


PARALLLOZI

ISSN: 2358-2529

Editorial

Com imensa alegria, entregamos a comunidade académica
e a todas as pessoas interessadas no campo das artes e de suas
transversalidades, a vigésima terceira edicdo da Revista Paralelo
31, periddico vinculado ao Programa de Pds-graduacdo em Artes
(PPGArtes), da Universidade Federal de Pelotas (UFPel). Em
confluéncia com as diretrizes do PPGArtes - que recentemente
expandiuseu espectrode abrangénciano sentido de contemplartodas
as linguagens da area de Artes por meio das diferentes perspectivas
oferecidas em suas trés linhas de pesquisa: Educacdao em Artes e
Processos de Formacao Estética, Historias e Teorias das Artes e
Transversalidades e Processos de Criacdao e Poéticas do Cotidiano -
esta edicdo segue o processo de dar a ver 0s Novos rumos que vém
sendo assumidos e construidos pelo PPGArtes. E, enquanto periddico
cientifico, reafirma nosso compromisso com a pesquisa académica,
ética e de qualidade, atentando a diversidade e a transversalidade
em perspectiva horizontal e colaborativa no ambito do fazer e do
pensar das artes. Agradecendo seu interesse em nossa publicacao,
desejamos uma agradavel e proveitosa leitura.
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Estéticas Amazonicas
na obra de Valdir Sarubbi

Amazonian gesthetics
in the work of VValdir Sarubbi

Resumo: O artigo tem por objetivo fazer uma andlise das memorias afetivas da
casa do paraense Valdir Sarubbi, além de suas referéncias espaciais, sensoriais e
culturais. O artista contou sua histdria a partir de sua arte, com uma postura critica
e olhar atento ao seu entorno. Para isso, foram utilizadas informacdes biograficas
reveladas por meio das entrevistas cedidas pelos familiares que conviveram com
o artista no periodo de tempo em que ele ainda residia em Braganca e na cidade
de Belém do Para. Para este estudo foram utilizados os estudos de Chaves (2003),
Loureiro (2001) e Bitar (2002).

Palavras-chave: Memoadria; Amazonia; Cultura; Arte.

Abstract: The aim of this article is to analyze the affective memories of Valdir Saru-
bbi's house, as well as his spatial, sensory and cultural references. The artist told his
story through his art, with a critical attitude and an attentive eye to his surroundings.
To do this, we used biographical information revealed through interviews given by
family members who lived with the artist during the period when he still lived in Bra-
gancga and in the city of Belém in the state of Pard. Brazil. For this study, the studies
by Chaves (2003), Loureiro (2001) and Bitar (2002) were used.

Keywords: Memory; Amazon; Culture; Art.

Memoriais sensoriais e plasticas da Amazonia brasileira
Da sua vida em Belém do Par3, sabe-se que Sarubbi guardou uma
das lembrancas particularmente mais emblematicas da memoaria
coletivadacidade, o Ciriode Nazaré.lssoocorrendaosd pelaemocao
do evento religioso, mas pela transformacao que proporciona nas
pessoas.Consideremosqueaculturadopovo paraense se manifesta
de varias formas, desde a religido até as artes, como podem
ser vistos “aqueles pequenos brinquedos, que eram vendidos
particularmenteduranteafestadoCiriodeNazaré” (Bitar,2002,p.28).
Ha necessidade de que o acontecimento lembrado reen-
contre sua vivacidade; e sobretudo, € preciso que ele seja
reconstruido a partir de dados e de nocdes comuns aos di-
ferentes membros da comunidade social. Esse fundo comum,

essa dimensdo intersubjetiva e, sobretudo grupal entre eu e
0s outros, especifica, diz-nos Halbwachs, a memodria coletiva

(Achard, 1999, p. 25).

Desta memoria coletiva estdo os brinquedos vendidos no arraial
do Cirio, dentre eles ha o pau-de-chuva, uma espécie de chocalho
de origem indigena: um tubo traspassado por espinhos de tucum,
onde se colocavam pequenas pedrinhas, graos ou sementes, por
vezes é feito de miriti. O aparelho musical ao ser girado, de um lado
para o outro, torna-se um instrumento potente nas celebracdes
religiosas indigenas ou como arranjo musical. Ao movimenta-
lo, ouve-se um barulho de agua caindo, como uma imitacao do
barulho da chuva. Isso rememora a infancia ndao so do artista, mas
o imaginario de muitos amazobnidas que vivenciaram o uso do
brinquedo em familia. No arraial do cirio, o pau de chuva também
era enfeitado com papel franjado, como os bastées do Xumucuis.
Como pode ser visto abaixo:
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Figura 1. Bastdes do Xumucui. Fonte: Arquivo eletrénico pessoal

Esses e outros brinquedos vendidos no Cirio fazem parte de
lembrancas compartilhadas por aqueles que um dia foram ao “arraial”
andar de cavalinho ou roda gigante e ganharam um brinquedo de miriti
como presente. E uma lembranca do passado até hoje viva. Quando
chega o Cirio, mesmo com os inumeros brinquedos eletrénicos no
mercado a disposic¢do das criangas de Belém, é de praxe encontrar 0s
vendedores nas proximidades do Conjunto Arquitetonico de Nazaré
e as criancas passeando com os seus brinquedos de miriti com os
pais, assim como se fosse Natal, quando as criancas saem as ruas
para mostrar os presentes que ganharam do Papai Noel.
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Para o artista, aqueles brinquedos foram significativos e
permaneceram em sua memoria até a fase adulta. Quando ele criou
a instalacdo “Xumucuis”, que no tupi-guarani quer dizer “aguas
borbulhantes” que pode ser visto na figura 2, quando se apresentou
na Bienal de Sdo Paulo, ele levou para um grupo maior, uma lembranca
que era so sua (Chaves, 2003): as memdrias sensoriais — imagens,
sons e cores de suas “raizes amazoénicas” de forma plastica.

- | =q

Figura 2. Valdir Sarubbi na exposicao Xumucuis. Fonte: Bitar (2002, p. 31)

Sarubbi criou uma arte interativa na qual o observador podia
“ver” a disposicao. com que os objetos estavam organizados, “tocar”
e sentir a delicadeza do papel franjado e “ouvir” o barulho suave de
dgua escorrendo produzido pelas sementes batendo nos espinhos

dentro do bastao.

edicdo 23'dezembro de 2024
Francisco: Smith, Mariana Tereza Athayde Bordallo da Silva
Artigo recebido.em 4.nov.. 2024 e aprovado.em. 241 nov. 2024 1



A instalagdo Xumucuis foi um achado. Me lembro que no dia
em que tive a ideia de ampliar aqueles pequenos brinquedos,
que eram vendidos particularmente durante a festa do Cirio
de Nazaré, e dar-lhes um novo contexto, transformando-os em
arte, ndo consegui dormir a noite inteira. Eu tinha certeza que
aquilo era uma coisa interessante e tinha grande valor. Fazia
parte de um processo que acabou mudando todo o curso da
minha vida. Deixei Belém, vim para Sao Paulo e a vida nunca
mais foi a mesma (Sarubbi apud Bitar, 2002, p. 28).

Sarubbi tinha a certeza de que a utilizacao dos brinquedos, coisa tao
tipica de sua regido, em uma instalacao artistica era uma iniciativa
original. Por isso, ndo tardou a executar a ideia no pordo de sua casa
no bairro de Sao Bras em Belém, contando com a ajuda dos irmaos
e toda a familia para cortar o miriti (ou carana, como é chamado
em Braganca e de onde ele trazia, especialmente para esse fim),
colocar os talos, encher com arroz e envolver com papel colorido
os levissimos bastdes que formariam a instalacao, como podem ser
percebidos na figura 2, com que concorreu a pré-selecdo no Teatro
da Paz em 1970 e apresentou na Xl Bienal Internacional de Sao
Paulo de 1971.

Para compreendermos esse espirito precursor de Sarubbi,
comrelacdoavalorizacdao da culturaamazodnica, € preciso volveraos
anos 1950 e a campanha de valorizacao do folclore. Observando a
modernizacdo tecnoldgica no final da Segunda Guerra Mundial e o
acelerado desaparecimento das culturas tradicionais no mundo, a
UNESCO recomendava a criacdao de entidades de documentacao
e preservacdo das culturas locais em risco de desaparecimento.
Assim foi criada no Brasil a Comissdao Nacional de Folclore, em
1947, subordinada ao Instituto Brasileiro de Educacdo, Ciéncia e
Cultura (IBECC).
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A Comissdo Paraense de Folclore, entidade organizada em Belém
e tendo como secretario-geral o bragantino Dr. Armando Bordallo da
Silva, aderiu a Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro, realizando
em Braganca, al Jornada Paraense de Folclore, de 22 a 27 de dezembro
de 1958.

Sarubbi, a época, um jovem de 19 anos, compds a equipe de
secretdrios da jornada paraense de Folclore, juntamente com a Sra.
Maria Brigido, da. Comissdo Paraense de Folclore de Belém e o Sr.
Ciriaco de Oliveira de Braganca. Sarubbi foi também responsavel pela
execucdo de uma exposicdo que apresentava elementos da cultura
local e produtos da terra no bairro da Aldeia: uma casa da farinha, uma
casa do pescador, uma casa do vaqueiro etc.

Durante a Jornada, ocorreram muitas palestras sobre aimportancia
da cultura regional: o antropdlogo, Dr. Edison Carneiro, representando o
ministro Renato Almeida, discursou sobre “O Folclore, sua significacao
€ expressao na vida e na cultura nacional”; o Dr. Bordallo, “A Festa de
Sdo Benedito em Braganca, suas origens provaveis e sua significacdo
de profundas raizes na alma popular”; o Sr. Bruno de Menezes, “Boi-
Bumba”; o Sr. De Campos Ribeiro “Corddes de bicho e passaros na
quadra junina”, além de outras palestras que se seguiram. E possivel
que essas informacdes, essa nova visao de mundo tenham causado
uma forte impressao no jovem Valdir que chegou a participar do baile
de encerramento da jornada, quando Zaide Maciel, folclorista que veio
do Rio de Janeiro juntamente com o Dr. Edison Carneiro, organizou
a apresentacdo de uma danca folcldrica entre os jovens da época. A
instalacdo Xumucuis que Sarubbi apresentou anos depois a Xl Bienal de
Sao Paulo parece ser a culminancia dessas reflexdes sobre a valorizacao
da cultura local e do folclore, um insight acontecido apds 12 anos.
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Ao serem manipulados emitem um som muito lirico de agua
escorrendo, espumar de cachoeira, chuva caindo, corredeiras,
ondas do mar e todo barulho de dgua que uma imaginacdo
fértil possa perceber. Para ouvir o som, a pessoa é levada
imediatamente a aproximar a caixa do ouvido e o contato com
o franjado do papel de seda com a pele € muito agradavel.
Acho muito importante, dentro da arte atual, a participacdo do
publico com a obra. Em Xumucuis, a participacdo € quase total
através da visdo audicdo e tato (Sarubbi apud Bitar, 2002, p. 28).

A criacdo do Xumucuis foi uma transformacdo na vida de Sarubbi.
Bastdes de “pau-de-chuva” numformato ludico de brinquedos de miriti
quetraziam os sons das dguas ou da chuva. Essa referéncia a agua o
fez ser convidado, anos depois, para participar da mostra coletiva em
comemoracao aos 40 anos da Radio Internacional da cidade de Koln
na Alemanha, quando varios artistas foram reunidos para apresentar
trabalhos com a temética da dgua, Wasser: alles in fluss (Agua: tudo
no rio). “Eu vi a reacao dos alemaes em relacdo a isso, porque estive
com os Xumucuis na inauguracao da exposicao na cidade alema de
Colbnia, e percebi que minha proposta era absolutamente correta
e criativa...” (Bitar, 2002, p. 29). Essa exposicdao percorreu diversas
cidades da Alemanha e Sarubbi foi convidado outras vezes para levar
seus trabalhos, ndo sé a Alemanha, como também a outros paises.

Outra referéncia sentida nos trabalhos iniciais de Sarubbi € a
Marujada de Sao Benedito.

Em Braganca a devocdo a Sdo Benedito remonta ao final do
século XVIIl. De acordo com a tradicdo, os escravos pediram a seus
senhores a permissao para construir uma igreja em devogao a Sao
Benedito e uma irmandade. Ao ficar pronta a igreja, os escravos
resolveram agradecer com manifestacdes de danca. Assim surgiu a
Marujada.
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Quando em 1798, os senhores acederam ao pedido de seus
escravos para a organizacdo de uma Irmandade e foi realizada
a primeira festa em louvor de Sao Benedito, os negros em sinal
de agradecimento, incorporados, foram dancar de casa em
casa dos seus benfeitores. No ano seguinte nova manifestacao
de agradecimentos, com dancas a porta, ficando como praxe,
dai por diante essas exibicdes coreograficas (Bordallo da Silva,
1981, p. 66).

A festa em devocgao ao santo se inicia em dezembro com a chegada das
comitivas que vem dos interiores trazendo as bandeiras e uma imagem
de Sao Benedito. Durante todo o ano, eles realizam as esmolacdes nas
casas daqueles que fazem promessas. Todas as noites de dezembro, a
Marujada danca no barracdo ou no Museu da Marujada para, finalmente,
no dia 26, sairem pelas ruas da cidade com seus “passos miudinhos” e
“vigorosos rodopios” fazendo louvor ao santo, devidamente transportado
em um andor e acompanhado pela procissao. Nesse dia, a Marujada se
apresenta de vermelho e branco. A meia-noite, é realizada uma cerimonia
de despedida quando marujos e marujas dao um abraco simbdlico na
igreja, comprometendo-se a voltar no ano seguinte.

As marujas se apresentam tipicamente vestidas: - usam uma
blusa ou mandrido branco, todo pregueado e rendado e a
saia, encarnada, azul ou branca com ramagens de uma dessas
cores, € uma grande saia rodada indo quase ao tornozelo. A tira
colo cingem uma fita azul ou encarnada, conforme a ramagem
ou colorido da saia; na cabeca ostentam um chapéu todo
emplumado e cheio de fitas multicores e no pescoco trazem
um colar de contas ou cordao de ouro com medalhas (Bordallo
da Silva, 1981, p. 67).

Ha momentos em que a Marujada se apresenta de azul e branco,
como no Natal e no Ano Novo. Apesar da festa se encerrar em 26 de
dezembro, eles se reunem no primeiro dia do ano para a escolha do
novo juiz da festa.

15



E evidente que tdo importante evento na cidade deixe na sua
populacdo recordacdes profundas. Jorge Ramos, escritor bragantino,
em um texto da Revista llustrada menciona que no més de dezembro,
todos os bragantinos recebem um chamado para voltar a sua cidade
natal a fim de participar da festa de Sao Benedito, tal a importancia
do evento na mente e no espirito de todos os bragantinos. Sarubbi,
frequentadorassiduodosleildesonde osprimosMedeirosinauguraram
a tradicao de terminar o leildo com uma guerra de caroco de pitomba,
que até hoje se repete, ndo poderia deixar de ter marcado em seu
espirito esse chamado. Mas, nem todos os chamados se resolvem
com a presenca na festa de Sao Benedito. Talvez haja aqueles que se
manifestem registrando suas lembrancas na arte.

Sou um homem que nasceu no interior do Brasil e dentro de mim
existe muito do que vi na minha infancia e do que vivi naquela
época e naquele lugar. O artista é um cronista do seu tempo e
do seu lugar e para isso ele se vale de todos os elementos que
estdo a sua disposicdo. Fazendo Arte com esses elementos
(sofisticados, nobres ou primitivos) e tentando varios objetivos
(sendo o mais importante deles, a comunicacao), o artista hoje

retrata sua época e seu lugar das maneiras mais variadas (ART-
BONOBO, 2014).

Em seus primeiros trabalhos, a influéncia da cultura de origem era mais
evidente nas obras de Sarubbi, nas fases seguintes ela se tornou mais
profunda: “minha obra tem mantido uma coeréncia muito grande e se
desenvolvido em fases consequentes que sao um aprofundamento
cada vez maior em minhas raizes”. Os labirintos marajoaras da
primeira fase, ndo so lembravam rios, eram rios. “Os rios da Amazébnia
constituem uma realidade labirintica” (Loureiro, 2001, p. 125), rios que
se destacavam da moldura e se transformavam em fitas, as fitas da
marujada. Fitas coloridas que se esparramavam pelo chdo, ganhando
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tridimensionalidade, antecipando assim, a arte 3D que se lanca do
quadro para a dimensdo do real.

“A memoria, em Sarubbi, era 0 que comandava com mais
precisao seus desenhos de labirintos...” (Bitar, 2002, p. 35), 0s tracos
que lembravam os desenhos marajoaras eram representacoes
espontaneas, sem a intencao de identificar suas origens, mas,
identificavam. Os labirintos seguiam cada vez mais como expressdes
concretas de uma realidade interna, os caminhos de rios vistos de cima
ou um mapa urbano. E as fitas que seguiam as linhas, eram memoarias
de uma cidade natal banhada por muitos rios que transbordavam em
sua arte.

Memodria espacial afetiva — a casa

Os labirintos da primeira fase das obras de Sarubbi remetem ao
grafismo dos azulejos e a outros elementos arquitetonicos da casa de
sua infancia (Figuras 3, 4, 5 e 6). Nessa fase, o artista cria exercicios
em que os labirintos buscam encontrar os caminhos da memoaria e
tomam varias formas,“Sarubbi deu origem aos “Exercicios”, como o0s
denominou, dentro de uma proposta que iniciava um desdobramento,
um processo de uma invencao controlada” (Bitar, 2002, p. 35). Na
forma de azulejos, como nas Figuras 7 e 8, ha uma clara alusdo aos
azulejos que recobrem a casa dos Medeiros em Braganca.

Acho que o momento da criacdo precisa ser um momento em
que o artista estd muito em contato com ele mesmo. E quem
estd em contato consigo, estd em contato com seus contelddos
afetivos. Esses conteudos, na verdade, sdo sua memodria
sensivel. E impossivel alguém trabalhar a partir de contelidos
que nao fazem parte de sua histdria, porque esse é o material
e a matéria com que se trabalha ao viver um processo criativo
(Sarubbi apud Bitar, 2002, p. 72).
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A casa de seus avos paternos é o cenario de sua infancia, € o espaco
concreto onde se realizam suas memoarias afetivas: “é gracas a casa que
um grande numero de nossas lembrancas estdao guardadas” (Bachelard,
1978, p. 201).

A ligacdo afetiva de Sarubbi é mais explicitamente evidenciada na
carta aos primos que escreveu apos a morte de sua tia Sabazinha. Nessa
carta ele expressa afetividade e ligacdo espiritual com a casa e pede que
cuidem para que a ela ndo seja destruida. Ele quer preservar a memoria
de sua infancia, a memoaria de sua familia. “A casa da pitombeira, que
quando eu era crianca ja existia e donde roi muitas pitombas...], lembrem-
se do que cada um de nods viveu naquele quintal” (Bitar, 2002, p. 20).

Na carta, ele faz questao de revelar que seu distanciamento fisico
ndo diminui sua preocupacao com o destino daquele simbolo de suas
memorias afetivas: “Estou acompanhando a distancia o esforco que
vocés estao fazendo para preservar a casa da tia Sabazinha”. A casa
ndo era mais, apenas uma construcdo, mas um simbolo de um momento
significante de sua vida e da vida de seus primos:

Ndo acredito que desses mais de cem descendentes do Major
Baixinho todos, por um motivo ou outros, tiveram oportunidade
de criar um vinculo com aquela casa. Acredito, entretanto, que os
que foram incumbidos por ela de dar continuagao ao seu sonho de
preservar a casa azulejada tém a consciéncia de que isso € preciso.
Ao lado das memodrias intimas, da evocacao da lembranca por meio
da espacialidade (casa), ha a evocacdo do testemunho daqueles que
compartilharam a infancia e as lembrancas da tia, “As lembrancas [...]
elas tecem ao mesmo tempo uma memoaria intima. e uma memoria
compartilhada entre pessoas proximas” (Riccoeur, 2007, p. 157). Ele
nao foi o Unico a ser tocado por aquele espaco e por aquela tradicao,

isso ele sabia.
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Figura 3. A casa dos Medeiros e azulejos. Fonte: Arquivo eletrénico pessoal.
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Figura 4. Portas da alcova esquerda. Fonte: Arquivo eletrénico pessoal.
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“Ha dentre os elementos formadores da visualidade amazodnica e
propiciadores de uma funcdo estética, o gosto pela simetria” (Loureiro,
2001, p. 121). E possivel notar que as formas da casa, que podem
ser percebidas nas suas producdes e sua simetria influenciaram a
percepcdo do mundo e a estética utilizada por Sarubbi para reproduzir
emocoes e ideias. “No comeco de todos os motivos estéticos, ha
a simetria” (Loureiro, 2001, p. 121). Em uma visao ampla da obra de
Sarubbi, podemos perceber o grafismo e a simetria que nos remetem
as imagens da casa, acentuados nas Figuras 7 e 8. O poder dessa
estética se da pela forca afetiva que a casa representa, “Pois a casa
€ nosso canto do mundo. Ela €, como se diz frequentemente, nosso
primeiro universo” (Bachelard, 1978, p. 200). A casa representa a
infancia ali vivida, os bons momentos com os primos, 0s sonhos, as
fantasias e a “tia Sabazinha” contando as histdrias de familia, formando
e moldando uma personalidade sensivel a propria historia.

Nessas condicdes, se nos perguntassem qual o beneficio
mais precioso da casa, dirlamos: a casa abriga o devaneio, a
casa protege o sonhador, a casa nos permite sonhar em paz.
Somente os pensamentos e as experiéncias sancionam os
valores humanos. Ao devaneio pertencem os valores que

marcam o homem em sua profundidade (Bachelard, 1978, p.
201).

A casa guardava sonhos e devaneios. Sarubbi ndao queria vé-
la destruida, nao queria que ela desaparecesse, pois iSSO seria 0
mesmo que destruir sua capacidade de sonhar e imaginar. Por entre
aqueles telhados sem forro, janelas de vidro refletindo a luz do sol,
azulejos portugueses com desenhos intrincados € que ele criou
um parametro para ver o mundo. “O olhar é a fonte de observacao,
percebe os aspectos delicados e diferenciais das coisas, estabelece
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Figura 5. Telhado aparente na sala de jantar. Fonte: Arquivo eletronico pessoal.

Figura 6. Azulejo no chao da porta de entrada. Fonte: Arquivo eletronico pessoal.
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vias do gosto e do julgamento” (Loureiro, 2001, p. 137), estabelece
critérios pelos quais ele ird conceber o mundo. E, ainda considerando
Loureiro (2007), a0 mencionar que “Santo Agostinho considerava que
os olhos sao a porta de entrada do mundo” (Loureiro, 2007, p. 13),
fora ali nos quartos daquela casa que, aos poucos, foi se formando
uma personalidade sensivel e criativa que se perdia em devaneios
nas tardes quentes e sonolentas, embalando-se na rede e lendo os
romances trocados com a prima Maria Lucia, relembrando os filmes
assistidos no cine Vargas ou no cine Olimpia das tardes de domingo.

Tudo o que devo dizer da casa da minha infancia € justamente

O que me é necessario para me colocar numa situagdo de

onirismo, para me colocar no bojo de um devaneio em que vou
repousar no meu passado (Bachelard, 1978, p. 206).

Para o artista, a casa de seus avds, onde morava a tia Sabazinha,
era justamente o que o levava ao estado de sonho e devaneio. Era ali
que ele sonhava e, na fase adulta de sua vida, € ainda nessa casa que
seu espirito ia buscar inspiragdo para seus sonhos e suas criagoes:
seu passado, sua familia e fases felizes de sua infancia.

Sonhamos antes de conhecer. Imaginamos antes de constatar.
Nosso devaneio é incansavel, interfere na realidade, poetizando
a relacao pregnante com essa realidade, o que faz com que,
tantas vezes, o imaginario seja mais real do que o real. O
imagindrio confere ao real sentido. Inclusive o préprio real. Ndo
ha real ndo imaginado (Loureiro, 2007, p. 17).

A casa azulejada, as enormes janelas de vidro, como veremos
a seguir na figura 3, as portas das alcovas, na figura 4, os tetos de
ripas aparentes, na figura 5, quando formavam a paisagem de suas
lembrancas, estava ali seu conforto e seguranca. Era ali que ele podia

“sonhar em paz”. De acordo com sua ex-mulher, Marina, o habito de

PARALLLOSI
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Figura 7. Valdir Sarubbi.Da série: Meditagdes labirinticas. Fonte:
ttp://www.art-bonobo.com/valdirsarubbi/01-sabi.htm

4

Figura 8. Valdir Sarubbi. Da série: MeditacOes labirinticas. Fonte:
http://www.art-bonobo.com/valdirsarubbi/o1-sabi.htm
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sonhar, entregar-se ao devaneio, fazia parte do processo criativo do
artista até mesmo na fase adulta.

O grau de detalhe e perfeicdao dos trabalhos demonstram algo
neste caminho: era necessario ter tempo. Muito tempo. Tempo
para criar. Tempo para desistir, e comecar de novo. Tempo para
deitar na rede, ouvir musica, como se “ndo estivesse fazendo
nada”... mergulhado em processos de criacdo. Tempo para ler
e imaginar tudo que os romances e textos ficcionais emergiam
no leitor artista.

Por mais distante que Sarubbi estivesse de suas origens, elas ndo
estavam distantes do artista, elas estavam sempre se manifestando,
sempre presentes em seus trabalhos artisticos, pois a mente buscava
inspiracdo sonhando e retornando as origens. “O devaneio tem
mesmo um privilégio de autovalorizacao [...] E justamente porque as
lembrancas das antigas moradias sdo revividas como devaneios que
as moradias do passado sao em nos impereciveis” (Bachelard, 1978, p.
202). De uma forma ou outra, a casa dos avos estava sempre presente
em tudo que Sarubbi fazia. “A casa, mais ainda que a paisagem, é ,um
estado de alma. Mesmo reproduzida em seu aspecto exterior, fala
de uma intimidade” (Bachelard, 1978, p. 244). A realidade exterior do
artista é o reflexo de seu interior (Bitar, 2002, p. 29), a casa reproduzida
em seu aspecto externo, fala da intimidade do artista, seus afetos e
experiéncias vividas.

A casa, como o fogo, como a dgua, nos permitira evocar no
prosseguimento de nossa obra, luzes fugidias de devaneio
que clareiam a sintese memorial e da lembranca. Nessa regido
longinqua, memodria e imaginagdo ndo se deixam dissociar.
Uma e outra trabalham para seu aprofundamento mutuo. Uma
e outra constituem, na ordem dos valores, a comunhdo da
lembranca e da imagem (Bachelard, 1978, p. 201).
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O espirito sonhador do artista contribui para o estado de onirismo,
devaneio, lembranca, imaginacdo e criatividade. A imaginacao,
favorecida pela criatividade, cria e recria novas imagens. “E a nossa
memoria que faz com que fagcamos arte...” (Bitar, 2002, p. 76) e assim,
essas lembrancas se tornam novas imagens, imagens artisticas,
fazendo com que lembrancas, imaginacdo e criatividade atuem em
conjunto na memoaria, criando uma arte vinculada a um espaco que
também é uma afetividade, a casa.

Memoria da agua: o rio e a chuva
Em uma regido que contém 20% de toda agua doce que existe no
planeta e com a maior bacia hidrografica, € evidente que a dgua seja
um elemento determinante na cultura da Amazoénia. Assim se expressa
Loureiro (2001) sobre a influéncia das dguas no homem amazoénico:
Guiando-se pelas marés, os homens tém, no regime de
suas aguas, os reldgios reguladores da vida. [...] Assim o rio
participa de tudo, desde as origens, desde sempre, refletindo
e incorporando venturas e desventuras, as idas e vindas, as

interpenetracdes ludicas entre a realidade e o imaginario do
caboclo (2001, p. 127).

A agua é a propria esséncia de “ser amazobnico”, pois na Amazbnia, a
dgua esta em tudo: no rio que mata a sede, que banha, que transporta;
nas nuvens rios voadores que levam a chuva para a regido Sul do pals;
e, ha vazante, quando as aguas estao baixas, mostram os manguezais
(fonte de vida) com caranguejos e aves que vém se alimentar. Ainda
em Loureiro (2001, p. 126), “o rio é tudo.[...] Ele esta intimamente ligado
a cultura e a sua expressao simbdlica”.

A chuva alimenta a floresta Umida, rega a plantacao e alivia o
calor. Na cidade a chuva enlameia tudo e muda a cara da paisagem.
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Na Amazonia tem tempo que chove mais, o que aqui se da o nome de
inverno amazonico, e tem tempo que chove menos, que é o periodo
que identificamos como verao. Mas, a chuva faz parte do espirito de
quem mora nesta regido. O amazonida € meio peixe, quase respira
agua.

Sarubbi, no livro de Bitar (2002, p. 27) reconhece a presenca
constante da dagua em suas obras, “Eu entendo que a agua € o
elemento predominante em meu trabalho, em meus desenhos, em
minhas pinturas e em minhas gravuras. Tenho uma profunda relacédo
afetiva com a agua” (Bitar, 2002, p. 27). Se observarmos nas obras
apresentadas neste artigo, todas, de uma forma ou de outra, fazem
referéncia a agua. Mesmo nas imagens onde a agua ndao esta
representada de forma evidente, somos capazes de perceber a
referéncia a ela, porque, quando olhamos para um rio seco, por ser
o rio um simbolo relacionado a agua, nha imagem da dgua ausente
estd implicito o significado de rio: leito mais dgua. E como se todos
concordassem que naquele rio vazio, um dia, houve dagua corrente.
E como um “acordo de olhares” onde a imagem confere a forca da
lembranca, ou “o registro da relacdo intersubjetiva e social comum”
(Achard, 1999, p. 31). A vista disso, hd sempre uma relacdo entre rio e

agua.
Do ponto de vista discursivo, o implicito trabalha entdao sobre
a base de um imagindrio que o representa como memorizado,
enquanto cada discurso, ao pressup06-lo, vai fazer apelo a sua
(re)construcao, sob a restricdo “no vazio” de que eles respeitam
as formas que permitam sua insercdo por parafrase [...] (Achard,

1999, p. 13).

A agua estd associada a origem e a manutencao da vida, ndo so da
vida individualmente falando, mas também da vida dos grupos sociais.

PARALLLOSI
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Figura 9. Orio Igarapé e o Xumucui em dia de chuva.
Fonte: Arquivo eletrbnico pessoal.

Figura 10. Janela do quarto do casardao dos Medeiros.
Fonte: Arquivo eletrbnico pessoal.
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Os homens sempre privilegiaram a proximidade de rios, regatos,
fontes, mares e oceanos para construir seus assentamentos, pois eles
necessitam matar a sede, pescar, transportar ou se comunicar com
outros grupos, dentre outras coisas. Por esta razao, a simbologia da
agua é latente em qualquer grupo social. E um simbolo que qualquer
um pode compreender e se sensibilizar diante da imagem de um rio.
Qualquer pessoa, em qualquer lugar, fard sempre a associacao entre
rio e dgua. Dessa forma, por meio da dgua, Sarubbi da a sua obra um
significado universal. Por utilizar memadrias que sdo suas e que ao
mesmo tempo fazem parte de uma memoria coletiva da humanidade
€ que sua obra se torna universal.

Chegou trazendo os “Xumucuis”, que, mais do que ludicos,
mais do que inovadores, tinham no som e nas cores a cara de
Braganca. Era, entdo, o regional (ndo banalizado) que vencia
na cidade grande, no maior evento internacional brasileira de
artes, e comecava a (con)vencer o mundo! Atrds da beleza, a
liberdade de mostrar o que era sé seu e que agora € s6 N0sso
(Chaves, 2003, p. 7).

Assim, a dguatoma diversasformas na obrado artista. Aguas presentes:
Como rio, como mapas, como gotas, como sons, como reflexos de luz.
A dgua também pode tomar a forma de aguas ausentes, insinuadas
por meio de elementos ligados a agua: barco, remo, muiraquita, etc.

Mas, sempre presente.

A casa, como o fogo, como a agua, nos permitird evocar no
prosseguimento de nossa obra, luzes fugidias de devaneio
que clareiam a sintese memorial e da lembranca. Nessa regido
longinqua, memdria e imaginacdo ndo se deixam dissociar.
Uma e outra trabalham para seu aprofundamento mutuo. Uma
e outra constituem, na ordem dos valores, a comunhdo da
lembranca e da imagem (Bachelard, 1978, p. 200).
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Figura 12. Quintal visto da janela interna da sala em dia
de chuva. Fonte: Arquivo eletronico pessoal.
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Uma das configuracdes da dgua apresentada pelo artista € como som.

A instalacdo Xumucuis e seus bastdes de pau-de-chuva reproduzem

sons de chuva, cachoeiras, rios deslizando ou dgua escorrendo.

Os sons partem sempre do elemento AGUA. Quando vérias
pessoas estdo manuseando os bastdes, que emitem sons
diferentes conforme o modo de manusear, € possivel se formar
um som de musica aleatdria, bastante agradavel e relaxante.
Alids, esse foi o motivo principal do convite feito pela Deutsche
Welle, que divulga bastante a musica experimental (Xumucuis
Word Press, 2013).

A agua é representada na forma de objetos relacionados ao rio, como

a canoa, o remo, os mapas de bacias hidrograficas e o muiraquita.

“Acredito que qualquer traco que faco no papel representa uma porgcao

de afetividade que vem a tona” (Bitar, 2002, p. 73).

Todos os caminhos sdo validos para um artista percorrer. E eu
tentei percorrer com este trabalho um caminho que me é muito
caro € que me marcou profundamente: o da arte simples de
meu povo e de meus ancestrais (Xumucuis Wordpress, 2013).

Outra forma que a dgua toma em suas memorias e sua obra € na forma

de gotas ou de reflexos da luz na agua. Morar na Regido Amazébnica,

tanto em Braganca quanto em Belém, € viver sob o regime das chuvas.

O aguaceiro, estar molhado, as sombrinhas e os guarda- chuvas, 0s

pingos das mangueiras, os reflexos da calcada molhada, as goteiras,

0s canos de descida e a agua que escorre dos telhados, chegar

molhado no trabalho, ou em casa, sao imagens que fazem parte do

dia-a-dia das pessoas.

Chuva evoca saudades, aconchego, conforto e afetividade.

O tamborilar dos pingos no telhado leva ao sonho e torna o espirito

mais- propicio ao devaneio. Podemos supor entdo, que a agua
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Figura 13. Valdir Sarubbi. Da série Antiguos Duefios de Las Flechas.
desenho (guache, nanquim e lapis s/ papel - 0.70M X 0.50 M. Fonte:

http://www.art-bonobo.com/valdirsarubbi/03-sabi.htm.

Figura 14. Valdir Sarubbi. Da série: Antiguos Duefios de Las Flechas.
Desenho (guache, nanquim e lapis s/ papel) - 0.70M X 0.50 M. Fonte:

http://www.art-bonobo.com/valdirsarubbi/03-sabi.htm.
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fluidifica @ memadria em Sarubbi. E o veiculo que dissolve a memdria
em lembrancas para que ela tome varias formas.

A dgua estd associada a alma, aos sentimentos, a cura e ao
inconsciente. Portanto, ndo é de se estranhar que ela surja de forma
tdo insistente nos trabalhos de Sarubbi. As lembrancas do passado,
da infancia, lembrancas dos afetos e sentimentos surgem na memdria
como material de cura para as saudades e as auséncias no momento
em que constroi suas obras.

E como se a memdria fosse o principio ativo de uma medicacéo
que Sarubbi devesse tomar e a dgua fosse o veiculo que faz a diluicdo
e suporte da substancia que tem o efeito terapéutico. A dgua é a base

de suas memodrias, servindo de cendrio para suas lembrancas mais
intimas. A dgua protege as lembrancas contra o esquecimento, facilita Figura15. Valdir Sarubbi.- Geofagia. Fonte: Arquivo eletrénico pessoal.
a administracdo dos fatos do passado e o processo de confeccao da
memoria, como também, ajuda a dar a forma mais adequada.
Para o artista, a memodria é a matéria-prima de sua arte: o

tempo em que ele morou em Braganca, a familia, a casa dos avds, a
brincadeira com os irmaos e os primos, o rio, 0s igarapés, a cultura
indigena etc. E “ver a infAncia como algo que permanece em nds, em
germe” (Agachamento, 2016). Suas memadrias 0 acompanharam vida
a fora, prontas a se manifestar artisticamente, sempre que fossem
requisitadas.

Surgem assim metaforas onde as imagens insinuam € nao

representam explicitamente, justamente porque ele queria ter suas -

origens identificadas, sem perder o estranhamento estético que sua o RN e T T T
& 4 ] S " 5 . ! ™ "
obra deveria causar. Ou seja, sem ser dbvio. P et i 7, 2 T i :
] = 1m = P . - [ - i PR
Sarubbi sobreviveu ao simpldrio do pitoresco, do lugar comum, Figura 16. Valdir Sarubbi. Cristais de luz. Fonte: http://
das divagacOes etéreas acerca do regional, das ditas releituras www.art-bonobo.com/valdirsarubbi/05-sabi.htm
DA DA L E L©3I edicéo 23:dezembro de 2024
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de féormulas exaustas e imprecisas. Ao contrdrio, possibilitou
novas e redimidas aparéncias (Bitar, 2002, p. 16).

Ele revela suas origens implicitas nas imagens. Nao ha necessidade
de mais. Ha um consenso, uma memdria coletiva que pressupde que
esses objetos fazem parte da cultura amazébnica.

Nas fases iniciais da obra de Sarubbi o rio era representado
em seus intrincados caminhos de labirintos. Em seus ultimos trabalhos,
a visao do artista foi se aproximando da superficie do rio e comecou
a produzir reflexos, a luz refletida pela dgua. “Uma trajetdria do olhar
tornando-se um ato de leitura de seu mundo. A leitura das paginas de
um mundo adornadas pelas iluminuras do imaginario” (Loureiro, 2001,
p. 138).

Eu, como artista, trabalho sempre com a memoaria, dificiimente
trabalho com coisas do lado de fora, sempre procuro trabalhar
com meu lado de dentro, com a minha memoria, porque, na
verdade, todo o nosso corpo é feito de memarias, cada pedacinho
da gente é memodria [..]. E de repente essa memoaria chega até
nds através de pequenos insights que vocé tem na sua vida.

Alguma coisa chama sua atencao, vai dentro de vocé e traz para
fora. E através disso se comeca a fazer arte (Bitar, 2002, p. 76).

A imaginacdo revé cenas queridas e pinta com as cores da lembranca
e da criatividade aprofundando vivéncias de fatos que ja ndo existem
mais, mas que podem ser revividos na arte, criando uma nova imagem.
“E necessdrio que uma causa sentimental, uma causa do coracdo se
torne uma causa formal para que a obra tenha a [02] variedade do
verbo, a vida cambiante da luz” (Bachelard, 1998, p. 1-2). Dessa forma,
Sarubbi transformou suas causas sentimentais, causas do coracao,
memoarias afetivas familiares e memoarias afetivas culturais, em formas
e cores, sons e luz.

PARALLLOSI
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Figura 16. Valdir Sarubbi. Cristais de luz. Fonte: http://
www.art-bonobo.com/valdirsarubbi/05-sabi.htm

Consideracoes Finais
No Brasil, na década de 1970, a arte contemporanea se consolida
como uma ideia de pensar alteracdes sobre a arte: um olhar inquiridor
que procura ver o que ha além da obra, questionando o espaco e o
tempo de sua producdo.

No Brasil, o que caracterizou a corrente da Arte foi a “busca

I”

por uma linguagem estética genuinamente nacional” por meio de
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uma aproximacao com a arte popular (Bitar, 2002, p. 29). Na Xl Bienal
Internacional de Sao Paulo de 1971, Valdir Sarubbi representou o
Brasil com os Xumucuis, instalacdo que permitia interacdo do publico
com a obra, por meio da visdo, da audicdo e do tato. Nessa obra,
Sarubbi lida com o tempo da recordacdo, € uma arte que desconstrai
e reconstroi elementos de seu passado formando um novo simbolo:
os bastdes de pau-de-chuvab feitos de miriti7 e encobertos por papel
de seda branco e vermelho. Essa instalacao projetou nacionalmente
a obra de Sarubbi e foi um fator crucial para sua decisdao de se tornar
artista plastico profissional (Bitar, 2002, p. 28 e 29).

O artista se utilizou dos elementos da cultura popular amazdnica
meramente para enaltecé-la ou para usar de seu exotismo, como uma
forma de despertar a curiosidade. O que torna sua obra auténtica é
sua convivéncia real, sua intimidade com os elementos amazbnicos
e afetivos dos quais ele se utiliza para uma producao artistica e, por
intermédio dela, sugerir uma nova relacdo do publico com a arte.
Isso demonstra que o artista ndo fugiu a influéncia estética das suas
referéncias pessoais. Ele internalizou as imagens que o remetiam a
infancia e aos tempos felizes e engendrou-as em formas de arte para
expressar suas saudades. Assim, as lembrancas pessoais ou coletivas
se transformaram nos fragmentos de memoria e de afetividade que
comp&em seus trabalhos. — “E a nossa memdria que faz com que
facamos arte” (Sarubbi apud Bitar, 2002, p. 76).

As lembrancas e os afetos materializados em simbolos da
memoria coletiva criaram um vinculo definitivo entre o artista e a
cultura amazdnica. Entretanto, o autor transcendeu o regional e se
tornou um artista universal. Ao olhar para o quadro de Sarubbi e
ver uma tanga de argila, ela deixa imediatamente de ser a imagem
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de um artefato utilitario para ser o simbolo de uma cultura, a cultura
amazobnica. Assim, ele evidencia suas origens sem o dizer de forma
dbvia, mas num contexto estético ressignificado.

Sarubbiviveu intensamente a sua bragantinidade e fez tema das
suas obras o cotidiano amazonico, explorando historias de visagem
(fantasmas), suas vivéncias na associacdao que ele ajudou a fundar,
suas participacdes nas “guerras de pitomba” depois do leildo e nas
festas de Sdo Benedito, na marujada , etc. Sendo assim, tudo que
o artista viveu na sua infancia passou a ser inspiracdo para a sua
historia de dedicacdo a arte contemporanea brasileira.
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Expressoes a partir do
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Resumo: O artigo aborda pesquisa em poéticas visuais sobre a criacdo de pintu-
ras, cujo processo envolve contagios entre arte e aspectos da psicologia analitica,
focando nas simbologias arquetipicas do feminino no conto de fada russo A Bela
Wassilissa. Suas interpretacdes dispararam ideias e métodos inventivos para as
pinturas, transcendendo a ilustracao de sua narrativa. Assim, Wassilissa é encara-
da como metafora do processo de individuacdo, abrangendo também elementos
ancestrais comuns do inconsciente coletivo.

Palavras-chave: A Bela Wassilissa; Arquétipos do feminino; Conto de fada; Pintura.

Abstract: This article discusses research in visual poetics on a series of paintings
whose process of creation involves a contagion between art and aspects of analy-
tical psychology, and focuses on the archetypal symbology of the feminine in the
Russian fairy tale Vasilisa the Beautiful. Its interpretation triggered inventive ide-
as and methods for making the paintings, transcending illustration of its narrative.
Thus, Vasilisa is seen as a metaphor for the individuation process, also encompas-
sing common ancestral elements of the collective unconscious.

Keywords: Vasilisa the Beautiful; Feminine archetypes; Fairy tale; Painting.
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Introducao a série A Bela Wassilissa:

As simbologias arquetipicas do feminino

Este artigo trata sobre o processo criativo da série A Bela
Wassilissa: As Simbologias Arquetipicas do Feminino, de autoria
de Hannah Rossatto, decorrente de seu Trabalho de Conclusao de
Curso (TCC), desenvolvido no Curso de Graduacao em Artes Visuais -
Bacharelado em Desenho e Pldstica com Enfase em Poéticas Visuais
na Universidade Federal de Santa Maria, Santa Maria-RS, orientado
pela profa. Dra. Karina Perez. A série, resultante de pesquisa em
poéticas visuais, € composta de treze pinturas acrilicas e aquarelas.
Seu desdobramento posterior foi a criacdo de uma espécie de
‘oraculo”, o Oraculo de Wassilissa, publicacdao composta por um livro
acompanhado de um baralho com treze “cartas”.

A investigacdo teve inicio em 2020, durante o periodo pandé-
mico da COVID - 19, sendo motivada pela busca da conexao entre
o ato de pintar e os momentos de introspeccao vivenciados na traje-
toria artistica e na imersao no universo dos contos de fada, os quais

I"

se estruturam por meio de uma linguagem mais “universal” do psi-
quico do individuo e possibilitam acesso ao inconsciente coletivo, ao
mitico-magico-imaginario da humanidade. Assim sendo, a pesquisa
pictdrica consolidou-se diante de trés conceitos principais que se ar-
ticulam: as simbologias arquetipicas do feminino, os contos de fada
e Wassilissa, personagem do conto de fadas russo A Bela Wassilissa.

As principais referéncias tedricas para a pesquisa foram Marie-
-Louise von Franz e Clarissa Pinkola Estés, as quais sustentam suas
interpretacdes do referido conto nas abordagens de Carl Gustav Jung,
encarando-o como uma metafora do resgate da intuicdo e do pro-
cesso de individuacdo. Na presente pesquisa, o conto de fada russo

A Bela Wassilissa se constituiu. como uma referéncia para a criacao
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pictorica e foi abordado numa perspectiva poética, objetivando trans-
cender a ilustracdo que se tem comumente, ao ler a sua narrativa, na
busca por subjetivamente interpreta-lo através da pintura, ressignifi-
cando as simbologias manifestas em sua narrativa.

Sobre as simbologias arquetipicas do feminino,
os contos de fada e a personagem Wassilissa

Para adentrar o estudo das simbologias arquetipicas do feminino, no
conto de fada A Bela Wassilissa, € necessario compreender o que
Carl G. Jung considera arquétipo. Para ele, os arquétipos sao “ima-
gens coletivas”, “residuos arcaicos” ou “imagens primordiais” que tra-
balham no inconsciente coletivo; sdo tendéncias instintivas a formar
as mesmas representacdes de um motivo, com variagdes, mas sem
perder sua configuracdo original, repetindo-se em épocas e lugares
diversos (Jung, 1977, p. 67-82). As autoras junguianas que norteiam
este estudo, Clarissa Pinkola Estés e Marie-Louise von Franz, em seus
escritos, fazem uso dos arquétipos presentes nos contos de fada
como um meio metafdrico para compreender o inconsciente feminino,
comum a um todo no coletivo. Chevalier e Cheerbrant (1982), ao se
valerem do pensamento de Jung, afirmam que o feminino da forma
a um aspecto do inconsciente denominado Anima, a qual personifica
todas as tendéncias psicoldgicas femininas da psique humana, tais
como a sensibilidade, a intuicdo, os sentimentos e humores instaveis,
bem como o calor materno (o ninho).

Adentrar o estudo das simbologias arquetipicas do feminino no
conto de fada A Bela Wassilissa, enquanto poténcia na pintura, surge
do interesse em explorar aspectos do feminino que transcendam
imagens estereotipadas e superficiais da sociedade em seus
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condicionamentos do ego e da razdo, afastando-nos ainda das
questdes de género, por considerar que remetem a conclusdes mais
literais das imagens do feminino, encarando-as como sindnimos de
feminilidade ou meramente como ilustrativas da narrativa do conto em
questdo. Desta forma, a motivacdo esteve em relacionar o processo
de autodescoberta ao percurso criativo em pintura, para explorar as
possibilidades poéticas da personagem Wassilissa.

A pesquisa comecou a tomar forma a partir das investigacoes
tedricas sobre andlises junguianas do conto de fada A Bela Wassilis-
sa, realizadas pelas autoras Marie-Louise von Franz e Clarissa Pinko-
la Estés. A escolha em adentrar o conto por meio das perspectivas
dessas autoras se deu, inicialmente, por possibilitar maior quantidade
de conteudos iconograficos a se explorar pictoricamente, ja que o
modo de pensar as composicoes partiu de palavras especificas que
despertavam a atencao ao ler as suas analises, bem como a prdpria
narrativa do conto.

Aniela Jaffé (1977), ao interpretar os conceitos de Jung, escreve
que tudo pode assumir uma significacao simbdlica. Para ela, “o fato
psicoldgico” deve ser considerado, pois “o artista sempre foi um ins-
trumento e intérprete do espirito de sua época” (Jaffé, 1977, p. 250).
Isto €, afirma que os artistas refletem sobre a “alma secreta” das coi-
sas, com a impressao de que algo significa “mais do que o olho pode
perceber”. A mesma autora cita Paul Klee, afirmando: “O objeto expan-
de-se além da sua aparéncia pelo conhecimento que temos de que
ele significa mais do que vemos exteriormente, com os nossos olhos”.
Assim, psicologicamente para ela, esse “espirito de uma época” é o
inconsciente coletivo e, ao atingir os extremos, flui, inexplicavelmente
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ja que “o homem tende a preencher o inexplicavel e o imponderavel
com os conteudos do seu inconsciente” (Jaffé, 1977, p. 254).

Porsuavez, os contos defada, paravon Franz (2002), possibilitam
novas buscas interiores, sendo eles um meio de nos ligar novamente -
através de sua simbologia, a nds mesmos e as tradicdes vivas. Sendo
assim, diferentemente de outros contos de fada, o de Wassilissa
comeca com a seguinte frase: Era uma vez, e nGo era uma vez. “Essa
frase paradoxal tem a intencdo de alertar a alma do ouvinte ao fato
de a histdria ter lugar no mundo entre os mundos, onde nada € o que
parece ser a primeira vista” (Estés, 1992, p. 92). Ou seja, a porta de
entrada dos contos de fada normalmente comeca com “era uma vez”
para indicar a exposicao do tempo e lugar, que é o imaginario e o
atemporal, onde tudo é possivel. Quando acompanhado por “ndo era
uma vez” esse aspecto se intensifica.

Wassilissa, a personagem retratada em todas as pinturas, apos
perdersuamae e cumprirumasérie detarefasimpostas, vence diversos
obstaculos com a ajuda de uma boneca/amuleto herdado. O conto é
encarado como uma metafora do resgate da intuicao, do processo de
individuacao e construcdao daindependéncia, de reorganizacao do ser,
operando elementos ancestrais comuns do inconsciente coletivo, tais
como alegorias da vida e da morte, podendo simbolizar a transicao
da menina para a mulher adulta.

Os referenciais artisticos e o processo criativo

Diante do estudo dos materiais bibliograficos mencionados e da for-
ma que dialogaram com o imaginario no processo de criacdo das
composicoes pictdricas, o desenvolvimento pratico da pesquisa teve
como -ponto de partida as interpretacdes subjetivas autorais do ja
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mencionado conto. Assim, para a criacao das composicdes, busca-
ram-se inspiracdes que de alguma forma despertassem a atmosfera
almejada nas pinturas, seja pela tematica, pelo emprego dos mate-
riais, pela paleta de cores, pelas composicdes ou pelo apelo sensivel
e visual como um todo.

Alguns dos referenciais artisticos para o desenvolvimento da
pesquisa pictdrica foram: o sentir através da obra musical da artista
e cantora Florence Welch (banda Florence and the Machine), os
bordados e as colagens de Andrea Zanatelli, as pinceladas de Camilla
Engstrom, as cores e a biografia de Hilma af Klint, as fotografias de
Alexandra Bochkareva e as pinturas e obras de Stephen Mackey,
Andrea Kowch, Annie Stegg, Gustave Doré, Salvador Dali, Georgia
O'Keeffe, especificamente a obra A Virgem (1913), de Gustav Klimt.
Outros artistas indiretamente foram fontes de referéncia ao processo
criativo, tais como: Elly Smallwood, Happy D. Artist, Ruth Speer, Brad
Kunkle e Heather Day.

Como a proposta nao foi realizar a ilustracdo de cada cena
do conto A Bela Wassilissa, mas sempre prestar atencao no carater
metafdrico e simbdlico de cada situacdo da narrativa, procurou-se nao
deixar de lado a primeira impressdo e a esséncia intuitiva transmitida
por cada leitura e pelas imagens referenciais.

Dessa forma, surgiram os seguintes questionamentos: o que
exatamente significavam as simbologias arquetipicas do feminino e de
qual modo elas se apresentavam no conto? Qual era a compreensao
pessoal diante do tema investigado? Como seria dada materialidade
poética a conhecimentos analisados somente por meio de olhares
tedricos?

Com base nas anotacdes feitas das primeiras impressdes que
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os estudos tedricos propunham, ao tentar mergulhar no processo
criativo diretamente, iniciou-se a construcdo do processo de sketches:
rabiscos rapidos, sem muita definicao ou preocupacdao com a anatomia
e detalhes, juntando assim uma série de pequenas composicdes das
telas (Figura 1), provocando o pensar dos elementos, cores e texturas
e como poderiam funcionar juntos.

Figura 1. Hannah Rossatto. Sketches no sketchbook. Foto: A autora, 2019.
Essa parte do processo foi vista como um ponto de partida crucial,

pois possibilitava ja ter uma nocdo da atmosfera almejada em cada
pintura, ao planejar o seu universo sem, naquele momento inicial, ter
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de encarar a tela em branco com auséncia de alguma nocao de seu
resultado. Assim, o aspecto de incerteza permanecia mais na parte
da técnica do que na composicdo (considerando-se que o aspecto
técnico sempre apresenta algum grau de incerteza, pois ao lidarmos
com tintas existe a questdo das temperaturas da natureza, as quais
podem influenciar no processo, possibilitando diferentes resultados,
até mesmo acidentais, ndo conquistados mais de uma vez).

Ao longo do processo, a investigacdo pictorica foi se voltando
para a representacdo da Jornada simbdlica de Wassilissa em seu
processo de amadurecimento. Ao termos a compreensao de ser o
proprio conto A Bela Wassilissa umarquétipo universal doinconsciente
coletivo, as vivéncias da personagem podem ser inerentes a todas as
mulheres, sendo passiveis de analogia as etapas e transformacdes da
vida: a fase menina, a fase mulher, etc. (Von Franz, 2010) Sendo assim,
nesta pesquisa, as simbologias arquetipicas do feminino, presentes
no conto, foram trabalhadas enquanto poténcia criativa na pintura,
interferindo em sua atmosfera.

A intencdo desta investigacao nao foi a de abordar tipologias
femininas, nem de ressignificar padroes e esteredtipos de feminilidade
existentes na perspectiva do nosso mundo contemporaneo
(comumente atrelados as personagens mulheres presentes no conto
de fada). Logo, houve o interesse pela busca de uma interpretacao
poética e subjetiva a partir das explanacdes tedricas de visdo
junguiana, feitas por Marie-louise von Franz e Clarissa Pinkola
Estés. Isto &, procurou-se materializar na pintura a jornada simbdlica
percorrida pelo arquétipo do feminino, expresso por Wassilissa e
nao necessariamente ilustrar a narrativa como de fato € apresentada
ao leitor. Isso foi feito, por exemplo, reinterpretando visualmente os
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elementos e acontecimentos simbdlicos presentes no conto, em
didlogo com o arquétipo do feminino. Dentre eles, destacou-se:
a morte da mae da personagem, a companhia de uma boneca, as
herancas ancestrais de outras mulheres, a sombra, o encontro entre
a personagem e uma bruxa, o adentrar a floresta sozinha, a busca
pelo fogo, as tarefas impostas a serem cumpridas, o retorno a casa, a
morte das personificacdes cruéis do feminino, o tecer, o casamento
simbdlico, além de outras simbologias presentes no conto, que se
mostraram relevantes e de interesse para a materialidade pictorica.

Nesse contexto, buscou-se retratar uma figura feminina que pu-
desse se tornar essa personificacdo nas pinturas. Imaginou-se que
Wassilissa possuia cabelos cor de fogo, vermelhos (Figura 2) e que
apresentava uma expressao de mistério e feicoes nao “perfeitas”, em
desacordo com padrdes de beleza ideais veiculados pelas midias
atualmente. Suas feicdes foram “encontradas” na imagem da canto-
ra Florence Welch, que apesar de nao ter sido um propdsito retrata-
-la com exatiddo, acabou servindo de inspiracao para a criacao das
feicOes da personagem. Personificar Wassilissa com base em uma
figura publica também se deu pelo fato de estarmos vivenciando a
pandemia da COVID-19, naquele momento em que a pesquisa foi re-
alizada. Isso inviabilizou o contato com pessoas fisicas proximas ou
simplesmente com uma modelo para fotografar.

A producdo das pinturas ndo ocorreu de forma linear, como se
desenrola a narrativa do conto, pois apesar de querer estabelecer
certa ordenacdo, o processo criativo seguiu seu proprio querer, seu
proprio caminho. Isto é, apesar de ter varios esbocos ja planejados, a
escolha de qual executar primeiro acompanhou estados de espirito
momentaneos, sendo assim, durante a producdo das treze telas.
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Figura 2. Hannah Rossatto. A Bela Wassilissa n° VI, Acrilica sobre tela, 80 cm
X 70 cm. Foto: A autora, 2020.

As primeiras nove pinturas, feitas em tela, possuem as seguin-
tes dimensdes: uma tela com 90 x 70 cm, quatro telas com 80 x 70
cm e quatro telas com 70 x 50 cm. A meta era conseguir fazé-las nas
maiores dimensdes possiveis. Porém, fatores como o tempo limitado
de producdo para defesa do TCC obrigaram-nos a repensar esse as-
pecto, o que fez surgir a necessidade de diminuir as dimensdes. Esse
foi mais um contratempo, de realizar a pesquisa durante o periodo da
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pandemia da COVID-19, durante a qual os ateliés e laboratdrios da
universidade permaneceram fechados, sendo necessario pintar.em
casa. Ainda assim, tratam-se de pinturas relativamente grandes. A pri-
meira, a maior delas, levou cerca de 64 horas, ao longo de 3 meses,
para ser executada. Em parte, por ser a primeira e o projeto estar ain-
da amadurecendo o rumo que a pesquisa seguiria.

As telas seguintes levaram cerca de trés a quatro semanas, cada
uma, para ficarem prontas. Apds Rossatto desenvolver fratura no
tenddo do ombro direito e necessitar parar de pintar por um periodo,
compreendeu que o ato de pintar é algo muito fisico, que precisa
de rotina para o desempenho da pratica, observando a importancia
de cada momento de produtividade vir acompanhado de tempos
de pausa e fortalecimento. Ndo sé do corpo, como da mente, pois
deixar a pintura de lado por um tempo e retornar a ela, depois, nos faz
solucionar muitas das problematicas por ela propostas.

Essa percepcdo vai ao encontro do que escreve o artista
visual brasileiro Susano Correia (2020, p. 50):

[.] em pintura, por mais que se tente retratar uma ideia, a
execugdo nunca é feita num instante. A pintura € um longo ato,
uma sobreposicao de escolhas caminhando para uma imagem
(um pouco como a vida). Comeco sempre por um desejo de
obter um resultado especifico. Decido onde quero chegar mas
ndo conheco o caminho. E durante esse processo solitario, vivo
aventuras inteiras. Entdo pego o pincel e parto convicto; brigo com
a matéria colorida até que ela me revele o segredo da pintura.

Seus escritos “dialogam” com a fala da artista Celia Paul (2019), quan-
do ela afirma que algo pouco falado € da qualidade que a pintura tem
em relacdo ao tempo, comparando-a a uma peca, a um espaco em
que se baita. Se uma pintura leva varias horas para ser realizada, asse-
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melha-se a um espaco que foi quietamente habitado, havendo nela
como que varias camadas de siléncio, construidas entre cada uma
das camadas de tinta, o que produz um carater de mistério as pintu-
ras da mesma artista. Isso difere de outras pinturas cuja fatura leva
poucas horas, havendo nelas uma “frescura” atmosférica que as as-
semelha a um espaco recentemente redecorado. Por esse motivo, na
compreensao da artista, € impossivel fazer mais de uma vez a mesma

pintura.

Figura 3. Hannah Rossatto. A Bela Wassilissa n° Xl, aquarela, 2019

Na presente pesquisa, ao concluir nove das “grandes” pintu-
ras, emergiram reflexdes sobre como explorar aspectos do arquétipo
do feminino e as simbologias que ele representa. Assim, mais com-
posicdes foram pensadas, buscando-se representar o arquétipo da
“Anima”, na personificacao de Wassilissa. Isso comeca ja ao trabalhar
com a linguagem da pintura, assim como descrito por Chevalier e
Cheerbrant (1982) ao esclarecerem o conceito de feminino, que da
forma ao do inconsciente denominado “Anima”, que reflete todas as
tendéncias psicoldgicas femininas dos individuos.

Experimentamos também a linguagem da aquarela (Figuras 3, 4,
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e 5) e o fluir que a técnica proporciona, percebendo ser esta muito se-
melhante as tendéncias psicoldgicas femininas presentes na psique
do individuo, tais como o modo circular de ser, a sensibilidade ao irra-
cional, os humores instaveis, os sentimentos humanos. Ao diluir suas
cores, as aquarelas ensinaram a danca que se danca com a agua, a
entender a logica das manchas e das varias camadas cromaticas.
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Figuras 4 e 5. Hannah Rossatto. A Bela Wassilissa n° Xll e XIll, aquarela e
acrilica sobre tela, 29,7 cm x 42 cm (cada imagem). Fotos: A autora, 2021.

Logo apds a apresentacao do TCC a banca avaliativa, houve
estimulo a buscar formas alternativas e mais experimentais de apre-
sentacao final desse trabalho. Percebemos que o modo de interacao
com a jornada simbdlica de Wassilissa era um processo semelhante a
uma linearidade contada através de cartas. Surgiu, entdo, a proposta
de transformar a producdo de todas as telas no Ordculo de Wassilis-
sa (Figuras 6 e 7).
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Figuras 6 e 7. Foto do livro publicado Ordculo de Wassilissa, juntamente com
algumas das “cartas” de Rossatto que o acompanham. Fotos: A autora, 2022.

A ideia foi realizar um oraculo com as pinturas reproduzidas e
impressas no formato de pequenas cartas, acompanhadas de um li-
vro explicativo sobre como fazer uso pessoal do oraculo e de cada
carta, apresentando uma breve interpretacdo de cada pintura e uma
proposta ao publico de como vivenciar o arquétipo, predominante da
carta/pintura sorteada, no dia a dia. Assim, em 2022, com a intencao
de acrescentar um carater interativo a esta investigacdo, O Ordculo
de Wassilissa: As Simbologias Arquetipicas do Feminino foi transfor-
mado em livro e publicado de forma independente, sendo registrado
pela Camara Brasileira do Livro (CBL) e lancado no dia 7 de maio de
2022, na 492 Feira do Livro de Santa Maria, RS, ocorrida na Praca Sal-
danha Marinho (Figura 8).

Figura 8. Hannah
Rossatto no
lancamento do livro
Oraculo de
Wassilissa, na 49?2
Feira do Livro de
Santa Maria, RS.
Foto: A autora, 2022.
Fonte: https:/www.
instagram.com/p/

CduJeN8M74f/?img_
index=1.
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As obras pictdricas foram submetidas a edital da Prefeitura Mu-
nicipal de Santa Maria, junto ao Museu de Arte de Santa Maria (MASM)
e selecionadas para exposicao individual (Figuras 9, 10 e 11) na Sala
Monet Plaza Arte — Monet Plaza Shopping, a qual ocorreu de 3 a 27
de junho de 2022, com curadoria de Karine Perez, sendo intitulada
A Bela Wassilissa. Posteriormente, em dezembro de 2022, a mesma

mostra foi indicada ao 2° Prémio Maria Cult, na categoria exposicao.

Figuras 9 e 10: Fotos da exposicao individual A Bela Wassilissa, de Hannah Rossatto,
ocorrida na Sala Monet Plaza Arte, em junho de 2022. Fotos: A autora, 2022.

Consideracoes finais

Produzir arte durante a pandemia mundial da COVID — 19 se mostrou
extremamente desafiador. Foi necessario ressignificar o ato de criar e
saber aceitar o tempo de gestacao de cada ideia. Manter a ritualistica
de producdo com a arte da pintura foi muito importante para conse-
guir manejar o estresse decorrente da pandemia, momento em que a
vida se voltou quase totalmente para o virtual. Assim como Wassilissa
em sua jornada da alma, posteriormente se observa, que a jornada
de pesquisa pictdrica também foi composta por periodos de intros-
peccdo e o relacionar-se com a propria intuicdo, ao buscar aprender a
caminhar entre dois mundos que se contagiam e se complementam:
o interno e o externo, o inconsciente pessoal e o inconsciente coleti-
VO.
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Figura 11. Foto da exposicao individual A Bela Wassilissa, Santa Maria, RS, em junho de
2022. Foto: A autora. 2022.

Ao término do primeiro processo da pesquisa (a defesa do TCC),
houve a percepcdo de que a jornada desta investigacdo ainda nao
estava concluida, sem acontecer uma troca com outras pessoas, a
interacdo com o publico, ja que o processo de trabalho ocorreu de
forma solitaria, em ambiente doméstico. Entdao, oportunidades foram
surgindo, como foi o caso de submeter projeto ao edital da prefeitura
para realizar uma exposicao individual, bem como transformar a pes-
quisa em Livro/Oraculo, realizando o seu lancamento na 492 Feira do
Livro de Santa Maria, RS.

Essas ultimas foram experiéncias unicas e inesqueciveis viven-
ciadas apos o periodo de isolamento social decorrente da pandemia,
sendo extremamente engrandecedor poder ver a repercussao junto
ao publico de uma pesquisa inicialmente introspectiva. Assim, per-
cebe-se a validade dos ensinamentos que o conto A Bela Wassilissa
proporcionou, ao mergulhar na jornada da personagem, dando vida a
uma série de pinturas e ao Ordculo de Wassilissa.

edicéo 23:dezembro de 2024
Karine Perez; Hannah Rossatto.
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Tomando o conto de fadas russo A Bela Wassilissa como refe-
réncia para a criacdo pictdrica, Rossatto reinterpretou as simbologias
arquetipicas do feminino manifestas na narrativa. O conto foi encara-
do pela artista como uma metafora do resgate da intuicdo, do proces-
so de individuacdo e da construcao da independéncia, da reorganiza-
cdo do ser, operando elementos ancestrais comuns do inconsciente
coletivo, tais como alegorias da vida e da morte, podendo simbolizar
a transicdo da menina para a mulher adulta. Assim, por meio de tex-
turas, formas e cores fortes, a artista materializa interpretacdes sub-
jetivas do conto, considerando-o como “a jornada da alma”, refugio
do movimento, do que é ciclico. Tal como Wassilissa em sua jornada
de autodescobertas, Rossatto, em seu processo pictorico, segue sua
intuicdo, remete a elementos além do que os olhos podem ver, bus-
cando o que é sincero para si. Suas pinturas sdo um convite a intros-
peccdo, a um olhar para o “self” e para a sua relacdo com os outros e
com o mundo, propondo ao expectador, quem sabe, um resgate que
O conecte a sua crianca interior, a universos imaginarios, ao mitico, ao
magico, ao sonho.
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O espelho perdeu suas ilusoes
ou foi o mundo
que deixou de ser opaco?

Has the mirror lost its power of illusion
or has the world itself
stopped being opaque?

Resumo: O artigo apresenta uma reflexao a respeito da autopercepcao, elegendo
a imagem especular como orientacao para se pensar cultura e identidade. Bus-
ca-se observar o carater alegdrico das narrativas artisticas sobre a alteridade e
diferenca afim de observar as tensdes delineiam o sentido de origem, outridade e
opacidade. Desenha-se, aqui, uma possibilidade de pensarmos como as imagens
da arte podem discutir a construcdo da identidade, escapando as ideologias.

Palavras-chave: Espelho; Imagem; Origem; Outridade; Opacidade.

Abstract: This article presents.-a reflection on self-perception using the specular
image as the basis for thinking about culture and identity. The allegorical character
of artistic narratives about otherness and difference is examined in order to illumi-
nate the tensions behind the meanings of origin, otherness and opacity. The essay
aims to show a possible way of addressing how images in art allow us to discuss
the construction of identity, going beyond ideologies.

Keywords: Mirror; Image; Origin;, Otherness; Opacity.
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Um dos grandes mistérios da humanidade € de poder se ver
dentro do espelho. Eu acredito que um animal ndo vé o seu reflexo,
ele ndo tem consciéncia. Enquanto eu sei que sou eu, e creio que
€ muito importante (..) € uma particularidade da visdo, de poder
fechar os olhos e imaginar a si mesmo, sabendo que de olhos
fechados, depois de os abrir, de cruzar um espelho e saber que
somos nds mesmos e ndo uma perversdo, o que poderia ser o caso.

Carlos Fuentes

Ver-se no espelho

Sim, ver-se no espelho é um mistério e, em particular, se reconhecer
como ser, sujeito, pessoa. O olhar que une este entendimento pode
ser, igualmente, o que os separa. Enxergar é um gesto corporal que
decorre de operacdes sensiveis e humanizantes. Reconhecer-se
€ experimentar o que se pode denominar de condicdao humana. A
visibilidade, a aparéncia e a aparicao sao experiéncias que consolidam
as acdes que tecem entendimentos sobre o sujeito e sobre o outro
na vida social. A presenca da nossa propria imagem enquanto um
ser, uma pessoa ou um individuo nos da a capacidade de reconhecer
outridades dentro das mesmas condicdes, apesar das diferencas que
pontuam cada uma delas em categorias antropoldgicas ou filosdficas.
Explica-nos Gaille (2016) que existir como ser nao seria suficiente para
nos reconhecermos enquanto pessoas. Isso porque a identidade
pessoal estaria vinculada a certas de nossas faculdades, em particular
a memoria e a consciéncia de si, que indicaria uma humanidade
compartilhada. Para Gaille, aquele que afirma ndo ser ninguém, revela
indiretamente que, ndo se sente reconhecido e estimado pelos outros.
Pessoa vem da etimologia de persona, que no grego, apresenta a ideia
de mascara, face e rosto. Ser uma pessoa signficaria nascer enquanto
imagem, uma imagem semelhante enquanto ser humano e diferente
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enquanto pessoa. A mascara, a face e o rosto sdao fundamentais para
transitarmos da pessoa ao sujeito enquanto um modelo de alteridade.

A visibilidade manifestaria o estatuto da individualidade na cultura
enquanto uma propriedade demarcativa da singularidade do sujeito. O
que significa que, ser uma pessoa, requer algumas formas e atributos
da existéncia humana. A existéncia depende dos reconhecimentos de
alguns atributos da aparéncia e os atributos da aparéncia dependem
da construcdo de uma ética da visibilidade porque ela alicercaria o
nosso direito a humanidade. O efeito de presenca reforca ndo somente
o reconhecimento publico do individuo, ele assegura a condicdo para
que a sua presenca e aparicdo no espaco politico produzam a sua
humanidade como valor. Este efeito referencial da imagem-pessoa
desperta tanto a nocao de subjetividade quanto a ideia de alteridade
social na consciéncia coletiva das sociedades democraticas.

Para Heinich (2012), a visibilidade da aparicdo publica mobiliza
a operacdo basica de identificacdo e reconhecimento, elaborando a
identidade social. Devemos compreender que para sermos pessoas
€ necessario que algumas operacdes simbdlicas de separacdo e
distancia, propiciando que o outro desencadeie o processo perceptivo
relacionada a diferenca. Ser reconhecido como pessoa em uma
sociedade exige que uma percepcao cognitiva seja elaborada a partir
de signos relacionados a esfera dos direitos humanos, a identificacdo
dos papéis sociais e a producdo de propriedades estéticas que tornam
possivel a transfiguracdo do ser em imagem-pessoa. Questdo que se
alinha ao sentido de “pessoa” para Hobbes (2020), pois ela estaria
intrinsecamente ligada ao conceito de representacao, essencial para
sua teoria politica. Hobbes distingue entre a pessoa natural, que age
e fala por si mesma, e a pessoa artificial, que representa os interesses
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de outros, como no caso do soberano ou do Estado. Essa concepcao
de pessoa, sobretudo no que tange a pessoa artificial, € fundamental
para @ compreensdao do contrato social hobbesiano, no qual os
individuos delegam sua autonomia a uma autoridade que, ao agir como
representante coletivo, garante a seguranca e a ordem social.

O sentido de pessoa, para Hobbes, s6 é produzido quando
somos capazes de transcender o significado do sujeito enquanto
mero individuo no espaco social, construindo um contrato para regular
a liberdade em troca da seguranca de alguns direitos essenciais a
condicdo humana. A configuracdo do estatuto de pessoa no imaginario
social adquire um papel central na organizacao politica e juridica da
sociedade, na medida em que, ela exige o reconhecimento de todos os
direitos que lhe garantam compartilhar daquilo que se reconhece como
humanidade. Por este motivo, Hobbes diferencia o sentido de pessoa
natural e de pessoa artificial: na condicao natural as pessoas estariam
voltadas aos seus proprios interesses e as paixdes; na condicdo artificial
elas estariam vinculadas por um contrato social, encarnando um corpo
coletivo representado por um ideal de vida em comum e soberano aos
interesses particulares.

ParaHonneth(2000)aconsciénciado corpo coletivose estabelece
praticas intersubjetivas de reconhecimento mutuo, constituindo as
identidades pessoais. Pois 0 sujeito € aquele que possui a consciéncia
reflexiva de si enquanto portador de uma mascara, de uma face e de
um rosto. Temos na cultura ocidental diversos mitos origindrios para
pensarmos a constituicdo do ser em pessoa e da pessoa em sujeito.
Eros, Narciso e Gorgona figuram a inscricao da relacao de alteridade
na instancia da consciéncia reflexiva sendo ela a responsavel por
estrutura a condicao humana como existencial. Ser uma pessoa requer
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ser reconhecida e enxergada dentro de um conjunto de caracteres:
face, corpo, gesto, aparéncia, aparicao, pensamento, linguagem e
acdo. Entdo, para sermos uma pessoa temos de ser reconhecidos
pelos elementos distintivos que nos categoriza enquanto a imagem
humana. Identificar 0 outro requer que reconhecamos a sua diferenca,
diferenca esta que conduz a identificacdao do ethos, ou seja, dos tragos,
das formas e de gestos que Ihes sdo unicos.

A definicdo de ethos em Foucault (2006) esta relacionada ao
modo como os individuos se constituem enquanto sujeitos morais a
partir de praticas de si. Para Foucault, o ethos ndo se refere apenas
a uma disposicao ou carater moral estatico, mas a um conjunto de
atitudes e praticas reflexivas que visam a formacdao de um estilo de
vida ético. Essa concepcdo esta profundamente enraizada na ideia
de que o sujeito se constitui através de um processo continuo de
autovigilancia, transformacdao e resisténcia as normas impostas. O ethos,
portanto, abrange a maneira como o individuo molda sua conduta, ndo
apenas em conformidade com regras externas, mas como parte de
um trabalho sobre si mesmo, onde a liberdade é exercida na criacdo
de uma vida estética e ética. A identificacdo da pessoa, do sujeito e
do individuo exige processos que implicam no reconhecimento do
direito, da liberdade e dos exercicios criticos que contribuem para a
modelagem e elaboracdo tanto de si mesmo quanto do outro. Pois 0
trabalho sobre si seria, igualmente, o exercicio de uma condicao politica
para se afirmar o problema ético da liberdade. A liberdade e a ética
contribuiriam para se problematizar um modo de ser tornado visivel ao
outro. O que implicaria num cuidado continuo consigo e com outro para
afirmar o reconhecimento das relacdes individuais e do sujeito em sua
forma individualizada. Trata-se da percepcao do sujeito politicamente
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ativo em sua relacdo com o outro, delimitando os jogos estratégicos
da liberdade para a producdo da govermentalidade. Foucault (1991, p.
728), define como govermentalidade um conjunto de praticas pelas
quais nds podemos definir, organizar, instrumentalizar, as estratégias
individuais dentro do espectro da liberdade, para que, finalmente, nds
possamos construir um olhar sobre o outro. Logo, o olhar que lancamos
sobre nds mesmos delimita a relacdo ética que estabelecemos com
a liberdade, repousando a partir da percepcao de si, uma relacdo da
liberdade com o outro.

Em Glissant (2021, p. 77) o ato de individuacao manifestaria a
opacidade ameacadora do outro, pois a imagem do sujeito abarcaria
segundo Glissant, o reconhecimento de um horizonte impenetravel e
furtivo relacionado a producdo do imaginario do diverso. O encontro
com o outro ativaria o conhecimento que, do ponto de vista das relacdes
com o outro, sempre ha uma opacidade. A opacidade diria respeito a
experiéncia da liberdade de sentir o choque do alhures a fim de se
projetar uma perspectiva frente ao desconhecido, jogando assim com
o reconhecimento das diferencas e, simultaneamente, com o mistério
de uma individualidade errante e impenetravel. Diferentemente de
Foucault (1994) que tenta compreender os dispositivos de poder que
produzem os modos de subjetividade, Glissant reconhece a opacidade
como o horizonte de fuga das relacdes interpessoais, culturais e politicas.
Esta opacidade revelaria os abismos que circundam as relacdes sociais
representando a geografia abissal como uma alegoria das experiéncias
incomunicaveis entre o sujeito e o outro. Para Glissant, o abismo estaria
nos meandros dasrelacdes dabusca pelaliberdade, paraeleaolongoda
historia, o sentido pleno da experiéncia da modernidade foi realizar um
trabalho cultural para identificar os abismos que separavam e impediam
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o contato entre as diferencas e, para a partir desse reconhecimento, se
transformarem mutuamente.

A construcdo da autoimagem possibilita que reconhecamos em
nds mesmos uma poética das profundezas e pela identificacdo desse
abismo interior, imaginar a profundidade das nossas raizes como uma
possibilidade para constituirmos os rizomas. Somente assim, pela
ativacdo do devir-raiz, nds poderemos estudar os movimentos de
descoberta da colonizacdo do mundo. O que estaria ameacado no
mundo, segundo Glissant (2021, p.81), ndo seria apenas a legitimidade
das culturas (a vivacidade dos povos), mas também as suas relacoes
de equivaléncia: “uma épica e uma tragédia modernas proporiam
juntar as especificidades das nacdes, a opacidade consentida — mas
nao mais como em si — de cada cultura, e ao mesmo tempo imaginara
transparéncias das relacdes. Imaginar.”

Retomamos esta questdao para pensarmos a possibilidade
da construcdo de uma estética da opacidade nas artes visuais
que nos permita examinar a representacdo dialética das inter-
relacdes. Pois a representacdo da identidade ndo implica apenas
em representar a transparéncia da raiz, mas os abismos da sua
profundidade. A representacdo identitaria ndao implica apenas na
transcendéncia legitimadora da transparéncia, mas essencialmente
no questionamento do idéntico no campo da identidade. Pois a
identidade nao € a repeticdo ou a banalizacao dos padrdes, ela se
refaz no emaranhado das raizes do mundo-todo, pelo entrelacamento
das singularidades que conduzem a poética do diverso (Glissant,
2024, p.70). A partir desse jogo de relacdes, se erige um sentimento
de desrealizacdao da autoimagem cultural. Numa época em que mito
e histdria se entrelacam, torna-se essencial dilatar a transparéncia
das ideologias para que possamos abrir o livro do mundo dentro de
nos mesmos.
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Dentre as inumeras narrativas da Histdria do Brasil colonial, a
mais comum refere-se ao escambo realizado pelos europeus. No que
concerne astrocas, difundiu-se aideia de que as comunidadesindigenas
trocavam espelhos por ouro. Ora, dentro das mitologias coloniais talvez
esta seja a mais perversa. Independentemente do valor simbdlico dos
NoOssos recursos naturais, figura no seio desta narrativa, a ideia da
consciéncia do fora. Por séculos, a historia da invasao européia em
terras brasileiras descreveu como as comunidades indigenas trocavam
O que possuiam de mais valioso para participar desta “experiéncia do
espelho”. Diante de tantas exclusdes e violéncias inferidas no processo
de fabricacdao da nossa histdria podemos destacar mais uma: a ideia
de que as comunidades amerindias ndo possuiam uma percepcao
estética do sensivel.

Do ponto de vista ético, esta narrativa mitica exclui dos indigenas
a experiéncia de nao ser educado pelo sensivel, retirando-lhes as
competéncias estéticas que poderiam fundamentar os saberes
sensiveis. Ademais, o carater representacional extremamente potente
nas comunidades indigenas também foi desconsiderado. A hipdtese
comumente formulada baseava-se na ideia de que os povos amerindios
nao haviam desenvolvido uma percepcao sensorial. Tendo em vista
que a imagem de si teria uma importante funcdao na nocao da liberdade
e governamentalidade, por este motivo, este mito destitui a ideia de
que os indigenas nao teriam a capacidade de se reconhecerem como
comunidade. Tendo em vista que, do ponto de vista estético-politico,
a imagem da pessoa revela um desenvolvimento sensorial capaz de
atrelar o percepto aquele que percebe. Desta maneira, denota-se aos
grupos indigenas a impossibilidade de um conhecimento sensivel
sobre a co-presenca e co-existéncia. No entanto, a producado estética
indigena nos apresenta exatamente o avesso desse mito porque 0s
objetos, os adornos e as pinturas corporais sao os indices sensiveis

65



da capacidade de sensificacdo do espirito. Neste caso o ser-em-
comum como uma vivéncia da comparicao relatado por Nancy (2016)
desaparece na impossibilidade da construcado identitaria.

Se pensarmos na formacdo de comunidades originarias, nos
lembraremos de que a constituicdo das escolas, em particular das
comunidades do deserto, compreendia que os olhos seriam o primeiro
espelho para enxergar a si mesmo. Para a sabedoria tradicional, por
intermédio das pupilas, nds poderiamos reconhecer as diferencas e
as semelhancas daquilo que poderia haver em comum entre aquele
que olha com aquele que é observado. Esta nocdo é encontrada em
Platdo (2002) ao analisar a condicdo €tica e politica, elementos que
ordenariam a nocdo de existéncia do sujeito. Olhar seria uma forma
de atencao que forneceria ao sujeito tanto o cuidado de si como a
capacidade de governamentalidade. Por isso, reforco a tese de que
uma outra forma de colonizacdo permeou por séculos esta narrativa
historica.

Ver-se no espelho significa igualmente ser capaz de compreender
a experiéncia da transcendéncia como um tipo de oposicao. E, para
além de pensarmos do ser focado em si mesmo, olhar-se no espelho
figura a capacidade que temos de exceder a subjetividade, para por
fim, sermos capazes de compreender a infinitude de cada pessoa. O
trabalho de Laryssa Machada Ouro por Espelho € o entendimento que a
experiéncia do espelho propode: ser um dentro-fora (Figura 1). Este seria
o sentido que a pessoa em singularidade revelaria enquanto corpo em
coexisténcia com outros seres, pessoas, sujeitos e individuos. Através
do espelho e em uma dindmica expansiva, a imagem contribui para a
elaboracdo de uma “humanidade por vir”. E na acdo temporal que a
duracdo de se ver e de ser visto estrutura um tipo de singularidade-
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plural. Pois ndo se pode haver um ser singular sem uma comunidade
plural. A realidade humana depende da formacdo de um conhecimento
do comum para que a experiéncia interior do sujeito pode ser
externalizada na comunidade em que vive. Assim, a consciéncia da
aparicdo € uma forma de comunicacao da aparéncia a partir do qual
uma individualidade é produzida.

Figura 1. Ouro por Espelho, Laryssa Machada,
Fotoperformance, 2019. Fonte: https:/
cargocollective.com/laryssamachada
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E nesse sentido que para haver comunidade é necessdrio que
saibamos vivenciar a experiéncia do espelho como um principio ético-
estético. Ser capaz de reconhecer-se como sujeito potencializa o
entendimento de que somos seres relacionais e que sob esta condicao,
nos experienciamos a consciéncia do mundo exterior. Ver e ser visto é
genuinamente partilhar presencas e quandoreivindicamos “representacao”,
nos estamos dizendo que necessitamos desenvolver dispositivos sensiveis
para que nos tornemos pessoas publicas. A representacdo nada mais é que
supor o reconhecimento do outro em si mesmo. Isso significa que temos
a capacidade de reconhecermos a semelhanca pela dissemelhanca. Este
outro exterior a mim revela que somos capazes partilhar o conhecimento
da estranheza e a partir dele transfigurar o comum em nds fundando uma
relacdo com o Outro a partir da nossa propria imagem.

A imprevista licdo da opacidade

Em nossa epigrafe, retomamos uma citacdo de Fuentes (1999), para
pensar alegoricamente a poética da relacao e os encontros dinamicos
que atrevessam as singularidades pela exigéncia de uma transparéncia
radical. Experiéncia que o outro aos esteredtipos e a imposicdo de
categorizacoes classificadoras e qualificadoras. A licdo imprevista da
opacidade afirmaria o direito a incompreensibilidade como uma acao da
liberdade ética para reconfigurar as identidades fronteiricas. No romance
de Fuentes, a opacidade, conforme articulada por Glissant (2021),
encontra uma ressonancia na representacdo das complexas identidades
e relagcdes culturais entre o México e os Estados Unidos. A "fronteira"
do titulo, metaforicamente uma "fronteira de cristal", sugere uma divisao
translucida, mas que nunca pode ser completamente atravessada ou
compreendida em sua totalidade.
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Assim como Glissant propde a opacidade como o direito de ser
incompreensivel e irreduzivel ao outro, Fuentes constroi personagens que
vivem na interseccao entre culturas, mas cuja totalidade de experiéncias,
subjetividades e histdrias permanece enigmatica. A opacidade, nesse
contexto, desafia a leitura simplificadora das identidades fronteiricas e
inscreve a narrativa dentro de um espaco onde a alteridade ndao pode
ser totalmente decifrada, preservando a autonomia e a complexidade de
cada individuo diante de uma tentativa de assimilagcdo ou compreensao
superficial. A origem torna-se, portanto, uma espécie de médium a
partir do qual a esséncia nao se fixa ou se cristaliza no tempo. Tal como
examinou Benjamin (2011, p.34), apesar de ser uma categoria histdrica, a
origem nao esta ligada a génese, ela emerge do processo do devir, do
vir a ser e do desaparecer.

A origem, segundo Benjamin, € algo que constantemente se refaz
e se transforma. Ela ndo € um comeco cronoldgico ou uma criagdo unica,
mas uma forca que se revela ao longo do tempo. A a origem € algo que se
manifesta na historia como uma série de crises e interrupgdes. Benjamin
argumenta que a origem esta "em fluxo", em constante movimento e
ressignificacdo. Nesse sentido, a origem € mais um processo dialético de
tensao e mudanca do que um estado fixado pelo acontecimento. Essa
visdo critica de Benjamin desafia interpretacdes tradicionais de "origem"
como algo definitivo ou essencial, destacando a natureza espiralar
de todos os fendmenos histdricos. A transparéncia e a opacidade
sdo os elementos que constituem a origem porque preservam 0S
mecanismos de producdo de sentido da memodria e, a0 mesmo tempo,
em que a transfigura. Quando Fuentes (1999) analisa a ténue linha da
transformacao do vidro em espelho, utilizando a imagem especular
provocada pela transparéncia, ele revela como a fronteira entre a cultura
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mexicana e a cultura americana pode configurar a perda da memoaria
como alusdao as relacdes de forca que tensionam as divergéncias
culturais entre os dois paises. A concepcao de uma fronteira de vidro
torna-se o objeto para observar a visdo sobre o sistema das diferencas
que define as particularidades identitdrias. A maneira de Benjamin
(1994, p.118), podemos dizer que o vidro impediria a fixidez da memoria,
problematizando a emergéncia de uma barbarie que silencia as vozes
do passado. Seguindo o sentido benjaminiano, poderiamos pensar o
espelho como uma alegoria da esséncia didfana transfigurando as coisas,
0S corpos e o0 espaco da cidade. Dai, vale a pergunta a partir da citacao
de Eluard no livro Escrituras de Ernst (1982, p.26): o0 espelho perdeu suas
ilusdes ou foi 0 mundo que deixou de ser opaco?

Figura 2. Sala de Espelhos, Anténio Oba3, instalacdo, 2017. Fonte: https://
mendeswooddm.com/pt/artist/antonio-oba. Acesso em: 30 ago. 2024.
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Intentamos problematizar como o fascinio exercido pela
transparéncia revela-se como uma tendéncia psicossocial, fazendo-
nos perceber que, a transparéncia-opaca seria um signo da perda da
memodria e da consciéncia cultural. Neste cenario, o dentro e o fora sao
confundidos, gerando o colapso da importancia primordial do reflexo.
Reflexdes que nos leva a pensar a instalacao intitulada Sala de Espelhos
produzida por Anténio Oba (Figura 2). Neste trabalho, encontramos
uma alusdo a problematizacdao da identidade nacional. A opacidade dos
espelhos desvela a perda dos elementos identificadores e constitutivos
da visibilidade cultural, pois 0 outro nao nos € revelado pela transparéncia.
Este jogo de aproximacao e de distancia explicita o declinio da producdo
de sentidos realizados pela memdria. A opacidade do espelho revela o
abismo e a profundidade do esquecimento. Nesta transicao, a opacidade
do espelho representaria a face opaca que torna obscura a nossa
propria realidade. O que se confunde nesta dinamica de transparéncia-
opacidade € a perda de um tipo de subjetivacdo consciente produzida
pela imagem refletida pelo espelho.

Mondzain (2015), denomina esta operacao como retracdo, ela
nos explica que €& a capacidade de identificar as auséncias e as
dessemelhancas como uma relacao de alteridade. O nascimento da
imagem como operacdo de retracdo é, segundo a autora, a inscricao
do proprio corpo como uma matéria visivel da separacao, da perda e da
auséncia.

Estes gestos sdo os atos decisivos para indicar a capacidade
fundadoradaimaginacdo, pois € necessario que a partirdodistanciamento
de si e da capacidade de retracao a gente possa produzir uma imagem
dissemelhante.

Recorre disto a imanéncia de um corpo-a-corpo que produz
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imagens a partir de si mesmo mantendo a distancia necessaria para a
figuragao do outro. E é, por intermédio desta reflexao, que o sentido
pleno da relacdo entre a nossa imagem e a imagem do outro, nos
ensina algo sobre a exterioridade radical. Radicalidade que consiste em
enxergar o desaparecimento das coisas no ato da experiéncia especular.
O esquecimento seria a condicdao de uma nova aparicdo fenomenal: a
duplicidade originaria. Pela duplicidade originaria, a origem fabulada a
identidade com o objetivo de adentrar a ficcdo. Nesta perspectiva, o
poder da comocdo imagindria do mito transfigura os lugares, os espacos
e as cronologias, sendo impossivel pela perda da memoaria, fabular outras
narrativas da Historia.

Kilomba (2020) define este processo abissal como um tipo de
silenciamento das vozes subalternas. Ela afirma que as histdrias das
pessoas negras e colonizadas foram frequentemente contadas a partir
da perspectiva europeia, de modo que o sujeito colonizado é relegado
a posicao de objeto, sem voz propria. A impossibilidade de reflexao
dos espelhos, explicita como o apagamento historico estd intimamente
ligado a memoaria colonial. As poténcias coloniais ndo apenas subjugaram
e exploraram os povos colonizados, mas também tentaram apagar a
historia dessas populacdes, negando suas culturas, linguas e identidades.
Ela argumenta que hd um "esquecimento intencional" dos traumas e
das violéncias do colonialismo, o que impede que essas histdrias sejam
plenamente reconhecidas e integradas na narrativa histérica global.
Assim, é a partir da construcdo da pessoa-imagem que podemos nos
tornar sujeitos histéricos, somos pessoas quando somos vistos, ouvidos,
lidos e amados. Para que nos tornemos sujeitos € necessario que
pOSSamos ocupar espacos em que a producao cognitiva permeie todas

as instancias do sensivel: a imagem, o processo perceptivel de percebé-
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la, a narrativa, a escrita e o pensamento. Representacao €, igualmente,
compor-se enquanto ser do sensivel e ele é sempre algo exterior: o ser
do sensivel € uma imagem. O gesto de separacdo da origem € memoria
se tornaresponsavel pela deformacao daimagem de uma consciéncia de
si. Ao propor a arte e a escrita como meios de recuperar e recontar essas
histdrias, Kilomba sugere uma forma de resisténcia ao esquecimento
colonial e de reafirmacdo das identidades negras e subalternas. Trata-se
de compreender a forma a auséncia da reflexividade coexistir no limiar
da imagem, para exceder a exterioridade propria a humanidade.

Figura 3. Antes que eu me esqueca, pintura eletrostatica sobre
bronze, 2013. Fonte: http://flaviocerqueira.com/trabalhos/antes-
que-eu-me-esqueca-2013/. Acesso 30 ago. 2024.
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O trabalho de Flavio Serqueira intitulado Antes que eu me
esqueca (Figura 3) aborda a forma como a autoconstituicao do
sujeito negro é tangenciado por uma ldgica do apagamento da
imagem pela branquitude. Andrade (2023, p. 23) sublinha que
uma das principais caracteristicas do racismo é justamente retirar
dos povos o direito de construir uma autoimagem legitima. Esse
apagamento serve para perpetuar a exclusdao de narrativas da

negritude, negando a pluralidade de experiéncias e epistemologias.

Neste caso, aimaginacdo € um importante elemento para construir a
compreensao da consciéncia corporal diante do espelho. Agamben
(2007) compreende a memadria como um mecanismo da visdao, uma
espécie de “desenho interior” de uma paixdo produzida na alma. A
lembranca poderia, entao, ser entendida como um movimento que
imprime uma marca da coisa percebida, movimento compreendido
como “fantasma”. Esse movimento é responsavel por fomentar a
fantasia, dai, a memoria e a reminiscéncia produzem a nocao da
diferenca, ultrapassando cognitivamente o icone a fim de que, por
intermédio de uma linguagem simbdlica, seja gerado novos sentidos
e significados. Neste caso, a imaginacdo € um importante elemento
para construir a compreensdo da consciéncia corporal diante do
espelho. Para Agamben (2007, p.144), aimagem é constituida por trés
ordens: “a primeira € corporea, a segunda estd no senso comum e €

espiritual, a terceira encontra-se na imaginacao e € mais espiritual”.

Portanto o olhar diante do espelho é uma virtude imaginativa que
articula o gesto corporal, a consciéncia reflexiva e a memoaria.
Lembra-nos Coccia (2010, p. 25) que aimagem é o fora absoluto:
“o sensivel é aquilo que, sem estar privado de extensdo, sem ser
inextenso e incorpdreo, mantém uma relacdo eminentemente
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acidental com a grandeza. Ora, o ser representado pela experiéncia
do espelho demonstra que o seu reflexo é o sensivel e este sensivel
se torna a corporeidade de uma existéncia. Existir como sujeito é
ter a autoconsciéncia dos gestos humanos que nos produzem
como viventes a fim de nos criamos sensivelmente. A invisibilidade
e 0 apagamento seriam a violéncia da estética do siléncio. A
obra Antes que eu me esqueca torna-se um manifesto visual da
auséncia da experiéncia do espelho como criacao espiritual das
narrativas sensiveis da pessoa-imagem. O apagamento de si seria
uma desfiguracdo do sensivel presente no imagindrio social que
desestrutura a capacidade autorreflexiva da imagem. Trata-se, pois,
de liberar a opacidade para sensibilizar as diferentes realidades que
permeiam os modos de vida e de existéncia, pois o pathos é revelado
nas tragédias pelas imagens e nao pelo vazio. Entre a transparéncia
e a opacidade, dizia Glissant, que o ente seja a relacdo e seja quem
permeia para que as culturas humanas se transformem ao perdurar,
mudando sem se perder.

Consideracoes Finais

Apresentamos ao longo do artigo algumas reflexdes sobre o olhar
que dirigimos ao espelho como uma condicdo ética essencial para a
constituicdo de si a fim que possamos nos reconhecer como pessoas,
sujeitos e individuos. O olhar seria, portanto, o gesto corporal queinicia
a consciéncia reflexiva a respeito da dimensao corporal da existéncia
humana. Quando nos apropriamos dos gestos distintivamente
humanos nds somos capazes de dar existéncia sensivel ao ser e
a imagem. A partir deste gesto corpoéreo voltado para si-mesmo,
compreendemos a importancia do ser enquanto imagem.
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Este sensivel reflexo seria, na verdade, a capacidade pensativa
do olhar em enxergar uma pessoa através das suas opacidades
transparentes. Pois é somente pelo espelho que podemos observar
a constituicdo de uma autoimagem para examinar os diferentes
modos de olhar e constituir um saber sensivel. Através da imagem
especular articulam-se acdes espirituais de maneira a desenvolver
diferentes pensamentos a respeito do nosso modo de presenca. A
origem, a identidade e a opacidade seriam os principios polissémicos
da poética da relacao, elementos responsaveis pela producado do ser-
raiz. Aquele que, a partir da diversidade de seus rizomas, se afirma
como um ser aberto a potencialidade da diversidade dos mundos e
de todo-mundo.
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O Giro como procedimento,
na obra de Daniel Acosta

The Spin as Procedure,
in Daniel Acosta’s Artwork

Resumo: Neste texto, serd apresentada a obra do artista gaucho Daniel Acosta
(1965) a partir da ideia de “giro”, procedimento muito frequente em suas obras. Para
tratar desse mecanismo (giro), serdo considerados os trabalhos: Elementos Orna-
mentais Auténomos (1993), Homens Nadando (1995), Horizonte Automdtico (2001),
Clareira (2004), Riorotor (2008) e Rotorama — Sistema de Giroreciprocidade (2017).
A andlise tentard mostrar que, nessas seis obras (objeto, fotografia, desenho e ins-
talacao), o “giro” aparece como gesto principal, responsavel por conferir um novo
sentido e/ou um novo estatuto ao material.

Palavras-chave: Arte contemporanea; Processos de criacdo; Procedimento; Daniel
Acosta; Giro.

Abstract: This text will present the artwork of the artist from Rio Grande do Sul,
Daniel Acosta (1965), based on the idea of “spin”, a very frequent procedure in his
works. To address this mechanism (spin), the following works will be considered:
Elementos Ornamentais Autdbnomos (1993), Homens Nadando (1995), Horizonte Au-
tomatico (2001), Clareira (2004), Riorotor (2008) and Rotorama — Sistema de Girore-
ciprocidade (2017). The analysis will attempt to show that, in these six works (object,
photograph, drawing -and installation), the “spin” appears as the main gesture, res-
ponsible for giving a new meaning and/or a new status to the material.

Keywords: Contemporary art, Creative processes; Procedure; Daniel Acosta; Turn.
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A PARADA!
“Girar a chave” € uma expressao que vem sendo ouvida, porque
atualmente muito utilizada por falantes de portugués. Ela parece
vir sendo empregada sobretudo para designar uma mudanca no
entendimento sobre algo: Ao ser iluminada uma face até entao oculta
ou velada de algum objeto ou conceito, os sujeitos que “giram a
chave”, experimentam uma espécie de pequena e, talvez, provisoria,
“revelacdo”. Apesar da recorréncia da expressdo, algumas chaves
permanecem incrustadas; outras, de tanto empregar a forca para gira-
la, quebraram; e ha ainda aquelas que nada fazem além de girar, sem
produzir faiscas. Essa imagem é aqui construida para ilustrar uma das
propriedades que agregam importancia a certas atividades humanas,
atividades por vezes desconsideradas nos curriculos escolares e, de
maneira geral, também desdenhadas na sociedade: E feito referéncia
as atividades que necessitam de certo periodo de 6cio para, nele,
ser promovido o distanciamento- dos habitos e consensos em
torno das multiplas construcdes culturais definidas como verdades
inabalaveis. A possibilidade de problematizacdao dessas certezas €
ainda responsavel por, muitas vezes, fazer com que elas, assim como
suas causas e efeitos, sejam também repensadas.

O fazer artistico, assim como, também, o filoséfico promovem
e igualmente necessitam desses intervalos e, ao se permitirem abrir
um buraco em nosso cotidiano semantico, abrem também uma fenda
nos modos de entendimentos das coisas ao nosso entorno. Desse
modo, somos convidados a recuar no nosso engajamento imediato
com a maneira habitual de abordar o mundo. Assim, o fazer artistico
é, e talvez, cada vez mais, precise se afirmar como um modo reflexivo
de abordar esse mundo compartilhado por nds, e os modos de
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habitar esse mundo. Essa reflexdo, no entanto, ndao faz com que o
sujeito se eleve em relagcao ao mundo, o que é impossivel, sendo tal
postura apenas experimentada por Deus. Nesse sentido, a maneira
reflexiva da Arte pode se referir apenas a um recuo provisorio, o que
pode oportunizar um minimo distanciamento em relacdo -as nossas
certezas para reexaminarmos o funcionamento do nosso cotidiano:
A leitura nitida do mundo, e das coisas que o compde, necessita de
certa distancia.

Nao obstante, para que o minimo afastamento seja possivel,
é também necessdria uma mudanca de atitude: é preciso dar um
passo atras, se afastando do cotidiano imediato para que o mundo
passe a ser percebido, ainda de dentro, mas a partir das margens.
Dado o automatismo do nosso modo de fazer e de viver, essa
ruptura no automatismo talvez nao pudesse ser experimentada por
nos sem algo que desencadeasse essa quebra. Tais fraturas podem
ser promovidas pelas Artes, assim como pela Filosofia, sendo essas
capazes de, a partir do espanto, interromperem o fluxo automatico e,
assim, desencadearem uma suspensao provisoria do cotidiano.

Este texto se dedica sobretudo a Arte e reconhece o poder
que a Arte tem em relacdo a possibilidade de transformacao das
percepcdes dos sujeitos em relacdao ao cotidiano. Tendo isso em
vista, a obra do artista gaucho Daniel Acosta pode ser percebida
como exemplares desse poder de revelacdo de mecanismos
subjacentes e ocultos, como o funcionamento do nosso proprio
corpo. Ao causarem uma espécie de estranhamento (ou mesmo
sem saber que se estd dentro ou diante de um trabalho de Daniel
Acosta), suas obras colocam a prova a nossa relacao com o mundo
cotidiano e seus codigos.
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O Giro
A obra de Daniel Acosta pode ser vista em espacos publicos e
privados, nos limites do territorio nacional, assim como em muitos
espacos internacionais, sendo um artista reconhecido sobretudo por
problematizar os limites cultural e institucionalmente estabelecidos
entre Arte, Arquitetura e Design, assim como entre objetos manuais
e industrializados. Isso se reflete na visualidade e materialidade de
suas obras, muitas delas protagonizadas pela férmica, um material
que se tornou parte de seu vocabulario. Assim como ela, o desenho
dos veios da madeira, que serve de referéncia para a estampa de
cada formica, é também parte integrante do idioma visual do artista,
estando, essas linhas, presentes nos desenhos e gravuras de Acosta.
Tendo isso em vista, neste texto, serao apresentadas as obras
Elementos Ornamentais Auténomos (1993), Homens Nadando
(1995), Horizonte Automatico (2001), Clareira (2004), Riorotor (2008)
e Rotorama — Sistema de Giroreciprocidade (2017). Como pode
ser observado, as datas entre parénteses revelam essas obras
como amostras de momentos distintos da carreira do artista. Essas
obras serao lidas individualmente, mas consideradas a partir de um
procedimento comum: o giro. Isto é, uma vez percebido o gesto
de giro no aparente momento inicial da obra, ele serd considerado
como porta de entrada e, ao mesmo tempo, como linha guia para a
amarracao dessas obras, aparentemente tdo dispares e distintas umas
das outras. Além disso, as imagens confirmarao um carater plural da
producao de Daniel Acosta, que ndo se interessar por (para nao dizer,
ndo se limitar a) uma uUnica linguagem. Vemos esculturas de gesso;
objetos de parede feitos em formica; fotografias; desenhos em papel
vegetal; objetos giratdérios que podem fazer referéncia aos antigos
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Panoramas; o vazio do ambiente preenchido por uma plataforma
giratoria etc. Assim, por mais que, por vezes, se tente definir Daniel
Acosta como um escultor, sendo alegado que suas obras sdo sempre
direcionadas ao ou estabelecem uma relacdo com o corpo (mas quais
nao seriam enderecadas ao corpo?), Acosta sera aqui considerado,
de maneira mais abrangente, como artista. Esse gesto reforca seu
aparente intento de problematizar as fronteiras entre as linguagens
e alcunhas que se definiu, no Ocidente, ao longo da Histdria da Arte.

Primeiro Giro: Elementos Ornamentais Auténomos, 1993

Figura 1. Daniel Acosta, Elementos Ornamentais Auténomos, 1993. Gesso. 30 X 70
@ cm; 50 X 30 X 20 cm; 40 x 80 x 25 cm. Fonte: Acervo documental do artista.

Entre os trabalhos iniciais de Daniel Acosta, destacam-se os que
devolvem o espectador aos canteiros de obras e oficinas de
ornamentos, a exemplo de Elementos Ornamentais Auténomos, de
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1993 (Figura 1). Esse trabalho, evidentemente, dda um novo significado
aos elementos ornamentais tdo comuns nas paredes e tetos da
Arquitetura Eclética do século XIX, estilo tdo presente em cidades,
como as gauchas, Porto Alegre, Pelotas e Rio Grande, as quais, entao,
alcancaram um importante patamar econémico.

Para a producdo dessa obra, o artista se vale de método
semelhante ao empregado pelos antigos artesaos responsaveis pela
confeccdao dos ornamentos feitos para serem afixados nas caixas
murais: uma forma de barro é moldada por um perfil metalico ou de
madeira que, afixado-em um eixo, gira e desbasta o bloco de barro,
imprimindo nele, o desenho do perfil. Uma vez criado o negativo, o
gesso € derramado nessa forma e, depois de seco, desenformado. O
gesto de “girar”, nesse caso, esta presente na confeccao da forma do
elemento ornamental. Esse elemento se torna autbnomo, pois ao ser
colocado no chdo, fora do lugar usual (onde exerceria a funcdo de
ornamentar), ele nada ornamenta sendo a si proprio.

A reconfiguragdo do lugar do ornamento provoca um
estranhamento em seus espectadores, a comecar pelo titulo,
“elementos ornamentais autbnomos”, que parece conduzir a
algo contraditério, pois ornamento parece exigir sempre um
complemento. Ornamento é sempre ornamento de algo, sendo
um adorno e, raramente, a parte estrutural do edificio. Os
ornamentos apenas o sdao porque sdo percebidos no local por
elesornamentados,emum contexto e configuracdo que agregam
imponéncia aquele lugar. Isso ocorre a partir de uma relagao
de interdependéncia estabelecida entre a coisa-ornamental e o
lugar-a-ser-ornamentado. Por isso, um “ornamento auténomo”
ja soa estranho ao ouvido cotidiano. Estranhamento esse que,
potencialmente, pode nos levar a meditar sobre tais objetos, os
quais nos transportam a um tempo longinquo da cidade. (Noble,
2022, p.73).
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"E“ju.stamente al que reside o potencial da obra de Daniel Acosta: qd

trazéf'tais objetos a superficie da vida, realocando-os em um contekto
aparentemente alheio de seu uso original, Acosta parece reallzar um
duplo deslocamento Ou seja, seus objetos séo deslocados do seu
tempo e do seu espago '

Segundo Giro: Homens Ndd‘ando, 1995

Figura 2. Daniel Acosta, Hom'éns Nadando, 1995. Madeira e formica.
308 x 122 x 1 cm. Fonte: Acervo documental do artista.

Entre os primeiros trabalhos feitos pelo artista com férmica, destaca-

se Homens Nadando-'(4995) obra que consiste em uma chapa de
madeira com apllcagao de formica padrao pau-ferro, nas suas medldas’

originais de fabrlca Essa chapa, no entanto, tem como dlferenC|al em
relacdo as demals um pequeno quadrado, de aproxmadamente 30
cm, cortado _no centro da obra. Esse quadrado se destaca nao apenas
pela sutil m'érca de corte, mas principalmente pelo“'s"entido das linhas
que mlmetlzam 0s veios da madeira padrao pau -ferro. Assim como na
obra anterlor também essa é fruto do glro que ocorre apos o corte
do quadro E entdo efetuado o glro de 90° em sentido horario e esse
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simples procedimento se torna responsével pela definicdo de u_,m'é

figura sobre um fundo e, pelo sentido das linhas, sugere a verti_caﬁdade
desé"a._figura (nem vertical, nem horizontal, porque quad_r_adé) sobre o
fundo Horizontal destacado pela apresentacao da ch'a'ba (no sentido
horlzontal) e reforcado pela dire¢cdo das linhas.: Nessa obra, Daniel
Acosta probiematlza a relacao figura-fundo através do giro de uma
parte da obra, ‘gerando uma descontl.nuldade na direcdo de parte de
sua textura.

Terceiro Giro: Horizonte Automdtico, 2001

Figura 3. Daniel Acosta, Horizonte Automdtico, 2001. Fotografia.
240 X'1£S_Q cm. Fonte: Acervo documental do artista.

A fotografia intitulada Horiébn_te Automatico (2001) € outra obra é'm que o

“giro” é, mais uma vez, o procedimento fundamental para sua confecgao.
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-Nesse caso, uma enorme arvore tombada no pampa gaucho, com o glro
e recolocada de pé. No entanto, sendo impossivel erguer a arvore com
as proprlas maos, o artista gira a fotografia, fazendo, mais uma vez, o
impossivel para maos humanas:inclinara paisagem. Com o giro, ea arvore
caida entdo vista em pe a linha do horizonte, igualmente horlzontal (em
formato paisagem), se torna' uma diagonal cortante que cqioca a arvore
dividida entre o céu e a terra;"Sendo apresentada nessa,.bosigao, a obra
convida o espectador mais incorﬁbd,ado com aquele_;éstranhamento, a
girar a cabeca para a direita e voltar ao"'c"oti,diano e anfortante horizontal
imposto pela linha do horizonte. Assim, ao hésr.eabresentar ao cotidiano,
porque de um outro modo, o artista nos proppféiona a reflexao sobre o
que nos é apresentado como uma regra, ist6 é, a néésa relagao com a
linha do horizonte e, portanto, com a grawdade e, hesse sentldo com as
proprias condicdes para que seja posswel a vida na terra.

Quarto Giro: Clareira, 2004

Além de objetos escultdricos e fo’fografias, a producdo de Daniel Acosta
também €& composta por _désenhos. Muitos desses trabalhos sdo
confeccionados em papel_.--\'}egetal, e igualmente, muitos deles fazem
referéncia a um dos matériais mais utilizados pelo artista, os multiplos

e mais famosos padrdes de férmica das décadas de 70 e 80 do século

XX. Um desses padfées foi empregado pelo artista para a criagéq.dé’
Clareira, desenho-"que representa uma silhueta que pode su,sc‘i"tar as
mais diversas _i.n'"terpretagées, tendo sido feito a partir da_,fot'o“grafia de
um gazebo de praia. Segundo relato do proprio artista,»ddesenho € um
decalque d'as linhas que mimetizam os veios da rﬁadeira e estampam
o] padrao da formica. De maneira semelhante ao procedimento usado
na obra Homens Nadando (1995), em Clarelra o fundo é decalcado
“pa._séando por cima” das linhas d_a-formlca em sentido horizontal e, a
figjura, € decalcada “passando"'bor cima” das linhas da formica em
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éentido horizontal. Para isso, o transliucido papel vegetal precisa ser

glrado girando também o sentido das linhas/veios que preenchem e
dlferenC|am figura e fundo.

Figura 4. Daniel Acosta, Clareira, 2004. Grafif'e,_e papel vegetal.
110 x 160 cm. Fonte: Acervo documental do artista.

Qumto Glro. Riorotor, 2008

Riorotor é uma obra que congrega desenho e obJeto tendo sido feita
especmcamente para a exposicdo denominada Quase quwdo cura-
da por Caué Alves. O trabalho foi exposto no ltau Cultural e financia-
do pela mesma |nst|tU|gaQ.' Fazendo, mais uma vez, referenc,qa a Ho-
mens Nadando, a obra, deéfa~.vez cita aquele trabalho pelo dé‘senho
interno ser o exato vetor de uma chapa padrdo pau-ferro tal como sa-
ida da industria, no entanto, o tamanho de 3 08 X120 cm (dlmensoes
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originais de fabrica), foi ampliado e montado de maneira a formar um
padrdao de 16 metros impresso em um tecido. Riorotor € uma obra
que pode nos remeter aos antigos panoramas, ambientes pintados e
muito frequentados ao longo do século XIX, na Europa.

Figura 5. Daniel Acosta, Riorotor, 2008. Aluminio, tecido com padrdo de madeira,
rodinhas, trilho, motor, acrilico e fluorescentes. 270 x 500 @ cm. Exposicao:
Quase Liquido, no Itau Cultural. Fonte: Acervo documental do artista.

Mais uma vez, o giro é parte essencial dessa obra, pois desde
o formato circular com uma porta de entrada (que pode lembrar um
frame fotografico) e uma lampada circular centralizada no teto vazado
da estrutura, passando pelo giro da estrutura circular, tudo gira em
torno dessa estrutura centralizada pela luz também circular. Assim,
Riorotor parece inaugurar o uso do giro em obras efetivamente
tridimensionais, ambientes que proporcionam uma desestabilizacdo
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do corpo. Essa desestabilizacao € reforcada pelo fato de a porta/
frame mudar de lugar e fazer com que, quem entre, saia noutro lugar
da mostra, sendo espectador do dentro (vetor do padrao da formica
pau-ferro) e do fora (a exposicao em que a obra estd dentro). Assim,
Riorotor configura-se como uma sala redonda dentro da sala de
exposicao cubica.

Sexto Giro: Rotorama — Sistema De Giroreciprocidade, 2017

E: lluuuw

=

;m —

Figura 6. Daniel Acosta, Rotorama — Sistema de Giroreciprocidade,
2017. MDF, compensado, pinus, laminado camaru, ferro, motor e adesivo
recortado. 40 x 1500 @ cm. Fonte: Acervo documental do artista.

Concluimos esse pequeno giro em torno dos trabalhos produzidos
até entao, por Daniel Acosta, com Rotorama — Sistema de Girore-
ciprocidade, uma de suas obras de maior repercussao porque feita
especificamente para o famoso octdgono da Pinacoteca do Estado
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de Sao Paulo. Feito em compensado, pinus e laminado camaru, esse
trabalho tem um recorte circular de 1500 cm de didmetro no centro
da obra, sob a qual se encontra um motor, além de trilhos e ferragens
que compdem a estrutura interna da obra.

Ainda que possamos associar a palavra Rotorama a “autorama”
ou mesmo a “pindorama”, termo este de origem tupi e associado
“aregiao das palmeiras pindd”; o termo rama, quando associado
ao grego, provém de horama, relacionado ao que se revela, ao
que se descortina, a vista. Por isso, panorama esta vinculado
“ao todo que se descortina”, a “visdo do todo”. Esse termo foi
proposto pelo pintor escocés Robert Barker (1739-1806) para
denominar suas pinturas produzidas em Edimburgo, Escocia,
em torno de 1792. Nesse sentido, talvez Rotorama (Rotor +
horama) pode ser entendido como “visao do movimento” ou
“visdo em movimento”. (NOBLE, 2022, p.106).

Assim como Riorotor, Rotorama também completa o gira em
torno do proprio eixo ao longo de oito minutos. No entanto, se em
Riotoror assistiamos a obra girar, sendo, sobretudo, agentes passivos,
em Rotorama, estamos em cima da obra, sendo agentes passivos,
mas também ativos, no momento em que atentamos ao sentido
estético e estésico proporcionado pela interacdo com ela, estando
ora na plataforma giratoria, ora na margem fixa. Assim como em
Elementos Ornamentais Auténomos (1993), somos convidados a
prestar a atencdo ao chdo, sendo a obra ndo os que estd sobre o
chdo, mas “o proprio chao”, restando aos espectadores, verem a si
proprios, interagirem entre si e, se relacionarem enquanto interagem
com a obra, vendo 0 espaco expositivo vazio, estando sobre o espaco
expositivo e, igualmente, sobre a obra: Girando.
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Resumo: Este estudo propde reflexdes sobre processos criativos utilizados em
duas montagens de Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues, numa perspectiva dos
Estudos de Intermidialidade. A primeira montagem teve desdobramentos para a
cenografia e encenacdo. A segunda é ancorada no avanco de tecnologias digitais
e no carater plurimididtico do teatro. Para fundamentar essas reflexdes, foi utilizado
o conceito de intermidialidade desenvolvido por Claus Cliver, Irina Rajewsky, Thais
Diniz e Ana Luiza Ramazzina-Ghirardi.

Palavras-chave: Vestido de Noiva; Nelson Rodrigues; Cenografia; Encenacao; In-
termidialidade.

Abstract: This study proposes reflections on the creative processes used in two the-
atrical productions of Vestido de Noiva [The Wedding Dress], by Brazilian dramatist
Nelson Rodrigues, as seen from the perspective of Studies in Intermediality. The
first production involved developments in scenography and staging. The second is
anchored in the advancement of digital technologies and in the multimediatic natu-
re of theater. These reflections are based on the concept of intermediality develo-
ped by Claus Cltiver, Irina Rajewsky, Thdis Diniz, and Ana Luiza Ramazzina-Ghirardi.

Keywords: Vestido de Noiva [The Wedding Dress]; Nelson Rodrigues; Scenogra-
phy; Staging; Intermediality.
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Introducao

O teatro contemporaneo € marcado pelo tensionamento entre
diversos dominios artisticos que perpassam relacdes entre as artes
visuais, as artes performativas e o uso de tecnologias multimidiaticas
nos processos criativos que envolvem a encenacao e cenografia.
Essas mudancas tém contribuido com o surgimento de novas
conformidades espaciais, sonoras e visuais na cena teatral. Elas
possibilitam a reflexdo sobre a importancia e contribuicdao de alguns
acontecimentos que marcaram a trajetdria do teatro brasileiro e seus
desdobramentos para as artes da cena.

Vestido de Noiva, texto estreado em 1943, no Theatro Municipal
do Rio de Janeiro, foi um passo determinante para transformacdes
histdricas nos processos criativos que envolvem a encenacdo e 0s
modos de se pensar e produzir cenografia no Brasil. A acdo da peca
— dividida em trés atos numa narrativa ndo linear — € ambientada
no Rio de Janeiro dos anos 1940, quando a cidade experimenta a
intensificacdo do transito automotivo. O nucleo central da trama esta
estruturado sobre o cotidiano de uma familia burguesa composta
pelas irmas Alaide e Lucia, seus pais, o marido de Alaide, que havia
sido namorado de Lucia antes do casamento, e Madame Clessi, uma
personagem que transita entre memoria e alucinacdo da filha mais
velha, Alaide. Na cena inicial, Alaide sofre um atropelamento e a trama
se desenrola a partir do seu inconsciente numa mesa de cirurgia,
onde se encontra em coma.

O corpus deste estudo analisa duas montagens da peca em
diferentes contextos histdoricos. A primeira encenacdao é a que foi
dirigida por Zbigniew Ziembinski concebida para a caixa cénica de
um palco italiano, com o projeto cenografico arquitetural concebido
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por Tomaz Santa Rosa, em 1943. A segunda encenacdo € a recente
montagem realizada pelo Grupo Oficcina Multimédia (GOM) em 2023,
sob a direcdo, concepcao de cenarios e figurinos de lone de Medeiros.

Na montagem de estreia, a cenografia de Santa Rosa rompe com
a convencdo dos cendrios pintados na forma bidimensional, comuns
até a primeira metade do século XX, e permite uma exploracao
tridimensional dos cenarios por parte do elenco. Na concepcao
cenograficade Medeiros, prevalecem as convergéncias intermidiaticas
envolvendo tecnologias digitais da imagem e a experimentacao e
pesquisa interartistica.

Ao nos colocarmos diante dos novos rumos da cenografia,
da encenacdo e das tecnologias presentes na cena teatral
contemporanea, algumas questdes podem nos propiciar um exercicio
de reflexdo. Dentre elas, devemos considerar as novas conformidades
espaciais dos espacos alternativos, que rompem com a perspectiva
frontal convencionada pelo palco italiano. Também, a copresenca de
midias no crescente uso de tecnologias digitais da imagem e do som.
Essas mudancas incidem sobre a producdo de novas visualidades e
impactam os modos de recepcao do espectador. Esses procedimentos
tém contribuido com novas possibilidades de interacao entre plateia
e espetdculo. O aumento das praticas multimidiaticas € assinalado
por Lehmann (2007, p. 368):

Da arte performatica radical ao grande teatro estabelecido,
constata-se uma crescente utilizacao de midias eletrénicas.
Com isso, a imagem habitual do teatro de texto perde
ainda mais sua validade normativa e é substituida por uma
pratica intermidiatica e multimididtica aparentemente sem
limites.
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Diante da inexisténcia de uma definicdo absoluta ou fechada do
termo “midia”, convém explicitar a compreensdao desse termo
no ambito deste estudo. O entendimento de midia aqui assume
um sentido ampliado, para além de sua compreensao vinculada,
tradicionalmente, a comunicacdo e aos meios de comunicacao de
massa, como, por exemplo, televisao, radio, jornal ou internet. Partimos
da compreensdao do conceito de midia conforme formulado pelos
Estudos de Intermidialidade por Claus Cluver (2011), Irina Rajewsky
(2012), Ramazzina-Ghirardi (2022) e outros(as) pesquisadores(as).

A partir desse sentido ampliado do termo “midia”, Irina Rajewsky
(2012) compreende “intermidialidade” como um termo abrangente
que sofre variacdes e recebe diferentes classificacdes decorrentes
das areas em que é utilizado. A pesquisadora o considera “um termo
genérico paratodos os fenbmenos que de alguma maneira acontecem
entre as midias” (Rajewsky, 2012, p. 18). Trata-se de uma area de
estudos bastante recente, ainda que o fendmeno intermidiatico seja
antigo e tenha sido tratado por outros(as) pesquisadores(as) com
diversas estratégias de abordagens, metodologias e objetivos que
atendem as especificidades de cada campo de pesquisa.

Neste estudo, os termos “midia” e “intermidialidade” abarcam as
possibilidades de compreensao de qualquer aspecto da cena teatral
que se estabeleca como exercicio de um processo comunicacional,
compreendendo o corpo e a voz como midias primevas. O corpo
ocupa um lugar no espaco e constitui-se como midia que pode gerar
visualidades e sonoridades.

No terreno teatral, a cadeia de afeccOes perpassa intérpretes
(atores, atrizes), dispositivos cenograficos, objetos de cena, diversas
camadas de textualidades e visualidades interagindo e promovendo
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Cliver (2011) ao tratar
da complexidade em
torno deste termo,
problematiza o processo
dinamico e interativo
na recepgdo e emissao
de signos. O autor
remete ao pensamento
de trés estudiosos
alemades, inferindo que,
no campo dos estudos

de intermidialidade,
“midia” implica sua
compreensdo como

“aquilo  que transmite
para e entre seres
humanos um signo (ou
complexo signico) repleto
de significado, com o
auxilio de transmissores
apropriados, podendo
até mesmo vencer
distancias temporais e ou
espaciais” (Bohn, Miiller,
Ruppert, 1988, p. 10 Apud
Cluver, 2011, p. 9).



a transmissdo de “complexos signicos” entre espetaculo e plateia.
Essa profusdo de “sistemas signicos” inter-relaciona e transrelaciona
pessoas, objetos fisicos ou dispositivos virtuais, gerando dialogos
intermidiaticos. Ou seja, o teatro €, pela sua propria natureza polifénica,
um fendbmeno plurimidiatico e transmidiatico.

O objetivo deste estudo é compreender algumas contribuicdes
de Vestido de Noiva para a renovacdo da dramaturgia, seus impactos
para a criacao de novas visualidades na encenacao e cenografia
brasileira,favorecendoumdebate sobre procedimentosintermididticos
da cena teatral contemporanea. Esses procedimentos estdo em curso
e incidem sobre nossas maneiras de vivenciar o fendbmeno do teatro
e, consequentemente, carregam a potencialidade de interferirem nos
nossos modos de percepcado, leitura e producdo de sentidos nesse
campo artistico.

Vestido de Noiva encenado pelo grupo Os Comediantes

Era 28 de dezembro de 1943, quando, no Theatro Municipal do Rio
de Janeiro, acontecia a estreia de Vestido de Noiva, com o Grupo Os
Comediantes, que era formado por artistas amadores que ansiavam
por mudancas em sua pratica teatral. O grupo incorporou ZiembinskKi
como diretor de cena — este também foi responsavel pela iluminacao
—, contrariando o costume de a direcao ser realizada pelo ator principal,
o qual, na maioria das vezes, concebia a atuacdo do elenco em torno
de sua propria performance. Na época, 0s processos de ensaios
costumavam durar poucos dias ou semanas. Mas, nessa montagem,
O encenador passou a exigir meses de preparacao dos atores, o que,
de certa forma, contribuiu para a reformulacdao do papel de um diretor
na realizacdo cénica.
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Figura 1. Santa Rosa, Zbigniew Ziembinski € Nelson Rodrigues. Fonte: CEDOC/
FUNARTE (1943). Foto: Carlos Moskovics.

Na imagem (Figura 1), Ziembinski toca o plano superior do cendrio
concebido em trés planos por Santa Rosa, que soube explorar a frag-
mentacdo de tempo e espaco adotados por Rodrigues. O cenario foi
composto por duas escadas laterais, arcos e formas tridimensionais.
Para Sabato Magaldi (1992), o cendrio de Vestido de Noiva foi um
acontecimento decisivo para a renovacao da cenografia brasileira,
uma vez que “rompeu em definitivo com a tradicdao dos ambientes
pintados, que eram habituais em nosso teatro” (Magaldi, 1992, p. 95).
Em seu entendimento, o projeto cenografico de Santa Rosa denotava
aspectos cinéticos de plasticidade e expressividade que deixavam
transparecer influéncias do simbolismo de Adolphe Appia e Gordon
Craig .

Concordando com o ponto de vista de Sabato Magaldi, Dra-
go (2012) considera que Santa Rosa, influenciado por Appia e Craig,
lancou mao de um minimalismo, rompeu com o excesso de adornos
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Adolphe Appia (1862-
1928), cenografo
suico, revolucionou a
cenografia ao substituir
0 realismo pelo
simbolismo, destacando
luz, movimento e

plasticidade no teatro.

Edward Gordon Craig
(1872-1966), cendgrafo
inglés, rompeu com
o realismo, propondo
cenarios cinéticos, claro-
escuro e plasticidade no
teatro do século XX.



e ornamentos que eram comuns nos cenarios teatrais da época e
elaborou um projeto cenografico metaforizado que se desprendia de
pretensodes realistas. A sua cenografia assumia deformacdes de esca-
las, distorcia e exacerbava elementos do cendrio pelo uso simbdlico
da luz para se aproximar da estética expressionista. A luminotécnica
de Ziembinski utilizou centenas de efeitos de luz, evidenciando as
linhas, formas e volumes na arquitetura teatral criada por Santa Rosa,

conforme pode ser verificado na imagem (Figura 2).

Figura 2. Cendrio de Vestido de Noiva. Fonte: Drago (2010). Foto: Carlos
Moskovics.

Essa maneira inovadora de utilizar a iluminacao foi fundamental para
construir a atmosfera do espetdculo e evocar o inconsciente de Alai-
de, transitando de maneira fluida entre alucinacdo, memoaria e realida-
de. Essa abordagem evitava a necessidade de constantes trocas de
cenario, permitindo uma triangulacdo das trés dimensdes de forma
continua.
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Drago (2012) argumenta que, ao incorporar a tridimensionalida-
de, Santa Rosa privilegiou o simbdlico nas inter-relacdes entre corpo,
espaco, forma, movimento e luz, em detrimento da falsa materialida-
de retdrica de uma cenografia decorativa. Embora fosse Santa Rosa
um pintor, ele “considerava a pintura deslocada em cena, prejudicial
aos movimentos do intérprete” (Magaldi, 1992, p. 95). Essa concepcao
cenografica permitiu que a aproximacao da linguagem cinematogra-
fica presente na estrutura dramaturgica fragmentada de Rodrigues,
designada por Drago (2012) e outros(as) pesquisadores(as) como uma
dramaturgia de cortes, se concretizasse no palco.

O conjunto de visualidades da encenacao ancorado numa ilumi-
nacdo extremamente moderna para a época — que recortava espacos,
construindo visibilidades em acdes simultaneas, enfatizando nuances
dos objetos de cena, explorando formas e volumes pela exacerbacao
entre claro e escuro — permitia a apreensao, por parte do publico, da
alternancia entre os planos da alucinacdao, memoria e realidade. Isso
possibilitava ao diretor explorar as mudancas de espaco e tempo ali-
nhavadas pelo texto, transitando e fluindo pelas trés dimensdes me-
diante a utilizacdo dos recursos de niveis diferenciados da cenografia
de Santa Rosa. O que se dava a ver na cena confrontava radicalmente
com o que até entdo havia sido experimentado em palcos brasileiros.

O sucesso da estreia de Vestido de Noiva decorre de diversos
fatores. Em primeiro lugar, trata-se de um exercicio dramaturgico que
destoa da hegemonia dos melodramas e textos estrangeiros que vi-
goravam na cena brasileira. Em segundo lugar, tem-se a configura-
cdo de camadas visuais que mesclavam cenas simultaneas, o uso de
flashbacks, aproximando a encenacdo da linguagem cinematografica,
mediante a experimentacdo de uma iluminacdo inovadora. Soma-se
a isso a dedicacao e o comprometimento do grupo Os Comediantes,
que foi decisiva para a consecucao do trabalho de direcao executado
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(@) Grupo Oficcina
Multimédia  (GOM)  foi
criado durante uma oficina
do Festival de Inverno da
UFMG, em 1977, ministrada
por Rufo Herrera. lone
de Medeiros participou
desta oficina e da criagdo
do grupo. Medeiros, ha
mais de 40 anos, vem
conduzindo o grupo em
pesquisa  teatral com
foco na experimentacdo
e integracdo das artes
em didlogos com uma
estética intermididtica e

transmidiatica.

por Ziembinski. Isso se tornou possivel pela extensdao do periodo de
ensaios e a reformulacdo do trabalho de direcdo numa montagem
teatral.

A sinergia entre o projeto cenografico de Santa Rosa e a ence-
nacao de Ziembinski — acrescidas do uso de uma luminotécnica to-
talmente inovadora — teve papel determinante para transformar essa
estreia num marco do teatro moderno. Obviamente, a imbricacdo des-
ses fatores ndo esgota as complexidades envolvidas nesse aconteci-
mento. Mas esses fatores podem ser compreendidos como passos
importantes, ou, no minimo, movimentos .iniciais no longo percurso
empreendido para a autonomizacao do fazer cenografico, o aprofun-
damento de suas inter-relacdes com a-encenacao no teatro brasileiro.

Nesse contexto, a cenografia-de Santa Rosa traduziu, parado-
xalmente, a complexidade do texto numa estética minimalista — anco-
rada numa iluminagcdao capaz de explorar todos os meandros do seu
projeto cenografico, associada ao trabalho de direcao de Ziembinski,
que soube retirar dos atores a poténcia necessaria para materializar
a esséncia do universo rodriguiano — inaugurando a “arquitetura tea-

|”

tral” brasileira. As interseccdes entre encenacao e projeto cenografi-
Cco apontam para a antecipacao de um processo colaborativo em que
o trabalho de direcdo e cenografia engendram novas acepcdes para
a nocdo de teatralidade. Era o inicio de uma guinada na cultura visual

do teatro brasileiro.

Vestido de Noiva encenado pelo Grupo Oficcina Multimédia (GOM)
Na recente montagem de Vestido de Noiva realizada pelo Grupo
Oficcina Multimédia (GOM) na sala do Centro Cultural do Banco do
Brasil (CCBB), em Belo Horizonte, a encenacdo, cendrios e figurinos
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foram concebidos por lone de Medeiros. A concepcao cenografica de
Medeiros dialoga com os conceitos de cenografia expandida e cena
expandida. Esses dois conceitos tratam das novas configuracdes, pra-
ticas e modos de construcdo que impactam a cenografia, sua autono-
mizacdo enquanto linguagem artistica e suas interseccdes com a en-
cenacao. Eles tentam abarcar a efervescéncia de transformacdes que
a cenografia vem experimentando nas ultimas décadas. Nesse senti-
do, Monteiro (2016), define a cena expandida da seguinte maneira:

No teatro, chamo de cena expandida aquela que nao
se circunscreve apenas ao fazer teatral, como aquele
associado aos modos de producdo e recepcao teatrais
convencionais, mas também se articula diretamente
a areas artisticas distintas, em uma espécie de
convergéncia que tangencia conhecimentos oriundos
das artes cénicas, visuais, das midias audiovisuais, da
performance, da danca, da literatura, da fotografia.
(Monteiro, 2016, p. 40).

Reboucas (2022) realiza um mapeamento de termos e nomenclaturas
que surgiram nas ultimas décadas na abordagem das praticas ceno-
graficas fora do palco cénico italiano, escrutinando o surgimento do
conceito de cenografia expandida, cujas praticas acontecem fora do
edificio teatral. O autor, ao problematizar aspectos relacionais da ce-
nografia expandida e sua ruptura com o conceito convencional do fa-
zer cenografico, remete ao pensamento de Lotker (2011) para situar a
cenografia no campo expandido como “agente ativo de movimento e
um ambiente para criacdo de relacdes performativas” (Bolelli, 2022, p.
5 apud Lotker, 2011, p. 19).
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Na cenografia e encenacao concebidas por Medeiros, esses
dois conceitos estdo imbricados. A montagem é construida mediante
a copresenca de diferentes midias, estabelecendo dialogos com o
Cinema, a Danca e a Performance. O espaco cénico ndo foi proje-
tado para a realizacao de espetaculos teatrais. Nao ha o aparato de
urdimentos que reproduzem as convencdes da caixa cénica de um
palco italiano. As primeiras fileiras de assento estdao no mesmo nivel
da encenacao e, na sequéncia, as outras fileiras se elevam sucessiva-
mente. Destaco que estive presente nessa encenacao, sendo que a
minha escolha de assento recaiu sobre a posicao frontal no centro da
plateia, no mesmo nivel da acao na primeira fileira. Nessa perspecti-
va, alguns movimentos do elenco ameacaram rocar os pés da plateia
e tamanha proximidade me causou a sensacao de estar dentro da
cena.

O ritmo da acao flui numa espécie de teatro-danca que mescla
a gestualidade dos atores com a narrativa em video. Isso me levou a
perceber composicdes espaco-visuais que comprimiam e dilatavam o
espaco cénico. Esses procedimentos acentuam a perspectiva interar-
tistica como proposicdao estética de pesquisa e experimentacdao que
o grupo vem desenvolvendo ao longo de décadas. No desenrolar
da trama, a atuacdo dos atores se mescla com registros audiovisuais
que, numa perspectiva intermididtica, ao serem projetados em con-
sonancia ou disjuncdo com a cena, vao desdobrando as composicdes
imagéticas em novas camadas visuais, conforme pode ser observado
no registro (Figura 3).

Na Figura 3, percebe-se uma interagéncia entre a iluminacao e
o desdobramento de gestualidades em outras camadas visuais, que
estendem a profundidade do espaco, expandindo visualidades, justa-
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Figura 3. Camadas visuais intermididticas na cenografia de Vestido de Noiva.
Fonte: Grupo Oficcina Multimédia. Foto: Netun Lima, 2023.
Na figura 3, percebe-se uma interagéncia entre a iluminacao e
o desdobramento de gestualidades em outras camadas visuais, que
estendem a profundidade do espaco, expandindo visualidades, justa-
pondo e entretecendo diferentes camadas de visualidades compos-
tas pela atuacao do elenco e usando interacgdo com o audiovisual.
Dessa forma, os dispositivos cenograficos assumem a condi-
cdo de interagentes estéticos que apelam aos sentidos, interferindo
no que se da a ver e perceber na cena. Essas diferentes camadas
visuais acrescidas da interpretacdo do texto trazem consigo outras
sonoridades em composi¢cdes imagético-sonoras que interseccionam
projecdo audiovisual, performance do elenco e trilha sonora. Na foto,
(Figura 4), podem-se observar nuances da iluminacdao concebida por
Cerezoli para a encenacao de Medeiros.
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Na cena retratada (Figura 4), pode-se ver, em primeiro plano,
as atrizes Camila Felix e Priscila Natany numa composicao dupla de
Alaide. Duas atrizes interpretam simultaneamente a protagonista, o
que se estende a outros personagens. Essa estética de ampliacdo
(que alterna duplos ou trios na interpretacdo de uma mesma perso-
nagem), acoplada ao video, permite a sensacao de se estar diante
de uma espécie de mosaico movente que se constitui e se desfaz
em deslocamentos entre o audiovisual e a interpretacdo do elenco .
Medeiros, ao ambientar a cena num quarto de hospital, potencializa
a fragmentacdo das memoarias de Alaide, saltando entre a realidade
da sua condicao terminal e os momentos de alucinacao. A luz explora
0s matizes de cores presentes nos dispositivos cenograficos, dialoga
com a plasticidade das trés dimensdes presentes na encenagao e po-
tencializa a copresenca de diferentes midias. Desse modo, a projecao
audiovisual e a trilha sonora servem de suporte e ferramenta para a
encenacao, amealhando a trama sem incorrer no risco da ilustracao
simplificadora.

O conjunto de sonoridades envolve diferentes usos das tecno-
logias de sonorizacdo. Em algumas circunstancias, as vozes sao am-
plificadas por caixas de som, exteriorizando ou bifurcando aspectos
sonoros da atuacao pela voz ou pela interacao com outros disposi-
tivos da cena. Noutras, os intérpretes utilizam microfone ao vivo ou
dublam a prdpria voz previamente gravada. As maneiras como as So-
noridades sdo empregadas na execucao da trilha sonora se alternam,
ora dando condicdo de suporte para as personagens em didlogos
com a gestualidade e interpretacdo dos atores, ora servindo como
uma espécie de fio condutor que transita entre as trés dimensdes
vivenciadas por Alaide, como, por exemplo, o recurso de vozes in off
projetadas no espaco cénico.

106

Figura 4. Em primeiro plano uma composicdo dupla da personagem Alaide.
Fonte: Grupo Oficcina Multimédia. Foto: Netun Lima, 2023.

Os procedimentos que envolvem a transposicdao espacial e so-
nora do texto dramaturgico em texto cénico foram favorecidos pela
iluminacdo do espetdculo que conseguiu um equilibrio entre diferen-
tes perspectivas sobre a imagética da cena. E importante ressaltar
que ndo ha uma hierarquia entre as diferentes camadas visuais e so-
noras do espetdculo. Elas coexistem nos procedimentos que inter-re-
lacionam a presenca fisica dos atores, o espaco cénico e a atmosfera
desenvolvida pela iluminacdo sobre os movimentos de manipulacao
de objetos, e, principalmente, pela gestualidade de um mise-en-sce-
ne, que transita entre teatro, danca, musica e artes visuais.

Os objetos de cena deslizam numa movimentacao ciclica. Essa
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estética de movimentos ciclicos se estende para as imagens proje-
tadas com transicOes que utilizavam recursos da linguagem cinema-
tografica, como por exemplo, fade out, zoom in ou zoom out. Essa
aproximacao com o que é proprio do cinema gera deformidades de
escalas e subverte limites entre visualidades estaticas e moventes.
Em alguns momentos, amplia ou dilui as perspectivas do espaco,
explorando relacdes entre linhas horizontais, verticais, assimetrias e
dessimetrias. Isso resulta numa cenografia de disruptividades que se
aproxima de uma poética do fragmento que valoriza a escrita descon-
tinua da dramaturgia rodriguiana.

As visualidades da cena se ddo a perceber numa cenografia em
que ocorre uma espécie de implosdo da presenca de materialidades
estaticas e rigidas. As conformidades espaco visuais vdo se alteran-
do na medida em que as acoes dos intérpretes mudam a disposicao
de objetos ou deslocam dispositivos cenograficos, dando-lhes novos
sentidos. A plasticidade na reapropriacdo do espaco e desses dispo-
sitivos altera a dimensdo de atuacdo da cenografia sobre o texto céni-
co. A cenografia sai da estrutura concreta dos dispositivos estaticos,
delimitados dentro de determinado espaco, e passa a agenciar de
maneira fluida em constantes deslocamentos como meio significante
na encenacao.

Na montagem de Vestido de Noiva, do Grupo Oficcina Multimé-
dia, a cenografia ndo trata apenas de uma proposicao visual que de-
termina ou estiliza as conformidades da cena. Ela se estabelece como
um devir que, na medida em que a agao se desenrola, inaugura novas
perspectivas. Trata-se de um desenho cenografico que nado se fecha;
ao contrario, ele continuamente se abre, ampliando possibilidades de
relacdo entre o que se da a ver e o0 que se percebe na encenacao.
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Reflexdes finais

Entre a montagem de estreia do Grupo Os Comediantes e a recente
montagem do Grupo Oficcina Multimédia (GOM) — considerando a
distincdo das duas naturezas de edificacdo que abrigaram os dois
acontecimentos, a cenografia sofre um processo de desmaterializa-
cdo. Ela sai da condicdo de um cenario construido pela projecao ar-
quitetural de Santa Rosa para um processo de abstratizacdao operada
pela concepcao intermidiatica e transmidiatica de Medeiros.

Entre o hiato das duas montagens — cerca de oito décadas —
0 avanco das tecnologias digitais contribuiu com a consolidacdo da
cena teatral intermididtica em perspectivas transmidiaticas. Isso tem
contribuido com a ruptura de zonas fronteiricas entre o teatro, o cine-
ma, o audiovisual e as artes multimidias, o que reflete nos recursos
utilizados na segunda montagem aqui analisada, ampliando o uso de
diferentes camadas visuais, explorando tecnologias digitais na com-
posicao das visualidades e sonoridades da encenacao.

Na recente montagem do Grupo Oficcina Multimédia, a ilumina-
cdo criada por Cerezoli funciona em sentido contrario. Diante da des-
materializacdo do cenario, o projeto-luminotécnico na encenacao de
Medeiros opera como agente de mediacdo entre diferentes espacia-
lidades e visualidades. Ou seja, na primeira montagem, a luz exerce a
funcdo de diluir a concretude do cenario, €, na recente montagem, ela
serve como elo entre diferentes camadas de significacao que se esta-
belecem num entre-lugar que flutua entre diferentes midias. A luz age
amalgamando inter-relacdes entre os exercicios de corporeidade e
interpretacdo dos atores, a projecao de imagens digitais e a manipu-
lacdo e movimentacdo performativa dos objetos e aderecos de cena.

As relagOes entre as ambiéncias trifurcas da dramaturgia rodri-
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guiana na montagem de Medeiros com o Grupo Oficcina Multimédia-
-(GOM) expande a cenografia para a condicdo de elemento fundante
de toda estética da encenacao. A utilizacdao de diferentes midias no
espetaculo permite que as trés dimensdes do texto rodriguiano sejam
percebidas numa espécie de bricolagem imagético sonora, sem que
essas se percam num tecido univoco que descaracterize as peculiari-
dades proprias de cada uma, e nao se estabelecam como ambiéncias
estanques.

Dessa maneira, o entretecimento entre encenac¢do e cenogra-
fia coadunam com a proposicdo de transposicdo midiatica formulada
pelo pensamento de Rajewsky (2012), em que o texto fonte, a drama-
turgia rodriguiana, gera como desdobramento o texto cénico presen-
te na encenacao e, simultaneamente, na escritura cénica cenografica
urdida pelo desenho e interagéncia dos dispositivos cenograficos,
mediante a copresenca e interacao de diferentes midias.

Vestido de Noiva, concebida por Medeiros, flui num ritmo oniri-
CO, €m que 0s arranjos espaco-visuais evocados pelo entretecimento
de imagens e sonoridades digitais sdo regidos por um jogo estabe-
lecido entre revelar e ocultar. Isso se torna possivel mediante cons-
trucdes transmidiaticas causadas pela disrupcdo entre diversas visu-
alidades e paisagens sonoras construidas neste jogo. Soa como algo
que, talvez, s6 possa ser experimentado como a presenca do que se
mostra na auséncia, aquilo que transita na esfera relacional dos en-
tre-lugares de diferentes midias e transmidialidades.
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Producoes cinematograficas
como possibilidade de
experiéncias significativas

no Programa de Tempo Integral

Film productions as a possibility
for meaningful experiences
in the Full-Time Program

Resumo: Com o intuito de refletir sobre a possibilidade de experiéncias significa-
tivas de educacdo no Programa de Tempo Integral, este trabalho apresenta uma
discussdo sobre a producdo de um curta metragem, em uma escola no municipio
de Mariana, em Minas Gerais. Ao final do trabalho foi possivel compreender a im-
portancia do Programa de Tempo Integral na producado de atividades sofisticadas
e da possibilidade de uma educacao fincada na valorizacdo do saber e da histdria
das educandas e educandos.

Palavras-chave: Atividades significativas; Programa de Tempo Integral; Cinema-
-documentario.

Abstract: The goal of this paper is to reflect on the potential for meaningful educa-
tional experiences within the Full-Time Program, and to present a discussion on the
production of a short film at a school in the municipality of Mariana, in Minas Gerais,
Brazil. At the end of producing the work, it was possible to understand the impor-
tance of the Full-Time Program in creating sophisticated activities and its potential
within an-education rooted in valuing the knowledge and history of students.

Keywords: Meaningful activities; Full-Time Program, Documentary cinema.
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Educacao de Tempo Integral: Um Frame
Diversas pesquisadoras e pesquisadores da educacdo tém refletido,
problematizado as questdes que envolvem a Educacao de Tempo In-
tegral como politica publica e como proposta de aprendizagem, mas,
como a producao é bastante diversa e nosso texto nao visa contribuir
para este campo especifico, ndao aprofundaremos na questao. Embo-
ra nao possamos deixar de citar essa discussao, pois ela é fundamen-
tal para entendermos o imagindrio sobre a Educacdo de Tempo Inte-
gral e assim dar base para nossa compreensao. Por isso, um frame.
A Educacdo de Tempo Integral para o professor Anténio Sérgio
Goncalves necessita estar em sintonia com a nocdao de Educacao
Integral. Para ele:

S6 faz sentido pensar na ampliacdo da jornada escolar,
ou seja, na implantacdo de escolas de tempo integral, se
considerarmos uma concepc¢ao de educacdo integral com
a perspectiva de que o horario expandido represente uma
ampliacdo de oportunidades e situacdes que promovam
aprendizagens significativas e emancipadoras. (Goncalves,
2006, p131)

Embora, lendo rapidamente parecam a mesma coisa, 0s conceitos
definem questdes diferentes: A Educacao Integral diz respeito a uma
formacdo multidimensional dos sujeitos incluindo os aspectos inte-
lectuais, sociais, emocionais, corporais e etc. A Educacao de Tempo
Integral diz respeito a ampliacdao da jornada escolar, que de acordo
com a Lei de Diretrizes e Bases da Educacao (Brasil, 1996), pode ser
estendida para sete horas diarias.

Ao contrario do imaginario coletivo que se tem sobre a Educacao
de Tempo Integral, o seu objetivo ndo € deixar a crianca o dia todo na
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O conceito de imaginario
produzido por Durand é
definido  pelo Dicionario
critico de politica cultural
de Teixeira Coelho (1997):
cultura e imaginario como:
o conjunto das imagens nao
gratuitas e das relacdes de
imagens que constituem
o capital inconsciente e
pensado do ser humano.
Este capital é formado pelo
dominio do arquetipal - ou
das invariancias e universais
do comportamento do
género humano - e pelo
dominio do idiografico, ou das
variacdes e modulacdes do
comportamento do homem
localizado em  contextos
culturais especificos e no
interior de unidades grupais.
Ndo se trata, portanto, de
um conjunto de fantasias
no sentido de irrealidades
mas de um  substrato
simbdlico ou conjunto
psicocultural (presente tanto
no pensamento "primitivo"
quanto no civilizado, no
racional como no poético,
no normal e no patoldgico),
de ampla natureza, que se
manifesta sob  diferentes
formas e cuja funcao
especifica é promover
o equilibrio  psicossocial
ameacado pela consciéncia
da morte.

escola para que seus responsaveis possam trabalhar. Esse imaginario,
infelizmente, perpetua uma nocao de escola como um lugar de espera.
A espera para ir para casa. Ou a ideia de que so6 esta ali porque nao
pode ficar sozinho, precisa ser vigiado, alguém precisa ficar olhando,
reiterando aquela velha nocao de escola como um espaco cerceador
ou com a palavra utilizada por estudantes: Prisdo.

E importante ressaltar que o imagindrio ndo estd fundamentado
em nada . As experiéncias que 0s sujeitos tém muitas vezes passam
a ser compreendidas por eles e elas como uma realidade cotidiana
sobre a questdo. Um exemplo: Se uma escola X serve uma merenda
que para eles ndo é a ideal, cria-se um imaginario que merenda de
escola publica é necessariamente ruim. Assim como se a crianca € o
jovem, tem experiéncias escolares que estao pautadas em controle,
aprovacdo, competitividade, pouco ou nenhum significado do
conteudo para seu cotidiano, o imaginario coletivo da escola passa a
ser de fato de uma prisao.

Se as escolas que trabalham com Programas de Tempo Integral
ndo realizam atividades, projetos que sejam significativos, que
interessem e divirtam as e 0s educacdo, o imaginario sobre a questao
passa a ser o apresentado logo acima: “Preciso ficar aqui porque meus
pais estdo trabalhando e ndao posso ficar sozinho sem supervisao.”

Se a Educacao de Tempo Integral estda alinhada com o
conceito de Educacao Integral, a comunidade escolar cada vez mais
entendera a escola como este espaco de criacdo, de sociabilidade e
de inventividade.

E nesse exercicio que o Programa de Tempo Integral da cidade
de Mariana se situa.
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Programa de Tempo Integral da cidade de Mariana - MG

O Programa de Tempo Integral , implementado em 2007, € destinado
ao atendimento de estudantes do Ensino Fundamental - Anos Iniciais,
criancas de 5 a 11 anos, no contraturno escolar por meio de oficinas
ofertadas no formato presencial, sendo elas: Teatro e Danca; Musica;
Estudos Orientados; Artesanato; Esporte e Lazer; Educacao Patrimo-
nial e Ambiental. A oficina de Estudos Orientados é ofertada de se-
gunda a sexta-feira, ja as demais sdo oferecidas, uma vez por semana
para cada turma. Cada oficina tem a duracao de 2 horas didrias, sen-
do entdo, o horario composto diariamente por uma oficina de Estudos
Orientados e uma oficina de outra tematica, totalizando assim, quatro
horas diarias.

No ano de 2022, o Programa de Tempo Integral atendeu 19
escolas, da zona urbana e rural da cidade de Mariana e cerca de
2.546 estudantes, conforme levantamento realizado pela Secretaria
Municipal de Educacdo de Mariana. O objetivo principal do Programa
€ “promover a cidadania ativa e a participacdo dentro e fora da
escola, possibilitando a interacao dos alunos com seu ambiente social,
cultural, esportivo e educativo, visando melhoria do aprendizado e da
qualidade de vida”. (Mariana, 2022)

A Proposta Pedagdgica do Programa de Tempo Integral da
cidade de Mariana apresenta uma organizacao curricular sofisticada
que inclui o desenvolvimento de habilidades e competéncias
sinalizadas na BNCC (Brasil, 2018) e a formacao continuada dos
profissionais atuantes. Para realizacdo das oficinas, as e 0os monitores
precisam desenvolver sequéncias didaticas mensais e compartilhar
com a coordenacado, além do conteudo, o monitor também deve
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Monitor de  Tempo
Integral com Ensino

Superior Completo
recebe R$ 13,22
por hora/aula, de

acordo com a Lei
Complementar n° 175.
Disponivel em: https://
leismunicipais.com.

br/a/mg/m/mariana/lei-

apresentar um processo de avaliacdo das atividades que desenvolveu
com as turmas. Para que esse Programa funcione na organizacao
proposta é necessario que as € 0s monitores tenham graduacao
nas areas de atuacdo, diferente de alguns outros programas que
0S monitores possuem a escolaridade bdasica. A contratacao de
profissionais especializados apresenta uma poténcia para o programa
em termos de possuir uma equipe técnica com a qualificacdo desejada,
entretanto, a valorizacdo desses profissionais fica bastante a desejar
em termos de saldrio e de carreira.

A desvalorizacdo ja € perceptivel na nomenclatura do cargo,
apesar de exigir licenciatura para atuar no Programa, o profissional
nao é contratado como professor, mas como monitor. Apesar de
possuirem a mesma carga hordria de trabalho (24 horas semanais) e
terem de preencher o mesmo modelo de planejamento, a diferenca
salarial é significativa. Enquanto professoras/res municipais possuem
o saldrio R$2.729,43, mais beneficios como: Vale alimentacao no valor
de R$500, 00 e para as/os professoras/res que atuam nos distritos
€ concedido um auxilio de 5% do valor do saldrio. As/Os monitoras/
res recebem o valor de R$1512,00 reais e Vale alimentacao no valor
de R$ 500,00. Evidencia-se dessa forma, apesar da exigéncia de
licenciatura para ambos 0os cargos, uma disparidade salarial e uma
desvalorizacdao do profissional do Programa de Tempo Integral da
cidade de Mariana - MG.

Um outrofator que demonstratambém essa desvalorizacdo com
o profissional € a inexisténcia de concurso publico e plano de carreira
para o cargo. Os profissionais quando ndo passam por processo
seletivo 'sdo contratados por meio de um processo de designacao e
ao final do ano letivo sdao demitidos e precisam aguardar até o ano
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seguinte para poderem se candidatar novamente a uma vaga. De fato,
€ um programa sofisticado que nao lida com a Educacao de Tempo
Integral de qualquer forma ou como um espaco onde as criangas
ficam fazendo qualquer coisa aguardando os pais virem busca-las. O
Programa sugere aos profissionais que desenvolvam:

métodos permitam as criancas uma participacdo ativa nas
atividades planejadas, dando espacos para o ludico e para
o didlogo: momento em que os alunos possam conversar,
analisando o que pensam sobre determinado tema e procurando
entender o que estd acontecendo em seu entorno. Que haja
articulacdo entre o observar, o sentir e o agir. (Mariana, 2022,

p. 4)

Entretanto, ndo se observa nessa sofisticacao a valorizacao dos pro-
fissionais que atuam no programa. Dessa forma, por mais que haja
uma tentativa em propor um programa que, de fato, esteja alinhado
com as perspectivas da Educacao Integral, ao nao realizar a valori-
zacao dos profissionais ou possibilitar a constituicao de vinculos efe-
tivos entre as/os monitoras/res e a comunidade escolar, o Programa
pode simplesmente se tornar aquilo que ronda o imaginario social
quando se pensa em Tempo Integral: O local onde as criancas ficam
para os responsaveis trabalharem.

A primeira lente é o olhar

A realizacao deste trabalho aconteceu na Escola Municipal Padre
Anténio Gabriel de Carvalho, no distrito de Claudio Manoel, locali-
zado a 46km da cidade-sede Mariana, em Minas Gerais. De acordo
com o Instituto Brasileiro- de Geografia e Estatistica (IBGE), a popu-
lacdo do distrito no ano de 2010 era de 1161 habitantes. Se tratando
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de uma instituicdo municipal, essa escola atende estudantes da Edu-
cacdo Infantil e do Ensino Fundamental. Além disso, a escola também
faz parte do Programa de Tempo Integral e oferece aos estudantes a
possibilidade de realizarem as oficinas ofertadas pelo Programa. No
ano de 2022, haviam duas turmas de Tempo Integral nessa escola.
Turma 1, composta por 6 estudantes do 1° e 2° ano do Ensino Funda-
mental e Turma 2, composta por 5 estudantes do 30, 40 e 50 ano do
Ensino Fundamental. Especificamente a Turma 2 foi composta ape-
nas por meninas.

Chego ao Programa de Tempo Integral por meio de um proces-
so de designacao. Duas questdes foram essenciais para que eu me
candidatasse a esse trabalho. A primeira € a dificuldade de insercdo
profissional na regido, que conta com poucas escolas, com concursos
publicos que acontecem em média, uma vez a cada seis anos, tor-
nando o Programa uma opc¢ao, ainda que ofereca um salario abaixo
da média, para as pessoas que desejam trabalhar dentro de sua area
de formacao. A segunda consideracao importante foi perceber, por
meio da Proposta Pedagodgica, que o Programa de Tempo Integral
me possibilitava um planejamento mais livre, focado na oferta de ex-
periéncias significativas para o publico alvo. Assim, vislumbrei nesse
Programa a possibilidade de experimentar praticas que talvez fossem
invidveis no ensino regular devido ao calendario escolar que envolve
conteudos especificos para cada ano, provas e exames, entre outros.
Meu primeiro més de trabalho como monitora de Oficina de Teatro e
Danca na escola de Claudio Manoel consistiu na realizacdo de alguns
jogos teatrais, brincadeiras, rodas de conversa e cancdes que me
possibilitaram conhecer melhor aquelas criancas e seus repertorios
culturais. Se tratando de criancas residentes da zona rural, a maioria
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delas nunca havia ido ao cinema, assistido teatro ou espetaculos de
danca ou visitado museus, entretanto isso ndo significa que elas nao
tivessem acesso a outros bens culturais como filmes, mdsicas, foto-
grafias, folia, congado e outras manifestacdes culturais.

Além disso, a escola, realizava projetos transversais que tinham
como objetivo a valorizacdo da comunidade local e o desenvolvimen-
to de um senso de pertencimento dos estudantes. Em Claudio Mano-
el, a escola desenvolvia o projeto “Meu Olhar sobre Claudio Manoel”,
nesse projeto as criancas realizaram uma oficina de fotografia, foto-
grafaram o distrito e escreveram aldravias sobre suas poesias, além
de comporem uma musica sobre o distrito junto ao monitor da oficina
de musica e montaram uma exposicdo as fotografias e das aldravias
criadas.

E importante ressaltar que a realizacdo desses projetos na es-
cola foi fundamental para que pudéssemos desenvolver nossas ati-
vidades nas oficinas de teatro, que de certa forma, em cada uma das
escolas, deu seguimento aos objetivos desses projetos. Além disso,
toda a equipe escolar abragou a proposta e assim como 0s projetos
anteriores aconteceram de forma transversal, o Nossas Historias pe-
las Nossas Lentes também conseguiu um trabalho em rede com as
demais oficinas. Sem ter muita certeza ainda do que seria possivel
desenvolver com as criancas, no més de outubro planejei uma se-
quéncia didatica com a Contacdo de Histdrias como um conteudo.
Como a Contacao de Histdrias estd muito ligada a tradicao da orali-
dade, planejei alguns exercicios teatrais e brincadeiras para que pu-
déssemos entender o conceito de tradicao.

Além disso, utilizei- um curta-metragem chamado “Disque Qui-
lombola” (2016) que foi compartilhado comigo por um colega, dessa
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A Aldravia € uma
forma de poesia
genuinamente
brasileira. Um poema
aldravista é constituido
numa linométrica de
06 (seis) palavras-
verso. Esse limite de
06 palavras se da
de forma aleatdria,
porém preocupada
com a producdo de um
poema que condense
significacdo com um
minimo de palavras.



forma tentei que a sequéncia didatica contemplasse a Abordagem
Triangular proposta por Ana Mae Barbosa (2002): Contextualizacao,
Apreciacdo e Pratica.

A escolha do curta como um momento de aprecia¢ao foi muito
importante, ndo apenas pelo formato, escolhi ndo contar uma historia,
mas apresentar a contacdo de histdrias na linguagem do cinema. A
metodologia narrativa do curta também foi crucial, nela, por meio do
telefone de lata, criancas de uma comunidade quilombola e criancas
que vivem em uma comunidade no Espirito Santo compartilham his-
torias de suas brincadeiras e brinquedos, suas comidas, suas dancas
e musicas, o documentario se constréi por meio da ludicidade. E a
escolha desse curta possibilitou uma rica roda de conversa com as e
os estudantes apds assistirmos, eles comentaram o que conheciam,
O que nao conheciam, o que é parecido com o que tem em sua reali-
dade e neste momento aprendi muito sobre a cultura de cada distrito,
coisas que as criancas me contaram uma rigueza de detalhes imen-
sa.

Nessa roda de conversa uma das criang¢as perguntou se o filme
era de verdade, se aquelas criancas realmente participaram de verda-
de do filme, e ai foi quando falamos sobre a diferenca dos filmes de
ficcdo e dos documentarios e sobre como os documentarios podem
potencializar a participacdao de diversos tipos de pessoas em produ-
cdes de cinema.

A aula terminou e na volta pra casa, refleti sobre a possibilidade
de fazer um curta metragem em cada escola devido a empolgacao
das criancas com o curta apreciado. Depois pensei que isso seria um
completo absurdo da minha parte, ndo tinha tempo habil, nem equipe
para isso.
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Entretanto, a situacdo-problema ja estava instaurada nas minhas
reflexdes de docente. Convivia com criancas que estao quase hipno-
tizadas por esses aplicativos de video e ao mesmo tempo possuem
um repertério muito significativo de sua cultura local, e ao assistirem
um documentdrio com criancas que lhe causaram certa identificacao
efervesceram ainda mais a ideia de que poderiam potencializar esse
uso dos aparelhos celulares, filmagens para construir um processo ar-
tistico que fosse permeado de significados e subjetividade, para além
da coreografias que apenas objetificam seus corpos.

E um erro de nossa parte acreditar que as criancas ndo tem
repertdrio cultural e que é nossa funcdo como docentes apresentar
a cultura a elas. O que na verdade acontece na maioria das vezes
€ que ndo vemos as criancas colocando em pratica seus saberes e
seu repertorio porque a escola nao € aberta o suficiente para isso ou
simplesmente ndo considera esse repertério como um conhecimen-
to. Além disso, com o bombardeio dos influencers de aplicativos de
video, como convencer uma criangca que a festa tradicional de sua
cidade possui tanta importancia quanto um festival de musica que
com muita dificuldade ela poderia acessar que a influencer X gravou
sobre?

Por isso, a primeira lente é o olhar. Se ndo conseguirmos olhar
para nossos discentes e reconhecer suas poténcias, e entender como
podemos impulsiona-las, por que escolhemos ser professores? Toda
essa reflexao passou na minha cabeca no momento em que pensei
em propor uma a realizacdo de um filme com as criancas. E entendi
que nao querer fazer porque EU ndo daria conta, era uma justificati-
va totalmente equivocada, ali, naquele momento, eu era mediadora
de um processo de ensino-aprendizagem, entdo nao podia decidir
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isso sozinha. Foi nesse momento que entendi que as nossas aulas
do Tempo Integral poderiam se tornar um processo colaborativo de
producdo artistica, se as criancas topassem participar.

Plantas que Curam - Claudio Manoel

A Escola Municipal Padre Anténio Gabriel de Carvalho, em 2022, pos-
suia duas turmas de Tempo Integral, em que haviam 11 estudantes,
com idade entre 6 e 11 anos, e em uma maioria feminina, sendo uma
das turmas composta integralmente por meninas que estavam inseri-
das de forma bastante imersiva no universo do Tiktok.

Ao propor para as criancas que fizéssemos um filme em nossa
oficina, a empolgacao foi certa e nesse momento foi muito importante
retomar a discussao do Disque Quilombola como a referéncia do tipo
de producdo que estava propondo para realizarmos. Pois, poderia-
Mos nesse momento esbarrar no imaginario da producdo de cinema
que temos acesso na TV, filmes de super herdis e de alguma forma,
como a proposta de producao ndo era essa, no processo poderia ha-
ver uma frustracdo de ndo estarem fazendo “um filme legal”. Entdo,
na conversa foi levantada a discussao o quanto essa proposta de
filme & potente por evidenciar a cultura do distrito e os saberes das
criancas, ja que elas seriam as narradoras do que estaria por vir e da
mesma forma que elas acharam o Disque Quilombola muito legal por
se identificarem com aquelas criancas de alguma forma, a producao
delas também poderia ser muito legal para outras criancas que pode-
ria vir a se identificar com a histodria que elas contassem ali.

Para elas, o aspecto das culindrias apresentadas no curtametra-
gem (como farofa de formiga e o beiju) renderam uma conversa lon-
ga, algumas conheciam, outras ndo, e o assunto acabou caminhando
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para: Chas de ervas quintal. No dia seguinte, conversei com a peda-
goga lzabella Martinho, explicando o projeto, contei a ela dessa prosa
que se inclinou para as ervas medicinais. Neste momento, a pedago-
ga me relatou da pratica das merendeiras em fazer chds na escola
para os estudantes, e das hortas valiosas que elas tém em casa, e
que talvez fosse interessante que nosso roteiro possibilitasse uma
entrevista a uma das merendeiras da escola sobre o uso de ervas
medicinais.

Propus aos estudantes que as etapas de producao do curta-me-
tragem como as gravagdes de imagem, captacdo de som, montagem
de cenario, elaboracao de perguntas para entrevistas, fossem realiza-
das por todos nds. Para que todas e todos pudessem experimentar
um pouco de cada processo farlamos uma proposta de rodizio de
equipes a cada tomada. Todos 0s equipamentos, com excecao dos
celulares pessoais das e dos estudantes, eram meus, de uso pessoal:
camera profissional e lentes, microfone, computador, fones de ouvido
e programas de edicao de imagem e som.

No primeiro dia, tivemos um momento de apresentacao de cada
um desses equipamentos e para que eles serviriam nas nossas gra-
vacoes e como seriam utilizados muitas vezes de forma simultanea.
Esse momento demandou um pouco mais de tempo do que o espe-
rado, a maioria das criancas estava de frente a esses equipamentos
pela primeira vez, seria violento de minha parte, ndo permitir que elas
tocassem e perguntassem sobre 0s objetos num movimento de curio-
sidade.

Nesse processo também realizamos a escrita do roteiro colabo-
rativo que contou com a escrita de uma ficha de entrevista, poemas
das criancas e com uma experiéncia sensorial com as ervas medici-
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nais, a qual as criancas eram vendadas e lhes era entregue um maco
de alguma erva medicinal e usando apenas o tato, o olfato e o pala-
dar precisavam descobrir qual era.

A experiéncia rendeu uma cena bastante divertida no curta.

Figura 1. Cena do Plantas que curam. Fonte: Arquivo pessoal, 2022.

As criancas foram convidadas a completar alguns trechos com
suas impressoes individuais sobre a questao, como por exemplo:
, mas nao

“Aqui em Claudio Manoel tem . Eu gosto

gosto tanto de . Essa proposta de escrita de falar do que gos-

ta e ndo gosta fez parte de um exercicio critico, de apontar também
aquilo que ndo é tdo bom. Nao era do nosso interesse produzir um
curta panfletario, algum material para ser utilizado em campanhas de
turismo. Mas que o filme fosse resultado de um processo que pautou
exercicios de reflexdo critica, de rememoracao, de jogos, brincadei-
ras, cancoes e outros saberes e habilidades. Dessa forma, todas elas
poderiam construir os textos de apresentacdo do distrito e da escola

de forma diversa e coletiva.
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Além disso, as cancdes cantadas pelas criangas foram ensaia-
das com o monitor de musica, o roteiro teve a supervisao da Monitora
de Estudos Orientados e a pesquisa sobre ervas medicinais contou
com o auxilio da Monitora de Educacao Patrimonial e Socioambiental.

Além disso do trabalho realizado em rede, nosso curta teve a
oportunidade de entrevistar Dona Luciene, carinhosamente chamada
de Lena pela equipe escolar. Lena é merendeira na escola e é co-
nhecida por fazer alguns chds para as criancas e por ter uma horta
bem grande no espaco de sua casa. Nossa equipe do curta, escolheu
entrevistar Dona Lena em sua casa que € bem prdoxima a escola, en-
quanto ela apresentava a horta, também explicava as propriedades
de cada planta, quando ela havia plantado e se aquela erva tinha al-
guma historia, como por exemplo, quando o seu filho adoeceu e ela
precisou fazer muito cha de folha de manga para que ele melhorasse.

Entdao, nesse momento as criancas e eu tivemos a oportunidade
de ouvir de Dona Lena um pouco do saber que a vemos praticando
diariamente na escola. E isso aconteceu em outros momentos tam-
bém, entre elas. Uma sabia como se fazia um ch3, outra ndao e nesses
momentos de conversa, as proprias criancas se surpreendiam com
saber umas das outras. “Ué, como vocé sabe isso?” e a outra respon-
dia: “Minha vo faz assim, aprendi com ela.”

O filme foi exibido no saldo comunitario do distrito de Claudio
Manoel no més de dezembro de 2022, para familiares e outros mem-
bros da comunidade escolar.

Consideracoes Finais
A experiéncia do cinema-documentario foi uma das inumeras possi-
bilidades de ressignificar o uso do aparelho celular, dando-lhe uma
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funcdo mais significativa e mais “funcional” no cotidiano das criancas,
colocando-o a favor das criangas e ndo as criancas como consumido-
ras de pequenos videos. E possivel conviver com as midias digitais
sem perder 0s jogos e brincadeiras tradicionais. Para que tudo isso
seja possivel é necessdrio um tempo de reflexao, discussao e de pos-
sibilitar experiéncias.

Jorge Larrosa Bondia (2002, p. 21) define como experiéncia:

A experiéncia € o que nos passa, 0 que nos acontece, o que nos
toca. Nao o que se passa, ndo o que acontece, ou o que toca.
A cada dia se passam muitas coisas, porém, ao mesmo tempo,
quase nada nos acontece. Dir-se-ia que tudo o que se passa esta
organizado para que nada nos aconteca. Walter Benjamin, em
um texto célebre, ja observava a pobreza de experiéncias que
caracteriza o nosso mundo. Nunca se passaram tantas coisas,
mas a experiéncia é cada vez mais rara.

Seria uma de uma enorme presuncao dizer que a partir desse
momento vivido as criangas irdo usar mais os aplicativos de video de
outras formas. Eles continuam ali com a finalidade para a qual foram
criados. E nos, trabalhadores contratados, sem vinculo duradouro,
passamos. E o Programa de Tempo Integral que vai até o 5° ano do
Ensino Fundamental, também passa.

Apesar disso, a partir de Larrosa, podemos afirmar que sempre
existe o que somos-agora e o que somos depois de uma experiéncia.
A forma como olhamos o mundo, a forma como nos relacionamos, a
forma como passamos a encarar algumas questdes. Tanto as criancas
quanto noés profissionais da educacado.

Existe a forma como a escola encara o Tempo Integral antes e
depois de uma experiéncia como essa e como diversas outras. Me
parece muito urgente que cada vez mais seja reinventado esse ima-
ginario social sobre o Tempo Integral, mais como um espaco-tempo
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de experiéncias significativas possiveis, do que como um lugar onde
as criancas precisam ficar para os pais trabalharem. Para que tal acao
seja possivel é necessario um engajamento da equipe diretiva e pe-
dagdgica e a criacao de cargos efetivos para os profissionais que
trabalham nesse programa.

E importante que se tenha também a noc&o que ndo sé as crian-
cas precisam de tempo para desenvolverem os trabalhos propostos,
mas que os profissionais propositores de tais trabalhos também pre-
cisam desse tempo, que muitas vezes ndo cabe em um planejamento
mensal e precisa se estender por semanas ou meses. Dessa forma
sera possivel, por meio do vinculo mais duradouro, um maior apro-
fundamento das discussdes e reflexdes sobre o programa, gerando
novas diretrizes e materiais de apoio que foquem na experiéncia sig-
nificativa, que precisa de tempo para se desenvolver.

Ainda que as necessidades apontadas acima estejam no cam-
po dos desejos.

A existéncia do filme Plantas que Curam , que esta disponivel
na plataforma Youtube, nos mostra que a partir de experiéncias signi-
ficativas, que proponham atividades que despertem o interesse das
criancas, valorizem seus saberes identidades € possivel repensarmos
a forma como lida-se com a Educacdao em Tempo Integral. O nosso
objetivo de partilhar o video na plataforma vai além da mera posta-
gem do resultado de um processo. Parto do principio que, assim como
o filme Disque Quilombola nos possibilitou o entendimento de uma
producdo cinematografica focada nas criancas e nas suas relacdes,
a recepcado desse filme por outras/os profissionais da educacao, por
criancas e jovens também pode acender uma faisca e se tornar uma
motivacao pra outras producdes.
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O filme completo estd
disponivel no link: https://
www.youtube.com/
watch?v=59QNaWe94hk


https://www.youtube.com/watch?v=59QNaWe94hk
https://www.youtube.com/watch?v=59QNaWe94hk
https://www.youtube.com/watch?v=59QNaWe94hk
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Jessica Porciuncula

Imagens:
Daniel Moura

Berco Espléendido

Resumo

Este ensaio visual € consequéncia da instalacdo e performance
apresentada pela artista Jessica Porciuncula durante a abertura da
exposicao coletiva Olhar ao sul no Casarao 2 da Secult em Pelotas,
RS, Brasil, e dos registros fotograficos realizados pelo fotégrafo
Daniel Moura no dia 16 de julho de 2024. O titulo da performance
de Porciuncula - Berco Espléndido - remete a frase do hino nacional
brasileiro, "Deitado eternamente em berco espléndido" e
presta homenagem ao artista brasileiro Carlos Vergara e sua
instalacdo Berco Espléndido de 1969. A performance dura entre 30
e 40 minutos

Palavras-chave: Berco Espléndido. Ensaio visual. Olhar ao sul.

132

Splendid Cradle

Abstrato

This visual essay is a consequence of the installation and performance
presented by Brazilian artist Jessica Porciuncula during the opening of the
group show Olhar ao sul, exhibited at the Casardo 2 of the Secretary of
Culture in Pelotas, RS, Brazil, and the photographs taken by photographer
Daniel Moura on July 16, 2024. The title of Porciuncula's performance -
Berco Espléndido - refers to the phrase from the Brazilian national an-
them, "Deitado sempre em berco espléndido” (Lying eternally in a splendid
cradle) and pays homage to Brazilian artist Carlos Vlergara and his 1969
installation of the same name. The performance is between 30 and 40
minutes long.

Keywords: Splendid Cradle. Visual essay. Olhar ao sul.
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