus filhos-de-santo, seus amigos e convidados, se ver e ser visto, e para 0 bem
e para o mal, “ser falado”.

Os jornais impressos voltados especificamente para as comunidades de terreiro comecaram
a ser vendidos no final dos anos de 1980. O primeiro jornal foi Baba de Orixa (1988) fundado por
Lindomar Alves (que o vendeu para o JOCAB); entre os anos de 1989-1992 Enildo Paulo Pereira
(Pauldo) fundou o Jornal dos Cultos Afro-brasileiros -JOCAB -(fora de circulagdo); no inicio dos
anos de 1990 surgiu o Tribuna Africanista e o Estrela do Oriente (ambos fora de circulagdo); no
ano de 1996 Verd de Oxala funda o (ainda em circulagdo somente impressa). Nos anos 2002
Alberto Flores funda o Bom Axé, que no ano de 2008 passa a se chamar Grande Axé (veiculado
via Facebook desde 2016, mas voltara a circular na forma impressa também)38,

Via de regra, os fotografos contratados pelos jornais sdo participes das religides de matriz
africana, alguns sdo fixos, outros temporéarios, sendo que muitos sdo profissionais. As fotografias
sdo cobradas por festa (independentemente do tempo ou quantidade de imagens feitas). Segundo

0 dono do Jornal Grande Axé, de um montante de 100% de terreiros (Batuque, Umbanda e

38 Estes dados foram obtidos diretamente com Lindomar Alves (entrevista cedida por Rodrigo Leistner para suas
pesquisas)e Alberto Flores (em respostaae-mail sobreo tema).
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Quimbanda), apenas 10% fazem registros de suas festividades, e esta escolha ndo estaria vinculada
a valores (sdo extremamente baixos). Entre os impeditivos 0s mais comuns sd0: ndo querer a
exposicdo dos fundamentos; sdao ‘“comandados” por pessoas mais idosas que ndo estdo

acostumadas a estas "modernidades”; e, os reservados por convicgao.

CONSIDERACOES FINAIS

Uma vez que as religibes de matriz africana no Rio Grande do Sul se caracterizam por
constantes lutas por status e prestigio entre os donos de terreiros entre si, seja na modalidade
Batuque ou Quimbanda, acusacdes e fofocas séo recorrentes estratégias na obtencdo do capital
simbolico (filhos-de-santo) e econdmico (clientes). Todavia, verificou-se que no final da década
de 1980 outro meio “de se fazer ver” no campo comegou a ser utilizado por alguns dos sujeitos no
intuito de se destacar: expor seu terreiro, filhos, fundamentos e sucesso através de colunas sociais
em jornais especializados nos assuntos dos povos de terreiros; sendo que todos os fotdgrafos se
ndo sdo iniciados, sdo conhecedores dos preceitos, 0 que lhes garante saber “o que fotografar”, o
que o contratante quer mostrar e o que o consumidor da imagem quer ver, ou seja, dominam 0s
cddigos simbdlicos do grupo.

E uma vez que as religides afro-brasileiras s@o essencialmente comensais e visuais, 0
colunismo social encaixou-se bem nos objetivos de alguns sacerdotes. Mesmo antes que se
contratassem fotografos para cobrir 0s eventos, a comensalidade caracteristica deste campo era um
fator estruturante da organizacdo social. Se por um lado a fartura apresentada era um sindnimo do
axé recebido, e por isso mesmo distribuido sob forma de alimentacdo, por outro o sucesso (ou
insucesso) da festa marcava espaco dentro da comunidade. A preocupacdo com os detalhes €
constante, tudo deve estar impecavel - se ndo luxuoso -, pois muitas das visitas irdo comparecer
apenas para “catar” o que ndo estiver no lugar (seja quanto ao ritual, a alimentagdo, a decoragao
do local ou wvestimenta dos componentes da Casa) para depois comentar essas falhas, o
vulgarmente conhecido ditado: “comer e sair falando”.

Mas com presenca de jornalistas, as performances existentes nos momentos das
sociabilidades que ocorrem nos eventos ganham novos contornos, pois a comensalidade passa a
ser atravessada pela exigéncia demais visibilidade, pois os cddigos de um terreiro passam a ser
visualizados por outros, que muitas vezes estdo muito distantes geograficamente, mas que podem

comprar o jornal.
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Desse modo as fotografias permitem que sejam consumidas diferentes formas de
organizacdo, decoracgdo, originalidade, estéticas. Um sacerdote desconhecido, mas que organiza
uma festa mpecéavel, pode comegar “a ser falado” e passar a fazer parte das rodas de fofocas, ou
seja, ganha prestigio. Um tradicional sacerdote que permite que seus festejos estejam estampados,
procuram legitimar o seu poder. Em ambos 0s casos 0 que se esta tentando € fazer parte da memaoria
coletiva, transformando um rito social em um instrumento de poder.

No entanto, se para os integrantes do campo, as fotografias ja trazem uma série de simbolos
que por si sO sdo autoexplicativos, os religiosos passaram a usar uma estratégiaque torna os artigos
dos jornais mais performaticos: o constante uso de termos que remetem ao luxo, requinte e
exuberancia. N&o ha espaco para a simplicidade, seja na festa em si, seja na coluna social.

Agora, quando a fotografia sai do privado e passa para o publico através do jornal, ela passa
a cumprir uma funcdo politica (onde se procura transmitir uma mensagem relativa a disputas de
poder). O colunismo social afro-religioso galcho so6 foi possivel por haver uma rede de relacdes
sociais de consideravel amplitude e porque o patrimdnio simbdlico é compartilhado por todos os
sacerdotes, e mesmo aqueles gue ndo contratam (a grande maioria dos sacerdotes) ou participam
de festas em que haja colunistas sociais, consomem —as vezes através de terceiros, como um filho-
de-santo que comprou uma edicdo na Banca do Mercado Publico - estes jornais, mesmo que seja
para acusar.

Conclui-se que o colunismo social religioso afro-gaicho é uma vitrine, onde se encontram
imagens que exercemum verdadeiro fascinio sobre os participes. Contudo, ainda se trata de uma
fonte pouco explorada por parte dos pesquisadores deste campo, ao contrario das fontes orais. O
mesmo Vvale para as fotografias privadas, cuja imagética pode bem auxiliar a entender as
transformacGes materiais e culturais pelas quais vem passando as religides afro-galchas ao longo

das ultimas décadas.
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RESUMO:

O presente artigo buscapistas acerca de como as imagens relacionadas ao feminismo veiculadas no Facebook atuam
naproducdo de subjetividade das mulheres no contemporaneo. Trazemos 0s estudos de Felix Guattari como referencial
tedrico, considerando uma série de sistemas maquinicos em que o sujeito se produza partir de relagfes entre instancias
individuais e/ou coletivas. Os sites de redes sociais se constituem como uma das tecnologias que mais transitam entre
0s muitos ambitos do cotidiano, tornando-se impossivel pensar em cultura, trabalho ou educacéo hoje sem considerar
as modificagcBes causadas por tais ferramentas. A pesquisa é de inspiracdo cartografica e mapeia imagens vistas em
paginas feministas no Facebook, interrogando sobre quais maneiras de existir enquanto mulher emergem no
contemporaneo. Tem-se como hipdtese que, ao invés de favorecer o aparecimento de subjetividades que desconstruam
padrdes cristalizados, as imagens que circulam nestes sites podem estabelecer outros padrdes identitarios.

Palawras-chave: EDUCACAO. FEMINISMO. SITES DE REDES SOCIAIS. SUBJETIVACAO

Introdugédo

A presenca das imagens no nosso cotidiano generaliza-se hoje a ponto de sermos
constantemente levados a sua utilizacdo e decifracdo, independente de sermos aqueles que as
produzem ou aqueles que as veem. Esta profusdo € propagada pela publicidade, pelo
entretenimento e, mais recentemente, também pela internet e pelos sites de redes sociais. Das cenas
em movimento nas telas do cinema e da televisdo aos memest e selfies nas redes sociais da internet,
consumimos cotidianamente uma quantidade incalculavel destas imagens, veiculadas com as mais

diferentes finalidades.

1 Refere-se ao fendmeno de viralizagdo de uma informacdo, ou seja, qualquer video, imagem, frase, ideia, misica e
etc. que se espalhe entre muitos usuarios rapidamente, alcancando grande popularidade em um curto espago de tempo.
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As ferramentas para publicacdo de diferentes formatos de contelldo — como textos, videos e
imagens — na internet tornam este um espaco disponivel para a emergéncia de articulagbes de
diferentes grupos minoritarios (CASTELLS, 2013). No Brasil, é possivel perceber o crescente uso
dos sites de redes sociais por grupos feministas que utilizam estes espacos para debates, denuncias
e mobilizagcbes (MINOZZO, 2017), de modo que as articulagdes do feminismo contemporaneo
parecam hoje indissociaveis da propria internet.

Considerando este cendrio, a presente pesquisa discute como as variadas imagens
relacionadas ao feminismo publicadas no Facebook estdo engendradas nos processos de producdo
de subjetividade das mulheres feministas brasileiras na contemporaneidade. Pensamos nestas
imagens considerando seu contexto dindmico e multimidiatico, atravessado por uma rede que
envolve a apropriacdo e remixagem de diferentes conteldos, bem como seu compartilhamento
instantdneo em espacos de circulagdo criados e mantidos por grandes corporacfes. Alinhamo -nos
com Braidotti (1994, 2002) cujo pensamento sobre o feminismo coloca a diferenca sexual como
produzida por fatores materiais e linguisticos, ndo sendo redutivel a unicamente qualquer um
destes aspectos. Encontramos nas Filosofias da diferenca, no trabalho de autores como Gilles
Deleuze, Félix Guattari e Suely Rolnik, pistas metodologicas e conceituais através das quais nos

movimentamos neste estudo.

Feminismo nos Sites de Redes Sociais

O crescimento exponencial do acesso global a internet nos Gltimos anos faz com que muitas
destas imagens cheguem até nds através da mediacdo de diferentes sites e aplicativos com os quais
temos contato cotidianamente. De acordo com estatisticas levantadas pela ITU (2017)2, 3.1 bilhdes
de pessoas — quase metade da populacdo mundial — tem algum tipo de acesso a Internet. No Brasil,
os dados da Pesquisa de Midia 2016 (SECOM, 2017) mostram que 65% dos jovens com até 25
anos entrevistados acessam a internet todos os dias no pais. Entre 0s servicos mais acessados,
destaca-se o fato de que o Facebook é o site de rede social mais popular no Brasil, possuindo 99
milhdes de usuarios ativos no pais, que é o terceiro em numero de acessos, atras dos Estados

Unidos e da india (CANALTECH, 2017). Observa-se também que os brasileiros s&o os usuarios

2 International Telecomms Union - Unido Internacional das Empresas de Telecomunicacgio
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que mais tempo passam acessando redes sociais, permanecendo em média 650 horas conectados a
tais sites por més (COMSCORE, 2017).

Considerando o longo alcance que o conteudo publicado em sites de redes sociais pode
atingir, entende-se que ainternet se torne de grande utilidade para movimentos sociais. As paginas
feministas no Facebook sdo um reflexo disso: constituem-se como um espaco de publicacdo
alternativa que, em comparagdo com 0s materiais impressos que caracterizaram a mobilizacéo
feminista até o fim do Século XX, possibilitam uma difusdo mais ampliada das demandas do
movimento (LOZA, 2014).

De acordo com Braidotti (2002), o ciberespago € uma das zonas onde a disputa pelo controle
sobre aimagem contemporanea é mais visivel hoje. Para a autora, o feminismo vem tomando parte
nesta batalha, lutando por uma re-significacio positiva de suas demandas. As lutas feministas do
Século XX pelo fim da violéncia de género e pelo acesso aos direitos reprodutivos para todas as
mulheres, a autora soma as discussdes sobre classe, raca, etnia e idade que, na internet, emergem
como uma multiplicidade de feminismos.

A rede se configura como a tecnologia que mais transita entre 0s diversos ambitos da
realidade social, de forma que “nenhum campo de opmnido, de pensamento, de imagem, de afectos
pode, daqui para a frente, ter a pretensdo de escapar a influéncia invasiva da assisténcia por
computador” (GUATTARI, 1999, p. 177). O pressuposto de um individuo que é origem e centro
do pensamento, senhor de suas reflexdes e acOes, é desconstruido pela nogdo de uma subjetividade
nunca dada, mas sim em constante processo, constituida no entrelacamento de poderes, saberes e
vozes de auto referéncia (GUATTARI, 1999) que se articulam em um processo de maquino-

dependéncia.

Percursos de investigacao

Este trabalho busca inspiragdo na cartografia (DELEUZE e GUATTARI, 2011) na inten¢do
de criar um mapa dos processos de producdo de subjetividade a partir de imagens veiculadas por
paginas feministas no Facebook em formato de graficos, fotos, montagens, memes e gifs animados.
De acordo com Kastrup (2007, p.2), o método cartografico “visa acompanhar um processo € nao

representar um objeto”. Para Rolnik (2006), a cartografa é alguém com um tipo de sensibilidade
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que permita perceber as co-existéncias entre as macro e micropoliticas, complementares e
indissocidveis na producdo da realidade social.

Desta forma, o primeiro procedimento realizado nesta pesquisa envolveu o encontro com
paginas em lingua portuguesa de conteudo relacionado ao feminismo com alto ndmero de
seguidores no Facebook. Tratamos das segumtes paginas: “Nao Me Kahlo”, criada em 2014, com
1.236.100 seguidores; “Empodere Duas Mulheres”, criada em 2015, com 1.084.887 seguidores; e
“Feminismo Sem Demagogia — Original” com 1.058.896 seguidores.

Uma vez definidas as paginas, seus albuns de Fotos da Linha do Tempo foram abertos.
Procuramos olhar para estas imagens individualmente e como um todo, buscando 0s movimentos
que vao transfigurando o feminismo nestas péginas no Facebook. A intencdo € que, a maneira da
cartografa que “ndo tem o menor racismo de frequéncia, linguagem ouestilo” (ROLNIK, 2006, p.
65), 0 olhar esteja atento aos agenciamentos que se fazem visiveis, servindo-se das matérias mais
diversas; fontes tedricas, mas também masica, filmes, programas de tv, literatura, arte, imagens
publicitarias e a propria internet. “Todas as entradas sdo boas, desde que as saidas sejam multiplas”™
(ROLNIK, 2006, p. 65).

Na composicdo deste mapa, as imagens escolhidas nesse momento da pesquisa
correspondem aquilo imediatamente perceptivel num primeiro contato com o material. Falamos
dos temas e dos motivos que se repetem, que estdo presentes frequentemente; entendemos que ai
encontramos pistas sobre os processos de produgéo de subjetividade engendrados nas paginas aqui
discutidas.

Sempre que possivel, a cartografa-pesquisadora deve estar atenta as surpresas € aos
descaminhos, pois € do inesperado que podem emergir as questdes instigantes, as singularidades
mais desafiadoras. Neste sentido, Rolnik (2006, p.66) diz que o trabalho da cartégrafa ¢ o de “dar
lingua para afetos que pedem passagem”. A intengdo ¢ que o olhar sobre essas imagens esteja
atento aos agenciamentos que se fazem visiveis, servindo-se das fontes mais diversas; fontes
tedricas, mas também mosica, filmes, programas de tv, literatura, arte, imagens publicitarias e a
propria internet. A cartdgrafa estd sempre em busca de quaisquer elementos que possam vir a
compor seus mapas. “Todas as entradas sao boas, desde que as saidas sejam multiplas” (ROLNIK,
2006, p. 65).

Em termos conceituais, operamos com a no¢do de producdo de subjetividade (GUATTARI,

2006) a partir de instdncias humanas, interacfes institucionais, dispositivos maquinicos e universos
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de referéncia incorporais. Utilizamos ainda o conceito de imagem a partir de Deleuze (2001, 2006,

1985, 2007), que nos auxilia a pensar nos clichés e nas imagens ndo representativas.

Imagem e Cliché no Facebook

A noc¢do de imagem atravessa uma grande extensdo da obra do francés Gilles Deleuze. Em
um primeiro momento, 0 conceito aparece compondo a ideia de uma imagem dogmatica do
pensamento (DELEUZE, 2001, 2010), que corresponderia a uma compreensdo estanque do que
seria 0 ato de pensar. Nesta perspectiva trata-se, entdo, de um cliché, um postulado que leva o autor
reivindicar, mais tarde, um pensamento sem imagem (DELEUZE, 2006), ou seja, um pensamento
sem pressupostos.

Partindo deste combate a representagdo e passando a propor imagens que valham por si
mesmas, Deleuze (2009) fala em imagem pictorial a partir da obra do pintor irlandés Francis
Bacon, acrescentando as nogdes de imagem-tempo e imagem-movimento a partir dos seus estudos
sobre o cinema moderno (DELEUZE, 1985, 2007). Desta maneira, aparece, no trabalho do autor,
uma distingdo entre imagens e clichés.

Civilizacdo da imagem? Na verdade, uma civilizagdo do cliché, na qual todos os poderes tém

interesse em nos encobrir as imagens, ndo forgosamente em nos encobrir a mesma coisa, mas
em encobrir alguma coisa na imagem. (DELEUZE, 2007, p. 52)

Estas questBes sdo por fim retomadas no livro O que é a Filosofia?, em que Deleuze e
Guattari (1992) propdem a nogdo de uma imagem ndo-representativa, que escape dos clichés ja
estabelecidos. Tais imagens operariam como linhas de fuga (DELEUZE e GUATTARI, 2012),
portadoras de uma ética da desterritorializacao.

Alinhada com estes autores, Braidotti (2002, p. 09) considera que ¢ preciso renunciar “aos
h&bitos de pensamento historicamente estabelecidos que, até agora, t€ém fornecido a visdo ‘padrdo’
da subjetividade humana” em favor de um nomadismo que opere como desestabilizador de
imagens cristalizadas e estereotipadas sobre feminilidade e feminismo.

Um dos esteredtipos mais exaustivamente repetidos a respeito do feminino esta ligado a
uma relacdo entre a mulher e uma imagem romantizada da natureza. Este cliché, que ao longo da
historia da arte tem reclinado corpos femininos nus em paisagens bucélicas, estabelece uma

associacao entre as mulheres e as flores, 0os campos e os animais, aproximando a feminilidade da
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corporeidade e a afastando da racionalidade, como se estas fossem dois extremos antagbnicos. A
mulher é ainda determinada pelo viés bioldgico, que define seu destino (BEAUVOIR, 1980) e é
visivel nos posts que remetem a flores, tintas transparentes de aquarela e letras desenhadas a mao
na pagina Empodere Duas Mulheres (Figura 1).
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Figura 1: Posts napégina Empodere Duas Mulheres (2017). Fonte: Facebook

Entre as figuras de mulheres que se encontram nas paginas, destaca-se o uso de fotografias
e ilustracdes que representam personalidades célebres, presentes em cinco dos Ultimos dez posts
da pagina Feminismo Sem Demagogia — Original (Figura 2). Rosa de Luxemburgo, economista e
filosofa marxista, aparece emoldurada pelo simbolo do feminino na imagem de perfil da referida
pagina portando um cartaz onde se I “Feminismo Sem Demagogia”. A ilustragdo a coloca como
alguém que protesta; sua atitude nos remete a muitas outras mulheres em manifestacdes, das
sufragistas que reivindicavam o direito ao voto na virada ao Século XX as feministas que, nos anos
60, lutavam pela garantia de direitos reprodutivos para as mulheres heterossexuais. A ilustragao
demanda por um “feminismo sem demagogia”, e nos faz pensar que existe um feminismo com

demagogia que ela combate. A figura de Rosa aqui remete a logica binaria das dicotomias
(DELEUZE, GUATTARI, 2011).
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Figura 2: Posts napéagina Feminismo sem Demagogia (2017). Fonte: Facebook
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Outras mulheres apresentadas na mesma pagina sao as tedricas e ativistas feministas Bell
Hooks, Angela Davis e Alexandra Kollontai, que surgem em montagens que justapdem retratos
seus com citacdes de seus textos. Ja a personagem de historias em quadrinhos Mafalda, célebre
por seu espirito critico, empresta sua figura para a exposicdo de um texto em homenagem as maes
que ndo fora originalmente escrito por seu criador, o cartunista argentino Quino.

Esta pratica de remixagem de uma imagem original é bastante comum nos sites de redes
sociais e é facilmente identificavel neste caso, ja que o novo dicurso de Mafalda precisou ser
comprimido (especialmente no terceiro quadro) para que coubesse nos balbes de fala desenhados
por Quino. A qualidade precaria destes arquivos — seus pixels aparentes e sua baixa resolu¢do —
sugere que foram capturados da propria rede, modificados e novamente publicados online; sdo
imagens pobres (LORUSSO, 2015) que renunciam de seus atributos para que possam facil e
continuamente ser acessadas e distribuidas.

As mulheres que aparecem na pagina Feminismo Sem Demagogia tem sua figura apropriada
por esta e outras paginas por que sdo vozes autorizadas para falar sobre o tema abordado; suas
vidas e suas falas (mesmo quando ndo sdo suas) transformam-se em modelos de conduta para
aquelas que as ouvem, léem e véem. Assim colocadas, estas mulheres se convertem em imagens
dogmaticas e porta-vozes de uma univocidade (DELEUZE, GUATTARI, 2011) que produz modos
de ser.

Nenhuma destas figuras femininas, no entanto, se faz tdo presente nas paginas aqui
discutidas quanto a artista visual mexicana Frida Kahlo, visivel em todos os posts da pagina Né&o
me Kahlo (Figura 3) e em varias imagens das outras paginas mencionadas. O trocadilho “Mesmo
SoFrida Jamais me Kahlo” circula em diversos formatos: fotografias de pichacdes, montagens com
fotos da artista, ilustracfes, memes e gifs animados. O rosto de Frida aparece em retratos pintados
pela propria artista, em fotografias e em desenhos; sua sobrancelha e seu penteado estdo na imagem
de perfil da pagina e na assinatura de todos 0s posts da pagina. Parece que a vida conturbada e a
producdo artistica de Frida a transformam em uma espécie de idolo para o feminismo

contemporaneo.
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Figura 3: Posts napégina Ndo Me Kahlo (2017). Fonte: Facebook

Cabe pensar que estas paginas capturam o "sujeito carente de planos de consisténcia para
seus afetos desterritorializados" (ROLNIK, 2006, p. 155), trazendo alivio para estas crises. Desta
forma, as imagens que circulam nestas paginas correm o risco de passar de porta-vozes de minorias
que atuam no campo micropolitico para a cristalizacdo em formas ja estagnadas de identidade.

Consideracdes Finais

Levando em conta que os contelidos produtores de processos de subjetivacdo dependem de
uma série de sistemas maquinicos em que o sujeito se produz a partir de relagbes entre instancias
individuais e/ou coletivas, as imagens nas quais nos detivemos nesta pesquisa em paginas
brasileiras sobre feminismo no Facebook ndo sé dizem das demandas de grupos ativistas, mas
produzem continuamente modos de ser mulher e feminista.

No entanto, pensamos que ao invés de favorecer o aparecimento de subjetividades némades
que desconstruam padrdes cristalizados, as imagens até aqui vistas muitas vezes servem como
clichés que reforcam estere6tipos de género, ou que estabelecem outros padrdes identitarios fixos.
O que se coloca nestas imagens-cliché € um entendimento do feminismo e da subjetividade
enraizados em nogBes pré-concebidas, baseadas em modelos de conduta e em visGes estereotipadas
do género feminino.

Juntamente com Braidotti (2002) e Deleuze e Guattari (1992, 2011, 2012), pensamos na
necessidade de um entendimento descentralizado e multi-dimensionado dos modos de existir como
dindmicos e mutantes, situados em um contexto e passando por transformagBes constantes.
Procuramos por modos de criacdo para uma existéncia que constitua para si uma linha némade,
levando o pensamento a invencdo. Indagamo-nos e vamos em busca de outras possibilidades, ainda

ndo cristalizadas, de ser mulher e feminista na contemporaneidade.
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Resumo:

Ao longo deste artigo é abordada uma pesquisa de mestrado em Artes Visuais da Universidade Federal de Santa Maria.
Em seutrabalho, a autoradesenvolve performances artisticas inspiradas pela passagemdo tempo no corpo da mulher.
Para tal, busca aproximar-se de mulheres em diferentes contextos socio culturais através da realizacdo de pesquisas
de campo. Deste modo, o presente texto enfoca nos aspectos culturais presentes nesta pesquisa, sobretudo através da
perspectiva da cultura visual e de estudos feministas, enfatizando quest8es referentes a género e representatividade
feminina na criacdo artistica da pesquisadora.

Palavras-Chawes: FEMININO; CORPO; PERFORMANCE.

O presente trabalho apresenta o recorte de meu projeto de pesquisa em desenvolvime nto
na area de Arte e Cultura, inserido no Programa de POs Graduacdo em Artes Visuais da
Universidade Federal de Santa Maria. Em minha pesquisa, desenvolvo performances artisticas
acerca da tematica do feminino, explorando uma poética que estuda a passagem do tempo no corpo
da mulher. Trata-se de uma proposta que reconhece a pertinéncia das pesquisas de género
relacionadas as interferéncias do tempo na vida humana. Para tal, sdo desenvolvidas pesquisas de
campo com o intuito de aproximar-me de diferentes contextos culturais nos quais mulheres estéo
inseridas. Sendo assim, ao valorizar em cena a minha experiéncia somada a de outras mulheres,
preocupo-me em ndo falar por, mas com elas. Neste contexto, instiga-me investigar questdes
referentes a representatividade da mulher nas criagdes artisticas desenvolvidas e na poténcia deste
corpo feminino em performance. Questiono-me, a partir destas inquietacdes, de que maneira 0
(meu) corpo feminino na arte pode contribuir para manter ou subverter determinados papéis e
expectativas relacionadas ao género e ao envelhecimento, sobretudo, através da perspectiva da
cultura visual e de estudos feministas.

Pensar de que modo determinados comportamentos e pensamentos foram sendo

perpetuados ao longo da historia e como eles tém afetado alguns grupos, como é o caso das
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mulheres, ¢ fundamental ao se abordar questdes culturais. Beauvoirr nos lembra de que “o presente
envolve o passado e no passado toda a historia foi feita pelos homens” (1960, p. 19). Por isso
também a importancia de trazer as mulheres para o desenvolvimento da pesquisa —seja na pesquisa
de campo, seja nas referéncias bibliograficas e artisticas. Reconhecer e valorizar a importancia das
mesmas em diferentes areas, mesmo que em muitos casos estas ndo estejam mseridas na “historia
com H maiisculo”.

Para aprofundar-me nos pontos levantados até agora, considero necessario conceituar o
termo cultura, destacando qual viés colabora com meu modo de pensar e criar neste trabalho.
Devido a sua amplitude, ao pesquisar questdes culturais, faz-se necessario estudar outros conceitos
que geralmente encontram-se atrelados a elas, entre os quais destaco os de tradicdo, habitus e
ideologia. Considero que os mesmos contribuam para pensar acerca de algumas questdes presentes
nesta pesquisa, contudo é preciso ter cautela ao aborda-los. Coelho evidencia melhor este

pensamento quando escreve que as tradicdes

apresentam-se sempre como uma estratégia do poder (politico, religioso, cultural) para manter-
se e justificar-se ao inculcar valores que supostamente se repetem (que sao valores porque se
repetem e que se repetem porque sdo valores) e que alegadamente estabelecem uma
continuidade com o passado (imaginado, mais que imaginario) que, por algum motivo,
interessa a esse poder) (COELHO, 2008, p. 24).

Neste contexto, é pertinente trazer alguns apontamentos presentes nas definices sobre
ideologia expostas no livro Teoria Cultural e Cultura Popular de John Storey. O autor expde a
visdo de Althusser que, atraves de premissas do marxismo, considera que discutir sobre ideologia
¢ uma forma de estudar o capitalismo, como esse atualiza e mantém determinados
padrdes/organizagdes/comportamentos. Este entendimento de ideologia pode ser usado para
referir-se a relacdes de poder distintas entre classes e também pode discutir, como Storey
exemplifica no texto, de que modo o sistema patriarcal opera nas relacdes de género em nossa
sociedade: apresentando verdades parciais como uma verdade inteira. O autor também cita
Barthes, que contribui com esse pensamento, visto que entende a ideologia como uma tentativa de
tornar universal e legitimo algo que, de fato, € parcial e particular; uma tentativa de fazer algo
cultural ser aceito como natural, assemelhando-se, assim, com a ideia de habitus.

Desenvolvido por Pierre Bordieu, o conceito de habitus enquadra-se em um pensamento
estruturalista, e, segundo Coelho, é “responsavel por naturalizar caracteristicas de determinados

grupos, fazendo com que seus comportamentos sejam apresentados como proprios, inelutdveis”
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(COELHO, 2008, p. 27). Apresento brevemente estes trés conceitos para discussao pois, apesar de
reconhecer as influéncias do meio, discordo de que somos limitados a papéis pré-determinados e
estruturais. Acredito, inclusive, que em grande medida estes conceitos colaboram para naturalizar,
justificar e até mesmo perpetuar certas praticas, como o machismo, por exemplo. Aqui, considero
relevante trazer a seguinte pergunta que Beauvor elabora: “em que o fato de ser mulher tera
afetado nossa vida? Que possibilidades nos foram oferecidas, exatamente, e quais nos foram
recusadas? Que destinos podem esperar nossas irmas mas jovens e em gue sentido convém orienta-
las?” (1960, p. 26). A partir dai, outras perguntas foram sendo criadas em minha pesquisa como
um estimulo areflexdo acercaa passagem do tempo no corpo feminino abordado através da criacdo
artistica.

Afinal, como as mulheres sdo representadas em nossa sociedade? Qual o papel da
publicidade/capitalismo e relagfes de consumo nesse contexto? Quais corpos interessam? Aqueles
que vendem, os corpos idealizados: jovens, brancos, magros. E o corpo que envelhece, onde esta?
De que modo somos afetados por padrdes vendidos/comprados/incorporados em nossa sociedade?
Como é possivel que as mulheres que integram minha pesquisa sintam-se representadas e
contempladas pelos mesmos? Ressalto mais uma vez que, apesar destas influéncias, ndo somos
sujeitos passivos. Visualizo a arte, mais especificamente a performance e seu carater transgressor,
como um modo de escancarar, questionar e problematizar alguns desses pensamentos, muitas
vezes enrijecidos e naturalizados.

Todos estes questionamentos levantados no pardgrafo anterior sdo elaborados ao
reconhecer que vivemos em uma sociedade onde somos constantemente bombardeados por
imagens em diferentes meios e contextos. A partir dessa constatacdo, compreendo que 0s estudos
da cultura visual poderiam enriquecer e contribuir com o trabalho que desenvolvo. Esta perspectiva
apresenta um carater transdisciplinar e articula-se em relacdo aos significados culturais que séo
associadas as imagens. Hernandez (2006) escreve que osestudos da cultura visual se originam nas

discussbes pds-estruturalistas e coloca que

0 campo diante o qual me situo ndo tem os limites precisos de uma disciplina (ha alguma que
0 tenha na atualidade?). Nem constitui um territorio no qual seus fundamentos
epistemoldgicos, politicos, metodol6gicos e pedagdgicos sejam consensuais e estejam
unificados. Isso pode incomodar e desestabilizar, mas eu considero uma oportunidade para
construir, explorar e avangar na compreensdo de como nos relacionamos e aprendemos a ser
com aquilo que vemos e pelo qual somos vistos (HERNANDEZ, 2011, p. 31).
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Nesse sentido, Mitchell (2001 apud HERNANDEZ, 2006, p. 2) localiza os termos cultura
e visual. O primeiro derivaria de estudos culturais, da sociologia e antropologia, entre outros,
enquanto o segundo, por sua vez, teria sido retirado de campos como da historia da arte e dos
estudos sobre o cinema. Douglas Crimp (1999), escreve sobre a necessidade de um modelo de
analise para estudar a arte do presente diferente daqueles usados para a arte de vanguarda e
considera a cultura visual como um modo de fazé-lo. O autor destaca que as questdes de
identificacao e subjetividade “sdo o sujeito de discussdes produtivas em andamento” (CRIMP,
1999, p. 81), ou seja, a cultura visual reconhece que o significado ndo é algo intrinse