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PREFACIO

Cesco Napoli

DOIS DURANTES,

Estelivrointitulado“Durante,: Colecao, obra, corpo: margeamentosereverberacoes”
une adécimaterceira e adécima segunda edicdes dos acontecimentos “Durantes,”.
Saotextosescritos pelosartistas participantes e pelos alunos nadisciplina“Colecao
como Pratica Coletiva” que a professora Yacy-Ara Froner lecionou no segundo
semestre de 2022 na Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais.
Estes p6s graduandos ajudaram a organizar aquela décima segunda edi¢ao e ainda
colaboraram com seus escritos. Fica aqui meu agradecimento.

O leitor vai encontrar descolamentos, deslocamentos, margeamentos e rever-
beracdes dessas duas edicdes em textos, ora mais “académicos”, ora em versos,
as vezes quase formais e outras vezes indo aos limites de uma anarco-escrita, tal
como o texto da Leticia Diez e sua defesa do 6cio como arte, remontando de modo
radical aquilo que é a origem de toda performance, que € simplesmente estar vivo.
Estar vivo sem culpa de tomar um cha ou uma cerveja com os problemas:

(...) sair para passear com o problema, tomar um cha ou uma cerveja. Andar de bicicleta com
o problema, nao fazer nada, levar o problema ao cinema e a uma aldeia indigena. Fazer coisas
gue vocé nunca fez na sua vida com o problema, sonhar algumas vezes com o problema. E
guem sabe compartilhar esse problema do formato em que o imaginario de algo novo se dé.
Tenho certeza que convivendo tanto tempo com o problema nao vamos querer exp6-lo em
cena do jeito tal qual é. (Diez, 2024.)

O texto de Diez visita esse limite entre o académico e a atitude anarquista, tal como
0 texto da professora Yacy-Ara Froner que coordena as comissoes curatoriais dos
acontecimentos “Durantes,” e escolheu falar de um trabalho considerado inadequado
pelo Instagram, mas que foi um dos favoritos da curadoria e nao entrou na selecao de
performances em formato de Reels pelo fato de conter alguns pénis em processo de
des-erecao. Trata-se do trabalho de Thais de AlImeida Prado, no qual é possivel assistir
a queda de um império em um movimento que mimetiza a ruptura da hegemonia do
patriarcado, assim como o texto do Bruno Henrique Fernandes Gontijo que analisa
a ruptura a partir da moldura. Tal qual a parede branca em ruinas em que Sara Nao
Tem Nome se debruca, que ainda demarca o limite, mas ja nao é capaz de conter a
subversao. Tal qual a proposta de Rafael Perpétuo com seu delicioso “artivismo” e
a benfazeja insoléncia de Roberval Borges e seus Exus cancelados, aguela mesma
audacia de Eli confrontando o “Cis tema”, ou quando vemos a coragem de Efe que



ficou face a face com seu mosntro do amor, ou mesmo a ousadia da transgressao
da forma, como Flavio Vignoli ressalta na obra de Marcio Sampaio.

Aquele “estar vivo” ao qual Diez se referiu é a vida acontecendo diante de nossos
olhos que se fixam na ponta da agulha que adentra um grao cozido de milho com
uma linha que forma um colar que podemos pendurar em N0SSO Pescoco Vivo que
vive a vida no agora que Maria Ambua e Izabella Coelho transformaram em vivéncia
artistica. A vida acontecendo diante de nossos ouvidos que escutam o som de um
sino, ou de muitos sinos tal qual Moisés da Silva Melo para quem o sentido do sino
€ unir o povo por meio do som, tal qual Paulo Junior de Sa, que, ao lado de seu
parceiro Tiago Guimaraes, compuseram uma trilha sonora de uma exposigao, de
modo que a musica habitasse o museu. Fabiola Garcia de Oliveira nos diz daquele
museu imaginario que a sala de aula ajuda a construir em nossas mentes e a
responsabilidade do professor-curador. Danieli Di Mingo nos traz a problematica da
performance diante do colecionismo, enquanto Shima faz um texto performance
inserindo os audios dos quatro programas “Tropofonia do Corpo a Terra”™ em um
software de IA que produziu seu texto-read-made. Tiago de Castro Hardy também
performou uma camera 3602 que criou a versao virtual do “Durante,” o inserindo
no mundo binario, aquele do zero e do um que Nanaué cria como se fosse uma
teogonia pés-contemporanea na qual deus é o proprio paradoxo. Ou Camila Buzelin
que confessa seu cinema individual do tédio em um gesto performatico e virtual
ao mesmo tempo, onde o corpo existe e nao existe. Aquele corpo que tem a pele
rasgada por uma cidade que também o habita, tal qual Thalita Motta levou e entrou
na vida dos estudantes de psicologia que participaram daquele momento unico na
Gruta — Casa de Passagem. Uma memoria recortada como problematiza Natercia
Pons ao analisar o acervo do Museu Histérico Abilio Barreto, ou mesmo o desejo
de Silvia Amarante de buscar nas sombras deixadas pelo Barroco mineiro e pelo
Rococo aquela arte do século XIX que ficou obscurecida.

0S DOIS DURANTES,

Em 2023, Camila Buzelin, artista que havia performado em todas as edigoes dos
acontecimentos “Durantes,” desde o primeiro, dessa vez performou sua auséncia.
Sua esperada presenca se impds pela falta e essa falta ganhou forma e cadeira vazia
até que foram direcionadas perguntas a ela em um misto de humor, amor e rumor.
Ela deu o bolo. Nessa mesma Virada Cultural de Belo Horizonte, onde aconteceu
esta primeira etapa da décima terceira edi¢ao do “Durante,” Efe Godoy desenhou
seu monstro do amor junto das pessoas e eis que Tiffany Rivotril acontece e um
palco aparece. Mas Nanaué, que € duro e dura sempre, veio dando mole e Titi pegou

1. Este projeto, financiado pelo Fundo Municipal de Cultura de Belo Horizonte, contou com quatro programas de radio que
foram exibidos na radio UFMG Educativa e estao disponiveis no canal de Youtube do Durante,. Em cada programa os artistas
das trés etapas estiveram presentes e no quarto a equipe que produziu o festival conta os bastidores.

no seu microfone. Entao Nanaué inventava musicas e Titi se enrolava no monstro
do amor enquanto ovos fritos eram langcados por Shima. Era o frigir dos ovos e
tudo apontava para um desfecho incerto, mas a torrente que havia caido dos céus
minutos antes havia deixado tudo lubrificado e Titi estava molhada. Nao tinha como
dar errado. Tudo durou como deveria e assim aconteceu a primeira etapadadécima
terceira edicdo do “Durante,”.

Fig. 1- Tiffany Rivotril (ocupando a cadeira de Camila Buzelin), Shima e Efe Godoy. Foto de Luisa Catabriga.
Fonte: Arquivo Festival Durante, 2023.



A seqgunda etapa aconteceu na Gruta — Casa de Passagem e Eli ¢ ele, ele € Eli em
uma montagem em cima de si mesmo. Ele se montou e Eli se mostrou. Ele tinha
pedras nos bagos e muita malicia. Foi se montando e se desmontando até que se
entregou ao publico como quem da-se a um benfazejo banquete e foi devorado. L&
fora, Thalita Mota Melo era a mira de um refluxo. Uma mangueira se esgueirava de
um carro pipa e alguém dava ordens em tom militar. Era necessario mirar aquela
mangueira na Thalita coberta porumaveste de cobertor sem cobertura. Noinicio foi
ludico e pareciaum video game, mas a agua era forte e a coberturade seu corpo era
fraca. Tudo foi ficando tenso, as pessoas se solidarizaram com ela e se recusaram
amolha-la, a dgua foi usada para chegar a vidros empoeirados ha décadas embaixo
de marquises e desceu aquele caldo preto de video satisfagcao de quemjalavou uma
janela bem suja. La dentro da Gruta, um karaoké de cangdes de protesto convidava
as pessoas para cantar junto de SaraNao Tem Nome. Ela chegou impecavel e pecou
com vinho e tudo. Chegou branca e saiu vinho. Cantou palavras e bebeu vinho.
Abracou desconhecidos e ofereceu vinho. Todos vieram. O que faz o artista fazer? O
que acontece quando o artista esta acontecendo? Por que o artista é ar e tistae ndo
apenas uma pessoa comum com um cigarro na mao, ou uma cigarra que canta sem
saber o tom, mas mesmo sem saber, canta e esse canto que vem do nao saber é o
canto todo de uma vez na voz do mundo. Psicologos em formagao sao psicélogos
em acgao e todas as perguntas foram bem normais (loucas). Depois a ciéncia dura
caiu na prova e dura até hoje.

Fig. 3 -Thalita Motta Melo. Foto de Luisa Catabriga. Fonte: Arquivo Festival Durante, 2023.

Fig. 2 - Shima, Nanaué e Efe Godoy. Foto de Luisa Catabriga. Fonte: Arquivo Festival Durante, 2023.




Fig. 4 - Sara Ndo Tem Nome. Foto de Luisa Catabriga. Fonte: Arquivo Festival Durante, 2023.

Fig. 5 - Eli. Foto de Luisa Catabriga. Fonte: Arquivo Festival Durante, 2023.




Juntodasegundaetapaforam publicados video-performances em formato de reels.
Foi a Efe que sugeriu e curou todo mundo. Cristiane de Sa habitou um territério
inventado e respirou o vento como uma diva. Parecia a (o) Céu cantando seu ser
desabitado. Ligia Amora sente a maleabilidade do medo e o apalpa no intuito de
rompé-lo, mas ele é espinhoso e resistente, assim como ela. Xikao Xikao, Eco e
Narciso em um feat daqueles. Tudo € falso em um deep fake de frente para um
suntuoso e antigo prédio do Banco do Brasil. Todas as curtidas sao falsas, mas
tudo bem. Tudo é uma farsa, parga! Afinal, o que é o real? Ele quer muitos reais! No
Instagram de LarissaNoé “Efémero” esta em destaque, mas as palavrasinsistemem
sumir, em se esvair, em nao permanecer. Tatiane Duarte foi vista enfiando fios em
microfobias de voz feminina cortada por uma voz cortante, mas ela cava um buraco
no chao e se enterra pelos pés, mas de salto alto. Mone Melo tem pés descalgos e
um corpo em transi¢cao. Manipular objetos e cacos de vidro e aqueles pés descalgos
que pisam no vidro e a faca que acaricia seu corpo. As maos de Anténio Ornellas
coreografam um céu cinzento, um céu cinza brilhante e suas maos sao silhuetas,
mas sao maos, mas sao mais e dangam para um passaro que passa de uma ponta
a outra. Hyu é androindigena futurista invadindo a rede mundial de computadores.
Aquela gratidao irénica em caras e bocas hipnotizantes. Um rosto que fascina
os facinoras e rompe com todo binarismo: tank god for the internet!. A Nuclea de
PesquiZa Tranzborde é uma tijolada no prato de quem passa fome com objetivo, um
jejum espiritual que nao esta no mapa(da fome). A burguesia fede.

A terceira etapa do “Durante,” aconteceu na Casa do Baile. Maria Ambua e |zabella
Coelhodocorpoaterra. Lotus Lobo foi evocada e o milho vingou. Fomos conectados
pelo milho latino-americano e todos juntos debulhamos, cozinhamos e comemos
nossos colares e estivemos juntes. Dentro do pequeno auditério podiamos ouvir
Diez e Cristiano Belarmino conversando poesia e ria-se a orquestra estridente de
sinos do lado de fora. Moisés da Silva Melo percutiu cada sino e seu som que vem do
metal que foi moldado na terra, a mesma terra que Létus Lobo plantou e que Dieze
Cris pisaram até chegarem em uma cidade desconhecida por caminhos sem volta.
O milho, aterra, os sinos, as vozes se corporificando, nossos corpos digerindo tudo
e durando junto.

Fig. 6 - Maria Ambua e Izabella Coelho. Foto de Henrique César. Fonte: Arquivo Festival Durante, 2023.

Fig. 7- Moisés da Silva Melo. Foto de Henrique César. Fonte: Arquivo Festival Durante, 2023.



Fig. 8 - Bate Papo com Cesco Napoli, Cristiano Belarmino, Diez, Maria Ambug, Izabella Coelho e Moisés da Silva Melo.
Foto de Henrique César. Fonte: Arquivo Festival Durante, 2023.

Em 2022, na décima segunda edigcao do “Durante,” Carolina Santana desenrolou
longas e lépidas fitas cuidadosamente desenhadas pelo piscinao da EBA/UFMG.
Elas cruzaram o espaco no qual Nanaué e Shima estavam acontecendo. Shimacom
0 arroz e seus caminhos, um arroz orientosulamericano moldado por suas maos de
indigena insulado, um arroz com minusculas e explosivas particulas de sal que veio
da agua do mar. Quem diminuiu dgua do mar?? Ao lado uma campainha gque alternava
universos com 0s quais Nanaué interagia. Pletora de historia na fala rapida que
construia universos como quem faz um repente ou disputa uma batalha de MCs.
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Fig. 9 - Shima. Foto de Luisa Catabriga. Fonte: Arquivo Festival Durante, 2022.

2. Nascimento, Milton. “Travessia” (1967). Trecho da cang&o “Cangao do Sal".

Fig. 10 - Nanaué. Foto de Cibele Campos. Fonte: Arquivo Festival Durante, 2022.

Um “Durante,” € um rio que flui. Este livro é o sedimento nas beiras. Durante (s) sdo
“acontecendos” que not happening, neste livro estdao acontecimentos cimentados
em textos, mas nada aqui é o “Durante,”. A escrita € uma forma de remorso e a
narrativa uma miriade de miragens. Tudo o que aconteceu em cada “acontecendo”
foi happening fora do tempo. A esperanca € a(o) ponta de lanca do artista. Nao ha
0 que esperar, esperan¢a cansa de esperar, uma cenoura dependurada diante de
olhos quadrupedes, uma mania besta de fazer rir e chorar, um fogo no rabo que
nunca sossega, duros, durantes e duraveis.

“Durante,”(s) sdo o fluxo, este livro é o estanque, mas como é impossivel estancar o
fluxo do pensamento, do mesmo modo, este livro também rompe com ele mesmo e
se esvai no tempo que ha de esquecé-lo. “Durante,’(s) sdo memorias que escapam
e nao se pode deté-las, apenas rememora-las, mas elas sao duras e duram,
entao, basta durar com elas e o “Durante,” se impde. Este livro € uma tentativa de
durar, de preencher a erma lacuna da memoria da performance, a memoria dos
“acontecendos”, amemoria que esquece tudo o que nao dura. Assim que duramos e
duraremos, sem perder a ternura, jamais.

Duremos.

3. Buhr, Karina. “Eu menti pra Vocé” (2010). Trecho da cangao “Esperancga cansa”.
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0 dcio na atividade performativa
como subversao a arte

RESUMO:

Como pensar performance e experimentar o potencial do corpo no tempo pode ser uma hipotese de sobrevivéncia dos
artistas contemporaneos? Partindo de estudos de Maurizio Lazzarato sobre Marcel Duchamp se referindo ao 6cio criativo
e tensionando com as pesquisas em performance e tempo de Leda Maria Martins aqui se cria uma juncao de possibilidades
problemas onde o neoliberalismo é criticado mas sem sair das negociagdes de sobrevivéncia.

PALAVRAS-CHAVE: Ocio, performance, tempo espiralar, produgao artistica.

Ao preferir a vida do que o trabalho de artista, se tem a subversao da logica de
producao neolibral e adoracao do corpo do artista utilizando da exploracao do
trabalho criativo. Assim, Marcel Duchamp desempenhava muito bem suas obras,
priorizando o direito a preguica, o 6cio e principalmente fazendo aquilo que a
performance tem de mais intrinseco: estar vivo. Criar espacos entre o real e o
ficcional. Aacao ociosa ndo provoca uma estética mas uma pragmatica existencial.
Subvertendo a légica de mercado, de valor visando o capital e a especulacao da
obra de arte, utilizando da performance como ruptura e criagao de novos mundos.

Para compreender melhor o uso da performance como linguagem precisa-se
compreender seu sentido amplo, aqui em énfase na cultura — ja que em outros
contextos pode ser referida como alto rendimento corporal ou administrativo
— assim, para Schechner, performances sao ‘comportamentos marcados, emol-
durados ou acentuados separados do simples viver.” Ja Paul Zumthor diz que a
performance é “saber ser” onde “implica e comanda uma presenca e uma conduta
um dasein - verbo substantivado, o verbo que conjuga o “simesmo” como outro, que
conjuga ‘o em-si’ como “sem em-si” e “para além de si”. Comportando coordenadas
espagotemporais e fisio psiquicas concretas, uma ordem de valores encarnada em
um corpo vivo. Relacionando diretamente a producao de arte performance e o viver
pessoal e cultural.

Para compreender a performance no tempo e no saber ser, temos que ter em
vista onde ela pode se expressar, dando uma vasta gama de possibilidades, para
que o conceito ndo seja reduzido apenas a uma vontade estética e artistica, mas
sim, um meio de perpetuacgao de culturas em movimento. Como diz Leda Maria
Martins em seu livro Poéticas do Tempo Espiralar, “Para além do teatro, danca e
musica, esta também em habitos e convencdes sociais, praticas culturais as mais
diversas, sejano @mbito sagrado ou profano, emritos, cerimdnias e outras praticas,

{ [ ( Durante,:) colecao, obra, corpo: ] margeamentos e reverberacdes }



comportamentos repetidos, manifestacdes politicas, funerais, comportamentos
teatrais predeterminados ou relativos a categoria de evento, figurinos e adornos
corporais. Tendo dessa perspectiva outras criagcoes dentro da oralidade, escritura,
corporeidade e da filosofia.”

Aquirelacionamos o saberintrinsecodo corpo passadode geracdes porgeragoes
gue dependem exclusivamente do tempo para sobreviver e se manterem vivos, ou
seja, em eterno movimento e mudancga. Sem sair de sua propria existéncia primaria.
Re existindo a cada momento. E da linguagem estética da performance em “saber
ser” diante de um problema ou questao norteadora de um pensamento-corpo
térico-pratico dentro de uma pesquisa performativa. Aqui, pensando em como a
propria criacao de cena nao cai na légica mercadologica artistica contemporanea:
o neoliberalismo.

Dentrodavidaneolibrale do mercado neoliberal o artista € visto como aquele que
ama seu trabalho e porisso vive nele a todo momento, sendo seu proprio “patrao” e
tendoumailusaode escolhaedeliberdade. Assim, prazos sao mais flexiveis, acordos
sao mais desiguais e o proprio reconhecimento do trabalho artistico é contrariado.
Onde na verdade o artista é pressionado a prazos absurdos e concessdes onde
ganha-se pouco e trabalha-se muito. Exatamente como a economia neoliberal vem
mudando o perfil do trabalhador. Por outro lado, a visao dentre nao separacao de
trabalho artistico e vida pessoal pode se fortalecer e subverter a pratica artistica
dentro da performance como ritual pessoal e metodologia do saber ser diante o
dia a dia. Saindo da légica de finalizagao de um produto, utilizando da sua vasta
possibilidade de metodologias de ser no mundo.

Podemos utilizar do exemplo das lutas do movimento trabalhista por direitos, a
paralisacao, ou seja, 0 nao trabalho, utilizando da subversao da l6gica de trabalho
de fabrica-cumprimento de horarios, dias e gestos repetitivos diante das maquinas
— que funcionava muito bem como impacto para os patrdes e para a sociedade,
porém nao foi suficientemente problematizada de forma que as concessoes para
a volta do “trabalho normal” sequissem a mesma légica de mercado apenas com
algumas migalhas a mais. Ou seja, voltando para a mesma ldgica antes criticada.
Nao guebrando ou saindo desse ciclo por nao consequir criar novos imaginarios
sem ser aquele ja imposto.

A arte contemporanea da cena pos-pandemica tem enfrentado algumas estag-
nagoes perante a producgao e ao discurso do que se esta em cena também retornar
a mesma logica de mercado, producao, capitalismo, opressées e aquilo que uma
sociedade quer expurgar. Ficar na logica da exposicao e nao na realizagao de uma
narrativa outra, onde outras perguntas sao elaboradas em cena, pode ser perigoso
para reproduzir aquilo que se tem como objetivo de transpassar, suspender e
romper comas logicasrelacionais de poder pré estabelecidas. Fato esse que muitos
sistemas de opressao usam da arte para dominacéo e epistemicidio. E preciso abrir

espaco para um processo de construgao de uma nova subjetividade. Quando se
faz sem a recusa ao trabalho artistico e assalariado torna-se presa facil do capital,
transformando-se em mais um recurso de estetizagcdo do consumo. Diz, Duchamp.

Assim a performance entra tentado tomar seu lugar para a populagao utilizando
o0 lugar de subversao e criacao de outros imaginarios. Como a pratica de arte
anarquica. Queminventou o valor de troca? Quem inventou a forma de fazer? Pensar
na obra e sua existéncia ndao em si mesma, mas na relacao entre criacao, obra e
espectador. Arelagao é que cria o valor. A criagdo vira um processo de subjetivacao
e o0 artista como um meio. Para além da opressao em moldar uma sociedade e um
povo que na historia se mostra muito presente, a performance é também o motivo
de culturas sobreviverem. Mesmo aquelas que nao se sabem que estao ali, estao
ali. De uma outra forma, espiralando no tempo entre passado, presente e futuro.
Onde o movimento € essencial para sua sobrevivéncia.

E como pensar tempo em uma sociedade atual onde as tecnologias que
supostamente serviriam para nos ganharmos tempo, roubam-no? Como falar e
entender o tempo no mundo da internet? onde as informagdes sao milhares, onde
asrespostas saorapidas, as opcoes multiplas onde as pontas dos dedos valem mais
que o resto do corpo? E o que realmente vale mais esta totalmente dentro da l6gica
do capital? Onde é mais facil pensar no fim do mundo do que no fim do capitalismo.

Para pensar nessas perguntas e na questao da cena contemporanea pos
pandémica trago a passagem onde Duchamp diz a respeito da posicao nao como
oposicaoaarte massimcomoumaanarquiaaarte,aosmodelosde producaodaarte.
Invés de “antiartista”, “anartista” onde nao se caia na reproducao da mesma logica
daquilo que se quer discutir e subverter. E para sair disso proponho uma sugestao
que trago através de Donna Haraway: ficar com o problema. Quando pensamos em
uma pergunta para elaborar dentro de uma pesquisa artistica parece que queremos
responder ou repeti-la de imediato, chegar ao ponto — muito provavelmente por
um prazo absurdo de curto — para o compartilhamento com o publico. Ou seja, o
produto final.

Aqui o 6cio nos ajuda a querer ficar com o problema, ficar com a questao sem
querer exibi-la tao cedo. Mas vivencia-la, elabora-la com tempo, sair para passear
com o problema, tomar um cha ou uma cerveja. Andar de bicicleta com o problema,
nao fazernada, levar o problemaao cinema e aumaaldeiaindigena. Fazer coisas que
vocé nunca fez na sua vida com o problema, sonhar algumas vezes com o problema.
E quem sabe compartilhar esse problema do formato em que o imaginario de
algo novo se dé. Tenho certeza que convivendo tanto tempo com o problema nao
vamos querer exp6-lo em cena do jeito tal qual é. Mas sim exibir todas as novas
possibilidades que foram encontradas durante o processo de ficar com a questao.
Pensando na l6gica outra de ndo procurar uma resposta nem uma conclusao, mas
sim colecionar relacoes.



E claro que temos contas a pagar, editais a se encaixar, fomentos a receber e por
isso que Duchamp mesmo se posiciona dentro da dicotomia em viver artista numa
sociedade capitalista e nos alerta: nem dentro, nem fora, mas sempre no limite.
Limite de negociacdes de sobrevivéncia. Por isso o processo de criacao pessoal do
artista € aqui a hipotese de ser o meio da realizacao de fato da anarquia artistica
dentro do limite possivel entre estar e ndo estar inserido na légica de mercado. O
processo de criacao leva a um dispositivo de fabricagao de um novo sensivel. A arte
€ uma das técnicas possiveis para potencializar e ampliar a capacidade de ser e agir.
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“Império”: quando o falo é visto pela fenda

PRIMEIRO ATO EM RISTE

O video se inicia com uma tela vazia, de uma cor indefinida entre o bege e o0 salmao,
iluminada pelo sol ou pela luz artificial da sala. Imediatamente apresenta, em close
up, o primeiro corpo masculino nu, com seu pénis ereto visto de lado sob esse fundo
neutro. A luz frontal que emana da esquerda desenha seu contorno, colocando em
evidéncia cada penugem daquele corpo (Figura 1). Os pentelhos iluminados parecem
linhas de um desenho feito pelaluz, como “Ttéia 1C", de Lygia Pape, de 2002 (Figura 2).

Figura1-Frame 5", “Império”, Thais de Almeida Prado, 2022

“Ttéia” comegou como um experimento visual na década de 1980, quando a artista
comegou a ensaiar arranjos de cordas junto com seus alunos nos Jardins do Parque
Lage, no Rio de Janeiro. Erigidos por meio de instalacdes geométricas de cabos
prateados ou dourados em um espaco — seja do chao ao teto ou no canto de uma
sala —, esses fios usam a luz ambiente para gerar uma tessitura luminica no ar, a
“teia” feita de um espectro improvavel que sugere o titulo da obra.

{ [ ( Durante,:) colegdo, abra, corpo: ] margeamentos e reverberagaes }



Figura 2 - Ttéia 1C, Lygia Clark, 2002. Atualmente parte do acervo do Instituto Inhotim, em Brumadinho, MG

No entanto, se o desenho etéreo do reflexo da luz em um fio concreto de Pape
remete ao principio cartesiano da geometria, ainda que sensivel e sensitiva, a luz
refletida no insurto dos pelos expostos de “Império” encontra, na estética organica
doimprecisodo corpohumano, suaformade expressao. Ericados, os pelosdo braco
e da perna esquerdos, posicionados a direita da tela, delineiam um halo, como se o
corpo estivesse em chamas, ou fosse refém de uma santidade inusitada. Da mesma
forma, a luz refletida sobre o pubis e a parte superior do pénis cria uma difracao do
contorno, tornando impreciso os limites do corpo.

Na sequéncia da aparigao do primeiro falo, outros dois pénis aparecem em riste
(Figura 3) — palavra medieval que significa, simultaneamente, o estado elevado do
pénis e o suporte de ferro que firmava a langa quando o cavaleiro estava pronto
parainvestir.

Figura 3 - Frame 20", “Império”, Thais de Almeida Prado, 2022

Em siléncio, com cantos de cigarra (ou grilos?) ao fundo, o video declara aos 30"
(trinta segundos) o titulo da obra — “Império” —, escrito em vermelho sobre fundo
negro. Inicia-se entao uma musica suave, performada em mezzo piano, trata-se da
Valsa KK IVb No.T1 de Chopin.

Lado a lado, como soldados de um exército despido, cada pénis tremula em
espasmos descompassados, tentando manter a erecao, enquanto a musica ecoa
quase inaudivel. Dangam uma danga sem ritmo, cada corpo em seu tempo primario
fisioldgico, ainda que paregcam bailar sob a batuta de uma mesma maestrina. A
musica termina e, entdo, coaxares de sapos decretam o fim das erecées, como um
lamento, acompanhado de outros ruidos indecifraveis vindos de um pantano, um
regato, uma lagoa ou um riacho noturno. Corujas, caes e lobos uivam ao longe (?).
Criancas e outros insetos (?) balbuciam sopros distantes. Quem sabe?

A musica retorna, agora em pianissimo distante. Siléncio das matas. Aos 3'33"(trés
minutos e trinta e trés sequndos) os créditos, em fundo negro e letras vermelhas,
denunciam: direcao, roteiro e desenho sonoro de Thais de Almeida Prado; direcao
de fotografia de Matheus da Rocha Pereira; performances penianas interpretadas
por Rafael Rudolf, Gustavo Vinagre e Blu Simon Wasem. Ainda nos creditos, a
adverténcia: “UM FILME DE INFILTRACAO".

A musica retorna e, um a um, comecgando pelo primeiro pénis, os artistas saem
de cena. O fim e o comeco fecham em um circulo perfeito: a mesma tela neutra que
abre a cena, a finaliza. Entao, sob o fundo negro, o texto ordena o “FIM”, escrito em
vermelho, aos 4'(quatro minutos).

SEGUNDO ATO: CONEXOES, INFILTRAGOES E SEDIGOES

Em 2023, a 132 edicao do “Durante,” propunha a sequinte questao:

Em 1970 acontecia, neste mesmo Parque Municipal no qual a 132 edi¢ao do “Durante,” 2023
comeca, 0 “Do corpo a Terra”: uma vibragao criativa promovida pelo conhecido critico de arte
Frederico Morais que movimentou e estimulou artistas a se arriscarem em suas criagdes em
plena ditadura militar. O festival “Durante,” em parceria com o coletivo intermidia 3MPA, a
radio UFMG Educativa e a pesquisadora Yacy-Ara Froner, promovera uma rede de agdes que
aproxima artes visuais; performance; atividades de formacao e reflexao, pesquisa; producao
musical; radioarte e publicacdo, produzidos para e a partir do festival que tera como mote o
“Do Corpo a Terra, 53 anos depois”. O coletivo Trés Minutos Pra Amanha(3MPA) é um grupo de
formacao cambiante que, além de produzir o Festival, também produz suas proprias agcoes
artisticas com e a partir do “Durante,”. A proposta desta convocatoria é partir dessa verve
experimental que se permite arriscar justamente nesse territdrio tao reprimido que é o corpo.
Nossa proposta para vocé é juntar-se a nés nesta homenagem/reapropriagao do “Do Corpo
a Terra"! Vocé, artista da performance, ou apenas uma pessoa que deseja propor algo e nem
gosta da pecha de artista, venha(re)conhecer esse acontecimento artistico de nossa cidade
e reaviva-lo, ressignificando aquela verve das neovanguardistas pelas lentes de nosso tempo!



Thais de Almeida Prado se inscreve junto com outros artistas, declarando no ato:
“projeto instalativo — infelizmente nao cabe para o Instagram por questoes de
conteudo explicito, mas o projetotem muitoavercomatematicado Durante,”. Ainda
nainscricao, aartista declara: “avideoperformance se vale de uma parte especifica
do corpo para simbolizar todas as relagdes resultantes de uma hegemonia branca
e patriarcal. A partir da observacao minimalista e direta ao ponto, imbuida de uma
trilha que nos remetem a um outro campo, imagens e pensamentos dos mais
diversos tomam espago na construcao da obra. Uma obra que abre espago para o
tempo de degluticao do receptor”.

Mesmo com a vontade explicita de o “Durante,” abarcar um projeto de tal
natureza — uma vez que ele coaduna com a vontade do festival de “arriscar nesse
territério reprimido que é o corpo” —, os meios de divulgacao, as restricées dos
editais de fomento e a propria censura da plataforma impediram a absorcao do
projeto. Contudo, como curadora do evento, ao assistir o video, encontrei nele
uma delicadeza unica expressa na forma, ainda que a rispidez do conteudo esteja
exposta diametralmente na ironia do conceito. Se a imposi¢cao do sistema nos
sentenciou, como grupo, a nao selegao do video, a autonomia do texto me permite
seureencontroe, destavez, coma“descensura’dalinguagem que abordaaimagem.

De que forma Thais de Almeida Prado rompe o modelo tradicional de repre-
sentacao do corpo pelo principio da dominacao?

A erecdo dos trés pénis nos presenteia com uma reflexao inusitada: o projeto
decanta das maos de uma artista mulher, contrariando o principio do icone/signo/
sintaxe peniano como territério eminentemente masculino nas artes. “Império” traz
um frescorinusitado, pois, ndo se trata de uma mulher falando de corpos femininos,
mas de uma artista que traz corpos masculinos para sua exposi¢ao, da ascensao
a queda. Particularmente, desconheco outra performer que tenha explorado o
género oposto desta forma.

O ponto nevralgico do roteiro é o tempo. Quanto tempo um membro sem estimulo &
capaz de ficar ereto? Esta € amesma pergunta que fazemos em relagdo aos residuos
do patriarcado na sociedade contemporanea: até quando resistira, diante de todos
os questionamentos levantados por uma reordenagao dos conceitos de género?

Para a critica das artes, ndo ha como ver e ser visto sem as referéncias. Nao
as usuais notas de rodapé ou recuos que denunciam os textos apropriados; mas
as relagbes que se cruzam, sobrepoem ou contrastam diante de outras obras
de arte, compondo urdiduras e tramas forjadas por meio do repertério do olhar.
Nesse sentido, gostaria de trazer para a conversa, trés outros projetos visuais
contemporaneos: “Empire” (Figura 4), de Andy Warhol, de 1964; “Bouncing Balls”
(Figurab), de Bruce Nauman, de 1969; e “Correction 2"(Figura 6), de Rassim, de 2002.

O primeiro, cria uma ponte com a obra de Thais pelo proprio titulo. Projetado de
acordo com as especificacées de Warhol, “Empire” consiste em um filme com 485’

de duracgao(quatrocentos e oitenta e cinco minutos, ou oito horas e cinco minutos),
revelando uma vista imutavel do "Empire State Building”, em Nova York. 24 quadros
por segundo projetados em camera lenta a 16 quadros por seqgundo expandem o
tempo, como se afirmasse a inviolabilidade da permanéncia do status quo que a
imagemrepresenta.Comoem”“Império”, aluzocupaumestatutorelevante nacriacao
poéticade Warhol: a medida que o sol se pde quase imperceptivelmente, afigurado
edificio emerge e seus detalhes tornam-se mais claros, até o enegrecimento total
dos seus contornos engolidos pela escuridao da noite. Falico, a forma edificada
do “Empire States” encontra no senso comum a imagem do poder masculino e do
capitalismo norte-americano, que se cré invencivel e imutavel.

Figura 4 - "Empire”, Andy Warhol, 1964, 485', b&w, silencioso, filme16 mm

Em regime de oposigao, “Império” nao cria metaforas sobre o falo. Ao contrario,
ele é explicito, exposto como uma entidade. Tampouco, a obra nao encontra na
permanénciadotempo—alongaduragao—umsentido de perenidade, como aquele
representado pela concretude do edificio projetado por William F. Lamb; antes, a
curtaprojecao coincide comaqueda natural dos membros, pois, o mutavel organico
denuncia a efemeridade e a fragilidade de toda existéncia, fisica ou conceitual.
Pouco tempo depois de “Empire”, Bruce Nauman criou “Bouncing Balls". Em
2005, em uma exposicao intitulada “Circuito Fechado: filmes e videos de Bruce



Naumam — 1967-2001", organizada no Centro Cultural Banco do Brasil, no Rio de
Janeiro, sob a curadoria de Nessia Leonzini e Lilian Tone, tive a oportunidade de
assistir esse video. Na projecao, Nauman manobra os testiculos com uma das
maos, enquanto segura a camera com a outra. Filmado em close-up extremo, as
imagens projetadas transformam o corpo em uma massa disforme, capaz de ser
modelada pelo ato de estiramento, distensao, retesamento e movimento, além da
pintura. Aqui, o falo deixa de ser falo e passa a ser apenas carne amorfa, massa
e volume manipulavel, matéria sob a qual o procedimento artistico - da pintura a
modelagem - se expressa. Contudo, o tecido organico resiste e retorna a sua forma
original; em igual medida, ndao ha controle do resultado visual, fazendo com que
0 musculo mude aleatoriamente sua configuracao, independente do desejo ou da
propria intencionalidade do artista. O processo € circunstancial; descontrolado
apesar da pressao; indefinido apesar da vontade; automatismo da carne por sua
condigao constrita; contingente, acidental e, acima de tudo, efémero pela natureza
do corpo vivente.
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Figura 5 - Bouncing Balls, Bruce Nauman, 1969, 9', b&w, silencioso, video de um filme16 mm

O corpo como suporte € manipulado em varias outras obras de Nauman: “Thighing
(Blue)’, um filme 18mm de 4,36" (quatro minutos e trinta e seis) transferido para
video, produzido em 1967, onde o artista modela a carne de sua perna como se fosse
argila; "Art Make-Up”, de 1968, no qual, diante de uma camera fixa, Bruce Nauman
pinta seu rosto e seu torso nu — primeiro com tinta branca, depois rosa, verde e
preto —, em looping, utilizando seu corpo como tela; “Gauze”, de 1969, um fim de
8’ (oito minutos) filmado com uma camera industrial de alta velocidade, no qual
Nauman, aos poucos, vai tirando cinco ou seis metros de gaze da boca. “Sempre

tive maneiras sobrepostas de realizar meu trabalho”, declarou Bruce Nauman, em
uma entrevista de 1970 concedida a Willoughby Sharp para “Arts Magazine”. Durante
sua carreira, ele atravessou distintos meios artisticos concebiveis, transgredindo
géneros, rotulos e midias, em busca de novos processos e formas de repensar a
arte e o corpo artistico, principalmente por meio de videoperformances. Sua nogao
expandida dos campos da pintura e da escultura admite seu corpo como suporte,
da mesma forma que Thais de Almeida Prado percebe o corpo do “outro” como
artefato artistico. Como em “Bouncing Balls”, aimagem projetada em “Império” € luz
e sombra; linhas e contornos; forma e tridimensionalidade; textura e cor, além de
performance, danca do corpo e gestual das carnes, sequida por uma trilha sonora
milimetricamente planejada que, antes de ser fundo, € parte da obra. Se 0 “Empire”
e as “Bouncing Balls” existem em um siléncio atavico, o caético sonoro de “Império”
solicitaaudicao; pede que a percepcgao imersaentre o piano e o barulho indecifravel
compreenda a faléncia dos membros e, com ela, a evidéncia do declinio de uma
forma de controle do mundo pelo corpo branco do patriarcado — como declara a
propria artista na ficha de inscricao. Todo um sistema de sensacoes auditivas se
entrelaca com os espelhos imagéticos dos corpos projetados pela filmagem, (in)
tensionando infringir, contrapor, desobedecer e violar o modelo.

Nauman e Warhol nunca aderiram as distin¢cdes rigidas entre as artes, mas
apostaram no principio da investigagao de possibilidades do que a arte poderia ser,
principalmente se considerarmos que 0s corpos homoafetivos, queer ou neutros,
expostos em suas obras, coexistiam em uma sociedade que os criminalizava. Desde
os desenhos do “Boy Book" da década de 1950, que retratavam amorosamente a
forma masculina, até seus autorretratos travestidos na década de 1980, Warhol
expressou abertamente sua identidade queer na vida e na arte, mesmo quando a
homossexualidade era criminalizada nos Estados Unidos. Nauman, companheiro
daartista Susan Rothenberg, produziu uma obra que pode ser lida sob a ¢tica queer,
principalmente pela transformacao do corpo em matéria artistica.

No caso de “Império”, o problema do corpo se instala de uma forma diferente,
distante da apresentacao do nu masculino pelo crivo homossexual, porém, com-
partilhante dos questionamentos femininos atuais de onde parte a autora. Na
obra, é o olhar de uma mulher artista sobre o falo que cria a fratura necessaria ao
questionamento do poder.

Em pleno século XXI, a questao posta pela obra reflete uma percepc¢ao social
alargada: diante das ondas conservadoras que atravessam o Brasil, € preciso tecer
vozes, da politica a arte, que questionem o status quo do patriarcado e coloquem,
no campo de disputas, o feminismo como um territorio ainda a ser conquistado.
Mulheres votaram no Brasil pela primeira vez ha 90 anos; na década de 1960, elas nao
podiam trabalhar sem a expressa autorizacao do marido. Em 2022, ano da producgao
de “Império”, uma em cada dez mulheres ou meninas foi estuprada a cada 8 minutos,
conforme dados do Férum Brasileiro de Segurancga Publica (FBSP). Subnotificados,



encobertos ou negligenciados pelo sistema, a permissivaimpunidade dos violadores
possibilita que eles possam cometer o mesmo crime ao menos trés vezes ao longo
de suas vidas. 0 mesmo numero dos falos expostos no video.

Se a violéncia aparece como um discurso subliminar em “Império”, o mesmo
acontece em “Correction 2", de Rassim. Exposto na 262 Bienal de Sao Paulo, em
2004, sob curadoria de Alfons Hug, a videoprojecao, em dois canais de um DVD com
0 som ambiente das ferramentas da cirurgia, projeta o corpo do artista bulgaro
durante uma cirurgia de circuncisao. No catalogo da Bienal, Diana Popova analisa o
projeto artistico. Inicialmente, ela descreve a visualidade da obra, como nas linhas
iniciais deste texto; entao, localiza o processo nazonade conflito étnico-religioso da
Bulgaria. A circuncisao, como ato artistico, torna exposto os conflitos de pais, onde
as diferencas causam derramamento de sangue. Ela afirma que, ao contextualizar
a obra em relacao ao processo de ascensao dos discursos segregacionistas de
identidades daquela sociedade, o regime de alteridade se manifesta. Sobrepondo
os discursos do corpo, o processo reivindica convergéncia de sentidos.

Rassim — artista mulgumano —, ao sujeita-se ao rito judaico, e Diana Popova —
nascida em uma familia crista-ortodoxa —, ao construir o discurso sobre a obra,
transcendem as diferencas e completam a triplice identidade necessaria para
superar as disputas.

Figura 6 - Corrections 2, Rassim, 2002, 17, colorido, som ambiente, videoprojegdo em DVD

Infiltrada, Thais de Almeida Prado cria, do mesmo modo, uma parceria com 0s
performers Rafael Rudolf, Gustavo Vinagre e Blu Simon Wasem que aparecem na
cena. A cumplicidade entre os géneros é resultado do risivel que o proprio video
projeta, mas também da busca de uma equidade pela reflexao artistica para a
superacao das diferencas. Na ironia exposta radicalmente pela trilha sonora que
acompanha a eregao e a descompressao do 6rgao, como desmonte de poderes,
encontramos a sedicao necessaria a causa.

TERCEIRO ATO: A TRANSGRESSAO DA FENDA; A FRATURA DA METAFORA

A fresta que permite olhar o corpo — ndao como o expectador “voyer” de “Etant
donnés”(Figura7), mas por meio da fratura das relagdes poéticas que usam o corpo
como sistemas de transgressao das narrativas tradicionalmente operadas pelo
olhar masculino — s6 pode ser encontrada quando o gerenciador da criagcao poética
parte do olhar feminino.

O voyerismo em si nao é transgressor, ao contrario do que Otavio Paz afirma em
os “Os filhos do barro”(1984). Toda a obra de Marcel Duchamp gira sobre o eixo da
afirmacao erdtica e da negacgao irénica, comenta o autor, introduzindo o conceito
de “metaironia” em sua analise. Contudo, o corpo feminino mutilado acessado por
uma fresta por meio do ato consciente do “voyer-expectador” ainda reafirma a
estrutura de dominacgao. Aquele corpo enclausurado se subordina a contemplacao
do outro e, mesmo que haja algo de marginalidade nesse ato de ver, ele é replicante
do sistema de violéncia sobre o corpo da mulher.

Figura 7 - Etant donnés: (1) la chute de l'eau; (2) le gaz d'éclairage, de Marcel Duchamp.
Realizado entre 1946 e 1966. Encontra-se no museu da Filadélfia



“Império” nao remete a nenhum conteudo erotico, ndo ha a minima possibilidade
de ver o pénis como instrumento orgastico, falos de prazeres. Justamente por
essa razao, a operacao do “voyerismo” é cancelada; a transgressao reside na
apresentacao rasgada do membro exatamente pelo que ele é: um érgao masculino
de formato cilindrico, que assume as funcodes excretora e reprodutora; de
acordo com os compéndios médicos, a contracao do musculo isquiocavernoso €
responsavel pela eregao, enquanto a contragao ritmica do musculo bulboesponjoso
faz parte do mecanismo ejaculatorio. Sem ejaculagao, o que fica na projecao do
video é aimagem de trés cilindros que se elevam e decaem espontaneamente, sem
a manifestacao da libido resultante da manipulagao necessaria a sua erecao, ou da
ejaculacao que permite sua distensao.

O texto exposto no ato da inscricao fornece as pistas necessarias para a
compreensao dos jogos de poder exposto na obra. O olhar ilumina o objeto, desde
que a fungao criadora do olhar compreenda a intencionalidade basilar da proposta.
Nao ha eroticidade na imagem, mas uma metalinguagem que se manifesta nas
camadas das formas, dos sons e dos conteudos. Despossuidos de desejo, 0s
membros manifestos como forma sao neutralizados. A leitura é clara, sem rodeios,
nas palavras da artista, “a partir da observacao minimalista e direta”. O que vemos
€ a ascensao e a queda de um modelo de controle social pelo género masculino,
perdido no tempo, residuo da forca bruta neandertal.

“Império”, acessado por senha apenas pela plataforma Vimeo, recebe a tarja
“Adulto”, como adverténcia ao expectador. Por qual razao o corpo nu exposto em sua
existéncia rudimentar é censurado, enquanto milhares de pessoas olham aimagem
nua de pinturas e escultura—como a Vénus de Milo(séc.ll a.C)— sem nenhum pudor
ourecriminacao? Ha algo de hipocrisia na moral conservadora diante de corpos nus
reais, como se o0 pecado estivesse no corpo organico.

Se boneca nua de Duchamp expde um corpo mutilado, a performance peniana
de Thais de Almeida Prado propGe um ajuste singular no regime de compreensao
do (des)equilibrio das forgas entre os géneros. O acordo tacito entre a artista e os
performers € que produz a fenda, a ruptura necessaria para a desconstrucao do
modelo dominante, nao pelo “vouyerismo”’, mas pela contemplagao direta e natural
dos falos.“Em uma sociedade na qual até a psicologia coloca a inveja do pénis como
base dos traumas femininos, mostrar um outro caminho em curso, com o fim do
império do pénis, € genial!”, parabenizei a artista por e-mail, propondo a elaboracao
de um texto sobre a obra, escrito apenas agora.

De que forma o olhar por uma fresta proposto como estratégiaem “Etant donnés”
reproduz a censura estética e moral? Em contraponto, em qual medida a exposicao
crua dos falos em “Império” é capaz de criar a fratura necessaria ao sistema? O
olhar pode ser ou nao transgressao e a relagao ambigua dos corpos se manifesta
nos limites imprecisos da obra de arte. Quando o corpo nu existe como proposicao

estética direcionada a contemplacao artistica? Quando emerge como existéncia
vexatdria, recriminada pela sociedade?

Procurei, no processo de aproximagao da obra, antes de se posicionar no cliché
sobre a“luta de géneros”, entender que a video-performance “Império” existe como
um projeto criativo em si. Nao ha como esquecer que vemos trés pénis; ha uma
carga simbdlica inevitavel diante deles. Entretanto, também, é preciso entender
que hauma estética a serrecepcionada em conjunto com o principio conceitual. Do
mesmo modo, urge se situar diante de uma trajetoria nas artes que usa o corpo —
do falo afenda — para pronunciar narrativas, sistemas fenoménicos e estruturantes
de percepcao do mundo.

A decadéncia dos falos apresentada na videoperformance (Figura 8) ndo é
evidéncia da “inveja do pénis” do inconsciente feminino, mas a percepg¢ao das
mudancas que marcam a segunda metade do século XX e o inicio do século XXI,
diante da busca de relagcdes equilibradas, com direitos equivalentes para todos
os géneros. No mundo atual, nao cabe mais a poténcia do falo como sistema de
coercao, violéncia, poder ou dominacgao.

Figura 8 - Frame 3, “Império”, Thais de Almeida Prado, 2022
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Arte concreta latino-americana e a ruptura
com o espaco representativo:

a margem das molduras, marcos recortados e linhas organicas

RESUMO:

O presenteartigo pretende discutir o procedimento impetrado pelos artistas latino-americanos de matriz concreta que invoca
o rompimento de um espaco privilegiado circunscrito pelo artificio da moldura. A vanguarda do invencionismo portenho e
o Neoconcretismo brasileiro intentam uma superacao da arte desenvolvida no centro europeu a partir do rompimento da
moldura como espago representacional por exceléncia, como também tém em comum a busca por uma solugao para a
questdo do contorno figura/fundo. Essa analise sera realizada a partir da elocubragao do conceito histérico da moldura,
presente no artigo de Georg Simmel, de 1902, tal como pelo modelo de analise semidtica da retorica do quadro desenvolvida
pelo grupo interdisciplinar belga Groupe p.

PALAVRAS-CHAVE: Moldura. Neoconcretismo. Arte Madi. Lygia Clark.

INTRODUGAO: A FUNGAO HISTORICA E SEMIOTICA DA MOLDURA NO QUADRO

0 socidlogo alemao Georg Simmel (1858-1918) escreveu, em 1902, “A moldura, um
ensaio estético”, um tratado que sintetiza o entendimento comum a época no que
se refere a funcao da moldura e sua aplicacao nos quadros. O ensaio invoca uma
concepgao anterior ao apogeu da Arte Moderna, o que torna sua analise instigante
como contraposicao aos procedimentos que seriam adotados por um grupo de
artistas latino-americanos nas décadas de 1940 e 1950.

Para Simmel (20186), o carater de tudo o que existe esta diretamente relacionado
ao fato de constituir-se como totalidade ou parte. A existéncia, portanto, pode
ser autossuficiente, ou seja, guiada por uma esséncia propria, ou atrelada a um
contexto amplo ao qual a formacgao de sentido esta vinculada. Na visao do alemao,
a obra de arte, ao contrario dos elementos naturais, pertence ao primeiro grupo,
ja que esta fechada em si mesma, nao se subordinando as relacdes exteriores. As
partes da natureza, por outro lado, seqguindo o seu principio fundamental, estao
em constantes e ciclicas trocas de substancias com o meio em que se inserem.
Segundo Simmel, a circulagao de energia nas adjacéncias da obra de arte tende a
conduzir para o seu centro, “um mundo fechado em si’, para tanto, os seus limites
demarcam indiferenca ao que lhe é alheio, mas sao também um mecanismo de
defesa contra o exterior e a integragao.

Na visdo do teorico, as molduras afixadas as pinturas prestam, simbolicamente,
a dupla funcao de separar o objeto artistico do ambiente e coloca-lo em uma
posicao indispensavel para o consumo estético. A obra de arte passa a pertencer
a um espaco inacessivel, resguardado, que lhe garante uma existéncia auténoma,
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além de provocar o efeito denominado pelo autor de “dadiva desmerecida“. Esse
conceito se baseia no carater autossuficiente das obras que, apesar de encerrada
em si, € capaz de atravessar e proporcionar uma experiéncia de troca com o fruidor.
Para Simmel, a obra de arte “agraciaria” os espectadores com a oportunidade, ndao
de adentrar, mas tangenciar uma dimensao alheia, delimitada pelo “orgulho de seu
encerramento” (Simmel, 2016, p. 168).

De acordo com a analise perpetrada por Simmel, a propria construcdo das
molduras serviria para destacar a centralidade da pintura. O autor chama atencao
para as juntas, aparentemente acidentais, formadas no encontro das arestas
entre os lados da moldura. As retas formadas nos quatro vértices da moldura, com
inclinagao de quarenta e cinco graus, ao serem prolongadas pelo olhar conduzem
para o ponto central (imaginario) da obra. O modelo tradicional das molduras
enfatizaria, portanto, o efeito centripeto (de fora para dentro), ao passo que esse
resultado poderia ser maximizado com a elevagao da parte externa da molduraem
relacao a inferior, formando uma curvatura capaz de deslizar o olhar do fruidor do
ambiente externo em dire¢gao ao nucleo da composigao. A utilizagao da estrutura
inversa € condenada pelo autor, ja que resultaria em efeito contrario: “rejeito
completamente uma forma que vem sendo usada com frequéncia recentemente:
a elevacao da parte inferior da moldura, criando assim uma inclinacao para o lado
externo”(Simmel, 2016, p. 168).

Defato, aprincipal preocupagao de Simmel no ensaio é destacar as carateristicas
inerentes a moldura que assegurem o estado da pintura como fortaleza, refusando
qualquer variagao que abale esse repouso. Para o autor, é imprescindivel que haja
um isolamento total da obra de arte em relagdo aos seus arredores, o que justificaa
praticadeconcederapinturasmenoresumamolduramaior, mais“enérgica”eradical,
como menciona em seu texto. Quanto menor a tela, mais facilmente ela poderia ser
absorvida pelo ambiente externo, além de passar a competir simultaneamente com
outros elementos alheios que sao “abarcados pelo olhar”.

O fato de olado da moldura estar cercado por duas ripas serve menos a fungao sintetizadorae
mais a funcao delimitadora. Assim, todo o ornamento ou relevo da moldura corre como umrio
entre duas margens. E € exatamente isso que favorece aquele isolamento exigido pela obra
de arte em relagao ao mundo exterior. Por isso, &€ de extrema importancia que a estrutura da
moldura possibilite um fluxo continuo do olhar, sempre retornando para si mesmo. A estrutura
da moldura nado pode, em lugar nenhum, abrir uma brecha ou oferecer uma ponte, pela qual
0 mundo possa penetrar a pintura ou pela qual a pintura possa fugir para o mundo - como
acontece, por exemplo, quando a pintura avanca para dentro da moldura. Esse é, felizmente,
um erro raro: ele nega a autonomia da obra de arte e suspende, simultaneamente, o sentido
da moldura. (Simmel, 2016, p. 168-169)

No ensaio, além de discutir a questao conceitual por tras do uso das molduras,
Simmel enumera as categorias existentes na época, inclusive aconselhando

a utilizacao de um ou outro tipo, em consonancia com o estilo da pintura a ser
aplicada. O autor dissuade a utilizacao de molduras feitas de tecido, vistas como um
fragmento de uma trama maior; desaconselha igualmente ornamentos figurativos,
cores, simbolos, ou qualguer outro meio que torne a moldura excessivamente
atrativa ou que outorgue a ela uma autonomia artistica. A condi¢ao subserviente
da moldura em relacao a pintura exige uma resignacao total, excluindo qualquer
individualidade paraalém de serviraobra, o que, para Simmel, exclui a possibilidade
de elatambém ser arte.

Segundo o socidlogo alemao, a esséncia da moldura deve permanecer restrita
a dimensao do “estilo”, uma generalidade ampla aplicada as técnicas artesanais.
As obras de arte, ao contrario, pertencem a um ambiente cultural individualizado,
que subverte os objetos do mundo estritamente natural. Simmel destaca o
progresso representado pela moldura “moderna” em face do modelo “arquiteténico”,
usualmente aplicadas nas pinturas antigas. Nessas ultimas, dotadas de pilastras e
colunas para sustentar as cornijas, a propria estrutura adquire “uma vida orgénica
e um peso que entram em concorréncia prejudicial com sua fungao de ser apenas
moldura”(Simmel, 20186, p. 172). No modelo “moderno”, no entanto, cada lado pode ser
substituido e alternado, sequindo uma légica mecanica e uniforme, no que Simmel
considera condizente com o principio do desenvolvimento cultural de sua época.

A utilizagdo das molduras arquiteténicas nas pinturas antigas € explicada
pelo tedrico como prépria de um momento em que a experiéncia artistica, como
finalidade ultima, ainda nao era experimentada amplamente:

Quando a pintura cumpria fun¢des de adoragao, quando era integrada a experiénciareligiosa,
quando se dirigia diretamente a inteligéncia do contemplador através de mensagens escritas
ou de outras interpretagoes, as esferas nao artisticas se apoderavam dela e ameagavam
romper suaunidade artisticaformal. Contraisso se dirige adindmica da molduraarquiteténica,
cujos elementos com suas referéncias mutuas, formam um forte vinculo irrompivel e assim a
encerram. (Simmel, 2016, p. 172)

O historiador Henry Heydenryk Jr. (1905-1994) publicou um dos raros estudos a
tratar da significacao e historia das molduras. Para Heydenryk, que também era
descendente de uma das empresas de molduras mais antigas do mundo, a The
House of Heydenryk, fundada em Amsterda, em 1845, a moldura se presta a varias
funcoes que afetam o quadro profundamente. No nivel técnico, a moldura protege a
tela dos mais diversos danos, no entanto, essa € uma consideracao secundaria que
nao explica o desenvolvimento multifacetado e historico do artefato.

O pesquisador concorda que a atribuicao mais importante da moldura é limitar
precisamente a extensao da superficie que o observador deve considerar. Uma
vez definido o espaco, surge o problema da relagao entre area pintada e entorno,
cabendo a moldura, por definicdo, proporcionar a transicao de uma superficie a



outra. A moldura € um estagio intermediario, ja que “‘num sentido mais profundo,
deve-se fazer uma transicao do mundo imaginario da imagem para o mundo real da
parede” (HEYDENRYK, 1993, p. b, tradugao nossa).?

De acordo com o periodo historico, a funcao da moldura foi interpretada por
distintasabordagens.Elajafoivistacomoumaparteintrinsecaapinturaesuarelagao
com o ambiente era menosprezada, dado que era considerada como meramente
incidental. Em outras épocas, ela era projetada em concordancia com os moveis e
janelas dos seus arredores, demandando um tratamento completamente distinto.
A pesquisa de Heydenryk, entretanto, aprofunda pouco na analise semantica da
moldura, j& que se presta a decodificar os estilos utilizados ao longo dos séculos
pela pintura ocidental. O ponto central da obra focaliza as implicacdes para museus
e colecionadores, proprietarios de pinturas historicas, que tiveram as molduras
substituidas para se adequar as tendéncias estilisticas posteriores.

Artistas, diretores, curadores de museus e designers criativos de molduras estdo todos
contribuindo com sua expertise e energia para uma abordagem melhor e mais ponderada
desse importante aspecto da apreciagdo da pintura. Hoje se entende que para enquadrar
bem uma pintura é preciso entender o estado de espirito do artista, sua intencao, e que o
fechamento mais harmonioso, o estagio sutil que melhor realga a pintura, € aquele que nao
desvia da autoridade da obra de arte. (Hetdenryk, 1993, p. 113, tradugao nossa)®

Lorenzo Mammi (2004) diferencia trés fases na historia da arte ocidental para
analisar a problematica da arte com o espacgo a seu redor. A primeira delas, no
periodo pré-renascentista, a obra de arte se acomoda no estatuto de um objeto
material que é inserido no espaco comum. Seu valor esta atrelado, basicamente,
aos materiais de sua composicao (ouro, prata, marmore etc), somado a qualidade
do trabalho empregado em sua feitura, além de outros valores intangiveis (imagem
sagrada ou milagrosa).

O Renascimento muda radicalmente essa perspectiva, ja que os artistas
passam a reclamar para si a condicao de intelectuais que produzem conceitos ou
pensamentos. Portanto, embaralham a separacao tradicional de artes mecanicas
(producdo manual) e artes liberais (pensamentos), para instaurar uma nova
categoria que funde as duas instancias. A obra de arte passa a ser vista como um
objeto ambiguo que pertence a um lugar fisico, mas também a um lugar mental,
como encarnagao de um conceito. O problema é equacionado pela solugao da
moldura e do pedestal, como explicita Mammi:

Se o0 Renascimento cria a dificuldade, encontra também a solugao: a moldura e o pedestal,
que naldade Média, quando existem, sao apenas elementos decorativos ou desdobramentos
arquiteténicos, assumem a partir de agora uma funcao auténoma. Tornam-se dispositivos
mais ou menos complexos, que administram e graduam a transigao da obra ao ambiente, e

2.Inadeeper sense, a transition must be made from the imaginary world of the image to the real world of the wall.

3. Artists, museum directors and curators, and creative frame designers are all contributing their training and energies to a
better, more considered approach to this important aspect of the enjoyment of painting. Today it is understood that to frame
a painting properly the artist’'s mood, his intent, must be understood, and that the most harmonious enclosure, the subtle
stage that enhances the painting best, is the one that does not distract from the authority of the work of art.

vice-versa. Até amaissimplesdas molduraslancamaode umaseériederecursos, que setornam
convencionais a ponto de ndao serem percebidos conscientemente: os cortes diagonais das
juntas, que sugerem uma convergéncia para o interior do quadro; o recuo progressivo dos
planos, das modinaturas e do passe-partout, ainda mais graduado pelas chanfraduras, que
nos permite mergulhar paulatinamente na imagem. (Mammi, 2004, p. 81-82)

A génese do pensamento moderno, terceira fase do esquema proposto por Mammi,
enfatiza a separacao das realidades material e espiritual, 0 que ocasiona no
enfraquecimento dos “mecanismos de protecao” representados pela moldura e
base. Por conseguinte, passam a ser recorrentes procedimentos como o da pintura
invadindo a moldura, o inverso, tal como na série de Lygia Clark (1920-1988), que
sera abordada a sequir, ou o seu completo desaparecimento. Os novos métodos
adotados pelo Modernismo ameacam o0 estatuto da obra de arte como “coisa
especial” e lhe impde um desafio, ja que, desamparada no mundo, precisa modificar
as relagées com o espago ao qual pertence e também se integra.

O grupo interdisciplinar belga de linguistas e semioticos da Universidade de Liege,
autodenominado Groupe y, sistematizaram, em 1989, umabase paraanalise semioldgica
dos quadros a partir dos principios de contorno e moldura. Os tedricos partem da
definicdo de Meyer Schapiro (1904-1996) do quadro como “um fechamento reqular que
isola o campo de representacao da superficie circunstante”(Schapiro, 1983, p. 13, apud
Groupe y, 1989, p. 115) para ampliar esse conceito no dominio da retorica.

Por contorno, entendem o traco material que divide o espaco em duas regioes,
criando o efeito de figura e fundo. Topologicamente, ha uma diferenciagao entre
contorno e limite, ja que essa ultima compreende uma nocao de interior e exterior,
enquanto o contorno é umapercepcao dafiguravista, fundamentadanadelimitacao
dos componentes plasticos da pintura. Portanto, nao interessa ao contorno a
intensidade de sua marcagao, desde que seja capaz de gerar uma tensao que
contraponha a figura do seu fundo.

Por moldura, os tedricos belgas designam o artificio que, em um dado espaco,
nomeia uma unidade organica com um enunciado de ordem icdnica ou plastica.
Independente do material ou da aparéncia da moldura (que pode ser uma vara, um
conjunto de hastes ou mesmo um traco de giz em um muro), o que importa é sua
funcdo semidticacomoum signo da familiadosindices. Para Pierce, oindice remete
ao objeto (referente) que pretende representar a partir de sua conexao fisica, em
uma relacao causal com o seu significante. No caso do quadro, tanto atelacomoa
propria moldura sao indices puros, capazes de indicar um “outro existente” através
de uma conexao existencial.

O artigo “Semidtica e retorica do quadro”(1989), propde a seguinte compreensao
para a semantica da moldura no quadro:

a) tudo o que é compreendido nos limites da moldura recebe necessariamente um status
semidtico; b) esse conjunto de signos constitui um enunciado homogéneo, distinto daqueles que



poderiam ser percebidos no espago exterior a esse limite; c) € nesse conjunto que a atengéo do
espectador deve se focar. Essa fungao de indicacao podera, evidentemente, pender para uma
outra diregao e ser enriquecida por semanticismos variados por processos como a moldura
rimada(que estudaremos mais tarde). Iremos compreender que o significante de um signo como
esse pode variar. Esse significante pode ser materializado por um “quadro”, no sentido artesanal
do termo, mas também pelos plintos, barreiras etc. Todos esses artificios organizam o espago
de maneira que possamos identifica-lo e delimitar os enunciados. Sendo o espago interior assim
indicado, um outro espaco € ao mesmo tempo exterior: é através da moldura que ele recebe sua
condicdo de exterioridade. (Groupe p, 1989, p. 115-116, traducdo nossa)*“

O ensaio sinaliza a relacao complexa existente entre contorno e moldura. A
principio, o contorno (demarcando os signos isolados) poderia existir sem a
moldura (determinando os enunciados), porém, a segunda sempre delimitaria
automaticamente o contorno. A moldura, no entanto, tem um valor préprio como
signo plastico que ndo pode ser absorvida na mensagem indicada. A defini¢cao de
moldura para o Groupe y demandaria a consideracao de duas instancias: os espagos
indicados (espaces indiqués) e os artificios indicadores (artifice indiquant).

Como demonstram os tedricos belgas, a moldura do quadro nao delimita o
espaco de forma estrita, ela apenas “indica” o espaco situado em sua jurisdicao.
Também o espaco ocupado pela moldura € suscetivel de pertencer ao espaco
indicado, tal como veremos no procedimento adotado por Lygia Clark na série
“Quebra da moldura”(1954). Assim sendo, dependendo do tipo de moldura utilizado
ou do método escolhido pelo artista, a moldura as vezes podera ser incluida no
espaco indicado e, por vezes, excluida dele. Portanto, ela opera como um limite e
como um lugar de passagem, “‘como um instrumento de mediagao entre o espaco
interior (ocupado pelo enunciado) e o espacgo exterior’(Groupe p, 1989, p. 117).

Como todo sistema semiodtico, as propriedades da moldura variam de acordo
com a época e a sociedade. Alguns objetos adquirem valor fortemente socializado
de moldura e outros nao; independentemente de sua materialidade, um artificio so
pode adquirir a funcao de moldura em determinadas circunstancias pragmaticas.
O artigo faz alusao as pinturas rupestre que, para o senso comum, é desprovida de
molduras. No entanto, um indice como a luz de uma tocha, por exemplo, poderia
criar uma espécie de “‘moldura’, indicando um espaco com limites difusos. Desse
modo, para fins de analise, a retdrica do quadro pressupde o estabelecimento de
uma regra e, pela mesma ldgica, também a retorica do contorno e da moldura.
Uma vez que o espago emoldurado nao ¢ vazio (mesmo que de fato esteja, como o
trabalho que Lygia Clark apresenta no “Saldao Preto e Branco”, em 1954, como sera
apresentado a sequir), uma relacdo se estabelece entre o indice da moldura e a
designacao impetrada ao enunciado emoldurado.

O Groupe p desenvolveu uma tabela para analise da relagdao que se configura
entre a moldura e o espaco emoldurado, com base na norma (padrao) e nas figuras

4. a) tout ce qui est compris dans les limites de la bordure recoit nécessairement un statut sémiotique; b) cet ensemble de
signes constitue un énoncé homogene, distinct de ceux qui pourraient étre pergus dans l'espace extérieur a cette limite; c)
cest sur cet ensemble que l'attention du spectateur doit se focaliser. Cette fonction d'indication pourra évidemment étre
infléchie dans telle ou telle direction et enrichie de sémantismes variés par des procédures comme la bordure rimée (que nous
étudierons plus loin). On comprendra que le signifiant d'un tel index puisse varier. Ce signifiant peut étre matérialisé par un
cadre, au sens artisanal du terme, mais aussi par les socles, les barriéres, etc.: tous ces artifices organisent lespace de fagon a
ce que l'ony puisse identifier et délimiter des énoncés. L'espace intérieur étant ainsi indique, un autre espace, extérieur celui-
ci, l'est du méme coup: c'est de la bordure qu'il regoit son statut d'extériorité.

retéricas de supressao, adjuncao e supressao/adjuncao. Esses dominios serao
contrapostos com as categorias de Figuras do Contorno, Figuras da Moldura
(significado), Figuras da Moldura (significante) e Figuras da relacdo Moldura/
Enunciado, conforme apresentado a sequir:

- Detexturagao;
- Policromia.
Moldura iconica:
- Simples;

- Ostensiva.

Figuras do Contorno Figuras da Figuras da Figuras da
Moldura Moldura Relacao
(Significado) (Significante) Moldura/Enunciado
Norma (1.a) (2.a) (3.a) (4.a)
Redundancias de Concomitancia do es- Ocultamento da Disjuncao (monoma-
demarcagdes. paco da moldura com moldura. terialidade) e Conjun-
o do enunciado. céo (Pertinéncia).
Supressao (1.b) (2.b) (3.b) (4.b)
Expansao: Transbordamento. Destruicao. Moldura rimada:
— Simples; — Iconica;
— Multiestavel. — Plastica.
Moldura incorporada.
Adjuncao X (2.c) (3.c) X
Delimitacéao: Hipérbole.
- Induzida;
- Indutora.
Encolhimento.
Supressao/ X (2.d) (3.d) X
Adjuncao Compartimentagem: | Substituicao plastica:
- Simples; - Deformagao e
-Com quebra. desorientagao;

Tabela 1-Relagao figuras da moldura e espago emoldurado.
Fonte: Groupe y, 1989, p. 118 (tradugao nossa com adaptagdes).

As figuras do contorno tém pela norma(1.a) a redundancia das demarcacgodes do
enunciado, ja que ele sera melhor reconhecido quanto maior for a sua separacao
do mundo no entorno, seja essa demarcacao pronunciada ou nao pelo uso da
moldura. Ha duas variacdes (1.b) para a criagcao das figuras, ambas pela supressao,
ou diminuicao do nivel daredundancia. A primeira, simples, pela supressao total do
contorno, em que o enunciado ficaem estado de expansao no espaco. Jaasegunda
produz um efeito de expansao multiestavel que leva a uma intersecao entre os
enunciados. Uma vez que a demarcacao nao € percebida, ocorre uma producao de
contornos que se englobam.

As figuras da moldura, no dominio do significado, ancoram-se no carater
indicial (da moldura) e pelo atributo de criar uma distingdo entre o espago interior




(emoldurado) e o exterior, além de criar uma zona de atengdo no quadro. Para tanto,
a norma (2.a) enfatiza a concomitancia dos dois espacos (o dentro e o fora) que
coexistem de formaautbnoma. O primeiro desvio é impetrado através da supressao
(2.b), provocando o efeito do transbordamento do enunciado icénico ou plastico,
ultrapassando os limites da tela e se estendendo ao exterior.

A segunda excursao da norma(2.c) opera pela adjungéo, incitando a delimitagao
e o encolhimento. Na delimitacao, a moldura reduz os limites prenunciados pelo
enunciado, enquanto no encolhimento, o exato oposto do transbordamento, a
moldura sinaliza um excesso de espaco dispensado a este. E o caso das pinturas em
que parte datelaficaintacta, semaaplicagao da camada de fundo. O encolhimento
pode ocorrer como uma estratégia dissimulada do artista para produzir um efeito
sob a enunciagao, ja que propositalmente omite um elemento que, pela lei da
reqularidade, deveria estar presente. Por outro lado, o efeito do tempo também
pode fragmentar e reduzir os elementos das obras, como se percebe nos afrescos
romanos remanescentes.

A terceira alternancia a norma das figuras da moldura (pelo significado) é
decorrentedoprocessodesupressao/adjungao, resultandonacompartimentagem
(2.d). Nesse caso, o enunciado é subdividido por molduras interiores, tal como
um poliptico, proporcionando dois tipos de leitura: os elementos dos painéis
laterais podem parecer sair do painel central (como no transbordamento); ou
pode ser sugerida a existéncia de um espaco homogéneo (porém segmentado),
cujas molduras internas sao parcialmente privadas de sua fungao indexical pela
moldura exterior.

No que concerne as figuras da moldura no a@mbito do significante, ou seja, nao
se atendo a sua funcédo indicial, mas enquanto objeto significante, a norma(3.a)
conjectura o seu ocultamento. Pelo método postulado pelo Groupe y, aregra é de
efeito histérico, exasperando os efeitos da materialidade da moldura (madeira,
aluminio etc.), forma determinada (retangular, oval), posicao e cores. O percurso
historico da moldura, enquanto objeto, parte de uma armacao frequentemente
esculpida e adornada, durante o Renascimento e Barroco, para uma fina haste de
madeira ou metal, no periodo pos-impressionista, portanto, a norma conduz ao
seu desaparecimento.

A primeiravariante aregra, através do procedimento de supressao, conduz a sua
destruicao(3.b), que, em alguns casos, pode nem sequer ser percebida. Essa figura
também se manifesta sugerida ou encenada, através de uma moldura incompleta,
quebrada, apresentada a parte ou mesmo pintada na tela, demarcando a sua
auséncia material. A figura formada pela adjun¢ao, no entanto, € mais comum,
categorizada por uma hipérbole (3.c) em que a moldura do quadro (ou a base da
escultura) ocupam um espaco de tamanha relevancia que passam a ocultar a obra.
A terceira figura formada nesse grupo é por supressao/adjuncao e o procedimento

ampara-se na complexa oposicao iconico-plastica. As substituicoes plasticas
podem afetar a forma da moldura, sua posicao, textura e cor; formando uma rima
plastica que é estabelecida entre o emoldurado e a moldura. Essas viracdes alteram
a regra esperada para o conjunto e acentuam a oposicao concebido/percebido,
provocando os efeitos de deformacao, desorientacao, detexturagao e policromia.

No caso da substituigao icénica, o outro tipo de figura procedente da supressao/
adjun¢do, amolduratende adar continuidade ao enunciado do emoldurado, fazendo
dela um signo iconico que atua como se fosse a propria enunciagao. No entanto, o
papel outorgado a moldura na representagao pode se tornar tao importante que
seu status se torna problematico, causando um fendmeno de multiestabilidade.

Osquadroscom“marcosrecortados”, introduzidosemBuenos Aires pelosartistas
fundadores da Revista Arturo (1944) e que, em parte, integrariam posteriormente o
Movimiento Arte Madi, sao concebidos a partir do conceito de substituicao icénico-
plastico. Percebe-se nesses exemplares uma transfiguracao da forma tradicional
retangular da moldura, que passa a se articular em concordancia com o enunciado
central do quadro. Nesse caso, ocorre o fendmeno da “rima plastica” que adequa a
composi¢cao da moldura com a figura do contorno apresentada no emoldurado.

Ao mesmo tempo em que ocorre uma substituicao plastica referente a posicao,
formae cor damoldura, suafuncao puramente indexical é suprimida pelo enunciado
icbnico. Trata-se, portanto, de uma supressao parcial, em prol de uma nova forma
de representacao que privilegia o valor de signo iconico da moldura, para além da
funcao de indice atribuido ao modelo historico.

Por fim, a ultima categoria elencada na metodologia do Groupe p estudaarelagao
entre moldura e enunciado inscritos no espaco indicado. A condi¢cao paradoxal da
moldura reside no fato de ser exterior ao espago que referencia, mas ao mesmo
tempo se confundir com ele. O seu pertencimento total € inconcebivel, sob pena
de desaparecer enquanto moldura, portanto, sua norma (4.a) é necessariamente
de disjuncao, ja que deve ser plasticamente diferente do enunciado. A perspectiva
da conjuncao também esta presente na regra, pois espera-se que a moldura
estabeleca coeréncia e pertinéncia tanto em relagao ao espaco exterior como com
o emoldurado. A figura formada pela supressao (4.b) produz molduras rimadas, em
que o enunciado d4 a moldura qualquer uma de suas caracteristicas (abordagem
centrifuga). O extremo oposto é o aparecimento da moldura representada, em que
o enunciado recebe os atributos do seu involucro (abordagem centripeta).

Nessa categoria residem as estratégias utilizadas por Lygia Clark na série
de cinco quadros que compdem “Quebra da moldura” (1954). Ao fundir as duas
instancias, a artista questiona a relagao ambigua existente entre pintura e moldura,
desobrigando esta ultimade cumprir o seu papel historico e semiotico de mediacao/
passagem entre interior e exterior.



ARTE CONCRETA LATINO-AMERICANA E A "QUEBRA"” DA MOLDURA

Na edicao do jornal Correio da Manha de 06 de agosto de 1960, Waldemar Cordeiro
(1925-1973) rebate® a critica de Ferreira Gullar (1930-2016) a exposicao dos artistas
concretos de Sao Paulo no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-RJ). Em
tom de deboche, a comegar pelo titulo do artigo, “Néo-retérica”, Cordeiro denuncia a
expressao “arte neoconcreta’, nas palavras do artista, “um merojogo de palavras” para
afirmar uma suposta superioridade do movimento carioca frente ao grupo paulista.

O artigo deveria constar entre os textos de “Projeto construtivo na arte: 1950-
1962", organizado por Aracy Amaral, em 1977, no entanto, conforme nota presente
no livro, nao consta na publicagao “por absoluta impossibilidade de sua localizagao”
a época. Aidentificacao e analise do conteudo da réplica de Cordeiro, possibilitada
atravésdoacervodaHemeroteca Digital Brasileira, € importante paracompreender
o teor afrontoso com que Gullar responde a sequir. Uma constatagao, em especial,
presente no texto se correlaciona diretamente com o problema da moldura,
conforme pode ser verificado no trecho que se seqgue:

Na cultura contemporénea nao ha lugar para Robinsons Cruzoes, mesmo quando se
apresentam como concretos, pos ou neos. Citei “supostos problemas novissimos” referindo-
me a falsos problemas noticiados em termos de “furo” jornalistico, como o da moldura por
exemplo (alias, explorado anteriormente a exaustao pelos Madi). (Cordeiro, 1960, p. 8)

A tréplica de Ferreira Gullar viria uma semana depois, na edicao do Suplemento
Dominical do Jornal do Brasil (SDJB) de 13 de agosto de 1960. Com o titulo de
“Resposta a Cordeiro”, o poeta maranhense acusa Waldemar Cordeiro de nao
ter “conhecimento do assunto” ao mencionar os Madi. Para Gullar, o movimento
argentino nao teria “exaurido” o problema da moldura, mas somente rocado
“inconscientemente”, tal como antes dele haviam intentado artistas como Robert
Delaunay (1885-1941), Kazimir Malevitch (1879-1935), Vladimir Tatlin (1885-1953),
Hans Arp (1886-1966) e Sofia Taeuber(1889-1943). Gullar argumenta que todos esses
artistas tangenciaram o problema, mas sem tirar as “‘consequéncias necessarias”,
sem que houvesse uma colocagao objetiva, que permitiria uma “nova interpretagao
dessas experiéncias’, como ele acredita suceder entre os artistas neoconcretos.
Diante desse impasse teorico, é oportuno analisar o instrumental tedrico logrado
pelo Movimiento Arte Madi, durante a década de 1940, em contraposicao com os
procedimentos concebidos pelos integrantes do grupo neoconcreto no final da
década de 1950. Até que ponto existiria uma real “colocacao objetiva“, como assegura
Ferreira Gullar, que diferenciaria conceitualmente a problematica da moldura entre
os Madi e Neoconcretos? O discurso do critico pode ser considerado um esforgo para
sobrevalorizar o trabalho do seu movimento, mesmo imputando, até certo ponto,
silenciamento eapagamentodainiciativaempreitada pelosvizinhoslatino-americanos?

5. A critica de Ferreira Gullar é publicada na edi¢ao de 16 de julho de 1960, no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil.

NaquartaedicaoderevistaArte Madi, publicadaem Buenos Airesem 4 de outubro
de 1950, o artista Rhod Rothfuss (1920-1969) escreve novo artigo defendendo a
aplicacao do “marco recortado”. A primeira publicacdo mencionando o tema é
justamente de Rothfuss, no artigo “El marco: un problema de plastica actual”,
veiculado na edicao uUnica darevista Arturo.

Se comparado ao primeiro texto, “A propdsito del marco’, de 1950, € menos
conhecido e estudado, ja que ndo conta com a tutela “mitica” angariada por Arturo
ao longo das décadas subsequentes. Apesar disso, o sequndo artigo de Rhod
Rothfuss conseque ampliar a compreensao dos reais propositos pleiteados pelo
grupo ao adotar uma estrutura que estabelece relagao imediata entre a tematica
e o contorno do quadro. Se por um lado as introducdes provenientes do Cubismo
aboliram a concepcao da moldura regular como uma janela pela qual se vé o
mundo, para Rothfuss, a solugao definitiva paraa composi¢cao descontinuada seria
finalmente equalizada com a moldurarecortada e irregular. O quadro enfim deixaria
de representar um fragmento do tema para se concentrar na totalidade.

A percepcao metaforica da pintura como “janela” provém parcialmente do
suporte do quadro, uma superficie formulada a partir de quatro angulos retos, sob
0 aspecto de um quadrado ou retangulo. Mesmo a experiéncia da pintura abstrata
nas vanguardas europeias permaneceu recriando o efeito de figura e fundo, ainda
que ja em Piet Mondrian (1872-1944) houvesse um impeto de superar esse entrave,
simulando um efeito 6tico no qual o plano branco figurasse sobreposto aos planos
de cor. Portanto, a vanguarda do invencionismo portenho e o Neoconcretismo
brasileiro intentam uma superacao da arte desenvolvida no centro europeu a partir
do rompimento da moldura como espaco representacional por exceléncia, como
também tém em comum a busca por uma solucao para a questao do contorno
figura/fundo.

Rothfuss reivindica para si as primeiras experiéncias nesse ambito, ja em
1943, em exposicao realizada no Ateneo de Montevideo. A partir de entao, esses
experimentos seriam absorvidos, tal como uma doutrina, pelosintegrantes do “Arte
Concretolnvencioén”’, e,comasuadissolucao, pelogrupoArte Madi. Rothussdistingue
dois tipos de pinturas desenvolvidas por meio da construcao/desconstrucao das
molduras: o “marco recortado” e o “marco estructurado”.

O primeiro conceito, ja desenvolvido em Arturo, parte do processo de “intraversion”
do poligono que é dividido e fracionado, ou simplesmente recortado sobre sua base
regular, de modo que a forma resultante guarde a “memaria” da forma inicial a partir
da qual foi concebido. O “marco estructurado”, ao contrario, segue a logica inversa,
portanto, trata-se de uma “extraversion”. Os poligonos sao formulados partindo de
um centro, ou de varias formas complexas, o que demonstra o surgimento de novas
concepcoes e multiplas perspectivas em transformacao sob a tutela da pintura Madi.

Disso se deduz que na pintura com moldura recortada, pois assim ocorre em quase todos
0S casos, a unica forma conscientemente criada adquire uma importancia fundamental, em



detrimento da composigao da pintura, que se reduz a uma série de caixas conseguidas pelo
tracado de linhas entre pontos do perimetro, e por isso sem tema plastico, ou, quando o tem,
entdo é necessario recorrer a formas de preenchimento (fundos) para cobrir os espacos
gue mediam entre o préprio tema e a moldura, enquanto na pintura de moldura estruturada,
esta é o resultado final de um processo de desenvolvimento e composicao de um tema
estritamente plastico, nao necessitando em caso algum de elementos estranhos para a sua
normal estruturagdo. (Rothfuss, 2014, p. 113, traducéo nossa)f

Figura 1: Rhod Rothfuss, Pintura Madi. 1948. Esmalte sobre madeira, 81,5 x 47 cm. Fonte: Fundacion MALBA.
Figura 2: Diyi Laan, Pintura Madi sobre marco estructurado. 1949. Pintura sobre madeira, 82,5 x 57 x 1,3cm.
Fonte: autoria propria

Maria Amalia Garcia (2021) argumenta que a pintura se estabeleceu como um signo
hegemadnico da burguesia, portanto, a quebra da sua estrutura, a transgressao dos
limites formais que separam o espaco da arte e o0 espaco fisico “real”, € um gesto
disruptivo por exceléncia. O suporte pictorico desenvolvido na regiao do Rio da
Prata € concebido em madeira pintada ou papelao, utilizando estruturas irrequlares
que combinam formas geomeétricas a uma plastica caracteristica. Ainda que esteja
imerso em um contexto que retoma a genealogia da arte abstrata europeia, se
relacionaigualmente com certas correntes da pintura moderna da regido e com 0s
apetrechos populares presentes no carnaval de Montevideo.

Como explica Garcia(2021), a producao de Rothfuss apresentada na 1° Exposicion
Internacional Madi, sediada no Salon AIAPE de Montevideo, em 1947, seque duas

6. De esto se desprende que en la pintura de marco recortado, al ser éste, en la casi totalidad de los casos, la Unica forma
creada conscientemente adquiere una importancia fundamental, en detrimento de la composicién de la pintura, que se
reduce a una serie de casilleros logrados por el trazado de lineas entre puntos del perimetro, y por lo tanto sin tema plastico,
o bien, cuando lo tiene, entonces es necesario recurrir a formas de relleno (fondos) para cubrir los espacios que median entre
el tema propiamente dicho y el marco, mientras que en la pintura de marco estructurado, este es el resultado final de un
proceso de desarrollo y composicién de un tema plastico estricto, no necesitando en ningin caso de elementos ajenos a si,
para su normal estructuracion.

vertentes. A primeira delas, os “marcos recortados”, € composta por formas geo-
métricas simples que enfatizam o elemento simbdlico da quebra da moldura, no
entanto, permanece sendo um modelo estatico. A segunda tendéncia é adas pinturas
articuladas que agregam segmentos combinados, tal como as esculturas rotacionais
Madi, sem uma morfologia cravejada e cujo formato varia conforme o movimento.

Os artistas que aderiram as formulacdes propostas pelo movimento substituem
as formas retangulares tradicionais por outros poligonos, regulares ou irregulares,
individuais ou justapostos, tais como triangulos, losangos, pentagonos, hexagonos,
formas circulares etc. Santana(2014)acrescenta que aruptura da estrutura ortogonal
“libera a obra do campo ou do fundo para deixar apenas um nucleo que agora adquire
as formas planares mais variadas dentro do espaco”(Santana, 2014, p. 5).

Por fim, deve ser considerada a influéncia das estruturas produzidas para os
desfiles de carnaval em Montevideo no desenvolvimento da singularidade plastica
Madi. Apesar de ser figura central nas formulagées tedricas do movimento, em
particular no que se refere a conceitualizacao do “marco recortado”, Rothfuss
precisou diversificar suas atividades para garantir proventos. 0Os ornamentos
carnavalescos confeccionados pelo artista utilizam planos geométricos de
cores puras €, a despeito da diferenca quanto ao proposito, ha uma conexao que
correlaciona os dois universos. Garcia (2021) ressalta o quao subversivo esse
procedimento pode aparentar para a tradicao da pintura moderna. A dimensao
local e popular adquire um papel fundamental no processo construtivo e de
desenvolvimento da avant-garde rioplatense, tal como faria Hélio Oiticica (1937-
1980), na década de 1960, com a criagdo dos Parangolés a partir do circulo das
quadras de samba da Mangueira.

O Grupo Arte Concreto Invencion surge no ano de 1945 como desdobramento
e primeira divisao entre os integrantes da renovadora revista Arturo, de 1944.
Em dezembro do mesmo ano, ocorre uma nova cisdo entre seus membros,
consolidando-se dois coletivos: Asociacion Arte Concreto-Invencion e Movimiento
Arte Madi; o segundo reunindo nomes como Carmelo Arden Quin (1913-2010), Gyula
Kosice (1924-2016), Rhod Rothfuss e Martin Blaszko (1920-2011). Apds as trés
exposicoes realizadas pelo cerne do grupo Madi em Buenos Aires, no ano de 1946,
uma nova ruptura ocorre, dividindo de um lado Kosice e Rothfuss, que permanecem
em Buenos Aires, e Arden Quin e Blaszko que partem para Paris com a finalidade de
promover a internacionalizagao da plastica Madi.

Ao artista uruguaio Carmelo Arden Quin, membro fundador da revista Arturo e do
Arte Madi, coube a tarefa de disseminar as praticas do movimento para além dos
limitesdaAméricado Sul. Diferentemente de Rhod Rothfuss, falecido precocemente
em 1969, aos 49 anos, Arden Quin viveu e trabalhou como artista até os 97 anos, a
maior parte desses anos em Paris, para onde transfere seu atelié em 1948 e funda
o Centro de Pesquisas Madi(1950). Se sobram muitas duvidas e imprecisdes sobre



a vida do primeiro, seu contemporaneo, Arden Quin, ao contrario, registrou as
memoarias do surgimento da vanguarda portenha em livros e entrevistas, além de
ter participado de diversas exposi¢des ao longo de sua trajetoria.

Figura 3: Volante Madi. 1946. Fonte: autoria propria

No texto para o catalogo da ¢ Triennale des Ameriques de 1993, em Maubeuge,
Franca, o artista ressalta a aparente ruptura pleiteada pelos Madi ao propor novas
configuragcdes para o quadro. Para o artista, a “descoberta” da forma se da pela
integragao visual do espago adjacente com a obra que é criada baseada nas tensoes
das linhas e dos planos de composigao. A estrutura narrativa do texto se assemelha
ao procedimento teorico de Ferreira Gullar que reivindica uma fissura historica,
ao mesmo tempo em que também sublinha uma continuidade epistemologica do
trabalho dos predecessores:

No comecgo, eram dois ou trés planos coloridos, quatro, seis, doze ou mais, sobre uma
superficie ou justapostos, compondo uma obra pictural nao-figurativa. Assim, desde o
inicio do século XX, notadamente com Kandinsky, Mondrian e Malevitch, ousou-se a época
e posteriormente, composigoes sempre sobre um retangulo, sendo que todas as condigdes
eram reunidas para resultar nele. Digo isso sem ironia nem reprovagao, porque no fundo,
esses mestres da pintura abstrata, nossos grandes predecessores, sabiam muito bem, que
0 que empreendiam nao poderia ficar por isso mesmo. Portanto, eles ndo questionaram a
reqularidade do suporte pictorico. Qual foi a razao para isso? Talvez nao tenham tido tempo
ou simplesmente nao tenham desejado chegar até la. E essa situagao ainda se mantém
estabelecida na arte. (Quin, 2014, p. 25)

As primeiras experimentacdes artisticas de Lygia Clark envolvendo a tematica
da moldura datam do ano de 1954, mas, ao contrario do que a maior parte da
historiografia registra, é anterior a exibicao dos quadros que compdem a série
“Quebra da moldura” na 27a Bienal de Veneza, como se demonstrara.

Emmaiode1954,asqgaleriasdoMinistériodaEducagaoeCultura,noRiodedJaneiro,
sediaram o Il Saldo Nacional de Arte Moderna, que ficou conhecido popularmente
como “Salao Preto e Branco”. Faltando um més para a abertura da exposi¢cao, um
imbraglio politico definiria os acontecimentos daquela edigao, levando mais de
seiscentos artistas, de todas asregides do pais, a assinarem uma peti¢ao contraria
ataxacao de impostos para materiais de arte. A politica econémica do Ministério da
Fazenda do governo Getulio Vargas (1882-1954), sob o comando de Oswaldo Aranha
(1894-1960), passou a restringir a importagao de insumos considerados supérfluos
ou de luxo, mediante a imposicao de tarifas elevadas. Os materiais associados a
criacao artistica em pintura, escultura, gravacao e desenho foram classificados na
mais elevada categoria do sistema promulgado, o mesmo em que figuravam vinhos
e perfumes. Um tubo de tinta que era comprado por S60 ou S70 chegaram a custar
de $250 a $S300 nas casas especializadas do setor.

Entre os meses de abril e maio, a situacao seria noticiada de forma inflamada
nas paginas do jornal carioca Correio da Manhd, ja que os artistas, em ato de
protesto, se uniram para submeter ao Salao somente obras executadas em preto
e branco. Apesar da circunstancia cadtica, o Salao de 1954 recebeu 323 obras, em
comparagao com as 203 expostas no ano anterior. Lygia Clark apresenta uma unica
obra com o titulo de “Quadro-objeto”, duas molduras sobrepostas, porém sem tela.
Atualmente perdida, “a moldura”“, como o trabalho era ironicamente chamado pela
imprensa, apesar de nao conteras cores preto e branco, denunciava os altos pregos
que estavam sendo praticados para as telas, portanto se ajustavam perfeitamente
no manifesto pretendido pelos artistas.

A pintora Djanira da Motta e Silva (1914-1979), membro do juri do Saldo naquele
ano, ao ser questionada por Pascoal Longo, em entrevista de radio, a respeito da
aceitacao do “Quadro-objeto” enviado por Lygia Clark, responde:

O Salao Nacional de Arte Moderna é uma mostra de artistas de vanguarda, onde tem lugar
a exposicao de resultados de pesquisas plasticas as mais variadas. As pegas que o juri, na
sua soberania, julgue bem-sucedidas, sdo aceitas e exibidas. Tal sucedeu com as molduras
expostas. De minha parte, sou pintora figurativa. Entretanto, ndao mantenho nenhum
preconceito contra nenhuma nova manifestacao estética. Dei minha aprovagao a que fossem
mostradas as molduras, intituladas pela autora “Quadro-objeto”. Como protesto contra a falta
de telas, considero um trabalho original. E como pesquisa, manifesto meus respeitos. (Djanira
apud Herkenhoff, 1985, p. 23)
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Figura 4: Unica imagem conhecida do “Quadro-objeto” (4 direita) enviado por Lygia Clark
para o lll Salao Nacional de Arte Moderna (Salao Preto e Branco).
Fonte: Correio da Manhd, 2 de junho de 1954 - Hemeroteca Digital Brasileira.

A pesquisadora Aleca Le Blanc (2018) langca uma hipdtese que vincula o “Quadro-
objeto”a“Composicao No. 5", da série “Quebra da moldura”, apresentada por Clark no
més sequinte durante a 27a Bienal de Veneza. Como Le Blanc argumenta, as analises
no quadro realizadas pelo Getty Conservation Institute indicam uma alteragao na cor
da moldura que compde a obra, além de que uma outra estrutura similar figurasse
anteriormente no canto superior oposto. A historiadora conclui, portanto, que é
possivel que Lygia Clark tenha enviado para o “Salao Preto e Branco” a pintura em
estagio inicial e que posteriormente tenha mudado sua proposta para enviar a
Veneza. De todo modo, independente de as molduras de “Composicao No. 5" serem

ou ndo as mesmas que configuraram no Saldo, o cerne do problema que atentaria
pela sua ruptura ja estava lancado.

Nos cinco quadros que compdéem “Quebra da Moldura”, Clark acomete contra
a posicao concreta do quadro, na sua condicao de espa¢o, desmantelando a
estrutura enrijecida pela histoéria social da arte. A area fisica destinada a moldura
é incorporada no espaco da tela, se confundindo com a superficie pictorica de
cor e espaco visual. Moldura e tela se tornam um so6 corpo, dispensando a funcao
historicamente relegada aos marcos enquanto isolante e intermediador de lugares
distintos e contraditérios.

Em trés exemplares da série (Figuras 5, 6 e 9) as molduras recebem camadas de
tinta a 6leo nas cores azul, verde e azul/vermelho, respectivamente; mas em todas
elas, incluindo as com molduras na cor preta, ha uma forte ligacao entre a estrutura
compositiva apresentada na tela e nas bordas. O invélucro da moldura deixa de
representar, portanto, o encerramento da obra artistica para constituir-se também
em parte, paradoxalmente, totalizadora dos planos de cores.

A destruicao da moldura, ao invés de provocar fragmentos ou vestigios da sua
derrocada, produz um exemplar coeso e integro que reivindica uma nova definicao
para a instituicao “quadro”. Se nesses cinco quadros a diferenciacao entre moldura
e tela continuam presentes em sua materialidade de madeira e tecido, as camadas
de tintas e tracos graficos, em ambas as partes, tratam de desorganizar a estrutura
semantica e provocar um efeito 6tico que confunde o inicio de um e término do
outro. O perimetro espacial destinado a moldura ganha também destaque, se
tornando, por vezes, privilegiado em relagao a tela(Figuras 5, 9 e 10).

Nas paginas do seu diario, Lygia Clark registra uma das raras impressoes, na voz
da artista, sobre as telas de 1954. Em um texto datilografado, como de costume,
datado de 1957, e com o titulo de “entrevista para um jornal de Campinas”, Clark
traca um panorama geral de sua trajetoria artistica até aquele ponto, situando os
exemplares de “Quebra da Moldura” como o ponto de partida para sua pesquisa
rumo a um “novo espaco”:

Toda esta minha pesquisa que considero a formulagao primaria de um vocabulario para
exprimir um novo espaco, comecou em 1954, na observacao de uma linha que aparecia entre
uma colagem e o “parapatou”® quando a cor era a mesma e desaparecia quando havia duas
cores contrastantes.

Passeiaexplorarestalinhafazendo quadrosaindacomtelae moldura,emqueapreocupacao
era a de arrebentar o nucleo da tela (quadro), levando a mesma cor desta para a moldura.
A propria espessura da moldura ja comecgava a entrar também como elemento plastico (em
determinados pontos era pintada em relagao a propria composigao formal do quadro). Parei
de trabalhar nesta pesquisa dois anos, pois ndo sabia como usar este espaco liberto. (Clark,
1957, n.p)

8. A palavra destacada aparece no texto de Lygia Clark entre aspas, porém ilegivel devido as rasuras da maquina datilografica.
A artista pretende dizer que a linha se sobressai no encontro de dois planos com a mesma cor.



Em outra pagina do diario, também datada de 1957, a artista lanca a pergunta:
“0 que me proponho?”. O primeiro topico pontuado por Clark é a “reestruturacao
total do retangulo”, através da participagao das linhas externa que compdéem o
mesmo retangulo e da participacao do espago externo na superficie construida. A
artista deduz em sequida, no sequndo topico apresentado, que esse “jogo” se daria
simultaneamente em um espaco “pluridimensional”.

Como & comum nos arquivos de Lygia Clark, ha quase sempre mais de uma
versao datilografada dos mesmos textos, com algumas alteragdes®. Na segunda
versao para a mesma pergunta (proposito do seu trabalho), a primeira resposta
passa a ser “adestruicao do quadro, através da moldura”, paralogo em sequida citar
a reestruturacao total do retdngulo”. A respeito da escultura, Lygia enfatiza que a
base esta para a escultura como a moldura para o quadro, promovendo o encontro
de espacos distintos. Portanto, salienta a necessidade de supressao do plinto, para
que a escultura “nasga desligada, solta no proprio espaco real”(Clark, 1957, n.p).

Um dos conceitos que a artista comecaria a explorar, apos o hiato de dois anos _ . . , , .

Figura 7 - Lygia Clark, Quebra da Moldura, Composigao Figura 8 - Lygia Clark, Quebra da Moldura, Composicéo
em que paralisou sua pesquisa até chegar ao estagio sequinte, € o dalinhacomoum no 4.1954. Oleo s tela e madeira, 104 x 82cm. no 5.1954. Oleo s tela e madeira, 106 x 91cm.
”espa(;o-limite” entre pIanos. Estalinha, que futuramente ganharia onome de “linha Fonte: Associagao Cultural Lygia Clark. Fonte: Associagao Cultural Lygia Clark.
organica’, se ressaltava entre planos de cores equivalentes, mas era absorvida no
contraste de cores distintas, atuando para integra-los. Essa constatagao, como
declara no diario, € notada ja nos quadros de “Quebra da moldura”, tanto no encaixe
da tela com a madeira da moldura, como também entre as arestas diagonais dos
diferentes lados do caixilho. A partir dessa observacao, a artista registra no seu
fichario a seguinte perspectiva: “cores contrastantes - para que alinha se integre e
o mesmo valor para que a linha subsista”(Clark, 1957, n.p).

Figura 9 - Lygia Clark, Quebra da Moldura. 1954.
Oleo s tela e madeira, 84 x 93cm.
Fonte: Associagao Cultural Lygia Clark.

Figura 5 - Lygia Clark, Quebra da Moldura. 1954. Oleo s tela Figura 6 - Lygia Clark, Quebra da Moldura. 1954.
e madeira, 83,1x 75cm. Oleo s tela e madeira, 110 x 80cm.
Fonte: Associagao Cultural Lygia Clark. Fonte: Associagao Cultural Lygia Clark.

Figura 10 - Fundo do quadro “Quebra da Moldura”. 1954,
84 x 93cm.
Fonte: Associacgéo Cultural Lygia Clark.

9. Como se notanas duas versoes da“CartaaMondrian”e na“Cartaao Luizde Almeida Cunha”, ja analisadas nessa dissertagao.



Paulo Herkenhoff (2010) atribui a série de Clark o principio do quadro objeto,
caracterizado pela compreensao de uma “tridimensionalidade empirica” presente
no quadro enquanto objeto que serve de suporte para a pintura. A despeito de sua
bidimensionalidade frontal, haveria um arroubo latente para extrapolar os seus
proprioslimites. Neste ponto, os quadros que Lygia Clark produziu em 1954 possuem
afinidades poéticas com os “marcos recortados” do invencionismo portenho da
década de 1940. Como destaca Garcia, "embora existam divergéncias formais e
conceptuais entre ambas as questdes do enquadramento pictorico ortogonal
convencional, ambas capitalizam a tensao inerente a linha de contencao entre o
espaco visual e o espaco real”(Garcia, 2019, p. 110, traducao nossa).”

Noartigo“Olugardaobra”’, de 11de fevereiro de 1961, o poeta Ferreira Gullar retoma
adiscussaoiniciada em“Lygia Clark: uma experiénciaradical’, de 1958. Com o texto,
Gullar pretende demonstrar a adequacao de suas postulagdes teoricas enunciadas
anos antes das primeiras experiéncias espaciais de Clark, como se percebe:

Quando, em 1958, num estudo da obra de Lygia Clark, formulei o problema da moldura como
um dos elementos centrais de sua linguagem, houve um repudio generalizado contra essa
formulagao. Afinal de contas, aquele nao parecia ser propriamente um problema estético.
E certamente uma estética convencional nao poderia tomar conhecimento de questoes
daquela natureza. (Gullar, 2015, p. 209)

Gullar é categoricoemafirmarque sempre compreendeuorompimentodamoldura
como uma necessidade de abrir a obra ao espaco “real”. Para o poeta, o amago da
discussao, que fundamenta o descolamento dos trabalhos artisticos, € o conflito
entre artistas e sociedade, distanciando aarte do “carater convencional daficcao”.
Portanto, nao estd em jogo somente o plano material, mas também o simbdlico,
em que obra e valores sociais se encontram: “romper com o convencionalismo do
quadro é também romper uma situagao dada do artista no mundo” (Gullar, 2015,
p. 209).

Para justificar o problema, que ja na década de 1950 nao era propriamente
uma novidade, Ferreira Gullar evoca a linguagem do De Stijl e seu principal nome.
Uma vez negado o plano do quadro, Mondrian vislumbra a pintura se realizando na
arquitetura, o que resulta na sua profecia de integrar vida cotidiana e arte. Esta
incorporacao, contudo, era prenunciada pelo pintor-tedrico holandés de modo
gradual e longinquo, a comecar pela destruigcao formal da pintura-quadro, na sua
condicao de “belas-artes”. Lygia Clark parte da concepgao, presente em Mondrian,
de quadro como um “corpo em metamorfose”, paraencontrarum novo lugar, préprio
da obra:

Aimportéancia da experiéncia de Lygia Clark, ao liberar o quadro da moldura, pela assimilagao
desta a obra, esta em retomar o problema em outros termos, ja por assim dizer descrente

10. Si bien hay divergencias formales y conceptuales entre sendos cuestionamientos del marco pictérico ortogonal
convencional, ambos capitalizan la tension inherente a la linea de contencion entre el espacio visual y el espacio real.

daintegracao prevista. Nao se trata mais de integrar a arte na arquitetura, mas de integra-la
no espaco mesmo, em pé de igualdade com a arquitetura. A obra funda o seu préprio lugar.
(Gullar, 2015, p. 211)

0 “novo lugar” da obra de arte impde uma questao metafisica, marcada por uma
contradicao: “a obra que se torna a fundacao do seu lugar subsiste a sua aparicao
e devera ser guardada em algum lugar”. Portanto, nao ha parte alguma para a obra
de arte, ja que ela funda a si mesma. O conflito insuperavel esta em, apesar de
pertencerauma outrazona, permanecer armazenada em museus, edificios publico
ou residencial. E dai que Gullar extrai a licdo e conclui que a participacao da arte
na vida coletiva se justifica pela sua atividade critico-criadora e de reelaboracao
das experiéncias sensiveis: “a obra de arte se espacializa para negar o espaco, se
faz presente para poder desaparecer (...) para negar a realidade imediata, é ela
obrigada a afirmar essa realidade com todo impeto” (Gullar, 2015, p. 213).

Algumas décadas apos a redacao do texto em resposta a critica de Waldemar
Cordeiro, em entrevista concedida a Fernando Cocchiarale e Anna Bella Geiger para
publicagao em uma antologia" sobre a vanguarda abstrata geométrica e informal no
Brasil, Ferreira Gullar se mostraria mais disposto emaceitar as congruéncias existentes
entre as propostas neoconcretas e Madi. Na década de 1980, com o afastamento
historico e o movimento Neoconcreto ja consagrado no panorama da arte brasileira,
Gullar voltaria a fazer menc¢ao a vanguarda rioplatense, assumindo, porém, a época
nao ter uma total compreensao e conhecimento do trabalho dos argentinos, sendo
as semelhancas uma “sincronia” historica, mais do que uma inspiragao.

Nos nem sabiamos o que acontecia no mundo todo. Na Argentina, algumas coisas feitas por
aquele movimento Madi tinham a ver com os objetos neoconcretos, com o “naoc-objeto”.

Também eram um questionamento do suporte, do espago fisico da pintura. Quando eu
afirmoisso, mostro o carater relativamente auténomo que tinhamos aqui, apesar da sincronia
existente entre histdria e cultura. S6 assim vocé pode realmente criar as coisas e aqui o
problema da dependéncia cultural esta presente. O Neoconcretismo € uma demonstragcao de
gue na medida em que vocé se desliga dessa dependéncia, pode nao s6 criar coisas proprias,
originais, como pode também se antecipar aos caras que sempre ditaram para nds o que nos
temos que fazer. (Gullar, 1987, p. 102)

CONSIDERAGOES FINAIS

Como foi discutido, o sociologo alemao Georg Simmel defende, em artigo de 1902,
a autossuficiéncia da obra de arte em relacao ao ambiente, uma espécie de “ilha”
protegida pela moldura e com interagao praticamente nula com o seu entorno.
Para Simmel, a moldura deveria atuar para impedir a dispersao do olhar para fora
dos limites da pintura. De um modo geral, essa era a visao consensual do periodo e

11. COCCHIARALE, Fernando & GEIGER, Ana Bella. Abstracionismo geométrico e informal: vanguarda nos anos 50. Rio de
Janeiro: Funarte/Instituto Nacional de Artes Plasticas, 1987.



que sO comegaria a ser sistematicamente contestada nas décadas sequintes pelos
artistas da Arte Moderna.

Na década de 1940, um grupo de artistas uruguaios e argentinos, reunidos
no coletivo Arte Madi, propée o modelo de pintura com as molduras recortadas,
rigorosamente estruturadas em consonancia com a composi¢ao presente na obra.
Nesses exemplares, a borda da pintura cumpre papel efetivo na criacao plastica, de
modo a evitar que o quadro transpareca uma légica de continuidade interrompida.

Na década sequinte, a artista brasileira Lygia Clark, signataria do Manifesto
Neoconcreto, de 1959, cria a série "“Quebra da moldura” (1954) em que 0s marcos
sdo incorporados no plano compositivo e passam a ter papel central no quadro. E
através da experimentacao iniciada nessa série que Lygia Clark encontra um novo
espaco a ser explorado que excede o campo tradicional destinado a pintura na
histdria social da arte. O tempo passa a ter papel ativo e fundamental na formulagao
desse percurso rumo a uma “outra” significagao.
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Coreografia das pedras

Sara Nao Tem Nome

a casa danca sozinha.

na ponta dos pes

desmorona a cada passo

em movimento a ruina.

me apego as paredes brancas,
apele descascadadostijolosnus,
as visceras sobre a terra-sangue,

a coreografia das pedras.
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Nos querem arquivo

INTRODUGAO

a Memoria demanda o comprometimento do labor.
Yacy-Ara Froner

Apos quatro anos de um governo de ultradireita (2018-2022), somados a mais dois
anos de um governo forjado a partir de um impeachment orquestrado por uma
coligagao civico-parlamentar em 2014, tomamos este momento para analisar a
area das manifestacdes artistico-culturais, em especial, a economia da cultura
e politicas publicas de estado. A afasia entao se instalaria, nao fossem os focos
de resisténcia empreendidos principalmente por artistas, universidades, gestoes
populares e coletivos de “artivismo” — o ativismo pela arte ou a arte pelo ativismo.

Esteartigoseapresentacomoumensaioantesde tudo, pelo pontode vistadeum
artista, mas, principalmente, o olhar também de gestor cultural que atua no ambito
publico desde 2005. E um manifesto perante a necessidade de fortalecimento das
bases sociais e culturais onde sao esculpidas as trajetdrias artisticas de diferentes
linguagens, em especial, das artes visuais e museus, meu métier. Neste contabil
de seis anos divergentes (2016-2022), podemos apresentar por meio de andlise
qualitativa, mas também quantitativa, como a politica cultural se tornou um
arremedo de politica publica de estado, praticamente inexistente no ambito federal
e, desmobilizada em varios dos governos estaduais e municipais atuais.

A falta de aplicagcao de recursos oriundos de fundos governamentais e meca-
nismos de fomento, fundamentadas pelo Plano Nacional de Cultura, concatenou
em um desastre ndo somente para a area cultural, mas também para o turismo e,
principalmente, para o desenvolvimento social. Vimos um decréscimo no niumero
de artistas que conseguem viver e se desenvolver a partir de seus projetos,
exposicoes e festivais, sendo importante destacar a luta por estabilidades desses
profissionais no setor.

Neste texto irei problematizar como a reconstrucao de politicas publicas
culturais de estado que foram desmanteladas, ameagadas ou ignoradas poderao
ser reconduzidas por meio do dialogo com o meio artistico, mas também a partir
da construcao de novas politicas de incentivo que possam ampliar o espectro
de atendimento entre artistas, promotores culturais e comunidades. Para isso,
travaremos dialogo com Jacques Derrida (1930-2004) que, ao conceituar as bases
“freudianas” do conceito de arquivo e recalque em Mal de Arquivo (2001), lanca
questdes pertinentes sobre os principios de inclusao e exclusao dos sistemas
culturais e memoria, por onde defendemos, que setores da sociedade objetivam

1. Artigo apresentado no @mbito da pesquisa de doutorado intitulada “Trajetérias: Dicotomia e pluralidade na construcéo de
trajetdrias artisticas”, sob orientagdo da professora Dr2 Yaci-Ara Froner.
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nos tornar — nos, agentes culturais — meros arquivos: memarias que podem ser
acessadas e até discutidas, mas com o objetivo de serem memaoria morta. Por
meio de Yacy-Ara Froner, discutiremos a censura artistica sistémica, em especial
guando aponta momentos-chave do cancelamento dos corpos e de manifestacoes-
chave para entender a guinada extremista que vivemos, além de nos problematizar
o sistema semiologico do arquivo como pratica coletiva e; por fim, os diversos
relatorios da economia criativa, instituicées e 6rgaos publicos e privados que dao
conta da quantificacao do que foi feito até entao.

SINTETICA ANALISE QUANTITATIVA DO INVESTIMENTO PUBLICO CULTURAL
BRASILEIRO NO SECULO XXI

Se lembrar € viver, podemos rememorar tempos proximos, por muitos esquecidos,
onde aarte e cultura brasileira talvez vivessem o seu auge de expansao, crescimento
e internacionalizagcao. Esse periodo aconteceu especialmente entre 2003 e
2010, durante o governo Luis Inacio Lula da Silva (2003-2006; 2007-2010) e, mais
modestamente, no primeiro governo Dilma Rousseff (2011-2014). Neste sentido,
Yacy-Ara Froner ao falar do inicio do século XX parece falar do contexto cultural
brasileiro do século XXI, naquilo que é o amparo e o desejo de construgao de uma
cultura forte: (...) um estado paternalista cuja retérica corresponde a uma imagem
idealizada de saber, de onde o crivo da modernidade e da ciéncia, da memoria como
historia e identidade, consubstancializam o poder do arquivo.”(FRONER, 2015, p. 165)

Com o fortalecimento do Ministério da Cultura(MinC)(Figura 1) e suas autarquias
comoaFundacédo Nacional de Artes(Funarte)e Agéncia Nacional do Cinema(Ancine)
a partir da gestao de Gilberto Gil (1942), entre 2003 e 2008, vimos um protagonismo
nao s6 das camadas sociais menos beneficiadas, mas também econdmico da
cultura, onde os indices apontavam, inclusive, que a cultura representava 4% do
PIB brasileiro em 2010 (Valiati, L. e Fialho, 2017, p. 62). Isso pode ser mensurado pelo
crescimento do emprego da Economia Criativa(Figura 2). Sobre esta quantificacao,
Roberto Freire, ministro da cultura no governo Temer aponta:

0 fato de termos a dimensao econdmica da cultura pouco contabilizada leva a certa descrenga
do préprio governo de que o setor tenha um grande impacto econémico. O Atlas vai mostrar
0 quanto do que se produz de riqueza vem da area cultural, o que levara a conscientizagao do
governo de que, em vez de se cortar recursos da culturaem um momento de crise, € importante
fazer o contrario: investir em cultura para movimentar a economia e fazé-la crescer.

sesenes MIMNDACULTURA
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Figura 1: Composigao dos dispéndios do orgamento do Sistema Federal de Cultura(2002-2011). Fonte: Atlas
Econémico da Cultura brasileira - Metodologia Il

Tabela 1 - EI‘{I.’HF:?U do emprego da EC
e do emprego total (2003-2010)

RECORTE OCUPACIONAL RECORTE SETORIAL

RAILS % EC NO c % EC NO
TOTAL EC TOTAL TOTAL EC TOTAL
184%

TOTAL DA

2003 22027834 405.953

2004 23.007.657 426,271 185%

2005 24.083.050 435.983 181%

2006 25.581.910 470.797 L54% 515.672 202%
2007 26.634.605 495.623 186% 321.907 L9%%
2008 27 BE9.569 377072 207T% 334785 L92%
2009 29,081.100 B804 159% 565.753 L%5%
2010 30485670 575.034 1.59% 583,005 1.91%

Fonte: Elaboragdo propria a partir da MTE (2010).

Figura 2: Tabela 1- Evolugdo do emprego da EC e do emprego total (2003-2010).
Fonte: Atlas Econémico da Cultura brasileira - metodologia | | a partir da MTE (2010).

Ainda que a importante publicacdo do “Atlas Econémico da Cultura Brasileira”
(2017) tenha consolidado dados e apontamentos tdo importantes como o préprio
Freire defende, a verdade é que, sua profecia nao se concretizou. Pelo contrario,
ali ja estava “descendo a ladeira” e esta parece nao ter fundo ou fim no apagar das
luzes do governo de Jair Bolsonaro(1955). Ainda que o PIB da cultura tenha chegado
em 2021 a 4,52%, em relagao a 2019, quando o PIB cultural era 2,5%°, houve uma
perda liquida de 185.596 empregos®. Ou seja, o crescimento devido no periodo nao

3.https://brasil.elpais.com/cultura/2019-12-27/sob-ataque-de-bolsonaro-cultura-defende-seu-impacto-na-economia-
com-receita-de-170-bilhoes-de-reais.html. Acessado em 22 de novembro de 2022.
4.https://www.cnnbrasil.com.br/business/setor-de-cultura-e-entretenimento-registra-aumento-de-88-de-vagas-em-
2021/#:~:text=0%20faturamento%20deste %20mercado%20%C3%A9,do%20pa%C3%ADs%2C%20aponta%20a%20
Abrape.. Acessado em 22 de novembro de 2022.



se concretizou em numeros reais, correspondendo a um aumento de dois pontos
percentuais em valores totais, mas com um decréscimo montante em empregos e
recursos em grande declinio.

Medidas adotadas pelo entao presidente da Republica e sua equipe ministerial,
no final de seu mandato, comprometeram mais ainda o campo da educacgao e da
cultura no Brasil: a suspensao de mais duzentas mil de bolsas de alunos de pos-
graduacao pela Coordenacao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior
(Capes), vinculada ao Ministério da Educacao (MEC), como medida imposta pelo
Ministério da Economia, impactou todas as areas de conhecimento, porém, mais
fortemente as areas de Humanas, Cultura e Artes, considerando a limitagao de
recursos de pesquisa para esses campos de conhecimento. O decreto presidencial
n211.269, de 30 de novembro de 2022, ao dispor sobre a programacao orcamentaria
e financeira, zerou o orcamento de desembolso para a agéncia em dezembro de
2022, sem nenhuma explicagao. O Ministério da Educacao e o proprio Ministério
do Turismo, onde esta alocada a Secretaria Especial da Cultura desde a extincao
do MinC, foram as areas mais afetadas, assim como a Saude. Esse foi um ato final
de um governo que nao odeia a Educacao e a Cultura®, mas tentou arduamente
cooptar suas narrativas para sua “propaganda’. Quando nao conseqguiu, recalcou
“freudianamente” esse desejo de possuir, ao tentar enterrar o estimulo académico
as pesquisas por meio nao mais da repressao, mas da supressao de sua existéncia.
Segundo Derrida,

a repressao (Unterdriickung, suppression) opera aquilo que Freud chama uma “segunda
censura” - entre o consciente e o pré-consciente - ou ainda afeta o afeto, isto é, aquilo que
ndo pode jamais se deixar recalcar(repress)no inconsciente mas somente reprimir (suppress)
e deslocar-se para um outro afeto. (Derrida, 2001, p.42)

Este € um ponto nevralgico para entendermos os enredos e voltas que a extrema
direita faz com a Cultura: ao nao ser reconhecida na afetividade dos lagos com o
sistema cultural como um todos — que a rejeita pois os extremistas a querem amar
somente a partirdos seus padroes —, essase desprende de qualquer contato. Ao fazer
isso, os recalcados recalcam seus desejos, passando a odiar qualquer manifestagao
legitimada por esse sistema. Nao a toa, raramente conseguimos encontrar artista ou
grupo ligados a direita com alguma relevancia criativa ou historica, afinal, arte trata-
se antes de tudo de libertar-se do anterior para construir o presente.

Orecalque que aflige a extrema direita pode ser notado em diversas publicagoes
recentes. “0O Fim do Ministério da Cultura: reflexdes sobre as Politicas Culturais na
Era P6s-MinC” é o titulo do livro recém-publicado por Rafael Moreira, doutor em
Ciéncia Politica e pelo jornalista Lincoln Spada, o qual discute a historia recente
da cultura como politica publica no Brasil, tendo ponto de inflexdo a extingao do
Ministério da Cultura(MinC), realizada no primeiro dia de governo de Jair Bolsonaro,

5. Usaremos no texto o maiusculo ao nos referirmos as pastas ministeriais e aos campos de saber como forma de diferenciar
estes de seus demais usos.

em 12 de janeiro de 2019. Os autores analisam o contexto atual a partir entrevistas,
reportagens e analises dos programas excluidos, remanescentes ou daqueles
reeditados a partir dos principios ideologicos excludentes do governo, promovendo
um diagnostico pautado pelo recalque da memoria e do recente colapso de um
sistema construido arduamente desde a abertura democratica em 1985. Cabe
lembrar que o MinC foi criado por José Sarney (1930) em 15 de marcgo de 1985,
pelo decreto n? 91.144, tendo a frente José Aparecido de Oliveira (1929-2007). No
historico do Ministério, nomes de peso no campo intelectual, como Celso Furtado
(1920-2004), Sérgio Paulo Rouanet (1934-2022), Anténio Houaiss (1915-1999),
Francisco Weffort (1937-2021) e Juca Ferreira (1949), além do préprio Gilberto Gil,
transformaram a pasta em um impulsionador de criacao, identidades, memorias
e sonhos, por meio de programas inclusivos e que perceberam a cultura como um
dos principais agentes de transformacgao de um pais traumatizado pela torturae por
uma heranca econémica nefasta gerada pelo periodo ditatorial (1964-1984). O MinC
foi constituido como a morada sistematizada de politicas publicas de estado que
até entao, eram feitas, de forma pouco transparente e ampla: “A morada, este lugar
onde se de-moravam, marca esta passagem institucional do privado ao publico,
0 que ndo quer sempre dizer do secreto ao ndo-secreto. (Derrida, 2001, p.13). O
contrario aconteceu: mecanismos comecgaram a funcionar suas engrenagens
de modo estranho e pouco claro, como os sites governamentais e 0 acesso a
informacao. Tudo fica nebuloso.

O sistema cultural brasileiro, ao longo das ultimas décadas, foi estabelecido sob
as bases da valorizagao do patriménio local/global® e a pluralidade de linguagens,
reflexo de um pais de dimensdes territoriais gigantescas, perpassando por uma
diversidade de culturas locais, ainda hoje, pouco reconhecidas pelo publico geral e
até por especialistas. O desconhecimento é fruto de desmontes que sao feitos de
forma sistematica e com caracteristicas neoliberais que oportunizaram a dilatacao
dadesigualdade social e econdmicada cultura. Este projeto de destruicao nacultura
e na economia criativa foi muito bem orquestrado e teve inicio quando se utilizou de
questdes que sao caras a populacao: o sentido de moral — advindo nao da reflexao
individual, mas um senso coletivo de preservacao — e o sentido de pertencimento
da coisa publica. Ha como levantarmos alguns destes momentos desde 2013, onde
episoédios davam a notar o que estava por vir, mas

2017 marcou o inicio de uma onda conservadora envolvendo o ataque sistematico as
manifestagdes artisticas no pais, sendo o “corpo” o maior alvo da repressao. No website
do Observatorio de Censura a Arte, € possivel ter uma dimensao significativa do mapa da
censura e seus perpetradores nos Ultimos anos. O projeto, de cunho jornalistico, iniciou-se a
partir do episddio do Queermuseu (2017), evento emblematico que propunha refletir sobre a
transgressao do corpo proposta pela Teoria Queer. (Froner, 2021, p.49)

6. Discutido exemplarmente por Moacir dos Anjos na publicagado “Local/global: arte em transito”, J. Zahar Editor, 2005.



Sim, ali estava o prato cheio para os detratores. Primeiro, seqgundo sua narrativa
nefasta, a moral era vilipendiada pelos subversivos artistas, especialmente artistas
bichas e travestis que supostamente utilizam dos meios artisticos para propagar
um modo de vida hedonista e sem pudores. E, também, utilizava-se da narrativa
de roubo de recurso publico - no mais simplorio pensamento dos preguicosos - e
sequestro de 6rgao oficial, por meio da Lei Rouanet (n?8.313 do dia 23 de dezembro
de 1991), pararealizar, segundo sua fragil moral, uma abominagdo como a exposicdo
Queermuseu’ .

Perdeu-se ali a oportunidade de discutir um tema de grande importancia para
uma parcela significativa da populagao, onde poderiamos pensar a cultura Cuir® —
em sua acepc¢ao abrasileirada, da qual gosto mais do que o original queer —, abrindo
oportunidade para uma camada social se visibilizar e se reconhecer dentro de um
sistema social em geral conservador. A identidade de género ali foi colocada “sob
judice”do que eraaceito ou nao por uma suposta maioria. Do ponto de vista artistico
e cultural, pensar uma exposi¢cao como a possibilidade de criar um imaginario
museoldgico de construcao de uma “colecao” de obras que se comunicariam pelo
viés do nao-normativo, € ouro.

Sobre a Lei Rouanet — ou Lei Federal de Incentivo a Cultura —, esta mudou o
mercado cultural brasileiro, ao injetar quase RS 50 bilhdes na economia do pais
em vinte e sete anos (DONATO, 2021, p.3). Seu mecanismo ¢ advindo da renuncia
fiscal pelo Estado, possibilitando a empresas e pessoas fisicas poderem patrocinar
espetaculos, exposigcoes, shows, livros, museus, galerias e varias outras formas
de expressao cultural, abatendo o valor total ou parcial do apoio no Imposto de
Renda. A Lei também contribui para ampliar o acesso dos cidadaos a cultura, ja
que os projetos patrocinados sao obrigados a oferecer uma contrapartida social,
ou seja, eles tém que distribuir parte dos ingressos gratuitamente e promover
acoes de formacgao e capacitagao junto as comunidades, sequndo o proprio site
do governo®. A Lei Rouanet recebeu na ultima década, criticas que relacionam o
mecanismo a desvio de recursos publicos, embora o financiamento seja privado
vindo de renuncia fiscal. Sequndo estudo da Fundagao Getulio Vargas, a cada RS 1
investido, RS 1,59 retornam para a sociedade, além da ébvia profissionalizagao do
setor e consequente geracao de empregos. (Donato, 2021, p.3)

A partir da Instru¢do Normativa Secult/MTurn202/2022, publicada em 7 de junho
de 2022, que altera a Instrucao Normativa Secult/MTur n201/2022, publicada no dia
8 de fevereiro de 2022, houve um corte de 90% nos valores que poderiam ser pagos
em pro-labore a artistas; estabeleceu-se um teto para aluguel de espacos para
eventos culturais e manutencdo dos mesmos; e diminuiu-se o desembolso total de
recursos pela mesma empresa de 60 milhdes para 500 mil reais.

7. A exposicao Queermuseu - Cartografias da Diferenga na Arte Brasileira, aberta em agosto de 2017 no Santander Cultural, em
Porto Alegre, foi cancelada um més apos sua abertura, depois de uma onda de protestos nas redes sociais. A mostra, com
curadoria de Gaudéncio Fidelis, reunia duzentos e setenta trabalhos de oitenta e cinco artistas que abordavam a tematica
LGBTOIAP+.

8. Meu primeiro contato com o termo foi com o artista Mauricio lanés (1973), onde, ao momento do fechamento da exposigao
Queermuseu, fez varios posts sobre o tema. A sequir, tive contato com Jota Mombaga (Natal, 1991), também conhecida como
Monstra Erratik e Mc K-trina, professora da pos-graduagao que cursei no Instituto Itau Cultural em 2019. Ver: Mombaca, Jota.
Pode um cu mestigo falar?[S.1.]: Medium, 2015. Porém, a primeira a utilizar o abrasileiramento da palavra, foi Larissa Pelucio.
Ver PELUCIO, L. Tradugdes e torgdes ou o que se quer dizer quando dizemos queer no Brasil? Revista Periddicus, 2014. v. 1, n.
1, p. 68-91. Disponivel em: <https://portalseer.ufba.br/index.php/revistaperiodicus/article/view/10150>.

9. http://leideincentivoacultura.cultura.gov.br/. Acessado em 20 de novembro de 2022.

No periodo de quatro anos (2019-2022), vimos a vertiginosa queda de repasses
pelo mecanismo de fomento, além de uma disparidade entre projetos de valores
vultuosos aprovados em detrimento de uma quantidade maior de projetos com
valores médios — e, portanto, inexequiveis. Vimos, a partir das mudancgas na pasta
de Cultura — incluindo seu rebaixamento ao status de Secretaria Especial de
Cultura — a estagnacao da plataforma Salic'®, responséavel pelo acompanhamento
dos projetos, tanto em sua mecanica informatizada quanto no repasse de verbas
que sao primeiramente depositadas pela empresa incentivadora em uma conta
aberta pela pasta de fomento e depois transferida para a conta de movimentacao
do projeto, fazendo com que, os projetos atrasassem e os artistas ficassem
angustiados emrelagao aos prazos e compromissos firmados, o que provocou, para
além do periodo pandémico (2020-2022), o enfraquecimento do espacgo cultural
brasileiro, particularmente necessario nesse momento de crise econémica, social
e humanitaria. Essa queda dizexatamente sobre o sentido que Derridaapresentaao
conceito de arquivamento: a capacidade de recalcar o afeto € a mesma de arquivar,
ou seja, retirar de vista:

Como se nao pudéssemos, precisamente, recordar e arquivar aquilo mesmo que recalcamos,
arquivé-lo recalcando-o(pois o recalque é um arquivamento), isto ¢, arquivar diferentemente,
recalcar o arquivo arquivando o recalque; diferentemente, sem duvida, e ai reside todo o
problema, dos modos de arquivagdo corrente, consciente, patente(...)'(Derrida, 2011, p. 82)

Até 2022, o Brasil registrou ao menos duzentos e sessenta e nove casos de censura,
desmonte institucional do setor cultural e autoritarismo contra a cultura desde
0 inicio do governo Jair Bolsonaro até novembro de 2022". O nimero consta de
levantamentorealizado pelo MOBILE(Movimento BrasileiroIntegrado pelaLiberdade
de Expressao Artistica), uma coalizdo de organizagdes ndo-governamentais criada
em 2020 com o objetivo de monitorar e agir em casos do género. O grosso das
agressoes contra a cultura, 91% do total, partiu do Poder Executivo — entre as
instancias federais, estaduais e municipais. O Executivo Federal, durante o mandato
do presidente Bolsonaro, foi responsavel por 72% dos registros. O Judiciario
foi responsavel por 6,16%. O restante foi motivado por organismos diversos. O
MOBILE pesquisou também casos anteriores a posse de Bolsonaro, como o caso
do Queermuseu, e localizou dezesseis registros de 2016 a 2018.

A Comissao de Cultura da Camara dos Deputados Federais, sob a presidéncia
da deputada Alice Portugal (PCdoB-BA), elaborou um relatoério’? com um panorama
da gestao da Cultura do governo Bolsonaro, apontando o desmonte do setor e as
ilegalidades praticadas pela Pasta. No texto, sdo citados fatos como a extin¢ao do
Ministério da Cultura, o desmonte da Lei Rouanet, a desarticulacao de prazos de
execugao de projetos pela Ancine, as irreqularidades na conservagao do acervo
historico da Fundacao Palmares, os desmandos e cargos de cabresto no IPHAN e o

10. http://salic.cultura.gov.br/autenticacao/index/index. Acessado em 20 de novembro de 2022.

11. https://movimentomobile.org.br/. Acessado em 22 de novembro de 2022.
12.https://www.aliceportugal.org.br/wp-content/uploads/2021/10/Cultura-em-Crise-Panorama-do-Desmonte-pela-
SECULT-2.pdf. Acessado em 17 de novembro de 2022.



descaso na manutencao de instalagdes de 6rgaos do setor cultural, em referéncia
ao incéndio que atingiu o deposito da Cinemateca Brasileira, em Sao Paulo.

Outro exemplo importante é a criagao da Lei n214.017 de 29 de junho de 2020¥,
conhecidacomoLeiAldirBlanc(LAB), capitaneadaespecialmenteporprogressistas,
por meio da iniciativa da deputada federal Benedita da Silva (PT-RJ), na esperanca
de salvaguardar o brasileiro artista e operario da cultura que via sua fonte de renda
ser totalmente minguada durante os primeiros anos da pandemia de Sars-Covid-19.
A LAB determinou que a Uniao repassasse em igual divisao o total de trés bilhdes
de reais a estados e municipios brasileiros, sendo obrigatério a estes sua execugao
por meio de editais publicos, linhas de crédito especiais, renegociacao de débitos e
custeio de renda mensal ao setor da cultura. Estima-se que mais de setecentas mil
pessoas e mais de trés mil espagos culturais foram beneficiados™. 0 governo Jair
Bolsonaro tentou vetar o projeto de lei, assim como a chamada Lei Aldir Blanc2 e a
Lei Paulo Gustavo que garante repasse ao setor de audiovisual.

No contexto estadual de Minas Gerais, onde especialmente tive a oportunidade
de gerenciar o Museu Mineiro de janeiro de 2019 a dezembro de 2021, os dados
disponiveisnao sao claroscomoveremosaseguir. Aindaque osrecursos financeiros
da cultura venham aos estados majoritariamente por repasses federais - pelo
modelo federalizado dos estados em que nosso pais foi constituido - e de impostos
estaduais - como o Imposto sobre Circulacao de Mercadorias e Servicos (ICMS) -,
entendo que o modelo de gestao da Secretaria Estadual de Cultura e Turismo de
Minas Gerais enxerga o turismo como propulsor de capital para a manutencao de
programas e politicas culturais de estado e de gestao, ou seja, a partir dos recursos
acumulados pelo retorno financeiro do turismo, especialmente do ICMS, é que
politicas culturais como o Fundo Estadual da Cultura é financiado. Isso € passivel de
analise no documento “Principais Entregas 2020 Metas 2021" disponivel no site da
pasta(www.secult.mg.gov.br). No documento, informa-se que RS$126 milhdes foram
repassados por meio de trinta e dois editais de fomento, lancados em 2020, para
incentivar e apoiar o setor cultural, nao informado se este total foi empenhado para
pagamento ou se somente haviam sido provisionados. Desse total, RS120 milhdes
sdo recursos oriundos da LAB, tendo o governo do Estado de Romeu Zema (2018-
2022) direcionado apenas RS6 milhdes a cultura, pulverizados em cinco editais.

Expomos esses dados orcamentarios, mas é necessario refletir a importancia
de construir um entendimento da politica cultural de estado que nao esteja
funcionalizada em concorréncias publicas. Elas sdo otimas para visibilizar uma
gestao e seus feitos, mas uma politica cultural se fundamenta no investimento
direto em projetos e programas de longo prazo e nao nas “gincanas” dos editais que
viraram um lugar comum no pais, “travestidos” de isonomia.

13. https://legis.senado.leg.br/norma/32297589. Acessado em 15 de novembro de 2022.
14. http://portalsnc.cultura.gov.br/indicadorescultura. Acessado em 22 de novembro de 2022.

NOS QUEREM ARQUIVO

Né&o se renuncia jamais, é o proprio inconsciente, a se apropriar de um poder sobre o
documento, sobre sua detengao, retengao ou interpretagao. Mas a quem cabe,
em ultima instancia, a autoridade sobre a instituicdo do arquivo? (Derrida, 2001, p. 7)

A importancia de apresentar dados quantitativos nesta primeira parte deste artigo
vem de uma analise que procura legitimar minha afirmacao a partir daqui: eles nos
guerem arquivo.

Primeiro, precisamos apontar quem esta no cerne desse processo.

Ao chama-los de “eles” quero dizer nao somente a extrema-direita, que nomeada
assim, parece apenas uma massa amorfa e sem rosto. Estamos aqui apontando para
0s governos federais, desde o impedimento da realizagao do sequndo mandato da
entdo presidenta Dilma Rousseff, que estiveram a frente do pais desde 2016 ate 2022.

Em um acesso de criatividade destruidora, desdobram discursos e invertem
sentidos afim de manipularas massas; estas, levadas porumaestratégiaintrincada,
olham para todos os lados, estao dividindo espagos conosco no supermercado, no
centro da cidade, nos centros de saude e, ndo nos reconhecem artistas, curadores,
professores, atores culturais e, até mesmo, brasileiros natos que tém o direito aos
mesmos simbolos identitarios desse pais, apesar de nao compor a mesma turba
ignara formatada pelo preconceito ou pelaincapacidade cognitiva de compreender
profundamente os rumos politicos e econémicos do pais, fruto do que Joao Cezar
de Castro Rocha (1965), professor da UERJ e do curso de Gestdo Cultural do Itau
Cultural denomina “dissonancia cognitiva coletiva”:

O psicélogo social norte-americano Leon Festinger publicou, em 1957, um classico chamado
“Uma teoria da dissonancia cognitiva“. Acrescento ao conceito da dissonancia cognitiva de
Festinger a perspectiva coletiva, que esta associada a capacidade da produgao de conteudo
dasredessociais. Dissonancia cognitiva € um desconforto subjetivo causado pela consciéncia
da distancia entre crengas e comportamentos, ocorre sempre que ha uma distancia entre
aquilo em que acreditamos e a maneira pela qual nos comportamos.™

O que nos leva a pensar e perguntar, guem somos nos?

Devido aintensidade no engajamento pelasredes sociais, veem aos profissionais
da cultura, especialmente aqueles de pensamento a esquerda do espectro politico,
como o diferente daquilo que é o esteredtipo do conservadorismo. Se sao de direita
e "terrivelmente evangélicos™®, quem nao pensaigual é tudo que fica de fora. O d6dio
é especialmente direcionado a um esteredtipo de “esquerda”: pretos, indigenas,
bichas, travestis, sapas, maconheiros, direitos humanos, pobres, asiaticos,
imigrantes, refugiados — isso inclui a direita que nao corrobora com os lideres da
extremadireita. SGo mediados pelo medoda’(...)liberdade do corpo e arebeldia dos
espiritos; o questionamento sobre o cativeiro da terra e o capitalismo; a denuncia

15. https://www.em.com.br/app/noticia/pensar/2022/10/21/interna_pensar,1409943/castro-rocha-brasil-e-laboratorio-de-
criacao-de-realidade-paralela.shtml . Acessado em 21 de novembro de 2022.

16. Refere-se a promessa de campanha do ex-presidente Jair Bolsonaro de indicar ao Supremo Tribunal Federal, um
magistrado essencialmente evangélico. https://gl.globo.com/politica/noticia/2019/07/10/bolsonaro-diz-que-vai-indicar-
ministro-terrivelmente-evangelico-para-o-stf.ghtml. Acessado em 14 de Agosto de 2023.



e a oposicao a toda forma de repressao(...) (Froner, 2021, p. 46). A diversidade € o
arquivo que querem encerrar.

Fronerversasobre o crescimento dacensurano Brasil, gue noinicio da pandemia
vive um momento critico, apos aquilo que pensavamos que seria a democracia
gozando de sua plenitude e uma suposta sequranga. Entdo, ao ser minada por
forcas opressoras dos detentores do capital, essa falsa nocao se tranquilidade é
perturbada. E foi perturbada em outros momentos da mesma maneira, como na
ditadura. Froner entende que a arte tem o poder de questionar e criticar, pois toda
arte, essencialmente, é politica, afinal “é preciso posicionar-se, visceralmente,
contratodasasvozes que avoquem o discurso de odio, o preconceito, 0 negacionismo
e o retrocesso das conquistas politicas da democracia.” (Froner, 2021, p.54).
Neste mesmo artigo da autora, ela relaciona sua forma de escrever aos arquivos,
quando separa aquilo que intenta discursar, em pastas de arquivos no computador
denominadas “corpo” e “censura”. E intrinseco ao pensamento, a distincdo tematica
e arquivistica.

O que precisaficar claro € que um arquivo se define pelaindefinicao, isto €, nao é
absoluto. E uma compactacao de algo que vem de outras coisas e, sinteticamente,
acaba por ser definido pelas leis da arquivologia.

Num arquivo, ndo deve haver dissociagao absoluta, heterogeneidade ou segredo que viesse
a separar (secernere), compartimentar de modo absoluto. O principio arcéntico do arquivo ¢
também um principio de consignacéo, isto e, de reunido. (Derrida, 2001, p. 14)

A representacao do arquivo se mostra, primeiro, como uma compactacao em
formatos pré-definidos, afim de se adequar ao conjunto. Desenvolve-se um nucleo,
daquilo que se julga “puro”’, sem objetivo outro que nao seja ser arquivo, por isso
tao exemplar. Nestes casos, nao € que nao se miscigene, pelo contrario, sempre
estara contaminado, elas sao plurais em si mesmas. O que ha é um critério em se
esquecer aquilo que € minoria, ou seja, aquilo que nao seja a parte mais visivel da
coisa. Este tipo de interferéncia. Seqgundo Derrida, é “fantasma” pois a mistura nao
é coisa séria, logo é nao existir. “Ora, este fantasma, ndo o esquecamos, € também
o fantasma de um expert em fantasmas. O expert até sublinhou, um dia, que o0 mais
interessante no recalque é o que ndo consequimos recalcar.”(Derrida, 2001, p. 81)
Pois este € um ponto chave para entendermos o motivo pelo qual nos querem
arquivo. O recalque, no sentido freudiano em que Derrida se debruca em Mal de
Arquivo (2001), convém para entendermos porqué dessa reducéo a fantasmagoria.
Segundo Derrida, um desejo ou uma fantasia que se cria e se recalca, € o0 ponto
diametralmente oposto ao que se expde, logo arquivar algo ou alguém diz de anular
ou desaparecer comum simbolo que incomoda socialmente aqueles que o desejam.
Um papel que, seqgundo Sigmund Freud (1856-1939), é aplicado pelo SuperEu
(SuperEgo)” no intuito de represar aquilo que pode ser socialmente execravel ou

17. https://www.psicanaliseclinica.com/supereu/. Acessado em 15 de agosto de 2023.

tido de mal gosto. Porém a repressao faz com que o suposto sentimento se torne
desbotado, mas nao o apaga totalmente:

Setemosaimpressaode podernaoateremconta, esquecendo-a, apagando-a, rasurando-aou
objetivando-lhe, ja confirmamos, e poderiamos até dizer endossamos (portanto arquivamos),
algum “recalque” ou alguma “repressao” (“repression” ou “suppression”)(Derrida, 2001, p. 46).

Na cultura popular, o sentido de recalque, tem um conceito que esbarra no que
Derrida aponta aquilo que é reprimido. Porém, o recalque aparece mais como uma
explanacao de um sentimento que diametralmente se conecta a inveja. Ou seja, um
desejo reprimido que nao se represa no individuo, mas é colocado para fora por
sentimentos prosaicos como ainveja, o desejo de ser o outro, como pode-se ver na
atemporal musica de Valesca Popozuda (1978), funkeira carioca:

“(...)Nao sou covarde, ja té pronta pro combate
Keep calm e deixa de recalque

0 meu sensor de periguete explodiu

Pega suainveja e vai pra

Rala sua mandada

Beijinho no ombro pro recalque passar longe
Beijinho no ombro so pras invejosas de plantao
Beijinho no ombro s6 quem fecha com o bonde
Beijinho no ombro s6 quem tem disposicéo(...)
(POPQZUDA, “Beijinho no ombro”, 2014, grifo nosso)

Logo, podemos entender que nos querem arquivo exatamente por exaltarmos aos
seus olhos, caracteristicas que estao suprimidas no pré-consciente do individuo.
Este sentido ndo diz do outro, mas de si mesmo, ou seja, ndo ha uma consideracao
que hajatransferéncianesse caso, mastaosomente, o gatilho paraopreenchimento
daquilo que se suprime. Novamente apontamos para o recalque do afeto que so
pode ser suprimido (Derrida, 2001, p. 43). Afeto aqui quer dizer 6dio. E a disposicéao
de alguém por alguma coisa, seja positiva ou negativa. Ja o “recalque” citado por
Valesca Popozuda na musica “Beijinho no Ombro”inclui o recalque em seu momento
de transicao do pré-consciente pro consciente, tornando-se neste caso, inveja.

Do nucleo, lembremos que ha bordas, o inesperado, o acaso. Assim que nos
afastamos do centro, é que a definicao daquele arquivo como tal passa a vacilar. O
julgamento do arquivologista é subjetivo. Ele escolhe quem entra e quem sai, mas
também é condescendente e deixa entrar o arquivo que quer entrar. E assim, uma
catalogacgao passa a ser um conjunto de regras subjetivas em que tudo pode estar
dentro e pode estar fora ao mesmo tempo.



CONSIDERAGOES FINAIS

Fazendo a analise dos dados e o conceito de arquivo em Derrida, podemos entender
a tentativa de governos autoritarios em tornar a Cultura de um modo geral, em
mero arquivo. Ha uma tentativa de inviabilizar a realizacao de projetos e eventos
culturais que levam a populagdao conhecimento, entretenimento, pertencimento e
apropriacao cultural de seus proprios bens. Como podemos ver nos quadros abaixo
(Figura 3 e 4), em 2011 foram repassados mais de 800 mil reais a cidade de Belo
Horizonte para investimentos em cultura. Ja em 2021, sequer houve repasse no
mesmo més comparativamente.

I Destinos dos repassesem .. . de 2011
Forom repassodos B 144 845 837011 pova BELO HORIFONTE - MG em Jons 2011’

Valores Totais Comparacgdo per capita
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Figura 3:Repasses monetarios do governo federal a Belo Horizonte em 2011. Fonte: http://repasse.icmc.usp.br/

Destinos dos repasses em de 2021
Foram repassodas RS 264 724 60829 poro BELD HORIZONTE - MG em Jan/ 2021
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Figura 4::Repasses monetarios do governo federal a Belo Horizonte em 2021. Fonte: http://repasse.icmc.usp.br/

Analisando os dois quadros, que em uma instancia pontual, como a apresentada
referente a capital mineira, podemos perceber que o conceito de arquivo em
Derrida se justifica, ao desapropriar qualquer espago orgcamentario a Cultura,

que tendencia a um arquivamento dos artistas, das instituicées culturais, as
iniciativas independentes. Logo, todo o sentido de recalque pode ser entendido
pois, a concepgao de um povo que pensa e age por conta de autoconhecimento,
nao € interessante a um governo autoritario. Esses quadros, assim como diversos
outros que podem ser visitados nos sites relativos a transparéncia governamental,
atestam que, de fato, ndao ha qualquer intencao de incentivar a industria criativa,
que, por sua propria natureza, é a industria do conhecimento.

A analise que procedo tem, também, objetivo de arquivo, porém em outro sentido
do termo: o de ndo esquecer! Este € um momento exemplar para refletirmos sobre
0 que se apreende. Em 2023, onde assume nova gestao federal, acampanha“Anistia
Nunca Mais!” lancada pela populacao durante a posse do presidente Luiz Inacio Lula
da Silva (2023-2026) € um instrumento para alertar-nos que a memoaria & inimiga
do apagamento e, principalmente, da reincidéncia. Nas politicas publicas culturais,
sabemos que a fragilidade passa nao pela falta de certezas, mas pela invisibilidade
do poder que a cultura tem em um conjunto: seja uma aldeia, um grupo pastoral,
uma nacgao. Grupos conservadores sabem das possibilidades que a cultura como
setor trabalhista tem, porisso mesmo tentam cooptar e ao mesmo tempo eliminar,
categorizando-nos enquanto arquivos que sao somente lembrancas.

Paraisso, apresentamos algumas recomendagoes que consideramos importantes
pararecomposicdo do Ministério da Cultura(MinC), fortalecimento da cadeiaprodutiva
da cultura e incentivo para novas formas de produzir e reverberar cultura.

Uma delas é a revisao do Plano Nacional de Cultura, possibilitado pela Media
Provisoria 1.129/2022 que amplia de doze para quatorze anos sua vigéncia. O PNC
expoe as bases para que o poder publico formule nossas politicas culturais a longo
prazo, com claros objetivos e compromissos que procuram no dialogo com os
setores criativos - por meio das conferéncias, municipais, estaduais e nacionais de
Cultura - atender aos programas do setor cultural. 0 PNC contém cinquenta e cinco
metas relativas a diversos setores da cultura e da economia criativa que, entre os
principais pontos, prevé a abertura de quinze mil pontos de cultura por todo pais,
a modernizacao de 50% dos museus e bibliotecas publicas, o aumento de bolsas,
prémios e residéncias. Nesta conta devera ser feita pelo MinC, toda uma analise da
situacao desde a promulgacao do atual PNC para entendermos quais condicdes
encontramos, pois, muito provavelmente, com o declinio e abandono dasinstituicoes
culturais, 50% de modernizacao dos museus, por exemplo, sera pouco.

Além disso, sao necessarios dois pontos importantes: a criacdao de novas
politicas publicas de estado para salvaguarda de equipamentos culturais, acervos
e edificios que priorizem a manutencao permanente desses. Nao podemos lidar
mais com o apagamento de importantes — e quase sempre — marginais iniciativas
populares ou independentes que minguam pela falta de incentivo. Entendo que é o
estado quem deve garantir a sobrevivéncia destas institui¢coes e, especialmente, a



preservacao documental das mesmas. Talvez, nao de forma direta, mas criando leis
e decretos que subsidiem a sobrevivéncia, renascimento e criacao de instituigcoes
culturais que deem conta nao s6 da preservacao da cultura nacional, mas também
da criacao de novas instituicoes que subsidiem as necessidades da populacao.

Outra questao importante € a ampliacao de editais e prémios que visem mais do
gue somente verter valor em espécie, mas formas de fomentar economicamente
a producao cultural brasileira, assim como seus criadores. Isso se choca com o
anterior, pois entendo que alguns dos parcos editais, deveriam se tornar politicas
publicas financiadas pelo estado, como os editais de ocupacao de espacos na
FUNARTE e seus prémios de incentivo, que, aos nossos olhos viram os editais de
ocupacao tornarem-se meras obrigacoes de gestao dentro da autarquia. Isso pode
ser muito facilmente observado pois, espacos que recebiam as mais recentes
pesquisas de artistas jovens ou em meio de carreira, com projecao nacional e
internacional e, passou a receber a mediocridade de completos desconhecidos,
entre muitos, nem artistas profissionais. Isso pode ser exemplificado pelos editais
de ocupacao da FUNARTE-MG, que outrora recebia artistas como Lais Myrrha,
Lourival Cuquinha, Daniel Escobar e, hoje sao somente editais de cessao de espaco,
0 que é incoerente ja que, pelas regras, o artista pode oficializar um pedido deste
sem necessidade de edital.

E fundamental retomar o fomento para tornar o mercado cultural e a economia
criativa mais autbnomos com incentivos claros e desburocratizados nos proximos
anos. Varios estudos como os apresentados ao longo deste texto, deixam claro a
capacidade de crescimento do setor, que neste momento precisa ser valorizado
e incentivado com injecdo de recursos e infraestrutura, inclusive objetivando a
internacionalizacao do mercado, especialmente pelos paises do Sul Global e, mais
ainda, nossos vizinhos latinos.

Ainda sinalizando questoes voltadas ao mercado, € importante trazer para a
populacao, a discussao sobre as PL 3.363/2019 e PL 5.702/2021. A primeira trata
da tipificacdo do crime de Tréfico llicito de Bem Cultural (Convencdo UNESCO
1970), que cria agravante quando o bem ¢ utilizando para lavagem de dinheiro e,
ainda que seja talvez a lei mais sofisticada nestes termos, passa longe do interesse
dos legislativos em seu debate. A sequnda diz do aprimoramento da Lei de Direitos
Autorais (art 184 da Coédigo Penal) quanto ao debate sobre as possiveis violagdes
que hoje, passa longe dos debates atuais, especialmente aqueles realizados na
academia, que dizem respeito a apropriacao como pratica artistica e as inovagoes
das tecnologias de ponta, como a NFT que registra o lastro inapagavel de um bem
cultural. Isso diz respeito ao mal uso das obras e suas imagens, da ma conduta
econdmica e conceitual no uso de um bem cultural — como a utilizagcao de obra
sonora sem o consentimento do autor — e, da comercializacao de obras de artes
visuais quando houver indicio de crime nas mesmas.

Neste sentido, o fortalecimento do setor, dos artistas, das instituicoes e, por
fim, das leis, nos dara o exato tamanho que temos e, com o aprendizado dos ultimos
6 anos, nao deixarmos os erros se repetirem.

Nos querem arquivo. Nao somos arquivo, mas sabemos que arquivos sao
memoria e, portanto, propulsores de transformacao de historias.
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Exus cancelados:

dos terreiros para as delegacias, das delegacias para os museus

ENTRE A CANCELA E O CANCELAMENTO

La na porteira eu deixei meu sentinela
La na porteira eu deixei meu sentinela
Eu deixei todos Exus

tomando conta da cancela

Eu deixei todos Exus

tomando conta da cancela

[PONTO CANTADO]

Laroyé ao principio, ao meio, ao fim. Comego a escrever esse artigo numa segunda-
feira, o dia de Exu, moro de frente a uma encruzilhada e aproveito o dia para jogar
agua para Exu nela, pedindo para que ele me livre de todo mal. Antes mesmo de
ajeitar meu altar, fazer um café para os pretos velhos e rezar meu tergo de cura,
saudo Exu para que as outras ritualisticas ocorram bem. Resolvo escrever para
tentar elucidar alguns questionamentos que tive durante a disciplina de Colegao
como Pratica Coletiva, relacionados a instrumentos ritualisticos de terreiros e
suas representagdes nas artes dentro de um contexto museologico. De fato, é
importante ressaltar que esses instrumentos constituem uma representacao das
religioes afro-brasileiras na historiografia nacional, mas que acabam sendo em sua
maioria retirados de seus contextos e de suas utilidades. O que interessa escrever
€ como esses mesmos instrumentos ainda estdo inseridos num contexto colonial e
violento para com os terreiros.

Nao a toa trago Exu como principio e pesquisa, comego logo com um ponto
cantado muito conhecido pelos adeptos, afinal Exu € um grande quardido dentro da
cosmogonia afro-brasileira, tendo essa funcao de sentinela das cancelas (entrada
dos terreiros): “Ld na porteira eu deixei meu sentinela, eu deixei todos Exus tomando
conta da cancela”. Sendo o principio dinamico da vida, tido como o orixa mais
humano do panteao africano, Exu é quem abre e fecha os caminhos, responsavel
por fazer a ligagao entre o humano e o divino, entre o consciente e o inconsciente.
Exu € o primeiro a receber as oferendas, para que as nossas mensagens a toda
espiritualidade cheguem da maneira correta. Naumbanda, além do Orixa Exu temos
a importante presenca dos Exus caticos (Exus e Pombogiras), todas essas figuras
sao compreendidas pela cultura judaico-crista como diabos e seres malignos. Mas
por que essas entidades acabam sofrendo o processo de ligacao com o diabo e
demodnios pela cultura judaico-crista?

1. Roberval Borges é mestrando em Artes pela Universidade Federal de Minas Gerais, licenciado em Artes Visuais pela
Universidade Federal do Piaui. E-mail: robervalborges@ufmg.br. ORCID ID:
https://orcid.org/0000-0001-6800-2385 Curriculo Lattes: http://lattes.cnpq.br/5164378192739605
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O processo de demonizacao sofrido por essas entidades esta ligado a
Colonialidade, os ideais hegemdnicos de dominacao promovidos ao longo da
expansao mercantilista do século XVl e que dominam as culturas até hoje, que
invalidam as relagcdes entre seres de diferentes cosmogonias, sendo responsavel
pela violéncia sofrida por grupos que conformam outras religiosidades, princi-
palmente as religioes de matrizes africanas que praticam os Exus.

Quando o assunto € a religiao afro-brasileira, estamos diante de um conjunto
imenso de religiosidades, como: umbanda, candomblé, terecd, tambor de mina,
jurema, pajelanca, macumba, xangd do nordeste, etc. Essa pluralidade estéa
espalhada por todo o territorio brasileiro, o que a colonialidade nos impele a fazer é
homogeneizar seus cultos e busca combater suas praticas. As teologias politicas?
sao responsaveis pelos cancelamentos sistémicos, onde a barbarie contra povos
de terreiros encontra uma instrumentalizacdao no Estado, que para além do
impedimento de suas crencas pelo confisco de instrumentos ritualisticos, ignoram
suas particularidades de ritualistica.

Sob essaperspectiva, o presente artigo propde compreender o cancelamento de
corpos exus em colegoes e museus, pensando esses corpos por meio da condigao
dos processos de musealizacao e do fazer artistico no mundo atual. Esses corpos
exus que ocupam o centro da encruzilhada nos servem como elemento provocador
que permeia a diversidade posta a margem.

Tendo em vista que a perseqguigao e violéncia contra os povos de terreiro ndo
sao novidades, busco interpretar as apreensoes sofridas em terreiros de Catimbos
e Xang0Os pernambucanos até se transformarem na colegao Culto Afro-Brasileiro —
Um Testemunho do Xang6 Pernambucano do Museu do Estado de Pernambuco, em
Recife. Pretendoinvestigar como essesitens forame continuam deslocados de suas
fungOes originais de mediagao no circuito religioso onde estavam originalmente
inseridos. Sera possivel, através dessa colegao, de obras e de objetos artisticos que
representam Exus, mediar as praticas policiais no inicio do século XX e o contexto
de violéncia atual das religides afro-brasileiras?

DESLOCAMENTO DOS EXUS OU DOS TERREIROS PARA AS DELEGACIAS

Atualmente, temos assistido a uma articulagao entre alguns membros de igrejas
neopentecostais e faccoes criminosas numa acao fanatica contra a liberdade de
culto, tendo como principais vitimas as religides afro-brasileiras®. Em lugares que
além de serem liderados pelo trafico, sdo também abarcados pelas liderancas
evangélicas na construgao de territérios monoteistas e monoculturais. Em 2017,
Mae Carmen de Oxum teve que quebrar imagens e instrumentos religiosos durante

2. A Teologia Politica é caracterizada para além do campo de estudo que explora as intersegoes entre o religioso e o politico.
Ela se dedica a analise dos modos pelos quais os principios teoldgicos e os ideais expressos nos discursos religiosos
impactam a esfera politica, a sociedade, a economia e a cultura.

3. Em 2017, uma reportagem da revista Veja, intitulada “Em nome de Jesus, bandidos destroem terreiro no Rio”, procurou
relatar a acédo de traficantes que obrigaram mée de santo Carmen de Oxum a destruir seu préprio terreiro em Nova Iguacu,
no Rio de Janeiro (disponivel em: https://veja.abril.com.br/brasil/em-nome-de-jesus-bandidos-destroem-terreiro-no-rio/);
em 2019, varios terreiros de Duque de Caxias, também no Rio de Janeiro, foram fechados ou destruidos por criminosos “em
nome do sangue de Jesus”.

uma acgao de traficantes. Onde filmaram a Mde de santo destruindo e depois
postaram o video nas redes sociais, nelas um dos traficantes fala: “Taca fogo em
tudo, quebra tudo, que o sangue de Jesus tem poder”. Toda essa agao registrada
nos remete asvioléncias sofridas aos terreiros e aos povos de terreiros que durante
o periodo do Estado Novo (1937-1945) tiveram seus locais, praticas e instrumentos
ritualisticos destruidos e apreendidos.

Historicamente, foram as agressoées policiais no Estado Novo — quando foi
implantada a Sessao de Toxicos e Mistificagées em 1937 — responsaveis pela
destruicao de templos ao executar o Codigo Penal de 1890, especificamente os
artigos, 156, 157 e 158, onde era proibida a praticailegal da medicina(curandeirismo),
0 espiritismo e a magia ou feitigaria consideradas charlatanismos, presentes no
capitulo Ill dos crimes contra a saude publica, criminalizando as praticas rituais
relacionadas a cura, as adivinhagoes e as oferendas aos santos, por meio dos ebos,
proprias de religioes de matrizes africanas.

Art. 156. Exercer a medicina em qualquer dos seus ramos, a arte dentaria ou a pharmacia;
praticar a homeopathia, a dosimetria, o hypnotismo ou magnetismo animal, sem estar
habilitado segundo as leis e requlamentos: Penas — de prisao cellular por um a seis mezes e
multa de 100S a 500S000. Paragrapho unico. Pelos abusos commettidos no exercicio ilegal
damedicina em geral, os seus autores soffrerdo, além das penas estabelecidas, as que forem
impostas aos crimes a que derem causa.

Art. 157. Praticar o espiritismo, a magia e seus sortilegios, usar de talismans e cartomancias
paradespertarsentimentosde odio ouamor, inculcar curade molestias curaveisouincuraveis,
emfim, para fascinar e subjugar a credulidade publica: Penas - de prisdo cellular por um a seis
mezes e multa de 100S a 500S000. § 1° Si por influencia, ou em consequencia de qualquer
destes meios, resultar ao paciente privagao, ou alteragao temporaria ou permanente, das
faculdades psychicas: Penas — de prisdo cellular por um a seis annos e multa de 200S a
500S000. § 22 Emigual pena, e mais na de privacao do exercicio da profissdo por tempo igual
ao dacondemnacao, incorrera o medico que directamente praticar qualquer dos actos acima
referidos, ou assumir a responsabilidade delles.

Art. 158. Ministrar, ou simplesmente prescrever, como meio curativo para uso interno ou
externo, e sob qualquer forma preparada, substancia de qualquer dos reinos da natureza,
fazendo, ou exercendo assim, o officio do denominado curandeiro: Penas - de prisao cellular
por um a seis mezes e multa de 100S a 500S000. Paragrapho unico. Si o emprego de qualquer
substancia resultar & pessoa privacao, ou alteragao temporaria ou permanente de suas
faculdades psychicas ou funccdes physiologicas, deformidade, ou inhabilitagao do exercicio
de orgao ou apparelho organico, ou, em summa, alguma enfermidade: Penas — de prisao
cellular por um a seis annos e multa de 200S a 500S000. Siresultar a morte: Pena — de prisdo
cellular por seis a vinte e quatro annos. (Brasil, 1890).

Algumas praticas religiosas, nao coincidentemente as cristas, ao invés de serem
reconhecidas como religides, foram erroneamente rotuladas como curandeirismo



ou charlatanismo, releva no seu cerne uma colonialidade que estava presente
na formulagao de leis e na execugao das mesmas. Isso se reflete nos artigos 156,
157 e 158, os quais proibiam as praticas referentes as religides afro-brasileiras.
Infelizmente, essa falta de compreensao e estigma ainda persistem na sociedade.
Seus praticantes, por cultuarem entidades como Exus e Pombogiras acabam
também sendo vistos como adoradores do Diabo, tendo suas praticas nao
compreendidas, estigmatizadas e criminalizadas, como justifica Luiz Rufino.

A transfiguracdo de Exu em Diabo e a identificacdo dos sujeitos que praticam Exu — ou
qualquer outro referencial que se distingue dos ideais hegemonicos — os produziram como
filhos, adoradores ou servos do Diabo. Ser enquadrado em uma dessas categorias, vivendo
sobre a colonialidade e o poder das teologias politicas cristas, & ser mantido na condigao
permanente de subalternidade. (Rufino, 2019, p. 283)

Para além da condicao de subalternidade, os terreiros nao sao os unicos que
sofrem com a violéncia sistémica, mas também os corpos dos povos de axe,
inseridos num processo de cancelamento. Parte do processo de “cancelamento”
ao longo desses mais de quinhentos anos é também fruto de uma hipocrisia sobre
as ritualisticas das entidades como Exus e Pombogiras. Se no Velho Testamento
da Biblia crista, o perdao dos pecados era realizado através do sacrificio e até
mesmo pelo derramamento de sangue dos animais ofertados, hoje, quando o
sacerdote das igrejas catolicas dizem “Tomai, todos, e comei: isto € 0 meu corpo
que sera entregue por vos” e em seguida “Tomai, todos, e bebei: este € o calice do
meu sangue, o0 sangue da nova e eterna aliancga, que sera derramado por vés e por
todos, para remissao dos pecados. Fazei isto em memaoria de mim®, na liturgia sdo
consagradas o corpo(pao) e o sangue (vinho) por meio do rito, cria-se um simulacro
do sacrificio, aceito por meio da incorporacao desta narrativa através da fée.

Ora, se eu acredito que a héstia € o corpo, e o vinho o sangue de Cristo, qual
seria o problema de as religides afro-brasileiras usarem o sangue e carne em suas
ritualisticas?

Essas narrativas que configuram religides especificas como praticas perigosas
para o sistema colonial sao resolvidas por meio de seu cerceamento e, para isso,
criam-se leis e dispositivos para perseqgui-las. A questao da legislagao social
estado novista permitindo e, de certa forma, promovendo a perseqguicao policial as
praticas religiosas afro-brasileiras em todo o pais, acabou resultando em inumeras
apreensoes. Mas o que fazer com esses instrumentos religiosos confiscados?

Posteriormente, o Codigo Penal de 1940 retirou o Espiritismo das praticas
criminosas, mantendo apenas o curandeirismo, que abrangia a Umbanda e o
Candomblé, conforme estabelecido no artigo 283. E os itens religiosos que foram
apreendidos acabaram sendo doados, criando-se acervos afros de algumas
instituicdes. Por meio de negociagdes entre o SPHAN (Servico de Patrimonio

Historico Cultural, atualmente IPHAN) e a Policia Civil, o material confiscado
foi transformado na colegao de Magia Negra do Museu da Policia Civil do Rio de
Janeiro, sendo o primeiro patriménio etnografico tombado pelo érgao em 1938. A
composicao da colegao no Museu de Magia Negra se centra na concepgao de delito
vigente na época, o que a distingue das demais cole¢des. Outras colegdes passam
poruma propostacriagao diferente dacolecao de MagiaNegra, ndo compreendendo
esses instrumentos ritualisticos como praticas criminosas e consultando lideres
religiosos em busca de orientacao sobre o significado das pecas, visando assim
aplicar esse conhecimento na disposi¢gao das mesmas no espago expositivo, como
a colecao Culto afro-brasileiro — um testemunho do Xangdé pernambucano do
Museu do Estado de Pernambuco e, mais recentemente, o Acervo Nosso Sagrado,
composto por quinhentos e dezenove objetos sagrados de religioes de matriz
africana que foram apreendidas entre o fim do século XIX e o inicio do século XX
pela policia fluminense, doado ao Museu da Republica, no Rio de Janeiro.

DESCOLAMENTO DOS EXUS OU DA DELEGACIA PARA O MUSEU

Os terreiros de culto do Xangd de Pernambuco, na cidade de Recife, foram alvos
de apreensdes na década de 1930. Posteriormente, os itens apreendidos foram
transferidos pela Secretaria de Seguranca Publica de Pernambuco para compor
0 acervo do Museu do Estado de Pernambuco, assim formando a Colecao Afro-
brasileira da instituicdo. A colecao é composta por trezentos e sete instrumentos
ritualisticos, entre eles vestes, bandeiras, assentamentos, utensilios, esculturas,
santos catolicos, ilus, gongués, chocalhos e maracas.

Foientreosanosde 1982 e 1983, contado comoapoio da Secretariade Educacao e
Cultura(SEC), que a Colecao Xangd do Museu do Estado de Pernambuco, participou
doprojetoAfro-brasileiros,comacoordenagaotécnica, domuseologoeantropologo
Raul Lody. O projeto foi desenvolvido colaborativamente com a equipe da Divisao de
Antropologia do Museu e lideres do terreiro Oba Ogunté. No final de 1983, o projeto
foifinalizado, com a publicacao do Catalogo e aabertura da Exposicao permanente:
“Culto afro-brasileiro — um testemunho do Xangé pernambucano”, que contou com
a curadoria de Raul Lody.

Segundo o curador:

Inequivocamente, a colegao Culto Afro-Brasileiro — Um Testemunho do Xang6 Pernambucano
—apresenta, hoje, umvalioso conjunto de objetos que passaram pelos seus espagos sagrados
e gue assumiram suas marcas religiosas para importantes momentos da vida dos terreiros
de Xang6. Além das tecnologias, da criagdo, adaptacao das formas, texturas e cores, esses
objetos sao portadores da construgao religiosa do afro-pernambucano, na sua elaboracgao,
sendo reveladores da compreensao do mundo e das relacdes de poder entre os planos dos
deuses e dos homens. (Lody, 1983, p.17)



Acolecaonosapontamuitomaisqueasrelacdéesde poderentre osdeusesehomens,
mas também as relagdes colecionador e colegao. Segundo Walter Benjamin (2007,
p. 239) colecionar € uma forma de recordacgao pratica e de todas as manifestagoes
profanas da “proximidade”, a mais resumida’, o que move o colecionador a sua
ambicao? Penso no papel do colecionador inserido num contexto colonial, e agente
fundamental para sua perpetuacao.

0 grande colecionador é tocado bem na origem pela confusao, pela dispersdao em que
se encontram as coisas no mundo. [...] O alegorista é por assim dizer o polo oposto ao
colecionador. Ele desistiu de elucidar as coisas através da pesquisa do que |Ihes é afim e do
que lhes é proximo. Ele as desliga de seu contexto e desde o principio confia na sua meditagao
para elucidar o seu significado. O colecionador, ao contrario, relne as coisas que sao afins;
consegue, deste modo, informar a respeito das coisas através de suas afinidades ou de
sua sucessdo no tempo. No entanto, [...] em cada colecionador esconde-se um alegorista
e em cada alegorista, um colecionador. [...] tudo que colecionou ndo passara de uma obra
fragmentada (Benjamin, 2007, p. 245).

O colecionador como alegorista corrobora com a fragmentagcao deixada pelo
sistema necropolitico(MBEMBE, 2018), a politica ou agenciamento que opera contra
a continuidade ou manifestagcao das praticas das religioes afro-brasileiras sao
dispositivos contra-axé , que articulam e materializam o cancelamento dos corpos
de axé, sendo presentes tanto na destruicao de terreiros e perseguicoes racistas-
religiosas por teologias politicas e armamentistas, quanto no cancelamento
definitivo, o desencantamento dos praticantes. A fragmentacao das obras
colecionadas nos aponta mais que caracteristicas iconograficas dos instrumentos
religiosos, fazendo-nos refletir sobre o contexto historico ao qual estao inseridos.
Como pensar nesses instrumentos para além da colecao a qual estao inseridos?

’ N B

Figura 1- Objeto simbélico de Exu, Titulo, Fonte: MUSEU, 2003, p. 259.

4. Axé também pode serinterpretado como “Vida". E toda forma de vida tem uma fonte. Invocar a vida é convocar o Axé e suas
raizes. Contra-axé ¢ a anti-vida, é a morte, representando todas as estruturas de opressado que precarizam e que corroem a
vida das comunidades de terreiro.

Nas religioes afro-brasileiras, assentamento € uma representacao do sagrado
no mundo material. O ferro (figura 2) fez parte de um assentamento de Exu de um
terreiro de Xang6 pernambucano, a peca foi apartada do conjunto ao qual eram
recebidos sobre elas as oferendas (entre elas sacrificios de caprinos e aves). Nos
terreiros é dado o ejé(sangue)a Exu, parando ser o nosso sangue derramado, essas
entidades possuem a grande responsabilidade de proteger ndo so as pessoas, mas
também os locais. Segundo Giorgio Agamben, “pode-se definir como religiao aquilo
que subtrai coisas, lugares, animais ou pessoas ao uso comum e as transfere para
uma esfera separada”(AGAMBEN, 2007, p. 58), o dispositivo responsavel em realizar
a separacao seria o sacrificio, uma maneira de reverter esse dispositivo seria pelo
meio da profanacgao. E para Agamben

Uma das formas mais simples de profanacdo ocorre através de contato (contagione) no
mesmo sacrificio que realiza e regula a passagem da vitima da esfera humana para a divina.
Uma parte dela (as entranhas, exta: o figado, o coracao, a vesicula biliar, os pulmdes) esta
reservada aos deuses, enquanto o restante pode ser consumido pelos homens. Basta que
os participantes do rito toquem essas carnes para que se tornem profanas e possam ser
simplesmente comidas. Ha um contagio profano, um tocar que desencanta e devolve ao uso
aquilo que o sagrado havia separado e petrificado. (Agamben, 2007, p. 58-59)

Paraalémdo sacrificiocomo ferramentade profanacao, quando falamosdereligioes
afro-brasileiras o sacrificio retorna para seus praticantes enquanto axé. Como diz
o ditado “a casa que alimenta Exu nao passa fome”. A relagdo entre o sagrado e
o profano nas religides afro-brasileiras sao muito proximas, entre o espirito e a
mateéria, existem muitas camadas. Enquanto em outras religides, como as cristas,
0 deus esta num local distante, ou de dificil acesso, nas religides de matrizes
africanas temos a materializagao do espiritual, seja por meio da consagracao de
objetos ou através da incorporacgao.

Entdo, como pensar no ferro de um assentamento de Exu, que sofreu um
processo de fragmentagao, separado do assentamento a qual fazia parte, nao so
deixando de possuir sua real fungao, acabando com o conjunto? Como pensar numa
colecao cominstrumento afro-brasileiro fruto dessas apreensées e nao percebero
ainda violento processo de separacao?

CONSIDERAGOES FINAIS

Como se pode perceber, a encruzilhada aqui proposta nao foi feita para ser
conclusiva. Exu é as duvidas, as incertezas, as infinitas possibilidades. Logo
interessa-me pensar nesses instrumentos apreendidos para além da colecao da
qual hoje, me questiono se esses itens deveriam permanecer na esfera do sagrado



ou do profano? Quais usos ou recursos eles possuem? Como esses instrumentos
religiosos estao inseridos nos museus?

A passagem do sagrado ao profano pode acontecer também por meio de um uso (ou melhor,
de umreuso)totalmente incongruente do passado. Trata-se do jogo.(...) o jogo libera e desvia
a humanidade da esfera do sagrado, mas sem a abolir simplesmente. O uso a que o sagrado
¢ devolvido € um uso especial, que ndo coincide com o consumo utilitarista. (...) Da mesma
forma que a religiao nao mais observada, mas jogada abre a porta para o uso, assim também
as poténcias da economia, do direito e da politica, desativadas em jogo, tornam-se a porta de
uma nova felicidade.”(Agamben, 2007, p. 66-67)

Assim, para Agamben a “profana¢ao” do jogo ndo tem a ver apenas com a esfera
religiosa. Mas se em outras esferas esses elementos religiosos sao utilizados, como
ser devidamente destinados, ou qual o seu destino?

Cai aqui no paradoxo da preservacao, importante ressaltar a preservagao e
conservacgao da cultura material de terreiros, mas para quem sabe minimamente
sobre esses instrumentos dentro dos terreiros, sao para além de representacao,
e estdo sujeitos a um fim. A compreensao utilitarista desses instrumentos esta
inserida num modo de vida que nao se pauta no tempo ocidental, e 0s seus usos sao
configurados por uma ligagao entre o corpo e o espirito, sem suas dissociagoes.
Por isso trago a provocacao dos reusos de instrumentos que foram apreendidos,
e que os terreiros ao quais faziam parte hoje nem mais existem. Se Exu faz o erro
virar acerto, como nds podemos fazer com que esses erros e confiscos, virem axé
ou outras possibilidades que nao desloque esses instrumentos?

A incorporacao das narrativas de terreiros, enquanto repertorio artistico na
elaboracao de obras e objetos artisticos dentro do sistema da arte, ou melhor,
sistemas da arte, e principalmente os museus, nesse contexto, partem de
uma reivindicacao de perspectiva de historia da arte universal, eurocentrada e
brancocentrica. Artistas como Rubens Valetim (1922-1991) que possui referéncia
direta ao universo religioso, principalmente o candomblé e a umbanda, Rubens
tem como inspiracao as ferramentas desses cultos, as estruturas dos altares e
simbolos dos deuses afro-brasileiros, imagens e narrativas presentes no cotidiano
dos terreiros.

Figura 2 - Emblema, Logotipo poético (1975), de Rubem Valentim.
Fonte: banco de imagens: https://dasartes.com.br/materias/rubem-valentim/

0 axé nas producoes artisticas € umareafirmacao desse local gue ha muito foi dado
como primitivo ouinferior. O “contra-axé” sendo uma politica que visa o apagamento
e 0 esgotamento de possibilidades de mundo, nao apenas instaurada como norma
requladora, buscando o apagamento. Pensar no papel dos artistas e da arte de
abordar essas pautas, ocupando espacos institucionalizados e formalizados
pela branquitude, € também pensar enquanto dispositivos desestabilizadores da
estrutura racista e colonial que constitui a sociedade brasileira. Instaurar ndo so
imagens, mas também as vivéncias de terreiro como local de compartilhamento
e sociabilidade, campos que habito e compreendo como fundamental para as
violéncias coloniais.



Figura 3 - Exu(2019), de Jayme Fygura. Fonte: Catalogo exposi¢ao Entre o Aiyé e o Orun(2019)

O artista baiano Jayme Fygura (1951) que, apds sofrer diversas violéncias sociais,
passou a usar mascara e roupas de ferro, inspirado na imagem de Exu Sete
Facadas, o corpo que o artista incorpora esta para além do suporte. Pensar num
corpo exu também como potencialidade e enfrentamento das violéncias, ou
elemento provocador que atravessa as encruzilhadas as quais pessoas pretas,
pobres, periféricas, e que acabam sendo postas a margem, passam a ocupar o
centro da encruzilhada.

Pensar no cancelamento dos corpos exus, € memorar a nossa historiografia, a
vinda de povos escravizados que tiverem que sincretizar seus deuses com outros
deuses brancos para manterem seus cultos, ou através da resisténcia dos terreiros
em preservar e burlar as leis e policias que proibiam seus cultos. Problematizar esse
corpo “exuziatico” € ver a potencialidade que sofremos ao cultua-lo, é ter prazer, é
sorrir, € saber dancar, saber burlar as normas, reinventar as normas. Incorporar Exu
é para além de receber a entidade, mas reconhecer seu principio dindmico, Exu é a
invencao e areinvencao, € 0 caos, 0 erro que vira acerto. Exu é o principio de tudo,
sem ele nenhum comeco € possivel. Nada na vida se &, tudo se estd, tudo que se
transforma é propriedade de Exu e como tudo € mudanca. Tudo é Exu.
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Eli

Na Greta por onde o voyeurismo
entra, cabe muito mais do que a
intimidade de quem se veste, ou
despe. Cabem camadas duras e
infladas do anseio pelaliberdade.

Camadas de pedra, lixo, latex,

tinta e odio. Este ultimo, direcio-
nado, em pedradas, em direcao
ao Cis-tema falido que nos cerca.

Pra quem observa, mirando por
fora das janelas, a beleza da figu-
ragueseesculpeasuafrente, aos
poucos se apresenta paradoxal
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ao se revelar forada meialuz. Se-
ria esse voyeurismo bem quisto?
Ou apenas a invasao do corpo e
seus limites?

ApoOs a exposicao e hiper sexuali-
zacao de um corpo monstro, que
vagava pelas ruas do centro de
BeloHorizonte,aquaseoitodeca-
das, haoretorno, quicavinganca,
de corpos que, como o de Jandir,
adespeitode suaconstrucaorica
de existéncia, foram e ainda sao
violados em praca publica.

of

Efe Godoy

“Vocé é um monstro, uma aberracao, nao deveria estar aqui”
frase enviada por um perfil anénimo num aplicativo de
encontros a Efe, a bela dama que vos fala. Sim, recebi essa
mensagem, de verdade, acredita? Durante um bom tempo
figuei pensando nesta afirmacao de monstruosidade que
se coloca a frente da complexa construcao de quem vou me
tornando, e recentemente me identifico como tal. Monstro
esta ligado a uma criacao fabulosa, fantastica, sendo assim,
sou. Aceito. Quero minha imagem ligada a essa mistura.
Recentemente assisti o filme “poor things” no cinema e sua
traducao para o portugués “pobres criaturas” me encantou de
tal forma que nao posso deixar passar despercebida, porque
me afetou muito o jeito que a personagem principal tem sede
de conhecimento, curiosidade pelo que pode ser prazeroso, e
toda narrativa hibrida que envolve a trama. Sinto que sou uma
mistura, e ja me é repetitivo dizer isso, entao opto por dizer:
Sou hibrida, transhibrida, e isso € infinito, ja que imaginamos
e criamos imagens o tempo todo, inevitavelmente, lotando o
mundo de informacoes que nao serao absorvidas por todes,
Ou seja, sinta-se especial por tudo aquilo que absorve, mas
cuidado com aquilo que absorve. Sendo assim, um belo dia
talvezensolarado(sou movida pelaluzsolar)numaenquete que
fiz, on-line, (muito ativa na internet, ela), perguntei aos meus
seqguidores como era o “monstro do amor”, seu cheiro, se tem
chifres, qual a cor, se cospe fogo, se tem garras, canta musica,
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ou qual for a caracteristica de um um ser dubio, monstro e
ao mesmo tempo amor. Confesso que de cara fui recebendo
muitas caracteristicas de ex-amores, isso me fez rir. Toda
essa minha vontade de tentar criar uma imagem de um ser
inexistente coletivamente comecou a criar forma virtualmente
sem precisar do desenho propriamente dito. Foi divertido ler
as respostas que evaporaram com 0 tempo, nao era minha
intencao guardar, ja que a performance que eu pensei fazer
lidava com o publico no parque. Ao vivao, ao vivasso, durante,
entre as coisas, no espaco aberto, depois da chuva. Sinto que
foi mais uma desculpa para Desenhar algo que eu ainda nao
sabiaoqueera, opoderdo DURANTE, de me colocarem estado
de experimentar, experienciar o que eu ainda nao vivi, a partir
de tudo que ja vivi. Quero deixar aqui um poema que escrevo
agora com o que me atravessou pés performance:

De tudo tanto que recebeu do mundo
Se sujou

Ficou imundo

Confundiram-no com um monstro
Mas nao se abalou

Entendeu que eralinde como o espelho lhe explicou
Ao retornar pra casa pos um longo dia

Se deitou

Virou o rosto pro lado

E vomitou

Antes de dormir num caderninho anotou
“Nunca engolir o mal que te passou”

Nao consigo esquecer o que uma amiga me disse uma vez: a
gente pode falar da montanha, mas agente vai ta falando da
gentemesma. Umbeijonocoracaode quemmeleuhojeenodia
do Durante, tem que coisa que precisa ser feita, performance
pra mim é e sempre sera um ritual pessoal s6 que coletivo,
merciii Durante, te agradeco por existir, coexistir comigo. Beijo
no braco do abraco da Efe.



Experiéncia ARQUIVO Marcio Sampaio

O objetivo deste texto é(re)fletir e (re)configurar algumas das diretrizes conceituais
da minha pesquisa sobre o arquivo pessoal de Marcio Sampaio doado ao Museu
Mineiro, em Belo Horizonte MG, em 2016. A proposta original do estudo, sob o titulo
“Arquivos de espelhos: o teatro no museu de Marcio Sampaio”’, era produzir uma
cartografia(ou partitura) utilizando as figuras de linguagem do “teatro de sombras”
e “museu de papel”, para produzir uma histéria transversal da producao intermidia
de Marcio Sampaio.

Nesse campo das conducoes metafdricas, a metapoética do “teatro de sombras’
decorre da fratura entre o que a imagem/registro apresenta em primeiro plano e
aquilo que ela passa a significar durante a construcao da narrativa. O “teatro de
sombras” (pinyin: pi ying xi) conta histérias por meio das sombras projetadas de
bonecos, enquanto o titereiro permanece escondido. A luz lancada determina o
tamanho da figura e, em uma projecao inversa, aquilo que se distancia da fonte fica
maior, enquanto o que esta proximo se projeta de forma menor. Dessa forma, nos
perguntamos, como nos aproximar de Marcio Sampaio —artista, poetavisual, critico
de arte, curador, gestor, pesquisador, colecionador, professor e artista intermidia?
Sob qual titulo ou codinome, o trataremos? Sera necessario criar um titulo que o
condicione em um campo especifico no universo das artes?

Por sua vez, se nenhum rotulo é suficiente ou, na linguagem académica,
operacional, como, entao, se aproximar do objeto de estudo pretendido, o acervo de
Marcio Sampaio? E me lango como artista grafico, tipografo, curador e pesquisador
neste questionamento sempre (in)concluso nas/das artes. Uma pesquisa em artes
deve ser capaz de acolher o acaso e o labirinto; a angustia de perguntas sem
respostas e os encontros fortuitos com respostas as perguntas nao formuladas.

U

MARCIO SAMPAIO, PALAVRAS-PLASTICAS

Mesmo uma definicao simples de poeta visual nao é suficiente para dar conta da
producdo de Marcio Sampaio. Livros, como Rubro apocaliptico (1964), O ciclo do
barro (1965), O tempo em Minas (1977), Submissdo de Narciso / Risco de vida (2000),
além participacdes em antologias poéticas, reforgam o viés literario de sua obra.
Contudo, ha um imenso arsenal de poesias-objeto que fazem com que o artista
tenha mais reconhecimento através de sua poesia visual, principalmente por meio
de sua presenca em exposi¢coes seminais, marcantes das vanguardas conceituais
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brasileiras da seqgunda metade do século XX, como sua participagao nainauguracao
do Movimento Poema/Processo na Escola Superior de Desenho Industrial (1967)
(Imagem 1) e na Arte no Aterro (1968), ambas no Rio de Janeiro.

Imagens 1(a,b e c) - Convite da | Exposigdo Nacional do Poema/ Processo, ESDI(Escola Superior de Desenho Industrial), 1967

Vinculadosauma estética experimental,imagem e palavrase fundem em processos
que compreendem a manipulacdo do objeto pelo espectador, a interferéncia do
ambiente, a integragdo do som, a apropriagao de coisas do cotidiano, gerando
principios de(des)colamentos e(des)locamentos do corpo/objeto artistico, poético.
E com a exposicdo Poesia além do verso(2010), que Marcio Sampaio apresenta mais
de quarenta poéticas visuais como poesia concreta, poema/processo, poema-
objeto e instalagdes, conduzindo nosso olhar através de um modelo/(des)modelo
de sentidos gestados por toda uma geragcao de poetas-plasticos que romperam
esquemas, através de metaesquemas - parafraseando os titulos de Oiticica (1937-
1980) para suas obras da década de 1950 - imaginarios de sentidos polissémicos,
multiplos, transversais. Sintomas do transito entre as imagens e as palavras no
campo da criacao, onde as nomenclaturas “poesia” e “artes plasticas” perderam os
sentidos engessados dos suportes e dos meios exemplares de manifestacao.

Uma outra definicao que se mostra insuficiente e, principalmente, redutora, €
pela ndo organizagao de sua critica nas diversas estratégias de sua producao na
critica da arte: como critico tradicional — como Mario Pedrosa(1900-1981), Roberto
Pontual (1939-1994) e Aracy Amaral —, critico artista — vislumbrado em Frederico
Morais; e poeta critico — percurso enfrentado por Ferreira Gullar(1930-2016) e Mario
Faustino (1930-1962).

Como artistavisual e critico de arte de umageracao de artistas de Belo Horizonte,
Marcio Sampaio ndao possui uma analise contextualizada das suas diversas fases
de desenho, pintura, performance, produgao de instalacdes e objetos. Sua fortuna
critica praticamente se resume a algumas apresentacodes escritas principalmente
por outros artistas visuais como Alvaro Apocalypse em “Desenhos e poemas”
(1966); Mario Zavagli em “Caminha na pedra” (1987), Amilcar de Castro em “Marcio
Sampaio”(1980). H4, também, algumas poucas criticas mais especializadas e breves
publicadas sobre suas obras, como a analise se seus desenhos feita por Roberto

Pontual em Arte Brasileira Contempordnea (1976); os textos de Frederico Morais
sobre os movimentos de vanguarda das décadas de 1970 (1970; 1975; 1985) e “A arte
brasileira na visao do critico-pintor” ((1980), uma apresentacdo mais conceitual
de Angelo Osvaldo de Araujo Santos sobre a Galeria Antropofdgica no catalogo
da exposicao Visdo da Terra (1977) e o catdlogo composto de texto critico de
Bartolomeu Campos Queirds para aretrospectiva de cinquenta anos de sua carreira
na exposicao realizada na Grande Galeria do Palacio das Artes de Belo Horizonte,
em 2005, intitulada Declaracdo de Bens.

Durante esta pesquisa sobre o arquivo do Museu Mineiro, tenho identificado
alguns artistas, como Paulo Bruscky, que possuem uma produgao aparentemente
diversa de Marcio Sampaio, mas que possuem pontos de aproximagao que me
auxiliam nas analises criticas comparativas. Para além de uma posicao relacional
de arquivo como obra, Paulo Bruscky tem sido contextualizado por criticos como
Cristina Freire(2008) e Adolfo Montejo Navas(2012), os quais destacam aspectos de
uma pratica e politica que poderiam também descrever Marcio Sampaio:

Nessa chave Fluxus, poderiamos compreender melhor a producao de Paulo Bruscky. Essa
aproximagao com os artistas Fluxus nao se da apenas na fusao arte/vida, como sujeito e
objeto de suas agdes, mas também no transito espontaneo entre meios e técnicas: livros,
carimbos, arte postal, filmes, videos, fotografias, agoes e performances, além da organizagao
de exposigoes, edicao de livros etc. (Freire, 2008, p. 29).

Ha um componente precioso que nao pode ser perdido na matematizacao dessa
reflexao: quando o processo criativo advém de uma proposta de arquivamento/
colecionismo de coisas do mundo, provendo a elas novos sentidos pelo
deslocamento, seja pelareuniao proposital de objetos paraageragao de umenigma
que pode ser decifrado quando o “letramento” é apropriado para a conducao de
uma semantica/sintaxe metaforica-imagética(lmagem 2); pela formatacao de uma
propostaque apresentaoarquivo como criagdo poéticade acesso proibido(Imagem
3); ou quando o arquivo poético se pretende forjado por um acumulo insuportavel
(Imagem 4).



Imagem 2 (a,b e c) - Flux Cabinet - Various Artists, George Maciunas, John Lennon, Jean Dupuy, George
Brecht, Ben Vautier, Robert Watts, Geoffrey Hendricks, Takako Saito, Mieko Shiomi, Larry Miller, Ay-0,
Claes Oldenburg, Joe Jones, 1975-77 - MoMA

0 acesso proibitivo de Top Secret (1989), de Nedko Solakov, apresenta um arquivo
com inumeras fichas em ordem alfabética, as quais ele admite a colaboragcao com
0s servicos de seguranca da Bulgéria totalitaria. “Esta colaboragdo comegara com
a credulidade roméantica nos ideais oficiais propagados. Ao fim de alguns anos, o
artista deu por fim a colaboragdo em 1983 com uma voluntaria e categorica recusa
em continuar... Em seguida, abandonou a Unido de Artistas Bulgaros” (Boubnova,
In: Serralves, 2012, p.10). Encerrada em uma redoma de vidro, o publico ndo tem
acesso ao conteudo, ocorrendo a censura da censura, por meio de um “mal de
arquivo” que estabelece o sentimento de culpabilidade, remorso, conflito.

Imagem 3 - Nedko Solakov, Top Secret(1990) -
Serralves, Porto, 2012

Imagem 4 - Paulo Bruscky, Atelier, 262 Bienal de Sao
Paulo, 2004.

E “excessivo”no Atelier de Bruscky, montado na 262 Bienal de Sao Paulo, em 2004,
nos fornece uma pista sobre a “impossibilidade de ordenacao” como poética. Por
outro lado, o que aproxima Brusky de Sampaio, para além da relagdo do “arquivo”, é
o0 principio da palavra como poética visual.

Os dois criticos destacam conceitos e praticas de Paulo Bruscky que poderiamos
considerar em Marcio Sampaio, como da poiesis como invengao de linguagem “dita
historica e etimologicamente como producao nova, inaugural, feita da ‘sintese
do sensivel e do conceito’, ou no sentido mais proximo daquilo que Dick Higgins
salientou como ‘intermidia’[...] No caso de Paulo Bruscky, essa dilatagéo / juncao
das fronteiras da poesia e da propria atividade artistica é fundamental, a ponto de
ser chamada de poeta e artista visual(como em outros &mbitos Joan Brossa, Marcel
Broodthaers, Wlademir Dias-Pino, Augusto de Campos ou Dieter Roth)(Navas, 2012,
p. 15-16).

Uma poiesis com referéncias a diversos estilos das vanguardas historicas e
expandidas pelos movimentos artisticos Letrismo, CoBrA, Neodada, Internacional
Situacionista, Assemblage e Fluxus que constituirao nas referéncias de pesquisa
e producgao para as praticas da poesia visual e experimental de Paulo Bruscky e
Marcio Sampaio.



Imagem 5 - Paulo Bruscky, O que é arte?, 1978
Imagem 6 - Marcio Sampaio, Sementeira - Poema-objeto para manipulacéo, 1970

Ambos criam um arquivos historico que permite situar suas acées em um
contexto politico-social especifico no Brasil, a Ditadura Militar (1964-1984), cujo
ativismo artistico, publico e social, conduzia e era conduzido — em uma via de
mao dupla — por uma praxis integrada a poiesis, definidoras das identidades tanto
de Paulo Bruscky quanto de Marcio Sampaio como atores participantes da politica
e da cultura da cidade, seja através de performances, happenings, jornalismo,
curadoria e na producgao de livros sobre artistas e cultura local. Marcio Sampaio,
paraalém das aproximagoes com artistas intermidias como Paulo Bruscky, possui
como maior referéncia Marcel Duchamp (1887-1968) com os seus ready-mades e
jogos de palavras:

Ao mesmo tempo em que, como mineiro bem mineiro, fui fazendo da ironia, do humor de
introvertido, que s se exterioriza depois de muita ruminacao, o ponto de apoio de toda a
minha linguagem. Como vocé diz, um duchampismo mineiro que se aliou a Oswald de Andrade
(Sampaio, 2008, p. 23).

Esta breve introducao (e questionamento) sobre Marcio Sampaio é decisiva no
entendimento e diretrizes conceituais do arquivo de Marcio Sampaio para esta
pesquisa. Somente destacando que nesta “uniao entre a memoéria e a escrita;
como territdrio de estratificacdao do mundo onirico e real; interpretagao histdrica
e constituicao de reminiscéncia” (Froner, 2013, p. 3989) que configura o arquivo em
suas praticas na arte contemporanea, as referéncias para Marcio Sampaio e suas
taticas de poderao ser abalizadas.

MARCIO SAMPAIO, SIMULACROS E (IN)EXISTENCIAS

Italo Calvino(1923-1985), em sua obra O Cavaleiro Inexistente (1959), relata a aparicao
de um herdi medieval incorpéreo. Sua forcga existia apenas na crenca maior de que
ele “era”, acima de tudo, justo e corajoso. Nesse romance de cavalaria as avessas,
0 heroi existia apenas na armadura reluzente, embora vazia. O involucro era a
dimensaodohomem, seu envoltorio suarazao de ser. Assim, se a pergunta que ronda
a obra de Calvino € Quem faz o cavaleiro é a armadura?, a interrogagao de Bruscky,
0 que é Arte? Para que serve?, nos coloca um questionamento impossivel diante
dos arranjos e das articulacées geradas pela arte nos ultimos cem anos: E a critica
que faz uma obra de arte ser uma obra de arte? Sem sua justificativa tedrica, seus
destrinchamento em catdlogos de exposicdes, a obra existe? O texto é o involutorio
que garante a existéncia da obra, como a armadura do cavaleiro de Calvino?

De que forma e em qual medida estas questdes afetam nosso acesso e o olhar
sobre a obra de Marcio Sampaio, simultaneamente, artista e critico, poeta visual e
curador? A antropofagia de Sampaio nos da algumas pistas.

Situados em um labirinto no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, em
1977, a obra concebida pelo artista Marcio Sampaio para a exposicao “Visao da
Terra”, organizada pelo critico Roberto Pontual, apresenta o espago como um
desdobramento conceitual das ideias enunciadas pela “Galeria Antropofagica”
(1972)mas ampliadas com vinte e duas novas pinturas e objetos, conforme memorial
descritivo do “Labirinto Antropofago”. O labirinto apresenta falsos sem falsidade,
pois o artista autodenuncia o ato da falsificagdo como estratégia poética:

Certifico que esta auténtica tela com assinatura falsa de A. Volpi foi pintada por mimem 24 e
25 de julho de 1979, capitulo de “falsificagoes taticas” da série ‘Galeria Antropofagica’. Juro e
dou fé. Marcio Sampaio [assinatura](Sampaio, 2008, P.12).

Este labirinto produzia um percurso interativo em dois vetores da arte brasileira,
de acordo com uma definicdo sintética (e inventiva) de Marcio Sampaio, a festa
e a construcao, cada vetor seria ambientado em salas negras ou brancas, onde
estariam as pinturas, os objetos e os poemas do artista. Para o vetor construtivo,
negro, apropriagdes de Mondrian (1872-1944), Malevith (1879-1935), além de artistas
concretos e neoconcretos brasileiros; para o vetor festivo, branco, apropriagées
de lone Saldanha(1919-2001) e Tarsila do Amaral (1886-1973). No percurso das salas,
encontravam-se dispersos fragmentos do Manifesto Antropofagico (1928), de
Oswald de Andrade (1890-1954), e textos de Hans Staden (1525-1576), Paul Claudel
(1868-1955) e do préprio Marcio Sampaio.

Devido a uma impossibilidade de apropriacao das obras originais do acervo do
MAM, comoKIlee, PicassoeMondrian, porumaquestaode seguranca, Marcio Sampaio



produz para o “Labirinto Antropofago” a série de falsificagdes taticas, que foram
colocadas no espaco como se fossem originais e algumas pinturas representando
0 verso da obra, com os seus selos de “autenticacao da falsidade”, assinado por
museus e largados displicentemente nos cantos do labirinto. Este labirinto foi
depois remontado, com novos elementos, nas exposigdes “A ironia possivel face a
crise”, no Museu Mineiro (1983), e “Declaragao de bens”(2005), na Grande Galeria do
Palacio das Artes, ambas em Belo Horizonte. O objetivo do “Labirinto Antropofago”,
de acordo com Marcio Sampaio, era fazer o espectador percorrer os corredores
“artérias” do espaco e se relacionar com as salas “6rgaos” para um jogo interativo
com os objetos e com as proposicoes conceituais:

Assim, embora “devorado” pela obra, o espectador, ao sair dele, retorna ao mundo fortalecido
pela experiéncia poética e constata que, afinal, o Minotauro nao é o bicho-papao com o qual
temos que lutar, a quem devemos vencer para livrar o mundo da violéncia e da sanha faminta
do monstro que destrai a cultura(Sampaio, 2008, p. 63).

No texto de apresentacao para o catalogo da exposicao “Visao da Terra“, Angelo
Oswaldo considera que cabe aos espectadores do “Labirinto Antropéfago” mastigar
e digerir lucidamente o “processo brasileiro de criatividade e consciéncia critica,
desenvolvido sempre, como indica a faganha cometida contra o primeiro bispo, a
partir da matéria importada” (Pontual, 1977, p. 119); e, ainda, que Marcio Sampaio
tinha se tornado o conservador-chefe do acervo reunido por ele e, como tal, revela-
se um inusitado museologo.

MARCIO SAMPAIO, ARQUIVO-POETICO: (DES)LOCAMENTOSE(DES)COLAMENTOS

Estamos em 2020, situados em uma sala aos fundos do Museu Mineiro, em Belo
Horizonte, nos questionando como se daria esta relacao entre a “critica” e a “arte”
na obra de Marcio Sampaio, junto com as suas outras diversas atuagdes no sistema
de arte de Minas Gerais, como curador, professor, pesquisador, conservador,
museologo, colecionador... Destacamos as palavras como vicio da tipografia,
utilizando a marca para compreender sua existéncia no papel e, portanto, seu papel
no sistema das artes. Como se as marcas evidenciassem sua marca isolada no
mundo, oucomo se sua parecencade destaque demarcasse camposde importancia
similares; oposicao; relevancia relativa. A arte pode viver sem a critica ou a critica
sem a arte? Ha, nesse sistema, a possibilidade de uma existéncia sem valoracao?
Pergunta dificil. Melhor nao fazer.

Estava comecando a fazer uma pesquisa para a Lei Aldir Blanc sobre os coletivos
de artes graficas em Belo Horizonte, nas décadas de 1960 a 1980, como o Grupo

Oficina, Casa Litografica, Casa de Gravura Largo do O, Oficina Cinco, Atelier Rio
Verde, Atelier Livre de Artes Plasticas (ALAP) e a Oficina Goeldi, no mais importante
arquivo sobre as Artes Visuais de Minas Gerais, justamente o Arquivo Marcio
Sampaio. Instalado em uma sala no sequndo andar do edificio da Superintendéncia
de Museus e Artes Visuais de Minas Gerais (SUMAV), aos fundos do Museu Mineiro,
possui aproximadamente um mil e oitocentos documentos, como convites, folders,
catalogos, cartazes, fotografias, jornais, suplementos literarios, revistas, livros
sobre a arte mineira e a documentacao de sua producao como artista e escrito
em 40 m2 com dez estantes metalicas, uma mapoteca, uma mesa circular com
trés cadeiras para os pesquisadores, e uma pequena mesa com cadeira para o
computador da bibliotecaria.

Marcio Sampaiojatinhatentado disponibilizar o conteudo do seuarquivo de forma
digital em 2005, em um site para pesquisa com o nome de Centro de Referéncia das
Artes Plasticas em Minas Gerais (CRAP MG), que néo teve continuidade devido as
dificuldades de financiamento para a sua digitalizacao, catalogacao e manutencao.
Nao temos noticia se esse acervo foi de fato digitalizado, o que facilitaria nossa
pesquisa, mas ter em maos as pastas transparentes com documentos dos artistas
visuais de Minas Gerais e os temas de pesquisas de Marcio Sampaio causa uma
sensagao inusitada, como a de uma crianga em frente a uma caixa de mil pegas
coloridas de legos, antes de iniciar qualquer construcao; ou de um tipografo diante
de um armario com centenas de caixa de tipos antigos, antes da composigao. As
possibilidades sao infinitas.

Cada artista ou tema pode ter uma ou mais pastas, dependendo da quantidade
de documentos existentes; ou uma pasta pode organizar diversos artistas, em
plasticos transparentes, sempre em ordem alfabética. As estantes, prateleiras e
pastas sao identificadas por letras e numeros, de acordo com o leiaute do espaco.
Uma pasta pode conter diversos tipos de documentos, como a pasta “L2", de Lotus
Lobo, que contém quatro convites, dois folders, trés catalogos, dez contatos
fotograficos, sete recortes de criticas, além de diversos impressos e reproducdes
fotograficas de obras da artista. Ali encontram-se todas as duzentas e trinta e nove
criticas que Marcio Sampaio escreveu para o Suplemento Literario de Minas Gerais,
entre os anos de 1966 e 1972, documentando a producgao de artistas, eventos e
espacos das artes plasticas em Belo Horizonte, Minas Gerais e Brasil; sem contar
as diversas apresentagdes em catalogos de exposigoes e livros para os artistas
Amilcar de Castro (1920-2002), Mario Bhering, Jorge dos Anjos, Alvaro Apocalypse
(1927-2003), Nello Nuno (1939-1975), Eliana Rangel, Ana Amélia Diniz Camargos,
entre outros.

Durante a pesquisa, que nao teve nenhum acompanhamento de bibliotecaria
devido a pandemia, estavamos tentando entender a maneira de classificagao do
arquivo para, entao, localizar os documentos necessarios quando percebemos,



pelo leiaute e mobiliario do espaco, que a estante com os documentos referentes a
todas as fungdes no sistema da arte de Marcio Sampaio se encontrava no fundo da
lateral direita da sala, em uma perspectiva que sugeria uma convergéncia de todo
0 arquivo para aquele ponto focal. Foi uma epifania: questionei se a estante com
a documentacao do artista Marcio Sampaio poderia ser uma espécie de “colecao
de si”, conceito cunhado por Renato Janine Ribeiro (1997), que refletisse todos os
outros documentos das outras estantes, biblioteca, mapoteca do arquivo?

Proporei aqui distinguir duas pulsées, ambas consistindo em guardar documentos, e estes
das mais variadas naturezas e sentidos: podem consistir numa colecao de selos, ou de
roupas, ou simplesmente numa memoéria. Mas o que pretendo contrastar € o que chamarei
uma colecao de si, aquela que visa a guardar a melhor recordacgao de si préprio, geralmente
gragas a mediacao socialmente aceita de objetos que ou ja se valorizam, ou que um dia irédo
adquirir maior estima; e, por outro lado, cole¢des aparentemente menos egoistas, marcadas
mais pelo gesto mesmo e puro do entesouramento que pelo papel que este possa exercer
na perpetuacao de uma identidade gloriosa. Comecemos pela colecao de si, pelo meio mais
direto de preservar-se. (Ribeiro, 1998, p.35)

Na inquisicao do processo, perguntamos quais outras colegées poderiam também
estar sendo refletidas em Marcio Sampaio, como um duplo reflexo formando um
labirinto de documentos? Nesta (con)vivéncia de pesquisa no Arquivo de Marcio
Sampaio, na paciéncia da leitura e no siléncio das anotacdes, intuiamos se aquele
arquivo também nao poderiadocumentar o processo de producao daobrade Marcio
Sampaio e refletir uma histoéria das artes visuais em Belo Horizonte e Minas Gerais
a partir dos seus documentos?:

0 arquivo é excesso de sentido quando aguele que o |1é sente a beleza, 0 assombro e um
certo abalo emocional. Esse lugar é secreto, diferente para cada um, porém, em todo
itinerario ocorrem encontros que facilitam o acesso a ele e, sobretudo, a sua expressao
(Farge, 2017, p. 36).

Originalmente o arquivo de Marcio Sampaio foi colecionado e arquivado como um
arquivo privado de pesquisa e referéncia sobre as artes visuais de Minas Gerais. A
partir desta colecao, Marcio Sampaio publicou cerca de oitocentos textos sobre a
arte popular e moderna mineira, como “A paisagem mineira” (1977), “Um lance de
Dada em Minas”(1985), “A litografia em Minas Gerais” (1985), “Mestres de Oficios de
Minas Gerais”(2003), “Arte mineira: raizes e modernidade” (2005), “Neovanguardas”
(2007), “Bibliografia das Artes Plasticas em Minas Gerais”(2008), “Entre Saldes”
(2009). Ao longo de sua producéo e ampliagao o financiamento da Bolsa de Pesquisa
da Fundacgéao Vitae (1991) e da Lei Estadual de Apoio a Pesquisa / MG (2004 - 2008)
para a sua digitalizacao, catalogacao e divulgagao em site do projeto. Com uma
pequena equipe especializada durante os periodos de financiamento, o arquivo

esteve disponivel para pesquisadores, artistas e interessados na arte mineira. Mas,
de acordo com Marcio Sampaio (2021), toda a sistematizacao digitalizada do arquivo
foi perdida junto com a plataforma do site produzido.

Em 2017, todo o arquivo foi transferido para o Museu Mineiro / SUMAV com a
denominacao CEDAM - Centro de Estudos e Difusao da Arte Mineiratendo um“Plano
do Arquivo Documental”, elaborado por Marcio Sampaio, em vinte e trés topicos
como diretrizes de consignacao: 1. Introducao - Minas depois do outro; 2. Em busca
damodernidade; 3. Aurorado século XX(12década); 4. A segunda década; 5. Anos 20
- contagio do modernismo; 6. Situacao das artes no Estado; 7. Anos 30 - acenando
para a modernidade; 8. A década decisiva; 9. Anos 50 - afirmagcao modernista; 10.
Anos 60 - reatualizacao: o salto para o contemporaneo; 11. O papel da critica - uma
avaliacao; 12. Alargamento dos horizontes; 13. Panorama geral da producao ao final
da década; 14. Anos 70 - a década decisiva; 15. Expansao dos nucleos de produgao
do Estado; 16. Os Saldes de Arte; 17. A grande virada - anos 80; 18. Fechando o
século; 19. 0 século XXI; 20. Desenvolvimento de temas(monografias); 21. Principais
artistas de Minas - roteiro critico e biografico; 22. Dicionario das artes plasticas
em Minas; 23. Reformulacao do site. O deslocamento do arquivo de uso privado de
Marcio Sampaio paraumarquivo de consulta publica determinaum questionamento
sobre a constituicao do arquivo e de seu arquivamento.

A estrutura técnica do arquivo arquivante determina também a estrutura do conteudo
arquivavel em seu proprio surgimento e em sua relagao com o futuro. O arquivamento tanto
produz quanto registra o evento. (Derrida, 2001, p. 29)

Se originalmente o arquivo MS foi colecionado e arquivado como um arquivo de
referéncia sobre as artes visuais de Minas Gerais — CRAV MG (2005) e CEDAM (2017)
- ele também arquiva toda a documentacao de processo e producao de conteudo
de Marcio Sampaio com diversas pastas organizadas em: acervos; livros; clipping;
documentos; exposicoes individuais; exposi¢oes coletivas; homenagens; lista de
artistas e sites; participacoes em juris, comissdes e coordenagoes; memorial;
publicacoes, referéncias; textos. Esse duplo arquivo, de referéncia e processo,
sugere um outro conceito de arquivo, um arquivo “entre” a referéncia e o processo,
como um arquivo intermidia:

O pensamento do arquivo depende da possibilidade deste conceito, do futuro mesmo do
conceito, do proprio conceito de futuro, se é que ha um, como creio que sim. Esta seria
uma das teses: ha razdes essenciais devido as quais um conceito em formacgao fica sempre
inadequado ao que deveria ser, dividido, disjunto entre duas forgas. E essa disjungao teria
uma relagdo necessaria com a estrutura do arquivamento. (Derrida, 2001, p. 44)

A pesquisa entao prop6e uma nova conceituacao para o arquivo de Marcio Sampaio,



nao mais um arquivo tradicional, de referéncia, mas um arquivo que mantenha a
originalidade criativa de seu arconte, Marcio Sampaio, com todo o seu paradoxo de
artista intermidia:

Uma obra de arte contemporéanea é boa a medida que € paradoxal, que é capaz de materializar
amais radical autocontradicao e de contribuir para estabelecer e manter o perfeito equilibrio
de poder entre tese e antitese. Nesses termos, até mesmo a mais radicalmente parcial das
obras de arte pode ser considerada boa, se ajudar a compensar o equilibrio distorcido do
campo das artes como um todo (Groys, 2015, p. 15).

Qualquer producao nao paradoxal ou parcialmente paradoxal precisa ser
compreendida como redutiva e, consequentemente, falsa. Groys considera que
a unica interpretacao adequada para um paradoxo € também uma interpretacao
paradoxal: “Portanto, a maior dificuldade de lidar com a arte moderna é nossa
relutancia em aceitar interpretacées paradoxais e autocontraditérias como
adequadas e verdadeiras”(Groys, 2015, p. 14-5). Nesse arquivo paradoxo, que arquiva
0 arquivante, também arquiva uma cartografia (ou partitura) representada nesta
pesquisa pelas figuras de linguagem do “teatro de sombras” e “museu de papel”
para produzir uma historia transversal da producao intermidia de Marcio Sampaio.
Para Foucault (2008), o arquivo se instaura na articulacdo dos “enunciados-
acontecimentos” que representam as circunstancias e os dominios de seu
aparecimento com os “enunciados-coisas” que representam as suas possibilidades
e utilizagoes:

0 arquivo nao é o que protege, apesar de sua fuga imediata, o0 acontecimento do enunciado
e conserva, para as memorias futuras, seu estado civil de foragido; € o que na propria raiz
do enunciado-acontecimento e no corpo em que se da, define, desde o inicio, o sistema
de sua enunciabilidade. O arquivo nao €, tampouco, o que recolhe a poeira dos enunciados
que novamente se tornaram inertes e permite o milagre eventual de sua ressurreigao; € o

"

que define 0 modo de atualidade do enunciado-coisa; é o sistema de seu funcionamento
(Foucault, 2008, p. 147).

E que entre a tradicao e o esquecimento, o arquivo faz aparecer as regras de uma
praticaque permiteaosenunciadossubsistireme,aomesmotempo, se modificarem
regularmente: “E o sistema geral da formacao e da transformacéao dos enunciados”
(FOUCAULT, 2008, p. 148). Ao comentar a obra de Foucault, Deleuze identifica um
novo arquivista que rejeita a hierarquia vertical ou horizontal das pesquisas e,
como um arquivista-arqueologo, investiga as camadas em constante mobilidade,
de forma transversal. Para Deleuze, Foucault define a figura de um “anarquivista™

Héa que se perseqguir as séries, atravessar os niveis, ultrapassar os limiares, nunca se contentar
em desenrolar os fendmenos e os enunciados segundo uma dimensao horizontal ou vertical

- mas formar uma transversal, uma diagonal movel, na qual deve se mover o arquivista-
arqueologo (Deleuze, 2008, p. 32).

Neste deslocamento do arquivo privado para o publico que se possibilita todo
0 questionamento da colecao e de suas narrativas. Mas ndo somente de seus
documentos de memaorias e esquecimentos, mas principalmente do espaco social
do proprio arquivo:

Digamos por enquanto assinatura freudiana para nao ter que decidir entre Sigmund Freud,
0 nome proprio, por um lado, e, por outro, a invengao da psicanalise: projeto de saber, de
pratica e de instituicao, comunidade, familia, domiciliagao, consignacgao, “casa, ou ‘museu” no
estado presente de seu arquivamento. Para nos, o que esta emjogo se situajustamente entre
os dois (Derrida, 2001, p. 15-6).

Um arquivo intermidia onde a obra de Marcio Sampaio constituaainstanciae olugar
de autoridade — o arconte, que eram 0s responsaveis nao apenas pela seguranca
fisica do arquivo, mas também tinham o direito e a competéncia hermenéutica:

Tinham o poder de interpretar os arquivos [...] Ndo requer somente que o arquivo seja
depositado em um lugar sobre um suporte estavel e a disposicao de uma autoridade
hermenéutica legitima. E preciso que o poder arcontico, que concentra também as fungdes
de unificacao, identificacao, classificagao caminhe junto com o que chamaremos o poder de
consignacao (Derrida, 2001, p. 12;13-15).

Uma outra consignacao seria definida para o arquivo, nao maisindexado pelo “Plano
do Arquivo Documental” mas por uma indexagao que (re)produza os deslocamentos
internos e externos de sua constituicao com todas as suas tensdes, contradi¢oes
ou aporias que “que esbogam um movimento de promessa ou de futuro ndo menos
do que de registro de passado, o conceito de arquivo nao pode evitar de conter em
simesmo, como todo e qualquer conceito, um certo peso de impensado”(DERRIDA,
2001, p. 44). Denominado “processo ARQUIVO experiéncia MS” que apresente o
arconte Marcio Sampaio e toda a sua producao intermidia com uma nova estrutura
técnica do arquivo arquivante para determinar, sempre de acordo com Derrida
(2001), a estrutura do contetdo arquivavel em seu proprio surgimento e em sua
relacao com o futuro:

Pensamos o futuro a partir de um evento arquivado - com ou sem suporte, com ou sem
atualidade -, por exemplo a partir de uma injungao divina ou de uma alianga messianica? Ou,
ao contrario, uma experiéncia, uma existéncia em geral pode receber e registrar, arquivar um
tal evento apenas na medida em que a estrutura dessa existéncia e de sua temporalizacao
torna este arquivamento possivel? (Derrida, 2001, p. 102).



CONSIDERAGOES PARA UMA “NARRATIVA EM PAPEL"

O papel é o suporte onde, numa tipografia, o chapista imprime o texto
confeccionado com os tipos de chumbo nas chapas. O registro final € rapido,
e nao contabiliza ou denuncia todo o processo anterior: encontrar os tipos nas
distintas caixas, conforme sua singularidade; distribui-las no componedor, onde
sao dispostas e espacadas, formando palavras e linhas; assentar o conjunto na
bolandeira; amarrar a chapa e transferir paraarama; prender com cunhas e lingotes
na maquina impressora e, Como magica, acionar 0 mecanismo que ira imprimir em
cada folha toda a cor.

Antes da mensagem escrita, ha uma temporalidade invisivel e inaudivel, cuja
sonoridade da prensa se perde no instante da impressao.

Um arquivo guarda essa invisibilidade. Nao importa a materialidade disposta
em pastas, caixas, estantes. Nao importa o material digital acessado online. Ha de
se tecer o invisivel e o inaudivel que conduziu, como em um labirinto ou como em
um sonho, os caminhos de cada imagem, cada texto, cada excerto ou fragmento
retirado de outrem pela escolha do colecionador.
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Paisagem come paisagem*

° Ambua

A terra possui um potencial integrador e germinativo, e foi nessa
perspectivaque nosanos 1970, durante o festival Do Corpo a Terra, Lotus
Lobo abrigou nesse corpo granuloso e fecundo sementes de milho que,
uma vez assimiladas, reinventariam a paisagem do Parque Municipal,
situado em Belo Horizonte.

Aconteceu, no entanto, que, nesse solo maculado pela ditadura da
época, o milho nao vingou, nos deixando um legado imaginativo, de
sonhar esse milharal indomavel desrespeitando os limites da paisagem
domesticada do parque, talvez alimentando passaros e passantes, e
depois devolvendo-se ao chao em decomposi¢cao e recomposicao sem
fim,alcangandoassim,numatravessiamultiforme,acontemporaneidade
de hoje, passados mais de 50 anos. O que “nao aconteceu” oferece
sempre a vantagem da escassez de margem, a possibilidade de se
rascunhar imagens sem os limites que o real estabelece.

Esse mesmo (e inevitavelmente outro) milho é elemento central
na historia dos povos latino-americanos. Talvez o maior elemento
unificador no qual toda Abya Yala se veja, assim como é aquele com
que fazemos cabo de guerra a colonizagao que segue Seu curso na
contemporaneidade, afinal, entre os ingredientes originarios daqui,
€ 0 mais cobicado pela industria internacional — agora transgénico,
afogado em defensivos e destituido de variedade de espécies, o milho,
ou sua palidalembranca, ocupa no Brasil 77 milhdes de hectares, sendo
majoritariamente utilizado para o consumo alimentar como ragao, nao
apenas humana. E se os povos originarios desta terra resguardaram
mais de 300 espécies, sao hoje utilizadas em larga escala no maximo 5,
geneticamente modificadas. Ha vozes que nos falam de ontem e hoje,
mas carecem de ouvidos afinados para ouvir.

{ [ ( Durante,:) colegao, obra, corpo: ] margeamentos e reverberagies} 113




Issonosdizqueasviolénciasimpetradas pelapoliticacolonialdominante
atuam concomitante e analogamente em paisagens externas e internas
ao corpo. E também que o corpo humano, esse ser que ocupa a galope
este planeta, € uma espécie de agenciador de paisagens, ja que o que
ele comeinfluenciadiretamente naformacomo as terras sao ocupadas.
De maneira inventiva, é esse agenciamento que performamos em
Digestao, uma performance que consiste no convite aberto a todos
0S presentes a se somarem em um tapete de palha para descascar,
debulhar, costurar e dispor no espaco cordoes de milho, produzindo
uma instalacao-paisagem no espago, uma escultura poético-politica.

Ao adentrar o espaco performatico, tornam-se todos agentes dessa
construcao. E precisoconversarentresi, fraturar o siléncio paraencontrar
modos de se acomodarem no tapete, se sentirem a vontade diante de
desconhecidos, partilhar a linha, tomar decisao de quando interromper
o fio e como pendura-lo. E se normalmente nos colocamos por alguns
minutos diante do milho na tarefa de roer suas bagas, alongamos esse
tempo por horas, atravessando cada grao com uma aqgulha que fia uma
narrativa consonante e dissonante, diversa, mas comum.

E possivel que nesse tempo descubramos também mais uns sobre os
outros, nos ajudemos em algum processo, nos recordemos de receitas
e memarias, pamonha, angu, broa, canjiquinha, e nos aproximemos. E
possivel que descubramos que a linha possui duas pontas e pode ser
um fio de conexao entre as gentes. E possivel que descubramos que
e preciso esticar as pernas vez ou outra, que € preciso reconhecer
os limites do proprio corpo. E possivel que percebamos o acimulo
de residuos se formando na bacia e notemos que a parte comestivel
tem menor volume que a comestivel. E possivel que vez ou outra
encontremos lagartas que chamam o milho de casa e comida. E possivel
que imaginemos esse cordao como um colar, um japamala, ou que
vejamos no milho um chifre ou mesmo um dildo. E possivel que o tempo
e espacgo sejaatravessado por pessoas que apenas passam e observam,




e que pelo olhar do outro nos reconhecamos como composicao de
uma paisagem movente. E possivel que cheguem sons de outros
lugares e que nos distraiam enquanto costuramos, provando a fluidez
e capacidade de difusdo da atencéo. E possivel que Lotus Lobo se faca
presente nesta acdo pelo caminho que abriu e pelo qual passamos
hoje, assim como é possivel reconhecer na planta adulta a semente. E
possivel que reconhecamos nessa tarefa um gesto antigo, repetido por
inumeras geracoes de trabalhadores manuais e contadores de causos.
E possivel que do tapete onde nos sentamos possamos criar um canal
de escuta contemporaneo-ancestral. E possivel que esse exercicio
seja um catalizador de possibilidades de formas de estarmos juntos
e compartilharmos e cocriarmos o tempo, o espaco e os territérios
reais e imaginativos. E possivel. E é possivel que tomarmos agéncia
no campo das possibilidades seja um modo de reorganizarmos nossas
raivas, angustias e desacordos para gestarmos o que ainda nao é, mas
é possivel que seja algum dia.

O dia passa no ritmo da costura e a noite cai. Sinos ressoam no espaco.
Os milhos estao cozidos e espacializados ao redor de nés. Tudo é fonte
de vida e tempero. Tudo cheira. A fome avancga. A digestao, assim como
a historia do milho, nao é pacifica. A vida translada de um corpo a outro
e a paisagem gue somos come a paisagem que gestamos. Uma coisa
decompo0e a outra na feitura de uma terceira. Digestao. Tudo come e da

C de comer.
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( * Texto elaborado a partir da performance-instalagdo Digestdo, realizada por Ambua junto a artista
e parceira Izabella Coelho, a qual teve sua primeira edigdo no Festival Durante (Casa do Baile, 27 de

outubro de 2023, Belo Horizonte).




/‘ /‘ ° Moisés da Silva Melo

QUAL O SENTIDO DO SINOS!

A arte se faz com o corpo, 0 som € uma arte produzida pelo
corpo!

Os sons dos sinos sao usados para emitir uma mensagem ao
seu entorno, onde, cada toque representa uma informacao a
ser passada na comunidade.

O corpo produz!

O corpo cava o buraco no chao, o corpo enterra o molde do
sino no chdo, o corpo despeja sua matéria prima (o bronze) no
molde, o corpo tira o sino do chao, o corpo entoa as badaladas
soando sua nota musical.

A terra abraca o molde do sino, a terra resfria o fervor do
bronze limitando-o0 ao espaco que |lhe convém, sem saida ou
escapatoria aceita sua forma estabelecida pelo corpo, vindo
de um processo de fabricacao milenar dentro da terra, onde o
calor bate, rebate e sem muito o que fazer, daformaao sino, da
forma ao corpo sonoro que quando tocado sai do seu estado
de repouso emitindo uma vibracao sonora pelo ar, o som.

‘0 som vai até onde o Povo estd”.
Osino precisado corpo parasertocado, parasairdo seu estado

de repouso, 0 corpo que esta em contato direto com a terra é
quem da sentido ao sino.

A peca chave, a peca fundamental para que isso aconteca € o
corpo, é o personagem chamado Sineiro.

{ [ ( Durante,:) colecdo, obra, corpo: ] margeamentos e reverberacdes} 119




O sineiro ao tocar o sino, desperta o som transformando-o
NUM COrpo Sonoro.

Os sinos anunciam as horas, os festejos, as celebragoes e de
acordo com o povo e 0 tempo, possui diversos significados e
funcionalidades em determinadas épocas.

Hoje em dia, dizem por ai, “Ative o sininho das notificacdes”.

Os toques dos sinos causam reac0es nos ouvintes, resgatam
memorias de sua infancia em suas cidades.

0 MUSICO TOCA 0 SEU INSTRUMENTO COM O SEU
SENTIMENTO PARA O PUBLICO, MAS, 0 SINEIRO TOCA O
SEU INSTRUMENTO COM O SENTIMENTO DOS OUTROS, COM
TOQUES DETERMINADOS DE ACORDO COM A MENSAGEM A
SER PASSADO, DITADA PELO MOMENTO, PELA INFORMAGAO
A SER DIVULGADA.

OS SINOS CARREGAM O SOM DA ETERNIDADE E PARA
ALGUNS, 0 SOM DO SINO E A VOZ DE DEUS

ENTAO, QUAL O SENTIDO DOS SINOS?

0 SENTIDO DO SINO E 0 POVO, POIS, SE NAO TEM 0 POVO
NAO PRECISAMOS DOS SINOS.

SINOS DE LUZIA
Compositor: Moisés Melo
23/04/2022

Quem vem de longe pra essa terra abencoada, de
passo em passo, no badalar dessa marcacao.
Somos da terra, rica cheia de historias, que se
guardam na memoria dos luzienses de coracao.

A rua direita tanto pra baixo quanto pra cima, 0s seus
casaroes testemunham essa entoada,

seu repicado, seu badalar nos ensina, que os sinos de
luzia renovam a nossa fe.

Sinos, sinos de luzia

Anos apds anos soam os dobres, badalos, repiques,
cadenciando missas, cortejos, celebracoes.

Heranca marcada no tempo tradicao secular do nosso

povo, tradicao do nosso povo, tradicao do nosso povo.

Sinos, sinos de luzia



DESLOCAMENTOS DO CORPO-OBJETO: UMA BREVE
REFLEXAO ENTRE MUSICA, MUSEU E MEMORIA
BASEADOS NO LEGADO DE ALBERTO SANTOS DUMONT
(1873-1932)

INTRODUGAO

Existe uma estrita conexao entre o museu e a memoria. Aline Azevedo Costa
apresentou sua dissertacao ao Programa de Mestrado em Musica na UFMG em
2014, com o titulo Memoria, Musica, Museu, e destacou em uma de suas reflexdes
que, “museu é o ambiente que a modernidade entendeu como sendo ideal para
guardar fragmentos do passado e através deles construir uma narrativa, muitas
vezes heroica, sobre ele.”(Costa, 2014, p.28)

Ja a musica ocidental, que € uma arte que transcende ao tempo, exerce forte
influéncia no imaginario coletivo, pode, da mesma maneira, cumprir essa conexao
com a memoria e ainda ativar questdes sensoriais ao somar-se a curadoria de
uma exposicao, uma trilha sonora, ou ainda, nos remeter a um lugar de imaginacao
sobre o que realmente representa o museu e toda sua amplitude na sociedade
através da musicalidade. Baseado nessa premissa, que dois musicos — Juninho
de S4, violonista, e Tiago Guimaraes, saxofonista, se uniram para formar o Dirigivel
Duo, ligar os pontos que unem esta trilogia — passado, instituicao de memoria e
musicalidade e, através desta ligagao, fazer com que os afetos se voltem para o
legado do “Pai da Aviacao”, através de cancoes instrumentais que foram compostas
pelo duo com esse intuito e fazem parte do percurso expositivo-sensorial do Museu
de Cabangu, local onde nasceu Alberto Santos Dumont, localizado na cidade que
leva o0 mesmo nome do inventor desde 1932.

MUSEU E MEMORIA

Como o eixo principal deste texto esta diretamente ligado a memoria e ao legado
deixado em forma de arquivo e colecionismo por Alberto Santos Dumont, que € um
cidadao franco brasileiro nascido nas montanhas da Serra da Mantiqueira em Minas
Gerais, o interesse aqui é expor a ideia de museu e memoria a partir do século XIX,
que data o seu nascimento.

Do século XIX em diante, o colecionismo emerge a partir de uma estrutura
colonialista e cronologica. Com vasta experiéncia neste assunto, Yacy-Ara Froner
que é Doutora em Historia Econdmica pela FFLCH-USP e renomada professora



da UFMG, publicou em seu texto Colecao e Arquivo Como Pratica Coletiva seu
pensamento sobre o tema, destacando que ‘colecdes historicas, calcadas nas
narrativasvoltadasaconstrucaodeidentidades nacionais, locais e de determinadas
categorias de classe se organizam pelo crivo da cronologia, dos grandes feitos, dos
fatos, marcos histéricos e do culto ao personagem.”(Froner, 2015, p.166).

Nascido na cidade de Palmiraem 20 de julho de 1873, nome que foi modificado em
1932 ap6s sua morte, Santos Dumont projetou, construiu e voou os primeiros baldes
dirigiveis com motor a gasolina. Esse mérito lhe é garantido internacionalmente
pela conquista do Prémio Deutsch em 1901, quando em um voo contornou a Torre
Eiffel, em Paris, com o seu dirigivel N2 6, transformando-se em uma das pessoas
mais famosas do mundo durante o século XX. Com a vitoria no Prémio Deutsch,
ele também foi, portanto, o primeiro a cumprir um circuito pré- estabelecido sob o
testemunho oficial de especialistas, jornalistas e populares.

Figura 1- Alberto Santos Dumont, disponivel em:
https://www.fab.mil.br/noticias/mostra/39478/ANIVERS % C3%81RI0

Santos Dumont também foi o primeiro adecolarabordo de um avido impulsionado por
um motor a gasolina. Em 23 de outubro de 1906 voou cerca de sessenta metrosauma
altura de dois a trés metros com o 14 Bis, no Campo de Bagatelle, em Paris. Menos
de um més depois, em 12 de novembro, diante de uma multidao de testemunhas,
percorreu duzentos e vinte metros a uma altura de seis metros com o Oiseau de
Proie Ill (francés para “ave de rapina”). Esses voos foram os primeiros homologados
pelo Aeroclube da Franca de um aparelho mais pesado que o ar, e possivelmente
a primeira demonstracao publica de um veiculo levantando voo por seus proprios
meios, sem a necessidade de uma rampa para lancamento.

Figura 2 - Primeiro voo a bordo do 14 Bis.
Disponivel em: https://www.hipercultura.com/santos-dumont/

Pensar no museu € pensar na dicotomia entre o fisico e o virtual, o concreto
e o abstrato, o real e o imaginario. Costa (2014, p.15), define que museu, que
originalmente era um espag¢o, nao necessariamente fisico, instaurado pelas
Musas, teve, com o desenvolvimento da sociedade ocidental, seu entendimento
completamente modificado, ligando-se principalmente a materialidade de um
lugar fisico. Por isso, propomos aqui pensar o museu a partir de dois caminhos, um
que nos conduz ao Templo das Musas2 e outro que trilharemos rumo ao Museu-
Acontecimento, uma nova proposta da museologia contemporanea que muito pode
acrescentar as nossas reflexoes.

Cabangu ¢é a casa onde nasceu Alberto Santos Dumont. Tornou-se um museu
brasileiro, situado a dezesseis quildometros do centro da cidade de Santos Dumont,
no Estado de Minas Gerais, dedicado a memoria do “Pai da Aviacao”.

Conserva-se ainda no sitio, objetos pessoais, fotos e a memadria da casa que
constitui o Museu da Aviacao. Nesse espacgo estao depositadas também as cinzas da
primeira piloto feminina da aviagao brasileira, Anésia Pinheiro Machado ( 1904 - 1999).

Existem trés versdes para o significado da palavra “Cabangu”:

A primeira, um tanto folclorica e disseminada no imaginario coletivo da regiao,
viria da transformacao da frase “acabou o angu”, usada pelos antigos moradores
na época da construcao da ferrovia na regiao, que com o decorrer do tempo
transformou-se em Cabangu; a seqgunda, seria um local onde residia, na época
da Inconfidéncia Mineira, um caboclo que teria como sobrenome “Cabangu”; e a
terceira, se originaria do tupi-guarani, nome do inicio da regiao da Mantiqueira -
“Caa(mata)/ bangu(escura).

Figura 3 - Museu Cabangu
Disponivel em: http://www.mineirosnaestrada.com.br/museu-cabangu-santos-dumont/



MUSICA E MUSEU

Sobre relacao entre musica e museu, Benjamin (1927, p. 238) afirma que a musica
parece ter se estabelecido nestes espagos apenas no momento de seu declinio,
quando as proprias orquestras comecaram a tornar-se antiquadas, porque estava
prestes a surgir a musica mecanica - reproduzida por equipamentos, como o
gramofone e, posteriormente, o radio.

Desde entao, com o advento e o crescimento das tecnologias e das estruturas
modernas, a relacao entre musica e museu se encontra estabelecida em sua
maior proporgao, nos moldes da mecanicidade, como a apropriacao de todas as
tecnologias disponiveis, inclusive como parte de inumeras propostas artisticas.

E relativamente facil adequar uma trilha sonora em uma exposicao, ou mesmo de
maneira fixa nos museus fisicos ou virtuais, haja vista a diversidade nas produgoes
tecnolégica, musical e criativa, bem como a prépria criagao dos museus daimagem
e do som espalhados pelo mundo afora.

MUSICA E MEMORIA

Para Costa (2014, p. 22,23), ao pensar em nossa relacdo com a memoria e o som,
podemos perceber que a sociedade ocidental privilegiou o objeto fisico como um
ponto de memoria, e consequentemente, adormeceu os outros sentidos, que,
apesar de reconhecidamente trazerem muitas memoérias pessoais, nao tiveram
éxito em estabelecerem-se enquanto meio de contato com o passado. Portanto,
torna-se menos usual pensar em guardar informagoes, ou resgata-las, a partir de
outros sentidos que nao a visao, e também por isso as vezes torna-se dificil pensar
na musica como possibilidade de realizacao da memoria. Pensando em instigar
outros sentidos de memoria tais como a audicao, é que nasceu o duo instrumental
intitulado Dirigivel Duo.

O duo surgiu do encontro musical de dois grandes parceiros de longa data afim
de registrar suas ideias musicais. Formado pelos musicos Juninho de Sa (violao),
Tiago Guimaraes(saxofone), foi fundado em 2019 e ja se apresentou em shows e
workshops no Brasil e na Europa. Os musicos tém como proposta apresentar suas
musicas autorais, bem como fazer releituras de grandes compositores brasileiros,
sempre alinhados ao vigor da boa musica instrumental brasileira e do jazz.

Figura 4 - Tiago Guimaraes (sax)/ Juninho de Sa(violdo) - Foto: Paulo de Sa

Sendo ambos os musicos naturais da cidade de Santos Dumont-MG, este projeto
temaintenc¢ao de vincular a musicaa memoria e genialidade do inventor e cientista
Alberto Santos Dumont, uma vez que todos os seus balées foram nomeados como
“dirigivel”, vem dai entao a inspiragao para projeto se chamar “Dirigivel Duo”.

Uma das cidades europeias onde aconteceu o projeto do Dirigivel Duo foi Paris,
local do primeiro voo de um “mais pesado que o ar” da historia, e rendeu ao duo
dois clipes com duas musicas autorais . Uma musica de autoria de Tiago Guimaraes
chamada Uma Flauta no Choro, clipe que faz um link entre as cidades de Santos
Dumont e Paris e aoutra musica se chama De Voltaa Cabangu, de autoria de Juninho
de Sa e o clipe acontece todo no Museu Cabangu na cidade natal dos musicos.

Os clipes podem ser conferidos nos links a sequir:

+ https://www.youtube.com/watch?v=UP8I-WwrqGU - Uma Flauta no Choro
(Tiago Guimaraes/lan Guest).

+ https://www.youtube.com/watch?v=G-kHcOnaEGE - De Volta a Cabangu
(Juninho de Sa).

CONSIDERAGOES FINAIS

Compreender o museu para além do espaco fisico, trazer a musica como elo
de ligacdo e memoria a estes espacos, e pensar nesta trilogia como algo vivo e
dinédmico, abre possibilidades e traz a historia para uma contextualizacao que
permite compreendé-la enquanto movimento moderno, e sendo assim, com
aspiracoes para as futuras geracoes.

Em tempos dificeis, onde o fomento e 0 apoio ao colecionismo e a preservagao
da memdria dos grandes personagens que construiram a histdria de nosso pais
vem sendo em diversas instancias desprezadas pelo poder publico, este texto quis
trazer uma mostra do que esta sendo produzido no interior do Brasil para que nao
se deixe ‘morrer essa chama”.
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0 museu imaginario da sala de aula de artes

INTRODUGAO

O artigo trata da utilizacao de imagens de da Historia da Arte dentro da sala de aula,
tendo como ponto de observacao o conceito de Museu Imagindrio, criado por André
Malraux (1901-1976), descrigdes de elementos visuais a partir de Fayga Ostrower
(1920-2010) e afirmacgdes sobre aimportancia daimagem no ensino de arte, através
de Ana Mae Barbosa. Tem como objetivo apontar os caminhos ja existentes e
outros possiveis para que a docéncia em Arte faca sentido e conexao na vida do
aluno, ainda que o contato visual com grandes obras ocorra de forma distante. A
imagem no ensino de Arte é de suma importancia e nao s6 agrega conhecimento,
como permite fruicao. Além da ampliacao do repertorio visual e cultural do aluno,
0 entendimento de Museu Imaginario permite e impulsiona a formacao de plateia,
agucando a curiosidade e o interesse de um publico que se constituira emvisitantes
de museus fisicos, que sao os alunos.

Todavia se faz necessario ressaltar que a educacao basica publica em nosso
pais nao destina um espaco digno ao ensino de Arte, tao pouco de disciplinas que
privilegiam o pensamento artistico. A carga horaria de aula € minima e os espacos
destinados as aulas nao sao diferenciados e nem apropriados para vivéncias de
experiéncias artisticas. Esse pouco contato que o aluno tem com a disciplina de
Arte naescolainterfere diretamente nos sujeitos que saem da escolaao terminarem
os seus estudos. O minimo de aulas de arte acarreta em pouco interesse que
gera distanciamento de centros culturais, museus, apresentagdes e tudo mais
que possa envolver expressao artistica. Ainda que os museus virtuais estejam
disponiveis paravisitacao on-line, € necessario que o publico tenhainteresse nessa
visita. Em algum momento da vida da pessoa ela deve ter o primeiro contato com
uma obra de arte, seja da antiguidade ou da contemporaneidade, para que desperte
nela o desejo de querer ver mais. Esse primeiro contato pode surgir em familia,
quando esta apresenta um histdrico de interesse cultural, mas é dever também da
instituicao escolar oferecer essa degustacgao artistica. Oferecer o acesso, ainda
que remoto ou impresso em reproducdes, a obras de arte que contam a historia
da humanidade € um compromisso que perpassa pelo ensino de arte, dentro da
estética contemporanea.

IMAGEM DE MUSEU NA SALA DE AULA

Desde o periodo da educacao infantil passando pelo inicio do ensino fundamental

{ [ ( Durante,:) colegdo, abra, corpo: ] margeamentos e reverberagaes }



e fases de alfabetizacao, a imagem se constitui em elemento indispensavel nas
escolas. As juncoes de letras e depois de palavras comegam a fazer sentido a partir
da associacao as imagens. O visual e o gestual se fazem presente em todas as fases
que antecedem o entendimento de arte como linguagem e expressao. As criancas
cantam, dangam, pegam em tintas, sentem texturas e fazem as primeiras garatujas
muito antes de dominarem a leitura e escrita. A manifestacao expressiva e artistica
vai perdendo lugar ao longo dos anos de estudo, até que o aluno com dez ou doze
anos parade dancar porque sente vergonha e para de desenhar porque diznao saber.
Essa pausa esta associada a varias questoes, porém a maior delas pode ser a falta
de identificacao e pertencimento as diferentes manifestacoes artisticas e culturais.
Os estimulos visuais que o professor apresenta nas diferentes fases de ensino
interferem totalmente em como esse sujeito vai lidar com as proprias criagoes.

Se, por exemplo, como estimulo visual para aulas de desenho, é oferecido ao
aluno apenas desenhos técnicos de Leonardo Da Vinci(1452-1519), ainda que sejam
os esbogos inacabados como cita Malraux, o estimulo vai inibir e ndo expandir. E
necessario que haja apropriacao de reproducoes de desenhos de diferentes épocas
e autores, ainda que em escalas desproporcionais, numa espécie de galeria de arte
impressa em papel. Esse album de imagens permite a arte-educagdo movimentar
a engrenagem da abordagem triangular: ver, fazer e contextualizar. E sendo assim,
através do acesso a essas reproducoes reunimos em nossa memaoria mais obras de
arte do que um museu pode conter.

Dessa forma, a historia da arte e as imagens de obras-primas oferecidas as
criangas ajudam no entendimento delas sobre o lugar e o tempo que essas obras
sao situadas. Toda forma de arte parte de um significado e todos os significados
possiveis vao fazer parte do entendimento do seu contexto. Os albuns de fotografias
de obras de arte e as pequenas galerias impressas chegam de diferentes maneiras,
seja pelo arquivo exibido em video pelo professor, seja pelos livros didaticos ou
apostilas, seja pela rapida busca na internet. O fato é que o Museu Imaginario fica
cada vez mais proximo da realidade de muitos dos brasileiros, um pais com muitos
estados e com inumeras cidades do interior, das quais nao possuem museu fisico.

A metodologia e a abordagem de analises de obras classicas e contemporaneas
em sala de aula devem ser de escolha do professor levando em consideracao a
abordagem pretendida. O maisimportante € que as obras de arte levadas paraasala
de aula sejam analisadas e lidas como textos visuais. E essa leitura é enriquecida
pelainformacgao acerca do contexto historico e social daimagem apresentada.

Portanto, para a sala de aula, a imagem é tudo, e nas aulas de arte as imagens
funcionam como impulso ao processo criativo. Porém existe umalinha ténue que divide
afuncao do professordafuncao do curador. Uma curadoria seque critérios diferentes
de um planejamento de aula e essa diferenca deve ser respeitada e entendida.

0 MUSEU NA EDUCACAO

O museu enquanto espaco cultural fisico tem papel fundamental na educacgao e
sabendo dessa importancia, oferece oportunidade de parceria com escolas. As
visitas guiadas com turmas de alunos ocorrem com frequéncia em lugares onde
0 museu existe. Através de uma visita o aluno tem a oportunidade de ler uma
obra de arte, ainda que seja com o direcionamento do monitor, o que ocorre na
maioria das vezes, mas ainda sim, € uma primeira leitura, para que outras ideias e
questionamentos possam surgir. O estreitamento de lagcos entre escola e museu
torna o processo de alfabetizacao cultural mais rico e atrativo para o aluno, pois o
contato visual direto com obras de arte € infinitamente mais significativo do que a
pagina de um livro com a impressao da obra.

Muitos museus disponibilizam além de visitas guiadas para turmas de alunos,
materiais didaticos destinados a professores que queiram aprofundar a visita e
continuar a apreciacao estética apos a visita presencial. Os materiais sao, em sua
maioria, de boa qualidade e obedecem a critérios pedagdgicos coerentes com o
processo educacional.

O fato de associar o museu com a educacao nos faz pensar o quanto existe de
dinamismo nessa parceria. 0 museu enquanto espaco de intelectualizacao cultural
assume assim um papel muito maior que simplesmente organizar e expor acervos.
O cuidado com a histéria da humanidade e a forma de comunicacao sobre a historia
sao levadas em consideracao quando o acervo almeja ir além da contemplagao
apenas. Dessa forma, como preocupa-se Malraux, 0 museu seria o lugar das coisas
prontas e acabadas? Pensamos que nao porque as infinitas comunicacoes e
leituras fazem das obras de arte, objetos permanentes e atemporais. Nada pronto.
A cada olhar uma nova possibilidade interpretativa e sensorial, tal qual a educacao
através daarte. Malraux ainda explica que uma obra feita nao esta necessariamente
acabada e uma obra acabada ndo esta necessariamente feita (pag. 54. 2011).

Faz-se necessario reafirmar que o habito de visitar museus, de apreciar obras
de arte e curadorias especificas de uma determinada exposi¢ao, pode surgir nas
familias, mas deve também ser estimulada dentro das escolas. As cores originais,
amoldura, a marca de uma pincelada precisa nao sao aspectos secundarios, como
parecem ser nas reproducodes. O prazer de admirar nao pode ser substituido pelo
prazer de simplesmente conhecer(Malraux, pag.86. 2011). A funcao do museu nessa
perspectiva nao é a de apenas reunir obras, mas organiza-las e apresenta-las de
maneira comunicativa e expressiva.

0 MUSEU IMAGINARIO DA SALA DE AULA

O conceito de Museu Imagindrio, de André Malraux, constitui naideia de um conjunto



de obrasde arte que fazem parte daslembrancas e memorias de cadaindividuo, sem
gue 0s mesmos conhegcam as obras em si de fato, mas apenas através do contato
com a reproduc¢ao das imagens. O que poderia inibir um possivel desejo de visitas
presenciais a um museu, pode ao mesmo tempo ajudar na divulgagao de obras e
agregar conhecimento a inumeros grupos de pessoas. O museu imaginario auxilia
naarte-educacao a medida que permite leituras e apreciacdes de objetos artisticos
impossiveis de serem alcancados através do contato visual proximo. Conhecer
obras de arte e grandes espetaculos sem pisar em teatros e galerias € a realidade
de muitas pessoas que se interessam por arte e pela historia da humanidade, e
também realidade de alunos de escolas publicas.

Visto que a imagem na aula de arte faz parte do processo de ensino e muitas
vezes € o fio condutor dos processos criativos dos alunos, € indispensavel que
a historia da arte seja ensinada e contextualizada. Para isso existem legislagdes
educacionais que visam garantir a entrega desse conteudo aos alunos, como por
exemplo, a Lei de Diretrizes e Bases da Educacao n? 9393/96 e a Base Nacional
Comum Curricular(2017). Nesse espaco de ensino é possivel identificar a existéncia
do Museu Imaginario, através de albuns de fotografias que reproduzem as obras de
arte e até mesmo fragmentos estaticos de espetaculos de danca, teatro e musica.
Esses albuns sao materializados em livros didaticos, em banners, em apostilas, em
pendrive e em tudo mais que o professor der conta de utilizar, pois aintencao dessa
acao € democratizar as obras de arte. Pensando nesse contexto, fornecer contato
visual, ainda que através de impressoes, € 0 meio real de criar e manter o museu
imaginario dentro da memaria dos individuos.

Um ponto a ser discutido € a qualidade das impressées que vém sendo
apresentadasaosalunoseasociedade de modo geral. Reproduz-se umaquantidade
cadavez maior de obras que obedecem apenas aos critérios de divulgacao e pecam
por detalhes preciosos como por exemplo, cor e proporcao. Se areproducao de um
registro rupestre ao lado da reproducao de um grafite contemporaneo brasileiro
numa mesma pagina, permite a comparacao, a discussao sobre manifestagoes
artisticas e sobre o poder de comunicacao da imagem, por outro lado, ela pecaem
apresentar registros artisticos sem proporgdes reais e com variagées de cores
qgue passam por tipo de impressoes diferentes. Em um livro, as reproducées vém
geralmente no mesmo formato, uma escultura primitiva surge quatro vezes maior
do que ela realmente é. As obras perdem escala e chegam a parecer ficticias. Isso
quer dizer que é possivel conhecer e apreciar uma obra de arte de varias maneiras,
porémnemtodaspodemsupriraexpectativade experiénciaestéticadoobservador.

Em consulta ao site de busca Google, por exemplo, pela obra “Sol Poente” da
pintora brasileira Tarsila do Amaral (1886-1973), ¢ possivel encontrar a imagem
disponivel em varias plataformas. Apresento aqui, duas delas, onde € possivel
perceber a variacao de cor, perda de nitidez e excesso de brilho, que pode ocorrer
pelo tratamento de imagens impressas através de aplicacao de filtros.

Sol Poente, 1929
Tarsila do Amaral
Oleo sobre tela
54.00em x 63 0em
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“Sol Poente” € um dos quadros mais conhecidos de Tarsila do Amaral. Pintado em
1929, a obra apresenta um sol que se espalha em camadas vibrantes de laranja e
amarelo, por todo o céu de uma paisagem natural povoada por formas que remetem
a cactos e capivaras. Sol Poente marca o apice da fase solar da artista. Em 2022, a
obra fez parte de um escandalo envolvendo um roubo familiar, ja que pertenciaaum
acervo particular. A obra foi resgatada pela Policia Civil da cidade do Rio de Janeiro.

A apreciacao da obra “Sol Poente” exposta aqui em duas versdes visuais
diferentes e acompanhada da descri¢ao evidencia as divergéncias possiveis que
ocorrem no ambito de reproducdes de obras de arte. Ao mesmo tempo mostra o
quanto podemos conhecer sobre as obras de artistas sem nunca ter estado frente
a frente com nenhuma delas. Quantas obras fazem parte da nossa memoria e das
nossas lembrangas como objetos artisticos proximos sem nunca ter estado de fato,
proximas de nos.

As vantagens e desvantagens da existéncia de um museu imaginario aparecem
nao s6 no ambiente escolar, mas também nos questionamentos sobre a existéncia
do museu virtual, e nos principios e meios condutores que possam ser utilizados em
curadorias de um determinado acervo a ser exposto. Se por um lado as fotografias
de obras de arte perdem cor, volume e formato, por outro lado a reproducao é a
causadanossaintelectualizacao. Ou seja, ainda que haja variagdes de apresentagao
de uma mesma obra, ainda assim a reproducao democratiza essa obra de forma a
dar um lugar a ela em nossa memoria.

CONSIDERAGOES FINAIS

Tendo em vista a existéncia de um movimento visual de reproducdes de obras de
arte em constante crescimento, é possivel afirmar que existe a margem do museu,
um vasto dominio de conteudos artisticos manipulado pelo homem. O museu nao
é o lugar de armazenamento e esquecimento, ele € dinamico e busca publico. O
publico, por sua vez, busca no museu o contato visual proximo com obras que



ele ja conhece, como se precisasse ver de perto aquilo que ja conhece de outra
forma. Sendo assim, muitos museus recebem pessoas em busca de apenas uma
determinada obra, que sempre sera a obra mais conhecida nacionalmente e
mundialmente.

Portanto a existéncia do museu imaginario é algo precioso dentro de cada
um de nds porque ele motiva a busca e essa busca, muitas vezes nos leva a mais
descobertas, a mais acervos poucos divulgados pelos albuns de fotografias de
reproducdes de obras de arte. A experiéncia estética alcangada em visitas ao
museu ndo sera substituida por museus imaginarios, porém os museus imaginarios
podem nos levar para as visitas reais porque vai nos permitir ter a arte em nossa
memoria e em nossas lembrangas. Por outro lado, o lamento da perda de qualidade,
cor e proporcao das obras que sao apresentadas por meio de reproducoes é real e
porisso, preocupante. As consideragdes sobre esse pensamento tratam de buscar
mais questionamentos e mais respostas sobre os dois pontos de vista. Nao se finda
aqui a duvida de como proporcionar ao publico, acesso a obras de arte que estao
em diferentes lugares e contam diferentes historias.
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Arte, colecionismo e performance

INTRODUGAO

Este texto € um recorte do resultado de debates proficuos sobre os processos
de musealizacao, considerando a colecao como narrativa, memoéria e poética,
realizados no decorrer de disciplina académica ministrada por Yacy-Ara Froner no
ambito do Programa de Pés-Graduagao em Artes da UFMG, intitulada“Colecao como
pratica coletiva’. Junto a uma base de leitura pertinente; ao entendimento sobre
performance, acrescida de estudos sobre o registro, busca-se discorrer, sobre
Arte, Colecionismo e Performance, a luz de alguns autores, entre eles Jacques
Derrida (1930-2004), Walter Benjamin (1892-1940), Gombrish (1909-2001) e André
Malraux (1901-1976). Considerados como referenciais da narrativa hegemonica, os
autores supracitados vém, neste ensaio, corroborar com a perspectiva da arte
de acordo com a conceituagdo dos museus vistos como institui¢ées ocidentais
surgidas no Periodo Moderno (considerado entre 1453-1789), a partir de doagoes de
colegOes particulares, os quais tratavam a arte como signo de erudigao e distingao
social?. Nao se trata aqui de uma revisao bibliografica, contudo, o objetivo do artigo
consiste em contextualizar cada tema de modo que se possa interpretar a ligagao
entre eles.

Integradaadisciplina,al22Edicdodo Festival Durante, comotema“Deslocamentos
e descolamentos do territério do corpo objeto: memoria e performatividade”,
agregou as discussoes sobre o intersticio do Colecionismo, da Curadoria e da
Preservacao, os principios narrativos do corpore artistico no sistema das artes a
partir do crivo dos desvios.

ARTE

“Aarte existe porque avida nao basta”(2005). Esta frase dita pelo poeta maranhense

Ferreira Gullar (1930-2016) para expressar sua percepcao sobre as razoes do ser
humano criar coisas novas e fazer arte, recebe muitas interpretacoées. Ele continua
quando diz que "0 ser humano esta sempre inventando a sua vida, portanto a arte
nao revela a vida, mas é mais uma forma de ver a vida”(2005). O ser humano tem a
capacidade de criar e encontra formas de superar seus limites. Sequndo o critico
de arte John Ruskin (1819-1900), “as grandes nagdes escrevem a sua autobiografia
em trés manuscritos: o livro dos seus feitos, o livro das suas palavras e o livro da
suaarte.”

1. Artigo apresentado no @mbito da pesquisa de mestrado, intitulada “A formagao das colegdes e a construgdo da memoria
artistica da cidade de Belo Horizonte”, sob orientacdo do professor Dr. René Lommez Gomes.

2. De acordo com Bourdieu (2007), entende-se que a distingdo social é o processo relacional por meio do qual os agentes
e sujeitos sociais desenvolvem estratégias, praticas e dispositivos de comunicagdo para disputar conhecimento e

reconhecimento dos seus referenciais distintivos no espago social.
3. RUSKIN apud PROENCA, 1994, p.08.
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Williams* (1921-1988) nos apresenta a evolucao da definicdo da palavra “arte”
a partir de uma analise em que aborda o sentido e nao somente o significado,
demonstrando que os signos sao moldados pelas mudancgas sociais. Deste modo,
ele certifica que a vida social e as mudancas nas sociedades norteiam o sentido de
termos que vao sendo adaptados ou adequados a realidade que esta inserida em
cada época. Esta concepcao nos interessa ao refletirmos sobre pensar a arte nao
somente como sendo estatica, posta em obras artisticas, mas percebé-la como
movimento onde os objetos figuram como atores na interagao com os sujeitos
que os observam. Para o autor, desde o séc. Xlll o significado de arte refere-se a
qualquer tipo de habilidade, derivando da ultima palavra rastreavel em latim artem.
Ele nos diz que, ainda no séc. XVI, qualquer pessoa habilidosa era considerada uma
artesa ou artesao, e que até os finais do séc. XVII esta definicao era utilizada para
outros assuntos como a matematica, a medicina e atividades como a pesca com
vara. Nas universidades medievais eram considerados arte, a logica, a geometria,
a aritmética, a gramatica, a retorica, a musica e a astronomia. Contudo, o sentido
de “arte” foi sendo modificado e no séc. XVIII constitui-se a diferenca entre artesao
e artista, onde o primeiro seria o trabalhador manual especializado sem propositos
intelectuais. E noséc. XIX que o adjetivo“artista” passaaserreservado parapintores,
escultores, escritores e compositores, enquanto para outras especialidades como
intérpretes, atores e cantores, o adjetivo era artista de espetaculos. Ainda segundo
Williams (2007, p.61), aexpressao “semarte”antes de meados do séc. XVlI significava
inabil ou destituido de habilidade, e posteriormente, sobretudo a partir do séc. XVII,
adquiriu um sentido positivo de habilidade criativa demonstrando como o sentido
da palavra se altera em diferentes periodos.

Assim, a palavra “arte” foi sendo associada as diversas habilidades e trabalhos
humanos com divisdes fundamentais sobre producao, valores e propositos. Neste
interim insere-se para o resultado da arte o sentido a producao industrial ou o fazer
emescala; deartesaoaartifice, de artifice aoperario. Todaobrade arte ¢ um artefato
signo da cultura material, mas com o advento da producao em série ocasionada
pelo capitalismo, o objeto fruto de habilidade ora depende de seu propésito para
ser discriminado entre objeto de arte e objeto utilitario. Surge, assim no séc. XIX,
a diferenciacao entre arte e belas-artes, quando o conceito de arte se generalizou,
o qual relaciona-se com o desenvolvimento de cultura e estética. O autor, com a
percepcao sobre grupos ou formacao cultural, entende que toda a producao artistica
pode ser considerada social, pois o artista nunca expressa um ponto de vistaisolado
e individual, expressa antes o ponto de vista do grupo ao qual pertence.

Outro autor, Giulio Carlo Argan (1902-1992), define duas delimitacdes para a
arte: cronologica e geografica. Acredita que a arte trata de manifestacoes que
ocorreram desde a “mais remota pré-historia até os nossos dias atuais” (ARGAN,
1992, p.13), considerando uma dificil delimitacao cronologica para este fenémeno.

4. Raymond Willians, de origem galesa, foi um académico, sociélogo e teérico da comunicagéo e da cultura, critico de arte,
contista e novelista. Participou ativamente do movimento operario, onde iniciou sua trajetoria intelectual. Atuou junto aos
partidos do campo progressista, incluindo o Partido Comunista da Gra-Bretanha, bem como, com o Partido Trabalhista
Britanico. Sua trajetdria e pensamento marxista estéo refletidos em textos, nos quais aborda temas como politica, cultura,
literatura e cultura de massas (TAVARES, 2008).

Quanto a delimitagdo geografica, Argan entende que a arte se encontra em
“todas as areas habitadas da comunidade humana, qualquer que seja 0 seu grau
de desenvolvimento cultural” (Argan, 1992, p.13). Considera ainda que a arte
consiste num modo de producao de valor entre outros, o que constitui uma forma
paradigmatica de trabalho.

De acordo com Gombrich (1909-2001), que faz uma critica a nocao de Arte com A
maiusculo dando uma elevacao que atornauma atividade perndstica e presungosa,
fora da realidade e do acesso de todos. E afirma que nao ha arte certa ou errada
tampouco jeito de se gostar e apreciar arte. “Nao existe uma coisa chamada Arte.
S0 existem artistas.”(Gombrich, 1978, introducao)

A arte, pois, esta vinculada a cultura humana como forma de expressao, como
registro de sua existéncia, como testemunho, como manifestagao de suas ideias.
E a expressao da cultura humana manifestada por meio da musica, da escultura, da
pintura, do cinema, dadancga, docanto. Aarte so precisafazersentido. Fazer sentido
para quem cria, também para quem a contempla. Contudo, que sentido € este? O
que é fazer sentido quando se inventa coisas da vida para dar mais significado a
vida? O que fazuma abstracao do artista tomar forma e talvez sentido para outrem?
Importa ai uma forma de comunicacao que adentra o humano, que desperta nos
individuos significados que remetemao seurepertorio, as suasvivéncias. Aarte nos
provoca a pensar, a descobrir outras ideias, a nos surpreender, compreendendo-a
ou nao. As muitas formas de arte reverberam realidades e abstragcdes de modo que
os individuos sintam-se representados por aquele registro, seja de uma cancao,
de uma imagem, de um objeto ou de uma performance. O fazer sentido da arte
relaciona-se com o sentir do humano.

MUSEUS E COLECIONISMO

A humanidade esta presa em um lugar no espago-tempo, somos seres sociais
condicionados aos territorios e as passagens. Isto significa dizer que tudo o que
esta tem um tempo de duracao: a vida, os objetos, as expressdes humanas. A
humanidade é fascinada pelo tempo enquanto o teme porque é efémero. Assim,
podemos nos referir aos museus como sendo o local onde ficam abrigadas
colegcbes para preservagao da cultura material®, para pesquisa e exposicao,
momento da comunicacao das colecdes museais com o publico. Mais do que isso:
0S museus sao espacos institucionalizados, fechados ou nao, onde preservamos a
historia, a cultura e as ideias. Os museus sao os lugares onde estao preservados e
salvaguardados objetos que registram a relacao entre o Homem e a realidade.
Comolocais paraacomodar espacialmente as cole¢cdes de forma organizada,
0S Museus surgiram para os eruditos que podiam coletar e guardar exemplares da

5. Entende-se por cultura material todo tipo de patriménio cultural concreto de determinado povo; sdo elementos materiais
que ajudam a identificar e caracterizar um grupo social e sua histéria. Toda materialidade é revestida de intangibilidade.



realidade. Contudo, ao longo do tempo, os museus foram sendo transformados, no
sentido de tornarem-se mais inclusivos e polifénicos, abertos ao dialogo critico,
integrando a preservagao do passado com o presente com a prospecgao para o
futuro. O mundo dos museus evoluiu amplamente com o tempo, tanto do ponto de
vista de suas fungdes quanto por sua materialidade e a dos principais elementos
gue sustentam o seu trabalho.

Osmuseustrabalhamcomosobjetosque formamascolegcdes e, porconseguinte,
formam seus acervos por meio de diferentes processos. Estes processos incluem
aquisicao, salvaguarda e descarte de objetos. Dentre essas formas de aquisi¢ao,
0 recebimento de objetos advindos de colegdes particulares figura de maneira
marcante nos museus. As colecdes dentro dos museus devem ser conservadas de
acordo com procedimentos e técnicas desenvolvidas e apropriadas para que 0s
museus cumpram o0 seu compromisso de salvaguardar e preservar o patriménio
cultural a ele conferido. Variados sao os objetos e as cole¢cdes musealizadas, o que
deriva em diferentes tipologias de museus.

O colecionismo estadiretamente atrelado aos museus, especialmente aos museus
de arte. A formacao das colecoes de arte no Brasil tem o mesmo habitus de outros
lugares: aqueles que tém maior poder aquisitivo tém a possibilidade de apreciar e
adquirir objetos e obras de arte. E assim foram se formando colegdes particulares
que, em algumas circunstancias, foram ora doados, ora negociados com instituicdes
de preservacao, sendo 0s museus essas instituicoes privadas ou publicas.

De uma forma geral, a colecao significa um conjunto ou uma reuniao ordenada
de objetos de interesse cientifico, cultural ou estético. Busca-se, neste texto,
aproximar a acepcao de colecao aos museus e a pratica do colecionismo, haja vista
estarem as colecdes no cerne dos museus. As colegdes passam da esfera privada
para a esfera publica, com isso os museus sao herdeiros de muitas colecoes
particulares. Na Era Moderna® a pratica do colecionismo ganha expressao quando
0S nobres e a crescente burguesia passam a perceber o potencial das artes e
das ciéncias como artificio politico e econémico. Deste modo, o Renascimento é
forjado pelas colecdes principescas acondicionadas nas Camaras de Maravilhas
e nos Gabinetes de Curiosidades. Os colecionadores acumulavam ou guardavam
objetos de naturalia e artificialia de acordo com suas l6gicas de organizacao e
essas colegoes privadas foram ganhando contornos artisticos e registros, como os
catalogos raisonné. Neste contexto, o conceito de colegdo vai sendo alterado ao
longo do tempo de acordo com o entendimento que ora se aplica as praticas sociais
de entdo. Seqgundo Desvallées e Mairesse (2013, p. 32)

uma colecao pode ser definida como um conjunto de objetos materiais ou imateriais (obras,
artefatos, mentefatos, espécimes, documentos arquivisticos, testemunhos etc) que um
individuo, ou um estabelecimento, se responsabiliza por reunir, classificar, selecionar e

6. E percebida como o periodo que vai do séc. XV ao XVIII, sob a perspectiva europeia, situado entre a Idade
Média e a Era Contemporanea.

conservar em um contexto sequro e que, com frequéncia, € comunicada a um publico mais
ou menos vasto, seja estauma colecao publica ou privada. Esta formagao conjunta de objetos
deve ser significativa e coerente.

Outro conceito define cole¢cao como qualquer conjunto de objetos naturais ou
artificiais, mantidos temporaria ou definitivamente fora do circuito das atividades
econdmicas, sujeitos a uma protecao especial em um local fechado e preparado
para esse fim, e expostos ao olhar do publico (Pomian, 1984). Inclui as bibliotecas e
os arquivos em sua definicao, diferenciando-os por suas especificidades; e discute
o valor de troca e o valor de uso dos objetos afirmando que os objetos dentro de
uma colecao perdem seu valor utilitario, o que Ihe da o status de objeto de colecao.
Em uma coleg¢do, um objeto pode ser interpretado de diferentes maneiras se for
trocado de posigcao, como também adquire outro sentido quando € deslocado para
outras colegdes. Isso nos leva a outra reflexao de Pomian que diz sobre o visivel e o
invisivel nas colecoes:

As colecgoes — pelo menos aquelas que foram passadas em revista, porque a interpretagao
daquelas que se formam nas sociedades modernas do Ocidente ainda esta por fazer - sao
apenas umacomponente daquele leque de meios usados paraassegurar acomunicacao entre
os dois mundos, a unidade do universo. Compreende-se entao a diversidade dos objectos
que as formam, dos locais onde se encontram e dos comportamentos dos seus visitantes,
diversidade que corresponde aos varios modos de opor o invisivel ao visivel, e que nao exclui
todavia uma homologia das fungdes mas, pelo contrario, é ela propria um sintoma disso.
Todas as colecgdes estudadas cumprem uma mesma funcao, a de permitir aos objectos que
as compoem desempenhar o papel de intermediarios entre os espectadores, quaisquer que
eles sejam, e os habitantes de um mundo ao qual agueles sdo exteriores(se os espectadores
sdo invisiveis, trata-se do mundo visivel e vice-versa). Mas esta funcao diversifica-se em
multiplas fungdes homdlogas pelas razdes apenas expostas. (Pomian, 1984, p. 67)

Para Benjamin (2009, p. 239), “colecionar é uma forma de recordacéao pratica, e de
todas as manifestacoes profanas da proximidade, a mais resumida. Portanto, o
ato mais diminuto de reflexao politica faz, de certa maneira, época no comercio
antiquario”. E o entendimento de que uma nova funcéo é estabelecida para o objeto
quando este é dissociado de sua utilidade original. Isso acontece quando o objeto é
inserido em uma colecao.

De acordo com Froner (2015, p. 167), "hd um paradoxo na arte de colecionar:
vitima da selegao, congelado e destituido de sua fungao, o objeto morre emrelagao
asuaessénciae presencano mundo. Oatode colecionarcondenaetornaevidente o
deslocamento do objeto no tempo, determinado seu passado, no mesmo momento
em que distancia o objeto do espago social, e de sua fungao.” Pode-se depreender
disso que as colecdes ao mesmo tempo em que mantém os objetos estanques em
um universo e tempo definidos, permitem ao serem vistos que sejam suscitadas



memorias de tempos diferentes, porém remetendo a passados distintos de sujeitos
diversos, de memorias individuais a composicao de uma memoria coletiva.

PERFORMANCE

Pensar em colecdes de arte pode nos provocar asfixia ao imagina-las guardadas
em caixas ou em salas, ou despertar em nds encantamento e liberdade por sua
exposicao e estéticas variadas. O que dizer dessas sensacoes que colecdes e obras
de arte nos propiciam?! Os acervos musealizados somente sao ativados, ou seja,
realizam a sua fungao social ao serem vistos, pesquisados, ao serem acessados. As
colecdesreafirmam seuvalorlatente no momento em que sao visitadas e fruidas. Os
objetos e as obras musealizadas sdo portadores de historias, de vida, ao contrario
do senso comum ou de pensamentos obsoletos que podem se equivocar em repetir
que 0s museus sao lugares de coisa velha, sem usos, mortas. Cabe aqui destacar
que, quando o objeto entra no museu ele nao “morre” ao perder a sua utilidade. Na
verdade, ele continua sua existéncia sob outros aspectos, tem sua vida estendida
com os olhares, interpretacodes e ressignificacées colocadas sobre ele, tanto pelo
museu como pelo publico, que também o faz.

Derrida (2001) nos diz que o “mal do arquivo”’, aqui entendendo arquivo como
colegdes, que essa memoria preservada por meio da cultura material, sejam
documentos ou objetos, estd de alguma maneira sob a tutela de instituicoes
especificas que detém a escolha de como organiza-las, interpreta-las e construir
narrativas. Denota uma discussao sobre quem tem o poder sobre amemariae como
isso se da, falando em verdade material e verdade historica. O autor faz uma critica
a concepgao de arquivo quando evoca os arcontes, que no contexto grego eram
0s magistrados, “aqueles que comandavam” e nao tinham apenas o privilégio da
guardade documentos, mas também exerciam sobre eles “o direito e acompeténcia
hermenéuticos”. Quem detinha os arquivos tinha o poder de interpreta-los.

(...) o sentido de "arquivo”, seu Unico sentido, vem para ele do arkheion grego: inicialmente
uma casa, um domicilio, um enderego, a residéncia dos magistrados superiores, 0s
arcontes, aqueles que comandavam. Aos cidadaos que detinham e assim denotavam o
poder politico reconhecia-se o direito de fazer ou de representar a lei. Levada em conta
sua autoridade publicamente reconhecida, era em seu lar, nesse lugar que era a casa deles
(casa particular, casa de familia ou casa funcional) que se depositavam entdo os documentos
oficiais. Os arcontes foram seus primeiros guardides. Nao eram responsaveis apenas pela
seguranga fisica do depdsito e do suporte. Cabiam-lhes também o direito e a competéncia
hermenéuticos. (Derrida, 2001, p. 12-13)

Diante disso, pode-se reportar aos museus no que diz respeito a politica de acervo,

a escolha do que sera preservado; a expografia, as exposicoes e as narrativas
produzidas; a documentagao museoldgica, como serao feitas as pesquisas e 0
que ficara registrado. Os museus sao campos politicos, considerando-se que as
instituicoes de memoria sao detentoras de informacao, de signos e simbolos que
representam a identidade de grupos sociais. Com isso, as narrativas criadas a
partir de seus acervos, de suas colecoes, sao uma forte ferramenta de afirmacao
de ideias coletivas. Independentemente se se trata de um passado longinquo ou
nao. Pensar as escolhas que sao feitas nas instituicoes de memaoria pode provocar
um deslocamento no sentido da preservacao da memoria e do patriménio para a
sociedade; quando nao se pensa a sociedade como um todo, mas partes dela as
quais sao consideradas interessantes de serem perpetuadas pela materialidade
presente nos museus. Historia, memoria e poder estao vinculados as instituicoes
de preservacao.

A esta constatacao recorremos novamente a Derrida (2001) para refletir sobre
a mencao a pulsao de morte dos arquivos, ou colecdes, com o congelamento da
memoria.

(...)Como apulsdo de morte é também, segundo as palavras mais marcantes do préprio Freud,
uma pulsao de agresséao e de destruicdo(Destruktion), elalevando somente ao esquecimento,
a amnésia, a aniquilagdo da memaoria como mneme ou anamnesis, mas comanda também o
apagamento radical, na verdade a erradicacao daquilo que nao se reduz jamais a mneme ou
a anamnesis; (...). Pois o arquivo, (...), ndo sera jamais a memoria nem a anamnese em sua
experiéncia espontanea, viva e interior. Bem ao contrario: o arquivo tem lugar em lugar da
falta originaria e estrutural da chamada memoria. (Derrida, 2001, p. 22)

Se se destroi o arquivo ocorre uma amneésia? A este pensamento nos voltamos
para as performances, que acontecem e nao se pode arquiva-las ou guarda-las em
colecdes. A nao ser por meio de registros.(...) A pulsdo de morte ndo € um principio.
Elaameacade fatotodo principado, todo primado arcontico, todo desejo de arquivo.
E aisto que mais tarde chamaremos de mal de arquivo (Derrida, 2001, p. 23).

Outra perspectiva sobre a qual se reflete € a performance dos objetos que
compdéem as colegdes. A interagdo entre sujeito e objeto, a relacao entre
0 espectador e as colegbes, pode ser considerada como uma performance
proveniente de uma mediacao implicita na qual o objeto materializado e revestido
de significados desperta no sujeito memarias que o fazem se voltar para universos
pessoais. Uma performance € uma acao criativa,

€ um ato inventivo Unico, presencial, perceptualmente denso e, portanto, irreprodutivel,
para sempre perdido na cadeia irreversivel dos acontecimentos; um evento corporeo e
contingente que se realiza diante de testemunhas concretas como uma experiéncia imediata
e intransferivel. (...) a atividade performatica é vista como uma ocorréncia ou execugéo de



uma notagao prévia e relativamente organizada; uma espécie de encenagao repetivel que
atualiza, por meio de conformidades minimamente codificadas, a condi¢ao virtual de uma
obra preexistente que nela se manifesta. (Freitas, 2022, p.05)

Refletirsobre osobjetos, asobrasde arte easperformancesnaarte emconsonancia
com o0s sujeitos, aproxima-se do pensamento de Malraux (2011) a respeito da
interacao entre museu real e museu imaginario, onde o autor elabora o conceito de
que um conjunto de imagens vistas em um museu forma o repertorio visual do ser
humano. Por meio de reproducoes do que é exposto pode-se reproduzir também
uma colegao de imagens vistas, o que leva ao conceito de museu imaginario.
Pois, se o sujeito nao visitou de fato determinados lugares mas tem acesso a
reproducdes imagéticas de obras de arte, ele pode formar em sua memoria uma
colecao imaginada.

A reproducao nao rivaliza com a obra-prima presente: evoca-a ou sugere-a. (...) Leva-nos a
contemplar as obras-primas que nos sao acessiveis, ndo a esquecé-las; e, sendo acessiveis,
que conheceriamos n6s sem a reproducao? Ora, a historia da arte nos ultimos cem anos,
desde que escapa aos especialistas, € a historia do que é fotografavel (Malraux, 2011, p. 121).

O autor problematiza o significado de museu na sociedade diante das novas
possibilidades de reproducao de imagens, como a fotografia, o que permite a
multiplicacao de obras de arte emblematicas. E considera o museu um confronto
de metamorfoses, o museu como o principio e o fim do modelo de sacralizacao das
colecoes, donde retira a sacralizagao do objeto, mas nao a sua aura. Uma forma de
despertar o imaginario da arte nos espectadores.

CONSIDERAGOES FINAIS

Pretendeu-se neste ensaio estabelecer uma interligacao entre as tematicas Arte,
Colecionismo e Performance como uma proposicao para refletir em torno da arte
estagnada, da arte em movimento e do movimento entre espectador, sujeito social,
e as diversas formas de arte.

Observa-se nas trés tematicas a cultura material imbricada da intangibilidade da
memoria e de percepgodes. A arte das performances, a arte dos objetos, a arte da
fotografia, sao apresentadas em diferentes suportes.

0 homem e o artefato constituem um par inseparavel que caminha em diregao a uma duplade
evolucao. Todas as esferas - bioldgica, psicoldgica e social estdo constantemente permeadas
pela massiva presencga do objeto, comprovando que nao ha atividade humana que dispense o
suporte material, a comecar da sua condicao mais basica: a do espirito existir e, sobretudo,
manifestar-se. (Dohmann, 2013, p. 31)

O carater estético da arte, a sua funcao social e todos os sentidos dados por ela a
realidade fazemcomaque novas possibilidades sejam pensadas paraapreservacao das
memorias individuais e da memaria coletiva. O sentido de preservacao acompanha o
colecionismo na busca por acumular e guardar exemplares da vida comum.

Assim, € possivel compreender as movimentacdes, os deslocamentos e 0s
descolamentos de sentido e de suportes na afluéncia de interesses da humanidade
em criar, em preservar, em se compreender, em registar, em promover fruicao, e
ainda, em pensar praticas que possam perpetuar-se no tempo e no espaco.

Importa, pois, refletirmos sobre as tematicas apresentadas confrontando-as
entre conceitos de hegemonia, colonialidade, imperialismo, de umlado, e, de outro,
interacao sociedade-instituicoes de memoria, repertorios pessoais e construcao
coletivadamemoria. Dentro de uma articulacao social possivel, de modo a provocar
um movimento cultural de inclusao e acessibilidade para a continua construcao da
sociedade, combase em estética, informacgao, conhecimento e pensamento critico.
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Shima

ENTRETECENDO NARRATIVAS:
UMA DANCA DE VOZES E EXPERIENCIAS

No éter radiante da conversa, vozes entrelacam-se em
uma sinfonia Unica, revelando a magia da performance e do
Corpo como expressao artistica. Na dualidade do ser, per-
formances transcendem conceitos binarios, desafiando
mentes acostumadas a rigidez. O corpo, veiculo de expressao,
metamorfoseia-se, navegando por entre a construcao iden-
titaria e os transitos pessoais.

A DANGA DA DESCONSTRUGAO:
LUDICO E PESADO COMO FIOS CONDUTORES

No territério das performances, a dicotomia entre o ludico e 0
pesado emerge como fio condutor, explorando a capacidade
de uma acao performatica em ser, a0 mesmo tempo, uma
brincadeira e um mergulho profundo na psique coletiva. A
agua, multifacetada, torna-se metafora para a diversidade
de relacdes, desde o ludico ao sério, revelando camadas
inesperadas da experiéncia humana.

O ENTRELACAR DA ACADEMIA E DA ARTE:
PESQUISA E VIVENCIA COMO TERRENO FERTIL

No caleidoscopio de expressdes, o artista se lanca ao
desconhecido, explorando os limites da linguagem e da
compreensao. A pesquisa sobre 0s processos criativos, longe
de serumajornadalinear, € um convite aimersao nas multiplas
camadas da existéncia. O jogo entre o ludico e o sério, o festivo
e o tragico, tece uma tapecaria de narrativas que desafia a
simplicidade das categorias pré-estabelecidas.

{ [ ( Durante,:) colecdo, obra, corpo: ] margeamentos e reverberacdes} 145




0 CAOS POETICO DA ARTE:
IMPROVISO E LIBERDADE NA EXPRESSIVIDADE SINGULAR

Na atmosfera radiante do dialogo, as palavras dancam no éter,
revelando a expressividade singular de cada participante. A
Improvisacao se tornaaesséncia, umconvite paraacelebracao
do efémero. A busca incessante por sentir cada nuance da
existéncia, mesmo nos momentos mais caoticos, transforma-
se em um ato de resisténcia contraa monotonia.

A SINFONIA DA INTENSIDADE:
UMA DANCA CAOTICA NA EXISTENCIA

No centro desse caos poeético, a arte emerge como um eco
de paixbes incontidas. A performance, efémera e visceral,
desafia a logica e da espaco para a revelacao do inexplorado.
O convite para criar trilhas sonoras para a vida torna-se uma
ode a espontaneidade, um mergulho profundo nas aguas do
sentimento.

Nesse dialogo etéreo, a conversa desvela uma tessitura de sentidos, explorando
o poder transformador da arte no contexto urbano. O festival, palimpsesto de
expressOes, oferece um espaco para experimentagao, um convite a interacao
profunda. A musica, elemento intrinseco, busca uma aproximagao unica, indo além
da performance convencional. Livros, como testemunhas e agentes, incorporam
reflexdes e poesias, ampliando o alcance da experiéncia.

A gratidao permeia as palavras, um reconhecimento da importancia de cada
participante nessa jornada. A experiéncia artistica é celebrada como uma
oportunidade de manifestagao singular no tecido da cidade. A voz, potente e
marcante, reverbera nas memorias, construindo uma narrativa coletiva. A vida do
festival persiste, continuando a ecoar em cada interacao, em cada encontro.

Entre nuvens: experiéncia de registro
em um “nao lugar-imersivo”

INTRODUGAO

Ainternet,cadavezmaispresentenosespacos, proporcionaumainteracaodopublico
e impulsiona a extroversao da cultura, colocando muitos desafios concernentes
as questoes relacionadas a memdria e a identidade cultural, que vém sendo
exploradas por interesses comerciais e politicos, em uma sociedade globalizada e
consumista. Atualmente, aplicativos e websites permitem criar espacos digitais/
virtuais, nos quais as imagens, informacgoes, memaorias e experiéncias podem ser
compartilhadas, proporcionando novas formas de consumo e de conhecimento
cultural. As incursdes 360° sdo exploradas por plataformas sociais como Youtube,
Facebook e o Google sob formatos espetaculares, assim como as experiéncias
sociais imersivas no Metaverso. Este artigo relata o processo de registro em
camera 360 de uma palestra e uma performance realizadas no “12° Festival Durante,”
esbocando a possibilidade de utilizar a tecnologia imersiva em favor do registro/
arquivo da performance e da palestra, considerando a problematica geral darelagao
entre presenca e arquivo no campo das atividades performaticas e as relacdes da
memoria, do corpo e do espaco (virtual).

Francesco Napoli (2021), organizador do “Festival Durante,” busca na arte a
experiénciada“vivénciacorporificada”e“as habilidades particulares, ou o especifico
de cada trabalho artistico” a qual o autor relata como lentes de aproximacdes e
afastamentos (abeiramentos)'. Ainda segundo o autor “0 corpo gue vivencia a arte
é interpelado pelo acontecimento artistico e ndo pela teoria ou critica sobre a arte
e sua perspectiva’ Napoli (2021, p.47).

0 espaco virtual ou o “lugar” na internet é a conexao, o acesso em tempo real (ou
nao), alterando as percepgodes de espaco tempo. O Festival de “videoperformance”
proposto por Francesco Napoli(2021), discute essas relagdes de lugar e tecnologia,
ou o que o autor, sequindo Silviano Santiago (2000), chama de “entre-lugar”:

As apropriacées hoje se diferem das apropriagées modernas tal como elas foram
concebidas na década de 1960, a partir de uma mudanca de lugar. As apropriacoes feitas
pelas neovanguardas, por exemplo, persistem e sao ativas, mas mudaram de lugar, estao
agora num “entre-lugar”, esse no qual habilidades particulares sao capazes de inventar
possibilidades de descolonizagao do olhar, tanto no sentido tecnoldgico, quanto existencial.
Reelaborar os conceitos modernos, como o de apropriagcdo, € uma tarefa fundamental
na contemporaneidade, que tento fazer nesse trabalho por meio de um festival de
videoperformance. (Napoli, 2021, p.58).

{ [ ( Durante,:) colecdo, obra, corpo: ] margeamentos e reverberacdes }



Diversos autores enfatizam que a relacao com a tecnologia é um processo que
envolve, além desta, asociedade. Feenberg(2004)afirmaque o mundo datecnologia
€ 0 meio no qual os agentes interagem com o computador, e este mundo adquire
significados a partir deste processo. Latour (1993) também valoriza os aspectos
sociais da tecnologia que, para ele, se aplicam a uma forma particular de explorar a
existéncia do proprio “ser”: a tecnologia seria o0 “outro”, entendida como uma forma
de mediacdo de experimentos tecnoldgicos. Levy (1993), por sua vez, destaca a
importancia desta mediacao: “Uma interface homem/maquina designa o conjunto
de programas e aparelhos materiais que permitema comunicac¢ao entre um sistema
informatico e seus usuarios humanos(Lévy, 1993, p. 108). Trata-se, portanto, de uma
racionalidade que cada vez menos percebemos visualmente e que cada vez mais se
incorpora aos nossos habitos (Santaella, 2013).

Comisso, a Artificial Intelligence of Things(AloT)' muda as relagdes entre o homem,
0 espaco e objetos que, sequndo Beiguelman (2016), caracterizam um “nomadismo
tecnolégico’, os celulares redimensionam a discussao da cultura para escalas de
telas que cabem no bolso, impulsionados pela expansao dos raios de cobertura 5G
e pela popularizacao dos recursos de geolocalizagao.

Sendo assim, se podemos arquivar lembrancas e momentos na “nuvem’, as
relacbes de memoaria(mesmo que do “outro”), podem serrevividas e experimentadas
em outro espaco/tempo? E possivel perceber a“aura”artistica em um espaco virtual
em algum (“entre lugar”)? “longe € um lugar que nao existe"?

“ENTRE NUVENS E MEMORIAS”

Conforme Halbwachs (1968, p.133) “lembrar nao é reviver’, mas refazer, reconstruir,
repensar, com imagens de hoje as experiéncias do passado, pontuando a diferenca
entre a histéria documental e objetiva. Ja Ortiz (1992, p.7) diz que a lembranca
existe em fungao dos grupos e que para a memoria ser vivenciada, necessita de
uma “referéncia territorial e sendo atualizada em um espaco comum.” A questao é
se este espago comum poderia ser em um espaco imersivo na Internet.

Bauman (2012, p. 28) explica que as mensagens costumavam circular dentro das
comunidades, contribuindo para um processo de “memorizagao seletiva’, mas ja na
“cultura moderna”, a crenca no progresso, a busca da inovacao, a objetividade, os
novos meios de transporte e de comunicagao alteraram a forma de divulgacao do
conhecimento e das informacdes, proporcionando uma mudanca na experiéncia
e na percepcgao do tempo e do espaco transformando o “futuro presente para o
passado presente” Huyssen (2007).

Asdescontinuidades aprofundadas nos sécs. XVlll e XIX trouxeramalteragoes profundas naescala
da relacdo homem-natureza, mediada pelas inovagdes tecnoldgicas em velocidade crescente:

1. Representaafusao daInteligéncia Artificial (Al)com a Internet das Coisas(loT), criando um sistema mais integrado e auténomo.

eletricidade, midia e comunicagdes (telégrafo, cinema, radio, telefone, cinema, fotografia),
transportes (automovel, trem, navegagao a vapor), medicina etc. Posicdes como Fordismo
e Taylorismo num espago tecido e regido tecnocraticamente por organizagdes corporativas
num cenario em que ocorrem duas guerras mundiais, passaram a multiplicar e reproduzir em
série eventos de desumanizacéao e reificacdo em escala global (Goncalves, 2014).

Dessa forma, a partir do momento em que a memoria transcende seu local original,
perde referéncia territorial, a vivéncia dos grupos e suas lembrancas. A memoria
passa a ser selecionada por quem as expde. Bauman (2012, p. 28) observa que a
distancia geografica possibilitava a manutenc¢ao de identidades culturais e com
0 surgimento da rede mundial de computadores, a barreira espacial entre os
movimentos tende a diminuir e as trocas de informagdes passaram a ser quase
que instantaneas e disponiveis de forma global. J4 Gongalves (2014), citando Rubin,
destaca que:

Oesforcoexigido pelotrabalho cultural parece darlugaraumaassimilacaoleve, e mesmoplena
de divertimento, da cultura. A cultura parece convergir para o lazer. Nao por acaso, cultura,
entretenimento e turismo conformam um amalgama poderoso na situa¢ao contemporanea...
(Rubin, 2002, apud (Gongalves, 2014)

A curadora do festival Durante, professora Yacy-Ara Froner (2015) afirma que no
contextodacomunicacdao massiva e daindustriacultural, os espacos de exposicoes,
colegbes e arquivos mantém a narrativa, mas por outro lado, congelam o tempo,
colocando em duvida o conhecimento didatico e as interpretacdes cientificas.

Ossignossomenteexistememumespagode permutagerenciadopordeumacadeiaorganizada
- e desorganizada - de textos, subtextos, meta-textos agenciadores, potencializadores e, por
oposicao, despotencializadores de significados (Froner, 2015, p.175).

0 estado da arte das Tecnologias de Informagao e Comunicacao (TIC) atrai novos
publicos e proporciona formas diferentes de acesso a cultura e lugares, mesmo que
virtualmente. Desta forma, o meio digital pode facilitar o acesso ao conhecimento
de acervos de varios lugares do mundo, “tornando em area de contato, de traducao
de dois espacos, de um codigo para o outro, do analogico para o digital, da maquina
paraohomem”Lévy(1993)propiciando desta forma novas interfaces para o arquivo,
estudo e a extroversao cultural.

A cultura digital, Sequndo GUASH (2011), gera uma nova “cultura da memoria’
fazendo com que a digitalizagdao dos materiais armazenados significa “trans-
arquivamento: a organizagcao da memoria da lugar as etapas de circulacao, mais
construtivas do que reconstrutivas”. Ainda segundo Guash (2011), as histérias e
as memorias pessoais mudam a medida que sao contadas e continuam a mudar
a medida que sdo contadas novamente, Benjamim (2009) diz que o verdadeiro
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método de tornar as coisas presentes é representa-las no nosso espaco (e ndo nos
representar no espaco delas), afirmando que a presenca fisica da pessoa é o que
permite sentir a “aura” do objeto. Para Napoli (2021), a “perda da aura nao deve ser
compreendida como o unico destino da arte moderna e contemporéanea o autor cita
(GROYS, 2015,p.87), que afirma que o nosso tempo “(...) desempenha o complexo
papel de remover de locais e colocar em novos locais, de “desterritorializacao” e
“reterritorializacao’, de remover e restaurar a aura”.

Segundo Benjamin, somente através do flaneur que a aura emerge novamente. Groys traz
a ideia benjaminiana para os dias de hoje: “No entanto, agora esta claro que a instalagao
pode ser contada entre as figuras de iluminagao profana, porque transforma o espectador
em flaneur'(GROYS,2015,p.86). Dessa forma, se faz necessario que o publico se desloque até
as obras para vivencia-las. Isto, sequndo Groys, a partir de Benjamin, reativaria sua aura.
Uma instalacao, dispositivo muito utilizado por Oiticica, por exemplo, chama o espectador
a adentra-la e vivencia-la naquele aqui-agora irrepetivel, transformando tal espectadorem
flaneur (Napoli 2021, p.118).

Conforme previa Negroponte (1995, p. 159), “a vida digital exigira cada vez menos que
vocé esteja num determinado lugar e a transmissao do proprio lugar vai comecar
a se tornar realidade”, esse fato foi impulsionado pela Pandemia da COVID-19 que
acelerou de certa forma a comunicacgao e a interacao digital virtual. O isolamento
social, medida adotada para a contencao do virus, impulsionou as comunicacoes
entre as pessoas via internet em tempo real, fazendo com que encontros, shows,
compras etc., passassem a fazer parte de um novo modo de viver.

Essacircunstancia especifica, impulsionou o acontecimento da décima primeira
edicao do Festival Durante, o qual foi apresentado com performances exibidas
online, sendo um novo modo de apropriacao o qual fez sequndo as palavras do
Organizador:

percebi que o que faz com que a performance consiga se emancipar da vida - que ja integra
o conteudo digital, esse no qual a performance vai disputar seu lugar - é justamente um novo
modo de apropriacao, que se difere dos anos 1960 e que caracteriza a arte de nosso tempo
(NAPOLI 2021, p.58).

Surge um desejo de pensar possibilidades de propostas artisticas que fossem capazes de
driblar o isolamento social sem transgredir as normas sanitarias, ao mesmo tempo em que
denunciassem as contradigdes que a realidade evidenciava (Napoli 2021, p.170).

Se partirmos do preceito que a performance € uma arte do aqui-e-agora,
imediata que age no tempo diante de testemunhas oculares, Freitas discutindo
sobre as questdes sobre “reperformance” observa que:

Num mundo hipermediatizado como o nosso, € compreensivel a simpatia nostélgica
angariada por essa visdo, como se a poténcia da experiéncia ao vivo, essa bisneta da aura

de Benjamin, fosse ou pudesse ser a panaceia de uma vida mediocre, no sentido de mediana,
porque afogada no oceano ordindrio de telas, logins e redes sociais (Freitas, 2022, p 6).

As memorias da performance seriam apenas dos que tiveram a oportunidade de
assistirevivenciaromomento? A performance estaria predestinadaadesaparecer?

Assim como na historia oral, a autenticidade do testemunho nao depende da
legitimidade da experiéncia. Performances vistas in loco, quando revisitadas na
“teladamemaria(memory screen), sdo tao subjetivas e valiosas quanto umaimagem
fotografica ou um video” (Jones, 1997, p.12 apud Freitas 2022). Sendo assim, Napoli
(2021) observa que:

Entendo que a arte e, mais precisamente a performance, se torna lugar exuberante para
gestos, agoes, intervencgoes, apropriacoes e reflexdes descoloniais. Aquilo que existe entre a
arte e avida se torna o “nao-lugar” que a arte forja e se permite inventar livremente, rompendo
com a préprianogao de arte e, paradoxalmente, se discernindo da vida por meio de um gesto
artistico. Mais precisamente a performance, pois como a revolugao digital nos impele a
transformarmos nossa vida em conteudo digital, se valendo das mesmas plataformas por
meio das quais a propria performance também acontece, ha um imbricamento entre “mundo
digital”, “mundo real”, arte e vida (Napoli 2021, p.58).

Com isso, o registro da performance com a utilizacao de recursos como videos,
fotografias, anotagoes etc. fazem com que a performance sobreviva culturalmente
cumprindo o papel discursivo tao importante quanto a presenca diante da acao,
mesmo que a experiéncia de uma fotografia ou de um texto seja diferente da
experiéncia ao vivo.

“ENTRE LENTES E TELAS"

Atualmente a “Inteligéncia Artificial das Coisas” (AloT) altera o modo como as
pessoas acessam o conhecimento, armazenam, recuperam e compartilham de dados
(SANTAELLA et al, 2013, p.29). Surgindo uma nova “possibilidade de interagir com os
dados no espaco publico, criando estratégias de participacao mediada digitalmente
no espaco” (Colangelo e Davila, 2012 apud Beiguelman, 2016, p. 13). A informagao e o
conhecimento em um mundo ubiquo passam a ser cada vez mais seletivas. Dessa
forma, quem apresenta ou disponibiliza a informagao tem o poder de apresenta-la
em acordo com “esquemas culturais” de quem as busca. Essa constatacao demarca
aingenuidade __ ou o oportunismo __ do postulado de uma “neutralidade técnica” da
organizacao da informacao”(Almeida e Giulia, 2008, p.8).

O estado da arte da internet permite o compartilhamento de videos de alta
qualidade, realidade virtual e simulagdes 3D (possibilitados pelos avangos das



tecnoldgicos). Hoje a Web 3.0 ou Web Semaéntica permite a criagdo do Metaverso,
0 qual € uma experiéncia imersiva que permite a interagcao entre seus usuarios
sem um objetivo especifico tais como reunides, apresentacoes artisticas, jogos
online, entre outras inumeras possibilidades. Outro recurso digital que esta sendo
discutido e experimentado atualmente sdao os Non Fungible Tokens (NFTs) que
consistem em um registro permanente e confidvel que conecta uma arte digital, ou
cryptoart, ao seu proprietario.

Ja no mapa imersivo do google street view, ha diversas possibilidades e
informacdes sobre o local pesquisado o qual também permite visitar espacos e
andar pelas cidades com a visao 360 e em realidade virtual. Além de ser ludico e
funcional, este recurso também deve ser considerado como um registro/arquivo,
possibilitando revisitar espacos que um dia existiram e foram destruidos, como
estad ocorrendo nainvasao Russa na Ucraniadesde o inicio do ano de 2022 (Figura1).

Figura 1- Fotomontagem da imagem imersiva do Google e registro de ataque Russo
Fonte: Captura do street view e https://ndmais.com.br Foto: Sergey Bobok/ AFP/ND

Além de poder visitar os espacgos registrados pelo Google em diferentes datas,
outro recurso interessante que o ambiente do street view permite é a possibilidade
de arquivar seus proprios registros e experiéncias com o local visitado e ainda
compartilhar com outros usuarios da plataforma.

Sendo assim, o recurso do registro em 360° possibilita o usuario revisitar lugares
commemoarias proprias, umalembrancaafetivado espago, mesmo que emrealidade
virtual. Outra plataforma interessante que utiliza os recursos 360° é o Google Arts
and Culture, que permite a visitaimersiva em museus de diversas partes do mundo.

Atualmente, a tecnologia digital oferece aplicativos e websites que permitem
criar espacos digitais/virtuais, nos quais as imagens, informacdes, memarias
e experiéncias podem ser compartilhadas, proporcionando desta forma, novas
formas de consumo e de conhecimento cultural, auxiliando na divulgagao e no
acessoacultura. Poroutrolado, servicos e redes sociais como o0 Google, Faceboock,
Youtube e Instagram estdo assumindo no meio digital um papel de divulgacao e
0 acesso as artes, que pode acarretar uma banalizacao da cultura sob formatos
espetaculares, voltados paraarecreacao, em detrimento da educacao e autonomia
critica dos sujeitos.

A Internet, promove a divulgagao da informacao em escala internacional quase
que instantaneamente, e enfatiza a necessidade de padronizar globalmente, o
armazenamento e a compatibilizacdo de dados com programas que proporcionam
0 acesso aos codigos fontes ou a utilizacao de software de cédigo aberto. Devido
aos avancos tecnologicos, os arquivos digitais, precisam constantemente de
atualizacdo oucorremoriscode ficaremobsoletos(GERMANA, 2018), além de outros
riscos como: armazenamento inadequados e a degradagao de dados digitais.

Uma padronizacao internacional de arquivos digitais, facilitarda nao apenas
o dialogo entre as diversas areas de conhecimento, assim como as interfaces
de metadados entre elas, além de também possibilitar o acesso da populacao
em geral (UNESCO, 2015), Possibilitando de certa forma a democratizacdo das
informacodes, as quais poderao ser acessadas atraves de dispositivos como tablets
e smartphones, conectados ainternet.

Por outro lado, Napoli relata que:

a tal pretensdo que esta no inicio do pensamento filoséfico, tal pretensao que insiste em
transcender tempo e espaco, essa busca pela esséncia do mundo, pelaarché, comecgarevelar
suaimpossibilidade, ao mesmo tempo em que se percebe seu prazo de validade (Napoli, 2021,
p. 28).

Sera que estamos fardados ao esquecimento e ao processo inegavel de trans-
mutacao e perda de dados/memaria, onde arquivamos tudo em meio digital e que
logo se transformarao em obsoletos?

0 PROCESSO DO REGISTRO

Uma situacao interessante que aconteceu ao ser elaborada a proposta para o
“Festival Durante,” pelo meio digital, foi o questionamento do “Shima“, artista
que integrava a curadoria, foi a do termo utilizado: “video de performance” e
“videoperformance”, ficando acordado entre os organizadores do festival, que a
acao filmada em sequéncia seria o video de performance, ja 0s que passassem por
processo de edi¢oes, efeitos entre outros seria o “videoperformance”.

Entretanto, os videos selecionados pela curadoria revelaram as limitagoes de tal dicotomia.
Ha trabalhos nos quais os recursos de edigao nao retiram a unicidade do momento e outros
trabalhos que deslocam os recursos digitais para significagoes que vao muito além do préprio
efeito visual, mantendo o corpo presente naquele instante unico. Essa diferenca no modo
como os recursos tecnoldgicos(camera, edicao etc.) sdo em registros de performances - que
documentam aquele aqui-agora — e em videoperformances - que se apropriam do proprio
dispositivo tecnoldgico de modo ativo, o trazendo para o trabalho de modo que aimagem final
explicite tal apropriacao - perdeu a nitidez (Napoli, 2021, p. 181).
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Sendo assim, apos a realizacao da décima sequnda edicao do “Festival Durante/
em plataforma digital, propée-se uma investigagao/experiéncia de um registro
imersivo da performance.

Para a investigacao/experiéncia de registrar, arquivar e utilizar recursos
imersivos no ambiente virtual, foi utilizada uma camera 3602 para filmar parte da
palestra do artista Adolfo Enrique Cifuentes e parte da performance “Multiverso” do
artista Nanaué, apresentadas no 12° Festival Durante, na escola de Belas Artes da
UFMG no dia 18/11/2022.

Para estudar o método de registro, foram utilizadas duas formas de filmagem,
sendo a palestra filmada com camera 360 na posicao vertical e a performance na
posicao horizontal (Figura 2) e os resultados comparados.
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Figura 2 - Posicao da cAmera durante as filmagens. Fonte: Autor

Na filmagem com a camera na vertical, ao transferir o arquivo para o computador
e plataformas que permitem visualizar o arquivo em 360° como o Youtube, ndo
ocorreram distorgcdes da imagem principal (o palestrante), embora o ambiente
tenha ficado parcialmente registrado, pois neste modo nao foi possivel capturar o
que esta por traz da camera(Figura 3).

Figura 3 - Imagens capturadas na posigao vertical. Fonte: Autor

Ja na filmagem com a camera na horizontal, ao transferir o arquivo para o
computador e plataformas que permitem visualizar o arquivo em 360° como o
Youtube, ocorreram distorgdes da imagem principal (o artista), embora o ambiente
tenha ficado registrado em uma visao 3602 panordmica o foco principal foi a
cobertura, nota-se que a distorcao ocorre na linha do horizonte da camera, com
isso espera-se em um futuro registro de um ato performatico alterar a altura da
gravagao para o mais proximo do chao possivel e nao na altura do observador
(Figura 4).

Figura 4 - Imagens capturadas na posi¢ao horizontal. Fonte: Autor

Observa-se que em comparacao com os dois modos de filmagem utilizando a
camera na altura do observador, o registro com a camera na vertical obteve um
melhor resultado, proporcionando um espaco imersivo, mas nao em 3602 e simuma
visao esférica.

Apos carregar os videos no Youtube, foi criado um espaco imersivo simulando o
Festival “Durante,” em realidade virtual na plataforma spatial.io (Figura 5).

Figura 5 - Espago imersivo com registros do Festival Durante. Fonte: Autor



O espaco imersivo criado, permite acessar o conteudo registrado durante o
Festival, interagir com outros participantes dentre inumeras possibilidades. O
durante Metaverso pode ser acessado pelo gr code (Figura 6) ou acessado pelo
link: https://www.spatial.io/s/durante-metaverso-637be3bf769cb70001cf43437sh
are=725733443554307714

Figura 6 - Qr code de direcionamento ao Durante Metaverso. Fonte: Autor

Nota-se que pelo computador ao clicar no link, o usuério sera direcionado para
0 ambiente virtual e ao clicar no codigo QR devera ser instalado um aplicativo para
acessar pelo celular o qual permite uma experiencia totalmente imersiva utilizando
oculos VR e o controle.

CONSIDERAGOES FINAIS

Com base na leitura da tese de Doutorado de Francesco Napoli, organizador do
“Festival Durante,” este artigo buscou refletir sobre a possibilidade de imergir
0 expectador no que o autor chama de “nao-lugar”, assim como a concepgao de
“abeiramento”, por meio de propostas artisticas “descolonizantes”.

0 “video de performance em 360" propde levar o expectador para o lugar de uma
nova “aura”da performance, o qual pode servivenciado e revivenciado de uma forma
imersiva e Unica. A experiéncia com a utilizacdo do 6culos de Realidade Virtual é
muito interessante, o expectador é transportado para um “nao lugar”, a imersao
leva os olhos e a mente para aguele momento, mas o “corpo fica“, uma experiéncia
imersiva e individual.

Espera-se, uma nova experiéncia de um registro de um “videoperformance360”,
ou seja, pensado para tal ato e a apropriagao desse “nao-lugar”!

Por fim, que o registro em 360 realizado no “122 Festival Durante,” seja eterno
enquanto dure!
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Génesis 0-1

Nanaué

A

0 € o nada. Tudo que nao €, tudo que nao foi, tudo que poderia ter sido,
tudo que pode viraser. 0 é o caos. 0 é infinito.

0 Sao todas as coisas que nao existem.

1 é a totalidade do universo e cada parte que o forma individualmente.
Uma parte de todas as partes € 1, pois € uma unidade, todas as partes
juntas também e 1.

1Sao todas as coisas que existem.

2 (e todos os outros niumeros) sdo as partes fracionadas do 1. 2 (e todos
0s outros numeros) é tudo que passou pelo processo de divisdo. 2 ¢
sempre 1em algum ponto de vista.

Amor € o principio universal de uniao.
Diabo é o principio universal de divisao.

S6 é possivel ver 2, duas partes separadas, com a lente do diabo. Se
olhar pelalente do amor, 2 é 1.

1e 0 sao fixos, possuem substancia em si.

2 (e todos os outros numeros) é variavel, pois muda dependendo do
ponto de vista.

Amor e o Diabo so6 existem nas relagcdes entre 0s 0s, 1s e 2s. Nao possui
substancia em si.

1 e 0 é matéria (e ndo-matéria). Amor e diabo, € energia, movimento,
relacao.
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Deusé00,01e02.Deuséamore Deus é o diabo.
Deus é tudo que ndo existe, tudo que existe, tudo que forma o que existe
e todas as relacoes entre as partes.

Teoria 0>1:
Ponto de Vista: o O cria o 1. De fora de casa, do espaco infinito, 0 vé a
casa.

0 (tudo que ndo existe) cria um espelho para ver um fragmento de si,
praver tudo que existe: 1. Se 0 é real e 1é um fragmento de O, logo tudo
que entendemos como realidade € uma imagem emoldurada de 0. Se
o Caos é a verdade, a Ordem é falsa. Do ponto de vista da ndao-matéria,
a ndo-matéria é real, logo a matéria é aimagem, a fantasia, a Matrix, a
simulacao.

0 é o principio, 0 0 € o fim.

Teoria 1>0:

Ponto de Vista: o 1cria 0 0. De dentro de casa, do espaco limitado, 1vé
0 espaco infinito fora de casa.

1 (tudo que existe) cria um buraco para ver 0 (o que ndo existe). 1 se
expande para 0. Sai de casa, transforma coisas que nao existem em
coisas que existem.

O unico caminho ase ir. Pois se estamosno1e o1é tudo que existe.
Sé é possivel ir para os lugares que nao existem. Ir para o Vazio. Big
Bang

1€ o principioe 1é o fim.

Teoria 1-0:
Ponto de vista: Simultaneamente dentro e fora de casa.

E o paradoxo de 0-1. O Todo é tudo que existe e tudo que nao existe
simultaneamente.

Deus é tudo que existe e tudo que nao existe simultaneamente. Deus
e 0 0-1. 0 porque Deus € o Caos. 1 porque Deus € o todo. Deus é tudo
gue nao existe, tudo que existe, tudo que forma o que existe e todas as
relagcdes entre as partes. Deusé00,01e 0 2. Deus é amor e Deus é o
diabo. Deus é o Paradoxo.

0-1¢é o principio e fim.

c

Colocar o fator de uniao entre 0 e 0 € O, pois continua sendo tudo que
nao existe. Faz diferenca nenhuma.

Colocar o fator de uniao entre 1e 1éamor. 1+1=2, 2=1. 2 € uma coisa feita
por duas partes, mas é uma coisa inteiraem si. Logo 2 também é 1. Unir
as partes até o fim forma a uniao maxima. O objetivo do amor. O amor
tem um limite que € o 1. Nao consegue conceber mais que isso.

Colocar o fator de divisao no 1da 2. Separar o Todo que existe, forma a
parte. E cadaparte forma o 1novamente. Se dissolver todo o 1chegamos
no 0. Separar as partes até o fim forma o caos. Dividir tudo que existe
até que ele ndo exista. O objetivo do diabo. O diabo tem um limite que é
0 0. Nao consegue conceber mais que isso.

0 (ndo existir) s6 existe em relacdo a 1(existir).
Tentar unir ou dividir 0 com 1 chega em alguma das duas primeiras

teorias. Pois sempre vai partir do pressuposto da dualidade entre O e 1.

O mais puro 1(Existir) é o 1-0. O mais puro O(N&o existir) & o 0-1. Sendo
1-0 e 0-Ta mesma coisa.

Colocar simultaneamente uniao e divisdo entre 0 e 1 é deus.



A Ultima camada concebivel é o 0-1simultaneo.

Deus é o principio e o fim.
Deus é o paxadoxo.

Temos o desenho de um circulo.

Caminho do amor. Unir as coisas.

Caminho da diabo. Separar as coisas.

Caminho de Deus: paradoxar as coisas. Olhar simultaneamente por
diversos pontos de vista.

Nao importa, chegaremos de qualquer forma no 0-1. E o0 maximo que
nos seres humanos conseguimos conceber.

D

0 Atomo é formado de espaco vazio (0) e espaco existente (1), que
formam tudo que é real.

O codigo binario da computacao é formado por multiplos Os e 1s, que
formam tudo que € virtual.

A virtualidade é realidade concreta.
A realidade concreta é virtual.

A realidade final é simultaneamente real e virtual.

Deus é real e virtual simultaneamente. Deus € o paradoxo.

18.

Um cinema individual do tédio

Camila Buzelin

O Cinema comecgou como

uma sequéncia de frames que
com a velocidade se fazia as
personagens terem movimento.
Ao rolar o Instagram com a
velocidade gque muitas vezes
fazemos sem perceber estamos
criando um filme sem nexo

gue nos faz misturar diversas
Imagens do nosso algoritmo que
nos tira por seqgundos daquela

realidade.
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Vamos controlando a velocidade
de acordo com as imagens que
nos interessam e damos zoom

para verificar os detalhes.

Talvez um cinema mudo pessoal
pois muitos mantém o celular
sem volume para nao atrair

olhares julgadores.

Um filme produzido toda vez que
se tem o sentimento de tédio,
iIncomodo. Uma forma de fuga

do momento presente.

Muitas vezes por ter uma
velocidade rapida demais nos

coloca num transe do eu.

Fugimos para um lugar sem
nome ainda. Um lugar que
Isola 0s sentidos do corpo. Nos

protege de situacoes do eu-so.

Preciso produzir um filme do
tedio para eu sair desse lugar.
Um cinema do tédio que as
vVezes e um curta-metragem e as

vezes e um longa-metragem.



Misturo as realidades editadas
de cada um gue eu sigo e mais
0S patrocinados das palavras
gue falo perto do meu aparelho

celular.

Uma celula que transporta para

um nao-lugar.

Acabo gerando em mim uma
mistura de desejos aleatorios
que ja vai para o inconsciente

direto.

Um cinema individual do téedio




Salvo algumas imagens para ver

depois, faco prints da tela para

Gasto diariamente cerca de
armazenar na nuvem.

4 horas fazendo meu proprio

. , cinema do tédio.
Gero muitos conteudos para

publico nenhum.



Sou 0 unico publico do meu
proprio filme. Sou o diretor,
editor, publico e asvezes a
propria personagem que se julga
guando sente saudade do que

viveu e rola seu proprio feed.



A cidade que me habita é amesma
que me rasga a pele

Thalita Motta

Dez anos nao sao dez dias. Ou, quase-dez-anos nao sao quase-dez-
dias. Estes também poderiam ser os titulos deste texto, mas preferi
comecar pelo subtitulo da performance Refluxo, o que vem depois dos
dois pontos, uma longa frase que parece dizer muito e tao pouco ao
mesmo tempo. Ha dez anos, ou quase, em 2014, a concebi e executei
muito rapidamente, como parte da pesquisa de mestrado sobre a Praia
da Estacao que vinha finalizando na época. Inverto, € o subtitulo quem
agora provoca;

A cidade que me habita: era uma cidade muito especifica, a Belo
Horizonte de dez anos atras que eu habitava, e me habitava também.
Recém chegada ha apenas dois anos, ndo simpatizei de cara com a
capitalmineira, me mantinhainstigada. Elafoime ganhando aos poucos,
misteriosa, obligua e dissimulada, a medida que eu a pesquisava e em
campo, junto as festas da cidade eu descobria alguma sensualidade.
Tenho pra mim que Belo Horizonte é uma mulher desconfiada, que nao
diztudo de primeira, e que as vezes chegaaserdura e seca. Custei muito
até entender como ela funciona, ou como o meu recorte de cidade se
abre, com seu tempo de lenta conquista. Acabei me apaixonando.

Rasgar a pele: Havia se passado um ano desde as jornadas de Junho.
As ruas ainda estavam inflamadas e |a vinha a Copa do Mundo. Contratei
um caminhao-pipa, esse dispositivo que tanto vivenciei um seu estado
ludico na Praia da Estacao, e que historicamente foi usado tantas vezes
comomeioderepressaoemditadurasnaAmeéricalatina. Aperformance
naquela ocasidao comecou ai. Como explicar para o fornecedor, a funcao
do caminhao-pipa na performance em plena Praca da Estacao, em
um momento da Lei Antiterrorismo instaurada? Explicando, obliqua
e dissimulada o meu objetivo. Na sua primeira versao, a performance
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durava o tempo que eu atravessava a praca inteira, terminando quando
meu corpo saisse de suas bordas. Acabei rasgada, literalmente, tanto a
veste quanto a pele. Em 2023 quis arriscar mais junto ao publico e, no
meio de uma noite insone apostei no jogo: com a mangueira em mMaos,
0 publico é convidado a decidir a acao junto a performer em um tempo
limitado a 2 minutos. O jogo que pode oscilar da perversidade ao ludico,
acaba quando a agua do caminhao tiver sido esgotada.

No ‘Durante’, a acao - duracional - durou quase duas horas, entre
preparacao, tempo daaguae tempo que meu corpo demorou para voltar
aonormal.Dessavezapelenaofoirasgada, ufa! Ealgoaconteceudentro,
um tipo novo de sensagao, de quebra de limites fisicos e de dimensao
do tempo. O combo classico da performance: eu perdi completamente
anocao do tempo, estava inteiramente presente, e confiei na bondade
dos desconhecidos. De inicio o publico mirou em meu corpo e eu
desviava como em uma danca, uma brincadeira. Quase nao os via, mas
conseqguia enxergar perfeitamente o fluxo de agua. Estava de capacete
dessa vez, o que foi bastante prudente, visto a liberdade do publico de
me matar ou de me amar, e todos os espectros entre uma coisa e outra
em forma de fluxo d'agua. Muitos jatos doloridos, atingindo partes do
corpo e rasgando a veste, que agora, confeccionada pelo meu amigo
Luiz Dias, tinha mais a referéncia de um terno do que de uma burca,
como foi da primeira. O terno possibilitou outras camadas do tecido de
cobertores Sao Francisco, e 0 desmonte da veste veio aos poucos. Eu
nao tinha ideia das partes aparentes do meu corpo, mas podia imaginar
pelo comportamento masculino do publico a minha direita, que naquela
altura eu ja estava bastante exposta. Alguns homens filmavam, alguns
riam, alguns chamavam outros homens, tudo isso eu pude ver.

Eujaestavaexaustade me esquivardaagua, dado o peso daveste, e quis
enfrenta-la. Tive medo deternovamenteabertaapele peladgua. Alguém
pediu para me aproximar e foi ai que o0 jogo mudou completamente. Me
aproximei e foi quando pude realmente enxergar nos olhos do outro,
ver e ser vista em minha e sua humanidade. Depois disso, uma menina

sentou-se ao meu lado no meio fio, deixou a agua escoar pelo esgoto
e me aqueceu com sua presenca durante 2 minutos. Aos poucos
comecaram a aparecer relacées mais amigaveis, mais cuidadosas com
0 meu corpo e com a agua desperdicada. Alguns lavaram as janelas
alheias, outros fizeram chover goticulas refrescantes, alguém lavou um
carro, teve quem lavasse a rua. Ainda assim sentia meu corpo tremer,
como se ele nao fosse mais meu.

Ao final vi uma crianca com um homem se aproximando e me lembrei
imediatamente da performance do Wagner Schwartz, La Bete, e da
grande caixa de pandora que se seguiu anivel nacional. Tive medo, jaque
sentia que estava nua em partes polémicas e a crianca se aproximava
de mim. Havia um agravante por eu estar na rua, o risco & sempre
iminente e fiquei imovel, querendo ser invisivel. Ambos passaram por
mim, e o0 pai lancou um cémico: Que situacao hein, minha filha!? Contei
essa histdria para o Wagner no dia do langamento de seu livro na Nova
Fauna em Sao Paulo e, depois de um climax de tensao, rimos muito. E
nao é verdade? “Que situacao”!

No debate do Durante, uma mulher me perguntou o porqué de fazer
aquilo, ja que eu havia dito que nao era evidentemente uma zona de
conforto, de que nao era ‘natural’. Eu me pergunto o porqué de fazer
aquilo nao uma, mas duas vezes! Sera que podemos aisso responder de
formataoconcretacomoaperguntaevoca?Queupoderiasimplesmente
dizer, que o fago porque assim o desejo. Respondi que tinha encontrado
uma forma de dar conta do meu masoquismo e por ai vai, porque estava
diante de uma turma de psicologia, achei que daria um bom material de
analise, nao quis desapontar.

Naotenhoresposta, carajovem estudante de psicologia, sendoasclichés,
gue bem me servemagora. Essa coisade ir vivendo, pesquisando e dando
jeito de experimentar radicalmente - na cidade e na pele - 0 que nao vem
como certeza, foi o jeitinho que eu encontrei de viver: uma vida.



Objetos deslocados, memérias descoladas:

um passeio pelo acervo do museu histoérico abilio barreto

INTRODUGAO

As vésperas de completar vinte anos do periodo conhecido como “Processo de
Revitalizacao” do Museu Historico Abilio Barreto (MHAB), equipamento publico do
municipio de Belo Horizonte-MG, revisitamos a documentacao museoldgicareferente
a colecao de objetos tridimensionais?,analisando as mudangas conceituais e
metodoldgicas nas praticas museoldgicas ocorridas ao longo destes quase oitenta
anos. Nessa instituicao museologica, publica por natureza e que possui como
missdo preservar, pesquisar e difundir a histéria de Belo Horizonte, destacamos
dois importantes periodos de discussao conceitual: a década de 1940, quando da
formacao do nucleo original do acervo e inauguracao do Museu, e os anos de 1990,
quando se inicia um grande projeto de revitalizagao do Museu, que previu revisao
de conceitos e metodologias, além de adaptagcdes e ampliagdes das instalagdes
fisicas dainstituicao.

Nosso foco de analise sera um grupo de objetos tridimensionais de pequeno
porte, denominados “Material de Propaganda” (Candido, 2000). Trata-se de uma
subsérie da Colecao Comunicacao, e tem como principal suporte, lapis e caixas de
fosforos, advindos, principalmente, da doacéo da familia de Raul Tassini(1909-1992)
ao Museu Historico Abilio Barreto, logo apds sua morte. Vale ressaltar que os lapis
e caixas de fosforos, que compdem essa subsérie, sdo advindos, prioritariamente,
desta colecao (Colecao Raul Tassini), porém nao pertencem exclusivamente a ela.
No decorrer de seu processamento técnico, outros itens de colecdes diversas
foram incorporados a essa subsérie, que tem como objetivo principal, fornecer um
panorama da atividade publicitaria da capital mineira durante os anos de 1940 e
1960, a partir do colecionismo de objetos ordinarios que estampam em seus corpos
alguma relacao publicitaria com casas comerciais da cidade. Veremos como essa
colecao se formou no @mbito particular e, posteriormente, sua entrada no ambiente
publico como legitimo representante da memaoria municipal.

Faremos essa retrospectiva ancorados pelos textos de Jacques Derrida (1930-
2004), Mal de Arquivo (2001) e Walter Benjamin (1892-1940), O colecionador (2009),
importante bibliografia, discutida durante adisciplina Cole¢do como pratica coletiva
aluzdadocumentacao museologicadisponibilizada pelo museu para essa pesquisa.
Longe de umarevisao bibliografica, buscaremos identificar na historia de formacgao
do acervo do Museu Historico Abilio Barreto, tragos que nos permitam fazer uma

1. Artigo apresentado no dmbito da pesquisa em andamento de mestrado, sob orientagao do professor Dr Willi de Barros
Gongalves.

2. Museu Historico Abilio Barreto € um museu publico municipal e localiza-se na Av. Prudente de Morais, 102 - Cidade Jardim
em Belo Horizonte/MG.
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conexao com os textos citados, sem a pretensao de, ao final e ao cabo, termos uma
resposta precisa e definitiva da utilizagao dos conceitos, dada a subjetividade das
acoes e a limitacao de registros que justifiguem essa pratica e escolha curatorial
ao longo do processo de formagdo das colegdes, seja em seu aspecto privado,
inicialmente, ou ja como acervos publicos.

Os conceitos de descolamento e deslocamento do corpo objeto, tema desta
edicdo do Festival Durante, estardo presentes em todo momento do texto - ora
explicitos, ora subentendidos — provocando no leitor essa ideia de pertencimento
e repulsa que os dois atos sugerem. Deslocar coleg6es de suas esferas privadas
para a publica, descola-los de sua ideia original de ordenamento e organizacao,
perpassar esses corpos que carregam memoarias, dar-lhes uma nova narrativa e
significacao. Compreender o objeto como sujeito passivo e ativo. Deslocar o olhar
de expectador e penetrar no universo do colecionador.

Acreditamos que essa analise possa nos ajudar a entender a complexidade dos
acervos enquanto formadores de memoria coletiva, quando neste lugar de prova,
rumo a uma verdade absoluta, de carater oficial, recriada através dos projetos
curatoriais de guarda, pesquisa e exposi¢ao dos acervos.

Por fim, desejamos ressaltar o carater colecionista de Raul Tassini e Abilio
Barreto e sua importante contribui¢cao, naquilo que hoje permeia todo o discurso
de preservacao e exposicao do Museu Historico Abilio Barreto enquanto Museu
da Cidade.

UM MUSEU PARA A CIDADE

Quando, em 1935, o entdo prefeito de Belo Horizonte, Juscelino Kubitschek (1902-
19786), convida o jornalista e historiador Abilio Barreto (1883-1959) para organizar o
Arquivo Geral da Prefeitura de Belo Horizonte, da-se inicio ao processo de pesquisa,
busca e aquisicao, do que seria o primeiro nucleo de acervos do Museu Historico
Abilio Barreto. Inaugurado em 18 de fevereiro de 1943, e outrora denominado Museu
Historico de Belo Horizonte, esse projeto audacioso aos olhos de muitos — Belo
Horizonte tinha na época pouco mais de quarenta anos —, fazia parte de um projeto
maior de Kubistchek, que almejava unir em uma mesma cidade o “antigo” e o “novo”,
ja que também datam desta época o planejamento e construgcao do Complexo
Arquitetonico da Pampulha, arrojada obra de traco modernista.

Aexpectativade Kubitschek e de Abilio Barreto era conservarreliquias da histoéria
da cidade em duas grandes sessoes. A primeira, reunindo pegas remanescentes do
Arraial de Belo Horizonte até a data da inauguracao da nova capital, incluindo-se ai
os objetos procedentes da Comissao Construtora; uma segunda, agregando pecas
relativas a Capital.

Ao definir o que deveria compor o acervo do Museu Historico de Belo Horizonte,
Barreto assume a figura do colecionador, tdo bem trabalhada em Benjamin (2009).
Aquele sujeito perspicaz, capaz de enxergar em objetos comuns uma raridade e
importancia que adquirem dimensao de memaria coletiva, de fiel representante de
uma época ou estilo. Alimentado também pela necessidade de comprovar, através
dos acervos, o que Barreto afirmara em sua obra Memoria Histdrica e Descritiva de
Belo Horizonte — Histéria Antiga e Histéria Média(1996), os acervos — corpos objetos
— deslocam-se de seus usos comuns e seus locais originais para servirem de prova
paraumaHistoriaque se escreviabaseadanaquilo que denominou-se “oficial”. Abilio
Barreto possuia uma vasta experiéncia em arquivar e o Mal de Arquivo, trabalhado
por Derrida (2001), ja deveria ter-lhe tocado. Aquele conceito que prevé que, para
que se hajamemoria, devera haver esquecimento. O escolher, o eleger, que separa
os notorios dos ordinarios. Que seleciona o que deve ser lembrado e também aquilo
que deve ser esquecido.

Neste sentido, Abilio Barreto contempla duas fontes de acao: a primeira, uma
pratica materialistica que sup6e um conjunto de agoes destinadas a fazer memoria,
das quais suas memarias também se incluiam para organizar a Memoria Historica
e Descritiva... A segunda, uma atividade colecionista que visava dar suporte
documental ao estudo do passado. Essas duas fontes de acao serao trabalhadas
detalhadamente por Alves (2008) em sua dissertagdo de mestrado®.

Concentrado em reunir em um s6 local todas as preciosidades de que dispunha
0 municipio, inspirado pela organizagao museoldgica recém conhecida em viagens
técnicasaoMuseu Historico Nacional, Museu Nacional de Belas Artes e Museu Imperial
de Petrépolis, dentre outros, e fortemente influenciado pelasideias preservacionistas
do recém criado Servico do Patriménio Historico e Artistico Nacional — o SPHAN
— Abilio Barreto escolhe criteriosamente os itens que deverao compor 0 acervo
institucional e defende veementemente a instalacdo do Museu Histérico de Belo
Horizonte na antiga sede da Fazenda do Leitao, unico remanescente da arquitetura
do Antigo Arraial del Rey. Com o apoio de Juscelino Kubitschek, solicita-se ao SPHAN
arestauracao e adaptacao para museu entre os anos de 1941 e 1942.

A escolha do casardao como sede so reforca a ideia de uma meméaria elitista,
que ja no seu cerne, exclui tudo aquilo que nao a pertence. Durante muitos anos
a bibliografia sobre o assunto tratou da construcao de Belo Horizonte como um
fato pacifico diante da necessidade de uma metropole positivista e republicana,
digna de ser capital do Estado. Os confrontos e atritos jamais sao mencionados,
até trabalhos recentes. Os acervos, durante os primeiros cinquenta anos do museu
ilustraram essa versao da historia, que hoje em dia, com novas Politicas de Acervos
e Exposicoes, pretende-se desmistificar.

Colocado por Derrida(2001) como aquele lugar casa/morada, os arquivos parecem
guardar em si 0 notorio saber. E 0 acesso a esse saber, também sera feito por

3. Célia Regina Araujo Alves trabalhou durante muito tempo no Museu Histérico Abilio Barreto, sendo responsavel, na
década de 1990 até os anos 2000 pelo Processamento Técnico do Acervo Textual do museu. Sua dissertacdo de mestrado
apresenta, de maneira detalhada e bem documentada, o projeto de criagao do Museu Historico, as escolhas curatoriais e as
contribuigdes de Abilio Barreto e Raul Tassini na formagéo do nucleo original dos acervos que compdem as Colegdes MHAB.



alguém capacitado para isso. Os arquivos guardados em sua morada, seguros das
interpretacoes diversas que o mundo externo o pode ocasionar, quando acessados
por expertises, expéem a genuina verdade. E Barreto nao selecionava apenas
objetos e documentos. Sua participacao e influéncia na composi¢ao da equipe que
iria ajuda-lo aparecem nas correspondéncias trocadas com o prefeito Juscelino
Kubitschek. Abilio Barreto também reivindica servidores de outros 6rgdos da
Prefeitura e redige o Regulamento Interno do Museu, definindo a linha curatorial de
aquisicao de acervo, que se sequiu por mais de cinquenta anos.

Dentre os funcionarios solicitados, estava o sr. Raul Tassini, lotado inicialmente
no Arquivo. Tassini permaneceria por apenas poucos meses na equipe do Museu
devido a desentendimentos com Abilio Barreto, que solicitou sua transferéncia. Foi
um importante personagem na consolidacao do acervo institucional, enriquecido
por sua pratica colecionista e seu olhar pouco convencional em contraponto com
Barreto, de acordo com Alves (2008).

A FORMAGAO DO ACERVO INICIAL - A CONTRIBUIGAO DE RAUL TASSINI

Quando elabora o Regulamento do Museu Historico de Belo Horizonte, nas palavras
de seu redator, um texto “modelado, em linhas gerais, pelo Museu Historico
Nacional, adaptado a natureza e condicdes especializadas do nosso Instituto”
(Candico,2003), Barreto publiciza certamente o documento mais importante sobre
a missao, formacgao, organizagao e o funcionamento do referido museu, conforme
nos traz Candido (2003), em seu texto sobre os sessenta anos de Histdria do Museu.
Fortemente influenciado pelas ideias de Barreto, o Conservador-pesquisador Raul
Tassini, cargo que ocupava no organograma institucional, debrugava-se sobre
pesquisas para localizar e obter objetos e documentos para o Museu Histérico de
Belo Horizonte, além de ter sido ele mesmo, doador de objetos para o Museu, como
0s candelabros que haviam pertencido a antiga Igreja da Boa Viagem. Ainda como
conservador-pesquisador, Tassini deu pareceres sobre a conveniéncia ou nao de
certos objetos se transformarem em acervo do Museu.

Dentista de formacao, profissao que nunca exercera devido ao amputamento
de sua mao direita em um acidente, e artista autodidata, Tassini percorreu sem
nunca abandonar sua vocacao de colecionista, as mais diversas areas, como
arqueologia, conservacgao, historia e arquivologia. Tinha como habito andar pela
cidade, desenhando os casaroes ecléticos que estavam por ser demolidos diante
da constante construcao de novos prédios. Colecionou sistematicamente esses
desenhos, assim como antiguidades do Curral del Rei e restos arqueoldgicos
encontrados em Belo Horizonte. Colecionou também objetos de uso cotidiano,
como caixas de fosforos, lapis, niqueis e outros, e material de demoligao retirado

tanto dos prédios erguidos pela Comissao Construtora como daqueles construidos
nos primeiros anos da capital.

Com sua vis@o mais abrangente sobre objetos historicos, Tassini promove uma
revolucao no acervo inicial do Museu Histérico de Belo Horizonte durante os cinco
meses que trabalhou nainstituicdo. Foiuma reportagem dada a um jornal da época,
semaciénciadodiretor Abilio Barreto, que provocou neste a motivacao para afasta-
lo da instituicdo, considerando sua atitude demasiada abusada. Documentacoes
encontradas no acervo textual indicam que Tassini tentou por duas vezes retornar
ao Museu, porém sem sucesso.

Afastado do museu, mas nao de suas atividades colecionistas, Tassini organiza o
Museu Tassini, museu itinerante, que o acompanhou por suas diversas residéncias
em Belo Horizonte, destinado a exibir as preciosidades e objetos comuns adquiridos
com o passar dos anos. Tassini acreditava que até mesmo os objetos de uso
cotidiano serviam como documentos e fontes primarias, quando destituidos de
suas funcgoes originais e organizados em narrativas dentro do espag¢o museologico.
O deslocamento das fungdes primarias nao descaracterizaria os objetos, mas para
sua plena preservagao, era necessario que as narrativas estivessem alinhadas com
os grandes feitos pelos quais tais objetos, ou seus proprietarios, haviam passado.
Segundo Benjamin (2009, p.239), “o mais profundo encantamento do colecionador
consiste em inscrever a coisa particular em um circulo magico no qual ela se
imobiliza, enquanto a percorre um ultimo estremecimento ( o estremecimento de
ser adquirida)'.

Derrida nos trara aideia da circuncisao como marca externa ao arquivo, mas que
o identifica e separa (2001). O corte externo, executado com precisdo por quem
entende doassunto, inauguraumanovavidaao corpo mutilado. Os objetos, retirados
de seus ambientes comuns, agrupados em novos arranjos, ordenados de acordo
com uma nova narrativa, também ganham nova vida e agregam novos valores. O
valor de uso é substituido, ou de certo modo, abafado, pelo valor historico, estético
ou de antiguidade que carrega.

Ap6s a sua morte, nos anos de 1990, a familia de Raul Tassini resolve desmontar
0 Museu Tassini e doar grande parte do seu acervo para o Museu Historico Abilio
Barreto que, desde 1967, havia trocado de nome em homenagem ao seu principal
idealizador e primeiro diretor. E também nessa época que o Museu Historico Abilio
Barreto passa por sua grande revisao, denominado “Projeto de Revitalizagao”, o
qual falaremos mais adiante.

Identificamos trés grandes momentos de entrada dos itens colecionados por
Raul Tassini no acervo do Museu Historico Abilio Barreto :

+1941: quando da formacgao do acervo inicial e que Tassini colaboracom a doacao
de dez objetos;

« 1992: apds sua morte, quando “familiares doaram ao MHAB, trinta e quatro



objetos, como também uma colecao de caixas de fésforos, um conjunto de fichas
de 6nibus e, finalmente, uma colecao de lapis. Tais objetos foram escolhidos por
funcionarios do Museu na residéncia de Raul Tassini, local da guarda da colegao
denominada Museu Tassini”(ALVES, 2008, p.118).

+1996: Ronaldo Boschi, sobrinho de Tassini, doaao Museu um acervo documental
formado por um montante de papéis acumulados por Tassini ao longo de sua
vida. Manuscritos que integravam o Museu Tassini, mas a maioria composta por
anotacoes feitas pelo tio sobre as cidades de Belo Horizonte e Rio de Janeiro,
crénicas e memorias. Cartas, livros, folhetos e recortes de jornais também integram
a“Colecao Raul Tassini”, cujo suporte principal € o papel.

Tassini manteve ao longo de sua vida um gosto pelas antiguidades, e inicia sua
colecao, apartirde 1931, caracterizada, principalmente, por vestigios arqueoldgicos
e fragmentos da cidade de Belo Horizonte, além de objetos antigos. Por anos,
pesquisou e anotou varias frases de para choques de caminhdes, posteriormente
publicando-os em seu livro Falam os parachoques(1993). Filho de imigrantes italianos,
listou e recortou noticias de jornais relativas as familias italianas residentes na
cidade de Belo Horizonte. Guardou, do mesmo modo, nhomes proprios bizarros e um
conjunto de autografos variados. Manteve varias informagoes sobre flores e rosas
das mais variadas espécies. Recortou inUmeros jornais sobre os mais diversos
temas, sendo que alguns se relacionavam a cidade. Elaborou uma extensa listagem,
denominada “Os filhos do F”, em homenagem ao pai, que era ferreiro (dai o F), e
fabricava carrocas. Nesta lista relacionou nomes de pessoas que, COmo seu pai,
lutaram e venceram por meio de trabalho honesto (ALVES, 2008, p. 119).Passado e
recordagao eram caracteristicas do antigo que perpassavam alguns objetos de sua
colecao, além de outros critérios como o auténtico, o artistico e o histoérico.

0 PROCESSO DE REVITALIZAGAO DO MHAB

Durante os cinquenta anos que seguiram a inauguracao do Museu Historico, o projeto
de Abilio Barreto para a composi¢ao do acervo passou por pouquissimas mudangas.
Em 1993, diante de mudancas politicas e institucionais, o Museu Histérico Abilio
Barreto amadurece e desenvolve uma total revisao interna, discutindo-se
conceitos e metodologias praticadas pelo museu até aquele momento. Composto
por uma grande equipe multidisciplinar, de historiadores, arquitetos, curadores,
dentre outros, o projeto de revitalizagcao deveria prever a construcao de um anexo
para desafogar o casarao centenario de todas as funcdes exercidas pelo Museu,
incluindo guarda e exposicao, e uma total revisao na documentacao museologica,
buscando estabelecer novas narrativas para aquele ja robusto acervo das mais
diversas tipologias. A expectativa, em 1993, era que o MHAB “fosse capaz de

abordar a cidade de Belo Horizonte sem desconsiderar o seu carater plural, visando
o desenvolvimento de uma consciéncia critica sobre o passado e o seu presente”
(Pimentel, 2004, p. 92).

Paralelo ao projeto de construgao de um espago que pudesse servir para
acomodar todo o acervo e as fungdes administrativas do museu, iniciou-se uma
grande revisao conceitual sobre o processamento técnico do acervo institucional.
De acordo com a publicagao Reinventando o MHAB, organizada por Thais Pimentel,
que era a Diretora do museu na época, os técnicos que ali estavam encontraramum
acervo numeroso, diverso e complexo de se organizar.

Especificamente com relagao ao processamento técnico do acervo de objetos,
0 projeto de revitalizacdo cumpriu uma série de etapas. A primeira delas consistiu
de minuciosa revisao e identificacao das pecgas, sequida de sua classificagao
individual. Depois foram definidos critérios para a formacao das colecoes e seu
arranjo, definido a partir das indicacdes do Thesaurus para acervos museologicos,
privilegiando-se a funcao original de cada objeto como fator de agrupamento.
Finalmente, foi elaborado e aplicado um modelo de planilha individual de inventario,
visando a criagdo de umbanco de dados informatizado deste acervo, emarticulagao
com os demais acervos existentes na instituicao.

O acervo de objetos € composto por aproximadamente mil itens, arranjados em
dezesseis colecoes tipoldgicas, que reunem bens de procedéncias, datagcoes e
técnicas diversas, mas que conservavam a mesma identidade quanto aos aspectos
funcionais e/ou simbdlicos. Sao elas:

1. Arquitetura;

2. Cacga e guerra;

3. Castigo e peniténcia;

4. Comunicacao;

5. Construcao;

6. Equipamentos domésticos;

7. Escultura;

8. Insignia;

9. Medicao e registro;

10. Mobiliario;

11. Objetos cerimoniais;

12. Objetos pecuniarios;

13. Objetos pessoais;

14. Pinacoteca;

15. Trabalho e

16. Transporte.

Definidas sequndo a aplicacao do esquema classificatorio proposto pelo
Thesaurus, essas colecdes passaram a apresentar conceitos (termos, classes



e subclasses) do referido manual. Assim, cada objeto foi nomeado e classificado
de forma geral e de forma especifica, de acordo com a sua fungao. Essa funcao,
aqui entendida como original e utilitaria, e, portanto, atributo imutavel e presente
em todos os objetos, constituiu o critério basico desse esquema classificatorio.
Naqueles objetos em que foram identificadas mais de uma funcao original e
utilitaria, arbitrou-se por uma unica, para se evitar a dispersao de um mesmo termo
em diferentes classes e, ao mesmo tempo, facilitar a classificacao e recuperacao
dos objetos.

Especificamente, a Colecao Comunicacao, compoem-se de pecas de diferentes
usos e funcodes, classificadas de forma genérica como ‘comunicagao” e de

non

formas especificas como “equipamento de telecomunicagdes”, “equipamento de
comunicacao escrita’, “equipamento de comunicagao sonora e visual
documental, material de propaganda e documento”.

Enguanto aos acervos textual e iconografico foram formadas, na medida
do possivel, colecdes tematicas, dentre elas, a Colecao Raul Tassini, notamos
que o tratamento dos objetos se diferencia dos demais suportes. Fotografias e
documentos textuais receberao um processamento técnico mais aos moldes das
praticas arquivisticas.

Percebemos, portanto, um novo “corte” no acervo. Desta vez, do acervo, dentro
do proprio arquivo. As caracteristicas desejadas pela instituicao para composicao
de seu acervo podem ser justificadas pelas diversas colecdes particulares
incorporadas. Essas colecdes possuiam a marca de quem as havia formado,
fazendo, portanto, todo sentido em estarem, de certa maneira, juntas.

0 novo arranjo, sugere uma predominancia no valor de uso dos objetos, que de
alguma maneira, acaba por “apagar” a memoria deste corpo (objeto) diante de sua
colecao primitiva. Esse deslocamento do objeto fornece a ele uma nova narrativa,
que pode ou nao, estar vinculada a antiga colecao. Mais uma vez, a ideia do mal de
arquivo permeia-nos, quando ao eleger um valor como prioritario, acabamos por
nos esquecer, ou enfraquecer outros valores.

/)
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CONSIDERAGOES FINAIS

Ciente de que o processo de pesquisa apenas engatinha, a escrita deste artigo
parece-nos levar para pontos importantes a serem aprofundados, dentre eles, a
trajetoria das colegoes dentro do acervo do Museu Histdrico Abilio Barreto e as
implicagOes que recortes curatoriais e/ou de processamento técnico podem trazer
para a compreensao destes objetos enquanto constituintes de uma memoria
histérica municipal.

De que maneira, a leitura proposta pelo Museu através da organizacao e
formacao de arranjos reflete uma prética colecionista que faz do apagamento sua

marca principal? E aqui chamamos a atencao tanto para o apagamento dos lagos
primarios que uniam a colecao doada, quanto o apagamento daimportancia de Raul
Tassini na constituicao do acervo original do Museu Historico.

As vésperas de completar 80 anos de fundacéao, o acervo do Museu Histérico
Abilio Barreto ocupa cinco reservas técnicas, organizadas tipologicamente,
totalizando aproximadamente oitenta mil itens. Um acervo robusto que nao para de
crescer. A Comissao Permanente de Politica de Acervo do MHAB*“ atua ativamente
identificando lacunas em seu acervo e analisando as demandas de doacao.

Investigar a atual Politica de Acervos da Instituicdo pode nos indicar os
rumos que o Museu pretende tomar com relagdao as constantes mudancas e
questionamentos propostos pela sociedade atual, principalmente, daquilo que
ainda pode ser considerado memoria e passado. A partir desta perspectiva, alguns
questionamentos surgem. Quais deslocamentos historicos serdo propostos
através de novasvisdes curatoriais? Quais descolamentos serao necessarios paraa
compreensao ampla e democratica da utilizacao de acervos historicos como fonte
de prova?

Refletir sobre o presente, consciente do passado, mas atento ao futuro. Discutir,
aproximar, escutar, enxergar. Criar conexdes entre as colecoes e a cidade.
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O deslocar da colecao de pinturas produzidas entre
o final do século XIX e o inicio do século XX para a
Colecao Pinacoteca do Estado de Minas Gerais

INTRODUCAO

O ponto de partida para esta pesquisa foi a constatacao de que a arte mineira do
seculo XIX ficou como que “encoberta” diante do interesse despertado, de um
lado, pelo barroco e rococo6 nas obras do século XVlll e, do outro, pelo modernismo
do século XX. Mesmo entre a producao plastica do século XIX valorizada pelos
museus e por seu publico, obras neoclassicas e romanticas de autores mineiros
permaneceram esquecidas, frente a producao académica do Rio de Janeiro e de
Sao Paulo.

Portanto, um século da producao artistica mineira se ausenta na narrativa
historica da arte brasileira. Sequndo o professor da UFMG René Lommez Gomes?,
isso indica que um dos motivos para o apagamento dos pintores oitocentistas
foi a critica negativa aqueles que optaram pela estética neoclassica e, em outro
extremo, o processo de ‘[...] rotular como tradicionais os artistas que dialogaram
com as estéticas barroca, rococo, dissociando-os de seu tempo e vinculando-os a
cultura do século XVIII"(2019, p. 68). Por consequéncia deste apagamento, poucas
obras produzidas pelos artistas oitocentistas foramincorporadas em determinadas
colegdes publicas de arte, como na Pinacoteca do Estado de Minas Gerais, e que,
também, ocasionou falhas na preservacao da documentacao desta producao
artistica. A formacao da colecao Pinacoteca do Estado de Minas Gerais sucedeu a
distintos momentos politicos e artisticos na cidade de Belo Horizonte ao longo dos
seus primeiros cinquenta anos de existéncia. O processo de escolha das obras, no
caso das pinturas, privilegia artistas modernistas que estavam em destaques em
sua ultima fase de organizacao.

Antes da construcdo da nova capital mineira (1894-1897), alguns artistas e
politicos criaram e integravam o movimento de instalacdo de uma Sociedade
Artistica de Ouro Preto, junto ao Liceu de Artes e Oficios de Ouro Preto?, visando
desenvolver, fomentar e atualizar a arte oitocentista produzida em Minas Gerais.
Alguns professores e contribuidores com a sociedade artistica registraram em
seus trabalhos, uma memoria do antigo arraial Curral Del Rey, produzindo pinturas
que destacam a paisagem bucodlica, materializando-se nos estilos de paisagem,

1. Artigo apresentado no &mbito da pesquisa de mestrado, intitulada A Formagédo da Cole¢do Pinacoteca do Estado de Minas
Gerais: Estudo de Proveniéncia das Pinturas do Fim Século XIX e Inicio do XX, sob orientagdo do professor Dr. René Lommez
Gomes do programa de P6s-Graduagao em Ciéncias da Informagao UFMG.

2. René Lommez Gomes é professor e pesquisador na Escola de Ciéncias da Informagao UFMG. Trabalha em projetos de
pesquisa que abordam os temas: colecionismo, musealizagao e patrimdnio cultural; Produgao artistica, criagao de imagens,
circulagao e significacdo de objetos no espaco atlantico, especialmente no transito de objetos de marmore e agentes
histéricos entre o Brasil, a costa oeste da Africa e o norte da Europa.

3. Almanack de Ouro Preto. Manoel Ozzoni. O almanaque que cita algumas sociedades filantrépicas criadas em Minas, no
século XIX, e o regimento da Sociedade Artistica de Minas Gerais.

{ [ ( Durante,:) colecao, obra, corpo: ] margeamentos e reverberacdes }



cenas, retratos e demais pinturas relacionadas ao arcadismo e ao neoclassicismo,
além do ecletismo incorporados nas construcdes dos primeiros prédios da nova
capital, assim como nos partidos decorativos das casas, palacetes e demais
estabelecimentos publicos.

Com base nos estudos de proveniéncia, o objetivo deste trabalho“* é compilar
a documentacao disponivel a respeito das producées artisticas que fazem parte
da colecao da Pinacoteca do Estado de Minas Gerais, analisando os registros de
comunicagao e outras tipologias que relatam as doagoes das obras, assim como,
estudarostrabalhosartisticos produzidos no periodo de transicao do final do século
XIX ao inicio do século XX que nao foram incorporados a colecao durante a fase de
formacao do acervo voltado a produgao modernista, desde a década de 1940.

A MOVIMENTAGAO ARTISTICA ANTES E DEPOIS DA TRANSFERENCIA PARA A
NOVA CAPITAL MINEIRA

A arte pode compartilhar e se expressar memoria de individuais ou coletivas,
possuindo importante papel social. Dessa forma, ambas se encontram intrinse-
camente ligadas: a memoria, servindo de subsidio e ferramenta necessaria ao
fazer artistico e a arte como suporte perpetuador da memoria. A memaria e a arte
"andam de mao juntas” na sociedade, segundo Fernando Boppré ‘I...] o entrelace
entre as artes visuais e a historia produz sentidos singulares a medida que alguns
artistas tém se dedicado ao problema da memdria, seja ela individual ou coletiva”
(2011, p. 75).

Alguns pintores no final do século XIX produziram trabalhos que registraram a
paisagem do Arraial Curral Del Rey, que brevemente se tornaria a capital mineira,
Belo Horizonte. Antes da fundacao do Liceu de Artes e Oficios de Ouro Preto ou de
outra instituicao de ensino ligada ao campo artisticos, os jovens pintores tiveram
gue recorrer ao ensino e o aperfeicoamento na Academia Imperial de Belas Artes
(AIBA), dentre eles, os mineiros Hondrio Esteves (1860-1933), Belmiro de Almeida
(1858-1935), Alberto Delpino (1864-1942), José Jacinto das Neves (18??-1931),
Homero Massena (1885-1974) e Arminio Mello Franco (187?-1930), como pontua
Ricardo Giannetti;

conforme avaliagao de Camarate, aliava-se Mello Franco ao gosto estético da nova geracgao.
Tecnicamente, dominava-se bem o desenho, produzia pegas em baixo-relevo, utilizava-
se com sabedoria da aquarela. Nao havendo Escola de Belas Artes em Minas Gerais, onde
pudesse ter formagao adequada, buscava no ambiente do Rio de Janeiro aprimorar os
conhecimentos (2015, p.47).

4. Este trabalho € um fragmento de uma pesquisa de Mestrado desenvolvida no Programa de Pés-graduacao em Ciéncias da
Informagao da UFMG, intitulada Estudos de Proveniéncia na Pinacoteca do Estado de Minas Gerais: obras do final do século
XIX e inicio do XX.

Alguns trabalhos desses artistas fazem parte da colecao de quadros, intitulada
colecao Pinacoteca do Estado de Minas Gerais, localizada atualmente no Museu
Mineiro, em Belo Horizonte. Quando criada, nosanosde 1920, os quadros comporiam
a colegao que possuia 0 objetivo de preservar e enriquecer o patriménio artistico
deste arquivo®, bem como a producao mineira.

O principio inicial de formar uma colecao para o Estado, a atual Pinacoteca
do Estado de Minas Gerais, era respaldado por um periodo nacionalista que
buscava alcancar processos de modernizagao urbana, e que desejava, ainda mais,
desenvolver os mesmos processos de modernizacao que aconteciam nos paises da
Europa, a serem aplicados na capital da Provincia de Minas, Ouro Preto.

O pensamento social que percorria uma classe elitizada, em Ouro Preto, seria de
que’[...]erapreciso construirumanagao moderna, baseadanos principiosliberais e
burgueses, sob penado Brasil se constituir como um pais atrasado, compromissado
com o retrocesso social, econémico e material” (Silva, 2011, p 13). A elite mineira
se organizou em alguns momentos historicos da sociedade brasileira, anos antes
da Proclamacao da Republica (1889), por exemplo, para movimentar e fomentar
ainda mais a producao artisticas. Com esse intuito € que foi criada a Sociedade
Artistica de Ouro Preto, junto com o Lyceu de Artes e Oficios, a fim de alcangar o
desenvolvimento artistico que ocorria em outras capitais, como Rio de Janeiro e
Sao Paulo. Outro processo social importante nessa época, foi a criacao do Arquivo
Publico Mineiro, por meio da Lei n? 126 de 11 de julho de 1895. Essas instituigdes e
associagoes foram palcos de producao e exibicao de trabalhos artisticos da regiao,
desde o final do século XIX até meados do século XX.

A Sociedade Mineira Artistica Ouropretana contava com a participacao de alguns
politicos e artistas, cujo objetivo era de movimentar as artes e artes mecanicas®
na cidade de Ouro Preto, alcancando os mesmos moldes de ensinos nos Liceus de
Artes do Rio de Janeiro e de Sao Paulo, criando o Liceu de Arte de Ouro Preto para
o ensino de oficios. No Liceu de Artes, ocorriam mostras de exposicdes, como o
trabalho do artista Belmiro Almeida, em 1897. Giannetti pontua que se [ ...] tratava-
se de uma pintura realizada em Paris, intitulada Md Noticia, em 1987, de inspiracao
bem proxima ao realismo da conhecida Arrufos, de 1887, obra celebrada pelo critico
GonzagaDuque erecebida com efusivos aplausos quando da sua primeira exposicao
na casa L. de Wilde, no Rio de Janeiro” (2015, p. 56).

Contudo, apesardaprojecao, aobrado artista Belmiro Almeida sé foiincorporada
ao Arquivo Publico Mineiro em 1942, seqgundo oficio enviado pela Secretaria da
Educacao e Saude Publica’, solicitando que a obra fosse incorporada a colegao
da Pinacoteca do Estado, anteriormente denominada de Pinacoteca do Arquivo
Publico Mineiro®.

5. Correspondéncia enviada ao governo do estado de, 2 de setembro de 1940. Descreve a entrada das obras do artista H.E.S.
para compor a colegao Pinacoteca do Arquivo, doagao do artista para promogao das artes em Minas Gerais. Arquivo Publico
Mineiro. APM. Série 10.1. CX 01, DOC 01. Data 1929/12/14-1940/10/13.

8. 0 termo artes-mecénicas era usado para designar os trabalhadores manuais. (gesseiros, pedreiros, carpinteiros, alfaiates).
Os Liceus naquela época funcionavam como uma” escola técnica” para aperfeicoamento e a ampliagao desses profissionais
para o trabalho. Aqui tratarei de abarcar os trabalhos artisticos que também eram produzidos nos Liceus.

7. Oficio enviado por Adao Lopes, Inspetor de Expediente, Contabilidade e Material para o antigo diretor do APM Oscar Bhering.
APM Série 10,1; Cx 01; Doc 023. 1942/05/26.

8. Segundo alguns documentos localizados na reparticao publica APM indicam esse nome.



Para Yacy-Ara Froner, ‘[...] no século XIX a base conceitual do colecionismo
emerge a partir do crivo de uma narrativa colonialista exposta pela extroversao
das colegoes” (2015, p.166). Essa extroversdo esta relacionado ao processo da
organizacao das colegoes, neste caso, a colegao artistica Pinacoteca do Estado,
em sua organizagcao se destaca dentro um certo periodo histérico-social,
neoclassicismo académico.

Colegoes artisticas, entre o século XIX e a primeira metade do século XX, assumem principios
narrativos correlacionados aos conceitos de colegao por estilo, escola e artista; as curadorias
sao estruturadas pelas bases de proposicao da Historia da Arte e da Estética, principalmente
por meio da légica fenomenoldgica gerenciada pelo Curso de Estética de Hegel (1770-1831),
publicado postumamente em 1835, e pelos principios dos catalogos de exposigoes gerados
desde Diderot (1713-1784). (Froner, 2015, p. 166)

Os artistas mineiros que estudaram na Academia Imperial de Belas Artes voltavam
com novas concepgoes artisticas influenciadas pela academia. Além do estudo
no Rio de Janeiro, alguns foram premiados com bolsas para aperfeicoamento
no exterior, como Hondrio Esteves do Sacramento e Belmiro Almeida. Em carta
enviada ao primeiro diretor do Arquivo Publico Mineiro, José Pedro Xavier da Veiga
(1846-1900), em 1896, o pintor Honorio Esteves faz uma doagao de dois nUmeros do
jornal Itacolomy, do qual ele era o dono, para a reparticao publica recém-criada.
Nesta carta, o artista informa que pretende doar “mais outras obras, que ficarao
pertencendo a essa reparticao, como as julgueis digna disso” (HONORIO, 1896, apud
GIANNETTI, 2015, p.). Posteriormente, o artista fez a doagao de trinta obras para o
Arquivo Publico Mineiro, durante a gestao do Presidente do Estado Anténio Carlos
Ribeiro de Andradas (1870-1946).

Belmiro Almeida doa a obra Md Noticia para o Presidente do Estado Bias Fortes
(1847-1917) durante o periodo da transferéncia da capital mineira com o T...]
argumento que o Estado deve zelar pelo desenvolvimento das artes em Minas
Gerais”(Almeida, 30 de set. de 1897 apud, Giannetti, 2015, p. 57).

Nao apenas esses dois artistas, mas outros pintores que atuaram na antiga
capital Ouro Preto — como os artistas, Francisco Aurélio de Figueiredo (1854-1916)
e Henrigue Bernardelli (1857-1936) e Emilio Rouéde (1848-1908), ao lado de Hondrio
Esteves®, produziram uma série de obras que fazem parte da colecao Pinacoteca
do Estado, apresentando novos movimentos artisticos que iam desde a idealizacao
nacionalista até os estudos de paisagem, proprios do academicismo vigente.
Segundo a autora Myriam Andrade Ribeiro de Oliveira, esse grupo de pintores
reunidos em Ouro Preto introduziu em Minas:

0 neoclassicismo académico, cuja rigidez, diga-se de passagem, ja se atenuaram bastante
neste fim de século, sob o influxo de novas correntes, como o paisagismo ao ar livre. A

9. Além de introduzir neoclassicismo nas pinturas, H.E.S. dedicou a preservagao da arte barroca e da arquitetura das igrejas
em Ouro Preto.

paisagem mineira se destacou como tema predileto desses pintores que haviam “suplantando
aos poucos o formalismo académico[...], chegariam a produzir, no género, obras de grande
sensibilidade, refletindo a natureza e luminosidade proprias da regido mineira(Oliveira, 1982,
apud, Oliveira, 2017, p. 335).°

Oneoclassicismo que se produziano final do século XIX eracarregado de umalonga
tradicao de um sentimento nacionalista, combinados na reproducao da paisagem
com elementos iconograficos quem mantinham um aspecto de uniformidade na
aparéncia realidade, bem como, de manter em suas tradi¢cdes culturais, elementos
que inspiram a criagdo artistica. Para Almeida [...] a estética neoclassica europeia
esteve intrinsecamente ligada a concepgao de um mundo burgués” (ALMEIDA, 1997,
p. 86) enquanto, sequndo Dias, [ ...]a produgao de uma pintura de paisagem tem uma
estreita relagao com a sociedade de seu tempo e, particularmente, com as questoes
relativas a exploracao da natureza, e a um discurso moralizante e nacionalista que
surgiram com forga no século XIX"(2009, p. 144).

A principal influéncia artistica por todo o século XIX estabelecida pela Academia
Imperial de Belas Artes, predominou o que se considerava modernizagao urbana
nos moldes dos movimentos artisticos na Europa, em especial na Franca, nao
apenas na arquitetura, mas também na pintura. Nesses moldes modernizados, 0s
primeiros museus brasileiros aparecem como protagonistas do fortalecimento
de uma memoria e identidade nacional e da preservacao das artes, criando uma
narrativa de acordo com o tempo. Nesse sentido, a colecao Pinacoteca pode ser
considerada o berco de uma narrativa republicana inspirada na modernizacao
urbana e artistica europeia, com uma totalidade de referéncias artisticas externas,
tanto na concepcao e nos materiais produzidos no final do século XIX e inicio do
seculo XX.

AINCORPORAGAO DAS OBRAS ARTISTICAS PARA ATUAL COLEGCAO PINACOTECA
DO ESTADO DE MINAS GERAIS

Alguns documentos analisados na pesquisa de mestrado e consequentemente para
este trabalho, estao localizados na atual Diretoria de Museus de Minas Gerais, antiga
Superintendéncia de Museus e Artes Visuais (SUMAV), e no Arquivo Publico Mineiro
(APM), documentos como inventarios; correspondéncias; oficios entre asreparticoes
publicas dos governos; entre o Arquivo Publico Mineiro e as Secretarias do Estado;
e documentos do Governador do Estado, a partir dos anos 1920, indicam parte do
processo de incorporacao e selecao das obras para a futura colecao Pinacoteca.

A procura por documentos nas duas instituicoes de memoria faz parte da
metodologia do Estudo de Proveniéncia, cujo objetivo da pesquisa € levantar
0 maximo de informagdes possiveis sobre a transferéncia de propriedade de

10. Séo dois autores diferentes. Carlos Alberto de Oliveira cita a autora, Myriam Andrade Ribeiro de Oliveira, no texto “Emile
Rouede, correspondente de Ouro Preto” . O autor destaca o texto apresentado por Myriam Oliveira apresentado no llI
Seminario sobre a Cultura Mineira Século XIX. Ambos estao na bibliografia.



um objeto cultural. Para o alcangar os vazios informacionais das atuais fontes
documentais que se tem sobre o0 objeto cultural ou a colegao, € necessario buscar
informacdes nasfontesde documentos existentes sobre oacervo, como osarquivos
de curadores especializados, arquivos de doadores, as fichas arquivisticas e os
arquivos institucionais. Além dos arquivos e dos museus, as bibliotecas também
podem conter indicacdes bibliograficas complementares a pesquisa.

De acordo com alguns documentos encontrados, ha informacdes sobre as
aquisi¢oes do nucleo inicial das obras de arte nos estilos paisagisticos, retratos e
demais producdes neoclassicas de artistas desse periodo. Sabe-se, que o projeto
de criagcao da Pinacoteca iniciou-se na gestdo do Presidente do Estado Anténio
Carlos Ribeiro de Andradas, nos anos de 1920, entretanto, anteriormente ja existia
uma necessidade de criar um museu que abracaria a producao artistica mineira,
nos moldes da producao artistica de Sao Paulo e Rio de Janeiro.

Os primeiros artistas que inauguram a colegcao foram Anibal de Mattos (1886-
1969), Hondrio Esteves do Sacramento. No caso do artista Honorio Esteves do
Sacramento, ocorre doacgao de duas colegoes de obras dele; a primeira doacao de
quadros foiincorporada a colecao Pinacoteca, que ele fezantes do seu falecimento,
1929, cumprindo com a sua promessa feita em 1896. Porém, anos depois, a vilva faz
reivindicagao, pedindo das obras doadas e documentos, mas a segunda doacgao de
pinturas Pastor Egipcio, Autorretrato, Peter Loung e Xavier da Veiga ndao constam
na lista da primeira doacao feita pelos artistas, porém pouco se sabe como essas
pinturas chegaram a repartigao publica APM.

Ja primeira metade do século XX, a Pinacoteca do Arquivo Publico Mineiro
possuia cerca de quarenta obras dos artistas Francisco Rocha(1879-1937), Homero
Massena (1885-1974), Levino Fanzeres (1884-1956), Renato Lima (1893-1978), J.J.
Neves(18?-1931), Alberto Delfino(1868-1942), dentre outros que vieram da Secretaria
do Interior, transferida para o APM. Ainda ndo foram encontrados os registros das
informacdes de como esses trabalhos foram adquiridos pela Secretaria do Interior.

Além de documentos que constam doacdes de trabalhos artisticos para
Pinacoteca do APM, também, foram encontradas processo de doacao de obras da
Pinacoteca; dois trabalhos do artista Anibal de Mattos, doados para o Tribunal de
Justica de Minas Gerais no ano de 1964 para a reinauguracao do Palacio da Justica,
e um quadro do Alberto Delfino, para a inauguracao do Tribunal da Algada.

A ENTRADA DE PINTURAS MODERNISTAS NA COLEGAO

Com a chegada do artista Anibal de Mattos'? na nova capital mineira simboliza uma
mudanga comunicativa nas artes; o artista promoveu realizagao de exposigoes e
saloes de arte, assim, abriu-se um caminho para que a entrada de uma nova fase
artistica na cidade “fosse permitida”“.

12. Anibal de Mattos simboliza a reativagao das artes na capital mineira com a realizagao de sal6es de exposicoes, a partir
dos anos 1918.

A cidade Belo Horizonte € marcada por ser a primeira cidade brasileira projetada,
e também € lembrada por ser simbolo da nova republica, da ordem e do progresso
que inspiravam uma modernizagdo urbana e social: “[a] cidade que surgia, sem
passado, precisava da arquitetura para criar as referéncias e entidades urbanas onde
as pessoas se reconhecessem”(Carsalade, 1998, p. 9 apud, Andrade, 2018, p. 90).

A partir dos anos de 1920, os moldes urbanisticos e a producao artistica que eram
inspirados nos modelos das Belas Artes Europeia foram identificados por um grupo
composto por intelectuais brasileiros como uma mera reprodugao europeia, pois
essa arte nao trazia consigo uma esséncia de identidade nacional. 0 movimento dos
Modernistas, composto por Mario de Andrade (1893-1945) e outros artistas de Rio de
Janeiro e Sao Paulo, identificou elementos artisticos que caracterizam e simbolizam
uma verdadeira caracteristica de producao nacional, ndo somente nas artes, mas
também, no uso de materiais genuinos brasileiro. Assim, foi algada “a arquitetura
barroca mineira como a verdadeira representante do carater nacional” (DIAS, 2020,
p. 03) e, sequndo Andrade, “[...]essa corrente estilistica, de carater nativista, sera
considerada por parcela importante da intelligentzia brasileira como um veiculo da
vanguarda, associada ao sentido de “"moderno” na arte nacional”(2018, p. 96).

Odiscursoidentitarioem Belo Horizonte comecaamudar. Os artistas, os escritores
e 0s poetas que faziam parte do movimento modernista influenciam na reproducao
de novas artes na capital; e com a entrada de outros elementos artisticos, cada vez
mais o projeto inicial da constru¢do da cidade, o neocolonial, comeca a dar lugar as
construcoes residenciais novas e a incorporacgao de elementos florais e de produtos
que simbolizaa producao daPrimeiraRepublica, emespecial, o café. Emalguns casos,
estes foram incorporados em algumas fachadas de casas da primeira construcao da
cidade para abrigar os elementos do Art Nouveau; em outros, houve a derrubada de
algumas casas para construcao de novos edificios para o estilo Art Deco.

Nesse periodo, as artes plasticas manifestaram novas estéticas e técnicas
artisticas, como o impressionismo. Porém, a introducao da vanguarda modernista,
cobriu totalmente essa producao artistica, deixando-a “de lado” para dar espaco
ao novo movimento artistico e arquiteténico que trazia evolugao simbdlica para
cidade, que mais tarde vai se caracterizar com uma esséncia da mineiridade.

O modernismo, em sua totalidade, comeca aparecer a partir dos anos de 1940,
com o prefeito da cidade na época Juscelino Kubitschek (1902-1976). Ao construir
a regiao Pampulha e o bairro Cidade Jardim, foi o responsavel por introduzir esse
movimento na cidade “sob a perspectiva de uma narrativa da modernidade nacional,
[que] foi constituid[a] como valor estético de identidade e como um monumento
de funcionalidade subvertida, a partir do apelo de uma memoria voltada ao futuro
promissor de uma coletividade” (Froner, 2022, p. 06), mas também uma narrativa
ideologica artistica e de memédria fomentada pelo Estado. E a partir dos anos de
1950 e também nos anos de 1970 que a narrativa artistica introduzida nos anos 1930
e 1940 ganha forca e conquista espaco, por mais de uma década na historia da arte.



Houve uma producao consideravel de trabalhos ligados a esse periodo artistico,
bem como arealizagdo de exposicoes de artes promovidas pela Prefeitura, obtendo-
se assim uma prosperidade de obras artisticas que levaram a se retomar, nos anos
de 1960 e inicio dos anos 1970, o projeto de inaugurar a Pinacoteca de Minas Gerais.
O projeto teve afrente Marcio Sampaio e a Primeira-Dama, D. Coracy Uchoa Pinheiro
(1906-2013), esposa do governador Israel Pinheiro (1896-1973. Mesmo tentando
dialogar com as producdes iniciais que foram incorporadas pelo/para o Estado,
essa fase do projeto ficou dedicado a incorporagao de artistas contemporaneos,
atuais, cujo o critério de selecao eram os artistas atuantes na época, escolhidos
por sua representatividade e pelas diversas tendéncias®.

Assim, o objetivo de incorporar obras de arte contemporaneas minimizou o
arranjo das primeiras obras destinadas ao Estado, limitando-se a incorporacao de
trabalhos que dialogassem com o pequeno tema dos retratos ou obras historicas,
deslocando uma pequena quantidade obras produzidas no inicio da construcao da
nova capital que estavam em outros 6rgaos publicos.

CONSIDERAGOES FINAIS

No bojo da movimentacgao artistica, o proposito de criagao de um museu para
preservacao e promocao de uma arte e de uma memoéria é deslocado para um
segundo plano, na qual, uma visibilidade de uma narrativa artistica & produzida e
prevalece no campo de disputa da preservacao de uma historia e memoria, que
acaba virando um espaco de poder, uma colecao de poder. Na obra de André
Malraux (1901-1976), Museu Imagindrio (1947), em sua introducao, ele diz que o “o
papeldo museu nanossarelacao comasobrasde arte € tdo consideravel que temos
dificuldade em pensar que ele ndo existe, nunca existiu”. Afirma ainda:

O retrato comega por deixar de ser umretrato de alguém. Até o século XIX, todas as obras de
artes eram aimagem de algo que existia ou nao existia, antes de serem obras de arte. S6 aos
olhos do pintor a pintura era pintura; e, muitas vezes, era também poesia. E 0 museu suprime
de quase todos os retratos (mesmo eles sendo de um sonho) quase todos os modelos, ao
mesmo tempo que extirpa a fungdo as obras arte: ndo reconhece Paladio™, nem santo nem
Cristo, nem objeto de veneracao, de semelhanca, de imaginacao, de decoracao, de posse;
mas apenas imagens de coisas, diferente das préprias coisas, e retirando desta diferenga
especifica a razdo de ser. 0 museu ¢ um confronto de metamorfose” (Malraux, 1965, p.10).

Quando Malraux diz que o museu é um confronto de metamorfose, 0 museu torna-
seum lugar que ressignifica e de alteragao e deslocamento, por completo, qualquer
objeto material de representag¢do simbodlica da cultura material ou imaterial, os
sentidos primarios daquele objeto, muitas vezes sao abandonados, aincorporagao

13. Trechos do texto Colegéo Oficial: Pinacoteca do Estado. Julido, Leticia. Colecionismo Mineiro. Secretaria de Estado da
Cultura. Superintendéncia de Museus. Associagdo dos amigos do Museu Mineiro. Belo Horizonte. 2002. p. 59-95
14. Pelo corte na reproducgéao do texto no formato digital, compreendi este termo, Paladio.

de agOes sobre 0 objeto torna-se mais significativos do que o proprio objeto. Nesse
caso, a colecao Pinacoteca do Estado de Minas Gerais carrega consigo a arte
idealizada por alguém e nao em quem. Os discursos de sua organizagao sao ligados
a simbolos historico-sociais de Belo Horizonte, e nao do olhar do pintor. A narrativa
da contemplagao da agcao humana sobre aquela cultura material, é sobreposta na
ideologia de poder e memaria e nao na pureza da arte.

A producao artistica serve como base de ferramenta informacional quando se
fala no objeto; no museu, o objeto € deslocado para assumir um papel significativo
por quem o interpreta. Na arte, o registro do olhar de algo real é repassado através
dos trabalhos artisticos, a arte artistica é carregada de informacgao e € um registro.
A pintura contém elementos visiveis da producao material do homem, mas isso é
perceptivel ao decifrar elementos iconograficos e iconolégicos em uma pintura,
por exemplo, para Usillos (2010) fala que “el artista, a la hora de retratar la realidad,
necesitaunlenguaje, uncodigo concreto, y, como un escritor necesitade unvocablo
antes de poder iniciar una <copia> de la realidad” (Usillos, 2010, p. 139). A criagcao do
trabalho artistico de um pintor parte de retratar a nossa realidade, ou seja, o pintor
acabaregistrando aquilo que estainserido no seu meio social. Segundo as palavras
de Malraux, trata-se do olhar do pintor.

Abordar a producgao artistica na capital € um processo complicado pelas lacunas
informacionaisquenaoforampreservadas, edesafiadorpelatarefade sedesvincular
das narrativas estabelecidas da identidade e da modernidade. Principalmente
da modernidade, que em cada periodo esteve relacionada a um discurso de
desenvolvimento social distinto, desde a construcao da cidade, passando pela sua
concretizagao como cidade, que foi no periodo Heroico Modernista e quica para sua
evolugao como Metropole, durante e depois da gestao de Juscelino Kubitschek na
prefeitura da cidade.

A arte sempre esteve ligada a sociedade, isso € claro no campo da Historia da
Arte, porém em Belo Horizonte ocorreu um processo mais profundo, pois a arte
gue acontecia na cidade foi incorporada a um dos pilares da formacao da cidade e
que depois se estabeleceu como uma identidade e poder, deslocando a propria arte
do pintor de cena. Por exemplo, sempre a arte evoca a memaria da cidade através
das paisagens pintadas antes da sua construgcao, mas nao evocamos a estética
artistica, técnica do individuo, as cores na pintura, e sim, apenas a sua relevancia
do individuo para cidade, mas pouco para arte.

A colecao Pinacoteca do Estado de Minas Gerais € uma colecao de poder, nao
apenas para ditar e estabelecer a memoria artistica, mas mantém uma prevaléncia
do discurso de uma memoria-histéria e identidade mineira. Considere-se que
nesta pesquisa, que na busca por mais informacdes sobre “0 que é a arte em Belo
Horizonte e em Minas Gerais?” seja alcangado, e que possa criar um deslocamento
da narrativa historica-social estabelecida, e a arte seja realocada para perspectiva
do artista, descolada em primeiro lugar e a histéria-social em segundo.
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