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Dossié

Dossié Artes Visuais: nas
beiradas do circuito oficial



Apresentacao

Em 2014, fomos convidados a preparar um dossié sobre arte para
esta revista. Essa oportunidade chegou em boa hora, ja que recentemente
haviamos formado um grupo de estudos, eu e alguns de meus alunos da
graduacdo em Artes da Escola de Belas Artes da UNESPAR
(Universidade Estadual do Parand). NOs ja nos encontrdvamos com
espantosa regularidade, quando lhes apresentei a proposta da confeccao
dos artigos, o que imediatamente os empolgou. Cada qual ja vinha
desenvolvendo despretenciosamente uma pequena pesquisa, ligada a
Iniciacdo Cientifica ou ao Trabalho de Conclusdo de Curso. Haviamos
comecado com a andlise de alguns documentarios, para em seguida
realizarmos um debate sobre um texto do filésofo norte-americano Arthur
Danto (1924-2013). Contudo, tivemos que acelerar o ritmo, assim que 0
convite chegou, afinal, agora tinhamos metas a cumprir. De tempos em
tempos, cada um apresentava o andamento da pesquisa, materializando-
0 num pequeno texto que havia sido previamente orientado por mim.
Entdo, o debatiamos junto aos demais componentes do grupo, nada longe
do modo em que comumente se conduz um grupo de pesquisa na area de
Ciéncias Humanas, contudo, € bom frisar que na area de artes essa pratica
é pouco explorada.

O que tinhamos em comum era o interesse por manifestagdes
que tém ficado a margem do campo da arte erudita, para utilizar o
linguajar do sociologo Pierre Bourdieu (1930-2002). O questionamento



das categorias, dos limites da arte erudita, institucionalizada, era
constante.

Francisco Benvenuto estudava os possiveis dialogos entre a
tatuagem e a arte institucionalizada, incrementado por um pequeno
apanhado cronoldgico sobre essa forma de intervencao corporal. Jodo
Wosch mergulhava no universo do personagem Chico Fumaca, do
chargista paranaense Alceu Chichorro. O peruano José Tazza vivia 0
dilema do estrangeiro em terra estranha. Ele atuou por anos como artista
de rua. Errante, viajou por diferentes lugares, posteriormente, ja
estabelecido no Brasil, tentava conciliar o autodidatismo com conceitos
da arte institucionalizada dentro da Graduacdo em Pintura da Escola de
Belas Artes. Ligia Barros, também da Pintura, vinda do Amazonas e
estabelecida ha poucos anos no Parand, ja tinha enfrentado um percurso
admiravel de luta para se firmar como artista profissional frente a um
ambiente machista e por vezes hostil. Agora, mais madura e com vasta
producdo divulgada até no exterior, Ligia celebrava o diploma que em
breve teria nas mdos. Ela finalizou o curso com uma pesquisa em que
estabelece relagbes entre duas notorias artistas mulheres: a
contemporanea Cindy Sherman (1954) e a destemida italiana Sofonisba
Anguissola (1532-1625). Ligia expde aqui na revista sua pesquisa. Ainda
na mesma ocasido, André Malinski, que trabalhava na mais pomposa
vitrine de arte do Parana: o Museu Oscar Niemeyer, tinha travado recente
contato com uma personagem curiosa e bem conhecida na capital do
Estado: Efigénia Rolim (1931), uma artista popular, ex-carrinheira, que,

em dado momento de sua vida, sofreu uma epifania convertendo-se



imediatamente numa artista performatica paramentada com sucata. Era a
primeira vez que Efigénia fora promovida a essa categoria, ela finalmente
ganhava notoriedade no celebrado Museu, apesar de sua j& longa carreira
como artista de rua. André, Larissa e Paula foram enfeiticados por
Efigénia e resolveram estudar sua obra performéatica. O que foi
perfeitamente compreensivel, uma vez que houve quem dissesse que 0s
melhores trabalhos de toda a prestigiada Bienal daquele ano eram os de
Efigénia e ndo os de conceituados artistas, geralmente prestigiados em
grandes mostras, que ali dividiram espaco com ela.

Serdo entdo, com textos destes rapazes e mocas, resultantes de
suas pequenas pesquisas, porém exaustivas, que o leitor ir4 topar ao
atrever-se a ler o dossié. Boa leitura a todos!

Prof® Dr2 Katiucya Perigo
Escola de Belas Artes da UNESPAR
Nov. 2015



Sofonisba anguissola, Cindy Sherman: autorretratos
Ligia de Oliveira Barros?

Resumo: O artigo tem como objetivo apresentar uma analise do processo
artistico do autorretrato observando a natureza da representacao, da exposi¢ao
e da construcdo de uma identidade na producdo de duas artistas: a artista
renascentista Sofonisba Anguissola (1532-1625) e a artista contemporanea
Cindy Sherman (1954), com seus trabalhos performéticos e fotograficos em sua
primeira série “Untitled Film Stills”. A pesquisa Annateresa Fabris (2004, 2009)
contribui neste estudo para uma analise das obras com relacdo a uma visao
sociocultural do individuo, para, desta forma, comparar as artistas nas suas
escolhas e no tratamento do autorretrato.

Palavras-chaves: autorretratos, fotografias, mulheres artistas, renascimento e
contemporaneidade, sujeito e pessoa.

Abstrat: This study aims to present an analysis of the artistic process of the
self-portrait by observing the nature of representation, exhibition and
construction of an identity in the production of two artists: the Renaissance artist
Sofonisba Anguissola (1532-1625) and contemporary artist Cindy Sherman
(1954), with its performative and photographic in its first "Untitled Film Stills"
series. The research Annateresa Fabris (2004, 2009) in this study contributes to
an analysis of the works in relation to a sociocultural vision of the person, to
thereby compare the artists in their choices and in the treatment of self-portrait.

Keywords: self-portraits, photographs, women artists, renaissance and
contemporary subject and person.

! Graduanda no Curso Superior de Pintura pela Universidade Estadual do Parana
(UNESPAR) campus Escola de Musica e Belas Artes (EMBAP). Pesquisadora da
Iniciacdo Cientifica. E-mail: ligiaobarros@gmail.com.



Introducéo

Esta pesquisa tem como objetivo o levantamento histérico das
obras de Sofonisba Anguissola e Cindy Sherman, verificando a natureza
de seus trabalhos quanto a exposicao e construgdo de uma identidade, que
se aproxima e distancia da pessoa como ser sociocultural.

Para isso, ha necessidade de conhecer e comparar os periodos
historicos das obras das duas artistas, bem como analisar as evoluges de
tais obras dentro de uma perspectiva baseada na pesquisa de Annateresa
Fabris (2004, 2009), que traduz uma visdo sociocultural da pessoa
inserida numa representacao percebida do sujeito enquanto ser biolégico,
por meio do trabalho pictérico e da fotografia, respectivamente.

Assim, a importancia desta pesquisa estd em lancar
fundamentos para uma futura pesquisa voltada ao retrato e aos
autorretratos como linguagens artisticas.

Vale ressaltar que a metodologia utilizada foi a da pesquisa
bibliografica e analise de imagens, que ocorreu por meio da consulta de
bancos de dados, sites e ferramentas de pesquisa on-line, todos
especializados em arte.

Por fim, como referéncia para a pesquisa sobre Sofonisba
Anguissola foram utilizados os seguintes tedricos: Andrea Bayer (1995),
Helen Dore (1996), Izabel Hargrave (2010) e Nina Rahe (2013).

Sobre Cindy Sherman, as pesquisas foram realizadas no site

Skarstedt.com e no site do Museu de Arte Moderna de Nova lorque.



Autorretratos na Historia da Arte

Os egipcios, na Antiguidade, retratavam os farads e seus
séquitos nas paredes das tumbas. Em Roma eram feitos bustos,
medalhdes e moedas, que demonstravam com muita semelhanca a
fisionomia da pessoa retratada.

Depois da queda do Império Romano, o retrato ficou no
esquecimento durante séculos e foi na Renascenca que ele ressurgiu como
um instrumento de expressdo do Humanismo, em que o homem era o
centro do Universo. Inicialmente, o retrato era um artigo de luxo digno
de governantes e outros dignitarios. Com o surgimento da burguesia, que
patrocinou o circuito das artes no periodo da Renascenca, o retrato passou
a fazer parte cada vez mais do cotidiano das pessoas como forma de
expressao e perpetuacdo (DORE, 1996).

Os grandes pintores comecaram a se especializar nesse tipo de
arte, e o retrato passou a ser considerado um simbolo de status, uma
expressao de realizacdo pessoal e uma forma de assegurar um lugar na
posteridade. Para o artista o retrato representava a chance de alcancar a
riqueza e a fama. Pintar um retrato bem-sucedido era muito importante e
fazer um autorretrato era especial, pois revelava muito sobre a atitude do
pintor em relagdo a sua obra: “Retratos sdo evocacOes da Historia, pois
atraves deles pode se perceber vestimentas, joias, mobilidrios de uma
época passada” (DORE, 1996, p. 7).

E bem verdade que um autorretrato ndo precisa ser
necessariamente um retrato. Para Samuel Butler (1835-1902), “Toda obra

de um homem, seja em literatura, musica, pintura, arquitetura ou em
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qualquer outra coisa, € sempre um auto-retrato; e quanto mais ele tenta se
esconder, mais o seu carater se revelara, contra a sua vontade”
(CLIFFORD, [20--], ndo paginado, traducdo nossa); e para Oscar Wilde
(1854-1900), “Um retrato pintado com a alma ¢ um retrato, ndo do
modelo, mas do artista” (THE QUOTATIONS PAGE, [20--], nédo
paginado, tradu¢do nossa).

Retornando a Renascenca, quando o retrato ressurgiu, se
destacam os nomes de grandes mestres da arte: Leonardo Da Vince
(1452-1519), Rafael Sanzio (1483-1520), Michelangelo (1475-1564),
Donatello (1386-1466), Brunelleschi (1377-1446) e Botticelli (1445-
1510), que indiscutivelmente s&o mestres na arte do retrato, que buscaram
0 belo, a perfeigéo, o estudo da anatomia, da simetria e da propor¢édo das
figuras.

Em meio aquela turbuléncia cultural, segundo Nina Rahe (2013,
p. 18), surgiu no inventario da colecdo real espanhola, datado de 1582,
uma italiana chamada Sofonisba Anguissola. Pintora da corte da Realeza
Espanhola por cerca de 20 anos, ela foi mencionada como excelente
retratista, acima de todos 0s pintores de sua época.

Segundo pesquisa detalhada de Andrea Bayer (1995, p. 201) —
que também relatou que Sofonisba nasceu em Cremona, Italia entre 1532
e 1538, vivendo até 1625 (as datas de seu nascimento ainda estdo incertas,
pois ainda existem estudos sobre a verdadeira data) —, ela foi a primeira
artista mulher que se tem noticia a adquirir expressiva fama, concebendo

trabalhos que foram confundidos com os de Ticiano e Leonardo da Vinci.
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Seu pai Amilcar Anguissola e sua mae Bianca Ponzoni
pertenciam a pequena aristocracia local. Seus pais tinham formacéo
suficiente para se preocuparem com a educacdo dos seus filhos na area
do latim, letras, pintura e instrumentos musicais. Sofonisha e duas irmas
estudaram no atelier de Bernardino Campi (1522-1591) entre os anos de
1550 e 1559 (BAYER, 1995, p. 201).

No periodo da segunda metade do século XVI, por mais que as
mulheres pintoras chegassem a um nivel de exceléncia na técnica e se
destacassem na qualidade artistica, elas restringiam seus trabalhos a
alguns géneros especificos como a pintura religiosa, a natureza morta e
os retratos. Foi neste Ultimo género que Sofonisba e suas irmds se
concentraram, pintando retratos no ambito familiar, assim como
autorretratos. Ainda hoje ha uma dificuldade de atribuir autoria as obras
das irmas, assim como para identificar os modelos retratados. Mas
atualmente os estudos das obras destas irmés estdo sendo intensificados,
principalmente das obras de Sofonisba (BAYER, 1995, p. 201)

Ainda para Andrea Bayer (1995, p. 202), Sofonisba desenvolveu
um estilo a maneira de seu mestre Bernardino Campi, mas realizou uma
grande dose de originalidade quanto aos retratos na aplicacdo da luz, nas
cenas, na exploracéo das texturas e na expressdo de seus personagens,
ocasionando uma técnica singular.

Sua atuacéo, no entanto, foi prejudicada pelo surgimento de uma
estética que valorizava a relacdo entre o material e o celestial. Essa
dualidade encontrou expressdo maxima nas representagdes do nu

feminino e, por ser mulher, Sofonisba jamais poderia realizar tais obras
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sem violar as regras do contexto social vigente (RAHE, 2013, p. 18). Para
Chicago e Lucie-Smith (1999), provavelmente ndo era apropriado para
uma mulher usar modelos nus, contudo isso era uma necessidade para
aprender a pintar esse tipo de representacao.

Assim, a pintora italiana foi a primeira artista mulher conhecida
na Europa por seus trabalhos, que serviu de inspiracao para muitas outras
mulheres se dedicarem a arte, visto que naquela época a pintura era

somente praticada por homens.

Tratamento dado as pinturas por Sofonisba
Para compreender como Sofonisba trabalhava em suas

composigdes é necessario fazer uma analise de seus autorretratos.

Figura 1 - ANGUISSOLA, S. Autorretrato, 1554.
Oleo s/tela, 19,5x12,5 cm. Kunsthistorisches Museum, Viena.

Revista Vernaculo n® 3 1° semestre/2016
ISSN 2317-4021
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Para Hargrave (2010), na figura 1 de 1554 comeca a
especificidade de Sofonisba em autorretratos. Ela pintou muitos em sua
juventude, e neles a artista possui particularidades. Realizado em 1554,
esse foi 0 seu primeiro autorretrato, com um rosto mais frontal, segurando
na mao esquerda um pequeno livro com as seguintes inscrigdes
“Sofonisba Anguissola, solteira, fez a si mesma em 1554”. A artista, ao
mostrar 0 pequeno livro, demonstra a sua educagdo literaria e na inscricao
ela se revela como pintora (HARGRAVE, 2010, p. 214).

Para Perlingieri (1992), ela olha para o espectador com um olhar
desafiador. J& para Chicago e Lucie-Smith (1999), o livro que ela segura
é um sinal de sua inteligéncia e sucesso. Nas inscri¢des na tela, Sofonisba
se refere a uma critica as teorias de Aristételes, dizendo que nunca
pertenceu a nenhum homem e que nunca deu a luz a uma crianca
(PERLINGIERI, 1992).
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Figura 2 — ANGUISSOLA, S. Autorretrato com cavalete, 1556.
Oleo sltela, 66x57cm, Museum Zamek, Lancut, Polonia.

Dois anos depois do primeiro autorretrato em 1556, como
mostra a figura 2, Sofonisba se retrata como pintora no ato de pintar, é
modelo e a0 mesmo tempo artista. Esse quadro tem como tema a prépria
arte testemunhando sua época.

A tela tem um fundo neutro e ela esté diante de um cavalete em
que pinta uma madona com um menino e afasta o pincel da tela para olhar
0 espectador, que é o espelho em que ela se observa. Nesse trabalho,
pode-se observar seu dominio técnico com relacdo a luz, quando ela
destaca o ponto de luz na testa, na maca do rosto e na ponta do nariz no

lado esquerdo de sua face, ao passo que no outro lado deixa sombreado,

Revista Vernaculo n® 3 1° semestre/2016
ISSN 2317-4021
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com o reflexo de luz contornando o lado esquerdo, dando volume ao
rosto. Os olhos ainda sdo representados grandes e redondos, mas nao
estdo exagerados como no autorretrato de 1554 (HARGRAVE, 2010, p.
214).

~ Figura 3 — ANGUISSOLA, S. Autorretrato, 1556.
Oleo s/metal, 8,3x6,4cm, Museum of Fine Arts, Boston.

Com referéncia a figura 3, autorretrato de 1556, Sofonisba foi
bastante criativa, usou o0 metal como suporte e inovou transformando uma
pequena medalha de brasdo ao tamanho de um escudo com letras
sobrepostas com iniciais dos nomes de seus familiares e da cidade natal
(HARGRAVE, 2010, p. 215).

Nessa fase a artista pode mostrar sua interpretacdo do mundo

feminino transformando o brasdo em escudo, com o qual ela se protege
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das limitagcdes impostas as mulheres de sua época, podendo, desta forma,

protegida pela importancia de seu nome, transgredir e pensar sua arte.

Figura 4 — ANGUISSOLA, S. Bernardino Campi, 1559.
Oleo s/tela. Pintando Sofonisba Anguissola.

Segundo Isabel Hargrave, em 1559, devido a fama de Sofonisba,
o rei Felipe 11 da Espanha a convida para ser dama de companhia da futura
rainha Isabel de Valois, sua terceira esposa. Antes de partir para a
Espanha Sofonisba pinta o seu autorretrato mais interessante, figura 4,
intitulado “Anguissola, S.Bernardino Campi” de 1559. No quadro esta
representando seu mestre, Bernardino Campi pintando sua aluna
Sofonisba, que na verdade é um autorretrato daquela que foi pintada na

obra. As figuras do retrato parecem estar na mesma realidade, os fundos
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das duas telas sdo igualmente neutros, a diferenca sdo as linhas que
demarcam os limites da tela dentro da tela. Nessa obra, Sofonisba atesta
0 aval e a relagdo que mantinha com seu mestre, que como pintor
renomado lhe ofereceu um papel importante e um espaco na arte,
demonstrando sua proximidade até mesmo na técnica artistica.

Na corte espanhola, Sofonisba foi tutora de pintura, o que
demonstra que foi permitido que ela trabalhasse desta forma, mesmo
numa época em que valores cerceavam os direitos das mulheres. Portanto
restringiu o seu trabalho artistico, nesse periodo, a arte retratista dos
membros da corte, no entanto, Sofonisba ndo trabalhava oficialmente
como pintora, por isso muito de seus quadros ndo sdo datados, nem
assinados e também foram muito copiados por outros retratistas
contemporaneos da corte, como Allonso Sanchez Coelho, Jorge de la
Rua, Anthonis Moro e até por Rubens, anos mais tarde (HARGRAVE,
2010, p. 216).

Apo6s a morte de Izabel de Valois, Sofonisba ainda permaneceu
cerca de seis anos na corte, quando se casou com um membro de uma
familia nobre da Sicilia, Fabricio Moncada, que morreu em 1575, foi
quando Sofonisba resolveu voltar para Cremona. Nesta viagem de retorno
a sua cidade natal conheceu Orazio Llomelino, capitdo do navio, com
guem se casou novamente. Nos seus Ultimos anos a pintora viveu entre
Génova e Palermo. Sua casa foi sempre frequentada por certa
intelectualidade local, e ela permaneceu pintando e talvez lecionando
pintura por muito tempo (HARGRAVE, 2010, p. 217).

18



Sofonisba foi uma mulher visionaria e com muita criatividade
trabalhou os retratos e autorretratos. No entanto, ela, como muitas outras
artistas mulheres, ficou esquecida na Historia da Arte, felizmente alguns
estudiosos se voltaram ao estudo das suas obras. Isto porque a Histdria da
Acrte ocidental apoiada em dogmas etnocéntricos tém privilegiado artistas

brancos, homens e de determinada classe social.

O retrato com o advento da fotografia

O retrato?, durante o século XV, ndo era somente um deleite para
a nobreza, outros grupos sociais também usufruiram desta arte, como
comerciantes, artesdos, banqueiros, sabios humanistas e artistas. Esta arte
retratista pictorica foi constante nas classes mais abastadas, e o
autorretrato era a forma de muitos artistas serem lembrados, alem de
servir para demonstrar sua habilidade artistica.

Contudo, o retrato pictérico de seres humanos é continuo
somente até o advento da fotografia no século XIX. Esta invencédo foi
revolucionaria para a histéria da humanidade. O novo processo, que se
desenvolveu intermitentemente na histdria, por meio de saltos e longos
intervalos, na tentativa de aperfeicoar métodos de impressdo sobre o
papel, foi, primeiramente, dominado pelos chineses e mais tarde foi
difundido na Europa (AMAR, 2011).

Segundo Walter Benjamim (1994, p. 167):

1 O historiografo e tedrico da arte André Félibien foi quem pela primeira vez sugeriu o
termo retrato para o uso exclusivo da representacdo pictérica de seres humanos, ficando
a expressdo figurativa para a pintura de animais.
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Pela primeira vez houve no processo de reproducgéo da
imagem, a médo foi liberada das responsabilidades
artisticas mais importantes, que a partir da fotografia
cabiam unicamente ao olho. Como o olho apreende
mais depressa do que a méo desenha, 0 processo de
reproducdo das imagens experimentou tal aceleracéo
gue comecou a situar-se no mesmo nivel que a palavra
oral.

Assim sendo, certamente com o advento da fotografia a questéo
do retrato ficou voltada a méaquina fotografica, pois esta pode ser mais
fiel do que um retrato pictérico. Até a chegada da invencéo da fotografia,
a arte tinha como esséncia a mimese como caracteristica suficiente para
conceituar uma obra de arte. A partir do momento em que o artista se viu
livre para criar sua propria realidade dentro de um novo conceito de arte
eclodiram trabalhos bastante criativos e admiraveis.

Tendo em vista tal afirmagdo, Annateresa Fabris (2009, p. 57)
comenta que com a fotografia o retrato passa a ser o seu principal tema
pela capacidade dela captar com maior veracidade a fisionomia humana.
Além disso, permite ainda a multiplicacdo da identidade, que se torna
ubiqua e, deste modo, pode estar em varios lugares. Também se verifica
na fotografia a “semelhanga” e a “diferenga”, ambas compostas em um
retrato, pois podera haver a unicidade da pessoa na multiplicidade dos
sujeitos, isto €, personagens com tracos de outros modelos, e também
quanto a multiplicidade das pessoas na unicidade do sujeito, ou seja, as

diferentes méascaras que um retratado pode assumir.
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Autorretrato na fotografia como linguagem artistica

Dentro dessa perspectiva, surge a artista norte-americana Cindy
Sherman, que a partir da primeira metade dos anos de 1970 problematiza
a nocéo de autorretrato, quando trabalha artisticamente fotos em que ela
encarna diferentes personagens utilizando artificios para montar tais
figuras dramaticas. E, ao mesmo tempo, se utiliza da veracidade da
fotografia criando novos personagens.

Cindy Sherman nasceu em Glen Ridge, Nova Jersey, em 1954,
e em 1976 se formou em arte na Faculdade Estadual de Buffalo, em Nova
York. Desde o inicio de sua carreira, Sherman esteve focada na fotografia
como seu principal meio de expressdo. Ela ¢ amplamente conhecida por
suas fotografias e filmes reflexivos, nos quais se faz passar por uma
variedade de personagens que questionam sobre a condi¢do feminina e 0s
esteredtipos que limitam o papel da mulher na sociedade e na cultura
(SKARSTEDT, 2014).

Uma das mais famosas séries de Sherman ¢ a “Untitled Film
Stills” (1979)?, que pode ser traduzida como “Fotografia de Cena, sem
Titulo” ou “Stills Cinematograficos sem titulos”, em que ela trabalhou
caracteres em preto e branco, tendo como inspiracdo as imagens de
mulheres apresentadas pelo cinema ao longo dos anos de 1950 e 1960.
Na série a artista problematiza a identidade feminina no processo de

2 Em dezembro de 1995, o Museu de Arte Moderna de Nova York (2014) adquiriu todas
as fotografias em preto e branco da série “Untitled Film Stills”, tornando toda colecao
publica em um Unico espago, ja que a série havia sido exibida em sua totalidade somente
uma vez antes de ser adquirida pelo Museu de Arte Moderna de Nova York.
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identificacdo na sociedade, na definicdo de papéis sexuais e sociais
predeterminados (WEB EXHIBITS, 2014).

“Untitled Film Stills” foi a sua primeira série realizada entre 0s
anos de 1977 e 1980. E uma critica feminista em relagdo ao cinema,
especificamente de Hollywood, em que as imagens das mulheres eram
estereotipadas. Nesse trabalho, a artista recorre a um imaginario
cinematogréfico, transforma-se em diferentes personagens como atriz,
namorada, estudante, dona de casa, mog¢a do interior na cidade grande,
sedutora, esportista, desamparada, sofredora, vizinha, etc. Alguns
personagens sdo mais trabalhados, construindo minisséries dentro de uma
série maior (SKARSTEDT, 2014).

Mais tarde, Sherman comegou a trabalhar com imagens
coloridas e continuou criando séries sobre diferentes temas como a
sexualidade, o perverso, as fantasticas e até retratos feitos no estilo dos
antigos mestres, que convidam o espectador a interpretar narrativas
estranhas que sempre giram em torno do sexo feminino e do papel que a
mulher desempenha dentro da nossa cultura (WEB EXHIBITS, 2014).

A série é também muito interessante com relacdo a questdo do
conceito de autorretrato, por isso foi eleita para este estudo. Sherman nao
usou muita maquiagem e nem mascaras, deixando o rosto visivel,
conservando sua fisionomia. Seus artificios foram praticamente de
vestindbmico, com a utilizagdo de roupas de brechos.

Na série, Sherman é a modelo e a0 mesmo tempo a fotografa de
suas encenacgdes; mas, segundo a artista, ndo sdo autorretratos em um

sentido tradicional. “Usando chapéus, maquilagem e diferentes tipos de
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penteados, Cindy Sherman problematiza a nocdo de auto-retrato na
medida em que encarna diferentes personagens gragas a tais artificios”
(FABRIS, 2004, p. 58).

Sobre a questdo da intenc¢do da artista em ndo se autorretratar,
disse ela numa entrevista a Mark Stevens em sete de abril de 2008: “Eu
realmente ndo acho que eles séo sobre mim, talvez eu esteja querendo ser
todos esses personagens. Ou pelo menos tentar” (MUSEU DE ARTE
MODERNA, 2014, ndo paginado, traducao nossa).

Sherman comecou a fazer as fotos em 1977 aos vinte e trés anos.
As seis primeiras fotos foram uma experiéncia em que ela se produziu no
papel de uma atriz loura imaginaria. As fotografias, todas em preto e
branco, parecem com cenas de filmes num cartaz para publicidade.

E necessario descrever as seis fotografias para demonstrar a
capacidade da artista em criar momentos de cenas intrigantes, em que a
artista utiliza seu corpo como suporte para questionar o estere6tipo da
mulher imposto pelo cinema e pelo olhar masculino, tornando a mulher
objeto de admiracdo. As fotografias estdo no site do Museu de Arte
Moderna de Nova lorque:

A primeira foto, Untitled Film Still-1, se refere a uma mulher
jovem, loura e com cabelos curtos; a mesma estd num corredor e se
apresenta de costas adentrando em uma sala, onde a porta ja se encontrava
aberta; ela fica em frente a porta e olha para o lado como se estivesse

vendo ou ouvindo algo a se aproximar, na mao esquerda possui oculos
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que acabara de tirar. A sombra do corpo da moca, que reflete na parede,
oferece um ar de mistério®,

Untitled Film Still-2, uma moga jovem, magra, sensual, loura e
bela, admirando sua beleza e sensualidade ao sair do banho. Ela se
representa duplamente, na fotografia e no espelho. Ela esta numa posicao
de perfil em relacdo ao observador, com a cabeca virada para o espelho,
no qual se reflete e cobre seu corpo com uma toalha, denunciando sua
nudez. A soliddo é quebrada pelos objetos pessoais deixados no lavabo.

Untitled Film Still-3 exibe uma jovem, loura com cabelo
chanel. Ela estd usando um avental e esta diante de um balcéo de cozinha,
onde se V& vérios utensilios domesticos, entre eles ha somente uma caneca
em primeiro plano. A posicao de seu corpo € de lado e seu rosto esta de
frente para o observador, seu olhar pensativo e entediado, o braco
esquerdo se apoia no balcdo e o outro com a mao no estbmago,
confirmando uma situacdo questionadora.

Untitled Film Still-4, a moca de taier e casaco de inverno,
demonstra desalento e sofrimento, ao estar encostada na porta fechada em
um corredor sombrio, buscando ouvir uma resposta de alguém que
possivelmente estivesse no apartamento.

Untitled Film Still-5 mostra uma mulher jovem com uma carta
na mao, que estava sendo lida e que esta dialogando com o olhar com
outro provavel personagem presente na cena, porém nao visualizado. Sua

expressao sugere um desacordo com a noticia trazida pela carta.

% A publicagdo das seis fotos da série Untitled Films Stills da artista Cindy Sherman néo
foi possivel em razdo da Lei n.9.610 de 19 de fevereiro de 1998.
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Untitled Film Still-6 é uma das mais belas fotos desta primeira
série; a moca, linda de cabelos curtos e louros, esta deitada sensualissima
em uma cama desarrumada, a perna direita esta inclinada revelando um
corpo bonito. Com roupas intimas e um espelho na méo, um objeto que
representa o autorretrato, que reflete a imagem tdo moldada dos desejos
femininos na busca de uma aprovacdo do olhar masculino. Transmite
sentimentos de paixdo e volUpia.

Em 1995, o Museu de Arte Moderna de Nova lorque, por meio
do curador-chefe do Departamento de Fotografia do Museu, Peter
Galassi, organizou e selecionou a série “Untitled Film Stills”.

Segundo Galassi, foram muitos os artistas que deixaram sua
marca na historia da arte americana, mas Sherman visualizou uma
estratégia inovadora. Gallassi acredita que para ela a imagem da cultura
pop ndo foi apenas um tema como foi para Walker Evans ou matéria-
prima para Andy Warhol, e sim um vocabulério artistico inteiro na
utilizacdo do ready-made (MUSEU DE ARTE MODERNA, 2014).
Galassi ainda relata que as fotos de Sherman inspiradas em filmes
funcionam como verdadeiras glossies de oito por dez polegadas que
serviam para atrair o publico para um drama muito atraente e irreal.

Nos “Untitled Film Stills” ndo existe uma grande personagem
feminina, mas mulheres estereotipadas e também a inexisténcia da figura
masculina. As sessenta e nove heroinas solitadrias mapearam uma
constelacéo particular de feminilidade ficticia que tomou conta do pos-
guerra na America, periodo da juventude de Sherman, e esta fase foi o

marco zero da mitologia contemporanea. Ao encontrar uma forma para
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sua propria sensibilidade Sherman tocou sensivelmente o publico em
geral. Embora a maioria das personagens seja inventada, sentimos
imediatamente algo familiar e isso é o que torna o trabalho de Sherman
bastante atraente e mostra o quanto ela se empenha em se transformar nos
seus personagens (GALASSI, 1995, apud MUSEU DE ARTE
MODERNA, 2014).

Duas mulheres artistas em diferentes momentos da Historia da
Arte, Sofonisba Anguissola na Renascenga e Cindy Sherman na
Contemporaneidade, questionam a situacdo da mulher na sociedade e até
nos momentos atuais este tema é frequente, isto representa que a
experiéncia feminina foi sempre negligenciada e desvalorizada,
assinalando as desigualdades entre homens e mulheres e revela a opressao

patriarcal e os artificios de ocultamento da mulher na sociedade.

Concluséo

As ideias e as obras comentadas das duas artistas tém como
objetivo de verificar as semelhancas e as diferencas entre elas. Nao ha
afinidade nas questbes formais e nem na linguagem artistica, pois
viveram em épocas diferentes, no entanto, tiveram discursos parecidos e
participaram ativamente de momentos importantes da arte.

Sofonisba Anguissola, quando pintou seus autorretratos —
compostos em 6leo sobre tela, com técnicas renascentistas como a
primatura, o esfumato e a velatura —, principalmente as obras descritas
neste estudo, representou algo mais que sua habilidade de pintar,

concretizou o fisionbmico e o vestindbmico, trazendo a sua pessoa
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produzida culturalmente e socialmente na busca de uma verossimilhanca,
na construcdo de uma identidade, valorizando sua personalidade.
Empenhou-se  na sua habilidade, criatividade, inteligéncia,
intelectualidade, seu amor pela familia e na utilizacdo de objetos
significativos para sua representacdo e exposicao diante dos fatos e da
realidade em que ela se encontrava.

Como a historia nos revela, as mulheres tinham limitacdes para
se expressar em seus trabalhos artisticos e Sofonisba soube aproveitar
todos os recursos que tinha para edificar a natureza da representacdo e
exposicdo de suas obras, aproximando o sujeito da pessoa, ou melhor,
promovendo o encontro da visdo socioldgica da pessoa e da representacdo
do sujeito, o ser bioldgico, seu corpo fisico.

Cindy Sherman, por sua vez, se mostrou uma verdadeira atriz,
pois tentou desconstruir sua personalidade, se empenhou na busca da
dessemelhanca no ato da pose, emprestando seu corpo como suporte,
empregando artificios na roupagem, maquiagem (vestinbmico), para
construir outra identidade, outra pessoa. Afastando de si o “sujeito” e
aproximando de uma “pessoa” culturalmente, socialmente diferente do
seu ser natural. Mesmo ndo pretendendo se autorretratar ela ainda se
permite ser reconhecida nas suas fisionomias, nessa primeira série
especificamente.

Ainda sobre a série em questdo, verificamos que a artista mesmo
na busca de tal dessemelhanca ainda possui certa aproximagdo com as
personagens, esta situacdo pde em questdo o autorretrato, que ela tanto

negou. Foi quando, na vespera da exposi¢cdo de um novo trabalho no
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Metré de Nova York, alguns artistas foram convidados para uma
entrevista e Calvin Tomkins, autor e critico de arte da The New Walker,

fez a seguinte pergunta a Sherman:

Calvin Tomkins: Qual dos “Untitled Film Still” mais
se aproxima do real de Cindy Sherman? Cindy
Sherman: O “choro” Untitled Film Still, n.° 27, de
1979. Néo é porque eu sou uma pessoa triste, eu nao
sou, mas porgue em todos os outros estou levantando
uma autoconsciéncia (pensamento, por vezes, de
forma reflexiva), e a menina chorando tem essa
camada aparente, mostrando uma vulnerabilidade que
eu me apresento (TOMKINS, [20--], ndo paginado,
traducao nossa).

Nesse momento, Sherman se mostra bastante representada nas
suas fotos. E, desta forma, podemos concluir que Sherman, nesta primeira
série, ainda mostrava um pouco de sua personalidade na representacao e
na exposicdo, diferente do que acontecera em seus futuros trabalhos.

Assim, despontam na pesquisa dois momentos da Historia da
Arte em que o autorretrato é empregado com inten¢des diferentes, mesmo
assim, em ambos, ha sempre a preocupacdo em mostrar o papel da
mulher.

Na construcdo de uma identidade, Sofonisba usa sua habilidade
artistica para mostrar seu fisiondmico, isto é, fazer com que o observador,
seu publico, a veja como ela realmente queria ser vista. Esta intencéo é
completada pelo vestinbmico, acessorios e objetos que eram utilizados no
seu contexto histdrico, também questionando a imagem estereotipada da

mulher.
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Quanto as diferencas com relacdo a construcdo da identidade,
Sofonisba pretendia se mostrar enquanto Sherman se escondia em suas
personagens. Sofonisba Anguissola, na Renascenca, uma mulher
diferenciada do seu tempo, tinha principios que tendiam ao feminismo®.
Na contemporaneidade, Cindy Sherman, mesmo sem se intitular
feminista®, critica aimagem da mulher como produto do olhar masculino.

Posto isso, vale ressaltar que essas artistas foram escolhidas para
este estudo por terem semelhangas com relagdo a questdo de género e
ambas se autorretrataram com o objetivo de representar o feminino, o
comportamento da mulher na sociedade, a autoafirmacédo e a conquista
do seu espago no mundo e, desta forma, desempenhando o papel de

artista.
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A charge de Alceu Chichorro
Jo&o Felipe Ferreiral

Resumo: O artigo realizado tem como objetivo o estudo de elementos
simbdlicos presentes em algumas charges do escritor e chargista Alceu
Chichorro (1986-1977). A ideia foi adentrar brevemente no contexto histérico
no qual se encontrava o autor e a sua producdo para realizar uma analise sobre
0 seu trabalho explorando a arte sequencial (termo que agrega o conceito de
charge) enquanto linguagem, e como fonte alternativa de informagdo, nao
necessariamente textual ou documental.

Palavras- chave: Parang, inicio século XX; Charge; Alceu Chichorro;

Resumen: El articulo realizado tiene como objetivo elestudio de elementos
simbdlicos presentes em algunas ilustraciones comicas del escritor e ilustrador
Alceu Chichorro (1986-1977). La idea fue hablar a cerca del contexto histérico
enelcual se encontrabael autor y suproduccion, y realizar unanalisis sobre su
trabajo explorando el arte secuencial (termino que agrega el concepto de
caricatura) encuanto lenguaje, y como fuente alternativa de informaciones, no
necessariamente textual o documental.

Palabras-Clave: Parana, principios del siglo XX, ilustraciones cémicas, Alceu
Chichorro.
Introducéo

O trabalho de Alceu Chichorro, além de uma arte cémica, foi
durante muito tempo instrumento de critica politica e social. Fazendo uso
de um humor sadio revelou as suas opinides, e as das pessoas de sua
época, diante dos fatos do cotidiano e das questdes politicas que

permeavam sua realidade.

L Aluno formando do curso de Licenciatura em Artes Visuais da Escola de Mdsica e
Belas Artes do Parana.
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Astutamente, e aproveitando-se de seus personagens iconicos,
os calungas?, o chargista conseguia executar como poucos uma analise
minuciosa dos fatos que ocorriam em uma sociedade em polvorosa como
0 Parand das decadas de 30, 40 e 50. Pousou seu olhar critico além das
barreiras do estado das araucarias falando também do governo nacional,
dos anos finais da década de 30 e de quase toda a década de 40, do
governo Vargas, de Segunda Guerra Mundial e do inicio da ascensdo
feminina em uma sociedade machista. Alceu ndo contava historias,
contava fatos. Fatos estes que de maneira ou de outra entraram para a
histéria. O posicionamento critico do artista por vezes lhe causava
problemas que Ihe renderam uma série de processos, € até proibi¢des de
manter a publicacéo de suas charges.

Tais caracteristicas aproximam-no da visdo que temos do
personagem do “chargista politico” atual, melhor dizendo, os “chargistas
politicos” atuais em muito se espelhariam nele. Critico, polémico, astuto,
contudo extremamente consciente do impacto de sua obra.

Nesse estudo faco valer algo que se aproxima de uma abordagem
préxima a micro- historia de maneira que através de uma breve analise
das charges do artista seja possivel, talvez ndo dizer quem eram, mas

delimitar ou criar apontamentos e questionamentos sobre a forma

2 Sobre a palavra “calunga”, o Novo Dicionario Aurélio, 3° edicdo de 1999, publicado
pela editora Nova Fronteira aponta pelo menos quatorze defini¢cdes das quais podemos
destacar “calunga” como um brasileirismo para “figuras humanas, nos desenhos
infantis”, “boneco pequeno”, “pessoa com pouca estatura” ou “desenho sumario,
representacdo da figura humana, que arquitetos usam para dar a ideia de escala ou

dimenséao da obra que projetam”.
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como o publico leitor de tais trabalhos encarava os acontecimentos sem
sua época. Sobre micro-historia, é possivel compreendé-la como um
campo relativamente recente da historiografia, surgido dos debates sobre
0s rumos a serem tomados pela Escola de Annales por volta do fim da
década de 1970 por meio da publicagdo “Microstorie” sob a direcdo de
Carlo Ginsburg e Giovanni Levi. Uma das propostas da Micro- historia é
a reducdo da escala de observacdo do historiador como uma forma de
alcancar aspectos que de outro modo passariam despercebidos
(BARROS, 2007).

Sobre Chichorro

SRR

S

Figura 1. Alceu Chichorro- Recorte da obra “Autocaricatura” in. BAHLS, Aparecida
Vaz da Silva. ”A sociedade sob o olhar de Chichorro” in. Fatos da Atualidade:
“Charges e Caricaturas em Curitiba de 1900- 1950”.Curitiba, Fundacdo Cultural de
Curitiba, v.33, n. 142, maio. 2009)
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Alceu Chichorro nasceu em 21 de Julho de 1896 e faleceu em
30 de Abril de 1977. A formacéo escolar de Alceu se iniciou em 1901,
apo6s uma breve estadia de sua familia no estado do Cearé. Matriculou-se
em escolas de renome e destacadas por sua rigida disciplina. Quanto a sua
formacdo artistica podemos apontar o inicio de seus estudos na Escola de
Aprendizes e Artifices do Parana e no Ginasio Curitibano, tendo como
alguns professores nesse periodo, Alfredo Andersen, Augusto Cobbe e
Augusto Huebel e Paschoal Rispoli.

Aos dezessete anos ingressou como reporter fotografico no
jornal “A Tribuna”. Apos o fechamento da “Tribuna” Chichorro passou
a trabalhar como repdrter policial e escritor de sonetos no jornal “O
Comércio do Parana” até o ano de 1919. Deu continuidade as suas
atividades no “Didrio da Tarde” e na “Gazeta do Povo”, onde passou a
usar 0 pseuddnimo de ELOY DE MONTALVAO (BAHLS, 2009,
pg.167), que se especula ser uma homenagem, ou a sua avé Carolina Eloi
Oliva de Medeiros - que teve relevante importancia na formacao
intelectual de Chichorro em sua infancia ou a sua mae®.

Mesmo trabalhando nos locais ja citados, Chichorro
desenvolvera outras atividades ainda no ambito jornalistico tais como

secretariar o jornal politico de Menezes Doria, fundar a revista

% No boletim edicdo especial da Casa Romario Martins, Fatos da Atualidade: charges e
caricaturas em Curitiba, 1900-1950, a autora Aparecida Vaz da Silva Bahls afirma que
em entrevista ao MIS (Museu da Imagem e do Som) em Fevereiro de 1971 Alceu
Chichorro comenta que o nome Eloy fazia parte do sobrenome de sua mée: Francisca
Hosana Eloy Chichorro. Contudo em seu livro intitulado “Alceu Chichorro”, Wilson
Boya refere-se a mde de Chichorro apenas como Francisca Hosana Chichorro e cita o
nome da avé de Alceu, Carolina El6i Oliva de Medeiros.
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humoristica “O Anzol”, o jornal humoristico “Jazz” com Correia Junior
e com Carlos Bonhomme, a “Mascara”.

Por mais que tenha iniciado o uso do pseudonimo na “Gazeta do
Povo”, foi no jornal “O Dia” que Chichorro ganhou visibilidade sob o
nome de Eloy. Trabalhando no jornal durante trinta e cinco anos,
desenhando titulos, caricaturas, charges e publicando sua sessdo prépria,
a “Gravetos e Fagulhas”. E foi justamente durante esse trabalho no “Dia”
que Alceu, sob seu pseuddnimo, criou seus tdo famosos calungas. Dentre
0s quais se destacaram com muita for¢a Chico Fumaga, que na charge a
seguir esta levando um soco de Dona Marcolina, e Toto, o cachorro de
estimacao.

Sem falar de tantos outros criados. Estes trés serdo os mais
citados nesse texto por encenarem praticamente todas as tiras ou charges
apresentadas. Em um momento mais oportuno durante o artigo nos
aprofundaremos mais sobre 0 Seu calunga mais famoso: o “Chico
Fumaga”. Voltando a importancia do chargista para a imprensa
paranaense e brasileira é importante ressaltar que Alceu fora o primeiro
Presidente do Sindicato dos Jornalistas Profissionais do Estado do Parana
e 0 primeiro jornalista a se aposentar com todos os direitos

previdenciarios legais.
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DEMOCRATICAMENTE...

“A hora prasente axige definighes’,
(D¢ um comantiria)

— Mas Marcolina, eu ndo disse ainda em quem rel vorar!
E por isto mesmo! Vood esid esperando as eleigies
para depols dizer gue witou no vencedor!.

Figura 2. Alceu Chichorro- “Drasticamente” in. BOIA, Wilson. Alceu
Chichorro: charges. Curitiba. Secretaria de Estado da Cultura, 1994.

Na obra de Chichorro, ha uma caracteristica muito frequente em
grande parte dos trabalhos desse género: a exploracdo do estere6tipo.
Definir o “todo” a partir de um Unico individuo e vice e versa ¢ um
elemento muito recorrente dentro das charges, tiras e afins, pois, de certa
forma, temos um elemento gerador de humor, malicia, desprendimento e
ironia que ndo esta diretamente ligado a uma pessoa especifica, mas a um
tipo social. Contudo, a exploragdo do conceito de esteredtipo é algo
recorrente e aceitavel nas charges quando partimos do principio de que a

pessoa que por ventura se reconheca dentro desse ou daquele esteredtipo
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tome consciéncia da sua existéncia e do seu espaco na realidade em que
vive. Seja para bem ou para mal. Afinal, ninguém reclamaria de estar
inserido dentro de um estere6tipo positivo ao passo que, estando
reconhecido dentro de qualquer um negativo, provavelmente se sentird
mal. De acordo com Rui Zink (2011), os estereotipos podem limitar nosso
pensamento, mas podem ajudar-nos a descobrir que um sorriso irdnico
em relacéo ao outro pode também ser um sorriso irdnico em relagdo a nés
mesmos.

O calunga Chico Fumaca é praticamente a definicdo do
esteredtipo do curitibano da década de 30. E através dele Chichorro
executa suas proposicoes e criticas sobre a sociedade em que ele mesmo
vivia. E 0 mais importante sobre fumaca é a maneira como ele representa
seu autor, a forma como Chichorro se colocou no lugar de seu calunga
denota a maneira como ele préprio acreditava estar encaixado dentro da
generalizacdo representada por Chico Fumaga. Alguns autores indicam
essa relacdo, chegando ao ponto em que o proprio Chichorro passou a ser

conhecido pelo nome de seu personagem.

Um dos ingredientes de seu sucesso foi a idealizagdo
de personagens que interagiam com as cenas que
retrata. A grande repercussdo de Chico Fumaga, seu
calunga de maior destaque, fez com que o artista fosse
confundido com sua cria¢do. (BAHLS, 2009)

Estudar o personagem Chico Fumaca, desde ele proprio a forma
como foi concebido passando por sua realidade nos permite uma

aproximagdo do mesmo com o moleiro Menocchio, estudado pelo
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historiador Carlo Ginzburg em seu “Queijo ¢ os Vermes” (1987). Antes
de qualquer coisa ressaltemos o obvio: Fumaca era um personagem
ficticio enquanto Menocchio existira de fato, visto que a concepcao de
“Queijo e os Vermes” em muito se deu pela pesquisa extensa de Ginzburg
nos documentos inquisitoriais do moleiro acusado de heresia durante o
periodo de Inquisicdo. Fumaca, mesmo sendo um personagem ficticio,
revelava ao publico a visdo de mundo do seu autor, mas também em muito
revelava a visdo do préprio publico em suas histérias. Menocchio, que
mesmo tendo sido uma pessoa atipica em seu tempo, e tendo se destacado
em relacdo a seus semelhantes, revelou muito sobre 0 mundo em que
vivia através de suas alegacBes nos autos de seus interrogatorios.
Interessante aqui € o destaque da participacdo e das trocas de
identidades entre autor e obra, bem como apontar para a participacdo
politica de Alceu no cenario paranaense. Podemos imaginar que o
personagem Fumaca representa 0 seu publico, as pessoas que

acompanhavam suas historias.
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SEM PALAVRA...

— Eu ndo pretendia.. mas a dltima hora, atendendo
pedidos de amigos, apresentei-me candidato a vereador!
— Mas titio, vocé ndo disse que de agora em diante
iria trabalhar?...

Figura 3. Alceu Chichorro- “Sem palavra...” in. BOIA, Wilson. Alceu Chichorro:
charges. Curitiba. Secretaria de Estado da Cultura, 1994,

Como candidato ao cargo de vereador no ano de 1927 Chichorro
tomou a liberdade de usar charges e tiras como veiculo de campanha. Ele
se candidatara ao cargo de deputado estadual, mas néo se elegera. Ao

mesmo tempo, usa sua campanha como material para charges.
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GENTE FELIZ

— Mas entdo seu Fumaga, Vocé nio faz nada?

—Nio... eu sou candidato a deputado estadoal. . ¢ preciso
ndo fazer nada para ser no minimo deputado por Guara-
tuba...

Figura 4 Alceu Chichorro- “Gente feliz”. In. BOIA, Wilson. Alceu Chichorro:
charges. Curitiba. Secretaria de Estado da Cultura, 1994.

Nota-se em boa parte das obras de Chichorro a critica ao sistema
politico vigente em sua época, pela maneira como ele funcionava e pela
forma como os politicos da época exerciam seus cargos e
responsabilidades. As duras criticas do autor se davam das mais variadas
formas, mas principalmente através de um humor sutil, e direto.

Na década de 1920, Chichorro iniciara suas atividades no jornal
“0O Dia”, sete anos antes da subida de Vargas ao poder, portanto podemos
partir do pressuposto que ja possuia certa estabilidade e autonomia para
suas publica¢des no jornal, sentindo-se a vontade para, inclusive, realizar

criticas ao governo.
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A partir do fim da Primeira Guerra Mundial os movimentos e
ideias totalitarios e autoritarios ganharam forca na Europa. Os idedlogos
autoritérios ou totalitarios consideravam a democracia liberal, com seus
partidos e suas lutas politicas, aparentemente indteis, um regime incapaz
de encontrar soluc@es para a crise. No Brasil concorreram grupos situados
no interior do governo, em especial no Exército, as vacilacdes dos liberais
e a irresponsabilidade da esquerda, dai o Golpe de 1937. (FAUSTO,
2004).

PARA AS FESTAS

“Rio — Para a posse do presidente da Repablica eleito, estao
sendo preparados programas de festejos, notando-se franco
entusiasmo em determinados circulos femininos™.

(Dos jornais)

— Vocé nio gostou daquela séda estrangeira para fazer
o vestido para as festas da posse?
— Nao! Achei a DITA DURA demais!...

Figura 5. Alceu Chichorro- “Para festas”. In. BOIA, Wilson. Alceu Chichorro:
charges. Curitiba. Secretaria de Estado da Cultura, 1994.
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Mesmo havendo sido a “descoberta” do Plano Cohen o motivo
para a implantacdo do Estado Novo, ja existiam anteriormente
articulacBes politicas elaboradas pela base de Getulio Vargas que
indicavam sua intencdo de permanecer no poder. Aqui, vale apontar o
olhar de Chichorro sobre 0 momento, e a importancia em notar que seu
trabalho estava sugerindo algo que ja se imaginava que poderia acontecer.

A charge, os cartuns e as tirinhas, principalmente as de teor
politico e social, sdo frutos de seu tempo, s6 existem em funcéo dos fatos
que ocorrem em sua época, mesmo havendo excecOes, sdo leituras
baseadas na realidade das informacGes a que fazem referéncia.
Normalmente a charge e as tirinhas, principalmente as criadas por
Chichorro, costumam satirizar determinada situacdo ou personalidade
retratando- a de forma caricata. Um material amplamente utilizado pelo
autor em seus trabalhos € a situacéo politica e social do pais e do mundo
durante o periodo em que desenvolvia esses trabalhos. Estando o Parana
de certa forma mais distante, mas ndo alheio, do cenario tumultuado que
se via no Brasil no final da década de 1920 e durante todo o periodo que
permeia a década de 1930 e metade da década de 1940, temos um autor
dotado de um olhar “menos impregnado” pelas tendéncias politicas do
momento, por mais que ja tenhamos citado sua tentativa de elei¢do, por
justamente n&o estar inserido diretamente no circuito vigente (Rio- Séo
Paulo- Minas Gerais). O que ao invés de simplesmente torna-lo alheio a
situacdo, o colocou em posicdo privilegiada para poder realizar uma
analise mais ampla da situacéo. Ao trabalho de Chichorro pode-se atribuir

um carater de meio “propagandistico e influenciador de opinides”
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(BAHLS, 2009). Analisando a charge pelo viés psicanalitico, o
historiador Vinicius Liebel (2007), ao estudar a repercussdo dessa
producdo artistica na sociedade, destaca os estudos de Freud sobre a
natureza do humor, suas acoes e influéncias no inconsciente. Nas palavras
de Liebel, para o psicanalista (Freud), “o riso seria um liberador de
emogdes reprimidas”. Neste momento onde praticamente toda opinido ¢
considerada extremista € interessante observar como o trabalho dessas
charges viria a ser uma valvula de escape num periodo de opinides
oprimidas e “castragao social”.

Um ponto muito relevante dessa tematica é justamente o seu
foco na representacdo da realidade das pessoas de uma época. As
necessidades e anseios do povo, representadas em seus trabalhos, bem
como a maneira como ele cria as pequenas narrativas nas quais encaixava
seus personagens — principalmente Chico Fumaca — o leva a um tipo de
engajamento politico que o coloca como um reivindicador dos direitos e
explicacOes que as autoridades negam ao povo que € seus trabalhos. Ante
as diferentes posicdes ideoldgicas, 0s movimentos de troca de poder e
reformas politicas quais poderiam ser as possiveis posi¢oes politicas dos
leitores das charges de Chichorro? Que leituras poderiam fazer dessas
charges — fossem elas sobre a situagdo nacional, como ja vimos, ou sobre
assuntos internacionais, como veremos — frente as posic¢des deles mesmos
como moradores de uma cidade do estado do Parana? Tais dados e
questionamentos sdo muito importantes e amplos, de tal forma, que o
trabalho realizado permite apenas uma breve visdo das possibilidades e

deliberacOes acerca desses questionamentos.
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Tiras, charges e a guerra

De todas as producdes do artista daremos atencdo a uma que
trata do cenario politico mundial, mais especificamente o que se construiu
durante o periodo que antecedeu a Segunda Guerra Mundial e a Guerra
propriamente dita. Novamente trago a relacdo para com o seu publico
como questdo relevante nesse estudo e adiciono mais uma agéo dele: a de
trazer ao publico a informacdo, sem reduzi-la ou omiti-la, de maneira
jocosa, apresentando ao leitor uma forma de encarar o que ele mesmo
provavelmente leu na noticia que antecedeu a tira. Cito aqui George
Orwell em uma passagem de sua obra “1984” acerca da experiéncia de
seu personagem principal Winston Smith, sobre um livro que estava

lendo:

O livro o fascinava, ou, mais exatamente,
tranquilizava-o. Em certo sentido ndo lhe dizia nada
de novo, o que era parte do fascinio. Dizia o que ele
teria dito se tivesse a capacidade de organizar seus
pensamentos dispersos. Era produto de uma mente
semelhante a dele, porém muito mais poderosa mais
sistematica e menos amedrontada. Os melhores livros,
compreendeu, sdo aqueles que dizem o que vocé ja
sabe. (ORWEL, 1949.)

E possivel imaginar que frente as charges os leitores de
Chichorro se deparavam com situagdo semelhante & do personagem
ficticio de Orwel, que durante suas leituras ficava admirado com o
narrador por contar tdo bem algo que ja era de seu conhecimento, mas

que de alguma forma néo conseguia externar.
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“Paz no mundo”

APAZNO MUNDQ...

\1 P F
N7

1)
~

— Socega, Fumaga, eu garantirei a paz — Acabo de reconhecer o imperio — Pode ficar descansado, meu amigo — Os SOVIETS j4 elaboraram uma das
dentro das minhas fronteiras € a0 som da Ethyopia aqui para 0 meu amigo Fumaga... A dominadora dos mares Constituigdes mais liberaes do
da "Marselheza! Mussolini. E a paz serd mantida! saberd fazer com que a paz, perdure! mundo! Somos pela paz, universal!

Figura 6. Alceu Chichorro- “Paz no Mundo”. In. BOIA, Wilson. Alceu Chichorro:
charges. Curitiba. Secretaria de Estado da Cultura, 1994.

Na tira é possivel observar, aléem de Fumaca e Totd, a
representacdo de liderancas mundiais que se destacavam no cenario
politico internacional na segunda metade da década de 1930.

No segundo quadro, Chichorro apresentou Hitler e Mussolini
juntos, apontando para o apoio irrestrito da “Alemanha de Hitler” a “Italia
de Mussolini”. Nesse caso especifico, trata da invasao italiana a Etiopia,
que passou a ser “reconhecida” como coldnia italiana durante a virada do
ano de 1936 para o0 ano de 1937.

Alceu representou a Franca por intermédio de uma figura
feminina ao lado da bandeira do pais, no primeiro quadro, bem como o

lorde inglés a frente da bandeira do Reino Unido no terceiro quadro. No
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primeiro quadro temos uma figura feminina representando a Franca que
podemos reconhecer com o auxilio do texto que acompanha.

O texto diz:

“— Sossega Fumaga, eu garantirei a paz dentro das minhas
fronteiras e ao som da “Marselhesa”!”.

Analisando ambas as partes — imagem e texto — vemos que elas
se completam. A tira se apresenta em preto e branco, logicamente néo séo
apresentadas cores que ndo sejam ou preto ou branco, contudo é possivel
saber que Chichorro fala da Franca e que ele representara abandeira
francesa ao fundo da figura feminina e a Torre Eiffel ao fundo de ambas.
Atentemos ao texto a palavra “Marselhesa”, o0 nome em portugués dado
ao Hino Nacional francés, a “La Marseillaise” criado por Claude Joseph
Rouget de Lisle em 1792 e difundido durante o periodo da Revolucéo

Francesa.

“Avante, filhos da Patria.

O dia da Gloria chegou!

Contra nds da tirania,

O estandarte ensanguentado se ergueu.
Ouvis nos campos

Rugir esses ferozes soldados?

Vém eles até 0s vossos bracos
Degolar vossos filhos, vossas mulheres!
As armas, cidad3os,

Formai vossos batalhdes,
Marchemos, marchemos!

Que um sangue impuro

Banhe o nosso solo”

(Grifo do autor)
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Todos os elementos representados tém grande carga de
significados. No texto sob o quadro a figura feminina afirma que mantera
a paz em suas fronteiras ao som da Marselhesa, e ai se apresenta o cinismo
criticado pelo autor visto que se atentarmos ao significado do hino francés
que sugere aos cidaddos que pegassem em armas contra “o inimigo”.
Certamente o contexto no qual o hino fora criado era totalmente diferente
do qual se encontrava a Franca na metade do século XX. Mas, como
citado, Chichorro destaca o cinismo da situagdo: nagdes afirmando
estarem fazendo todo o possivel para manter a paz ou evitar a guerra
enguanto organizam tropas e exercicios militares justamente para a guerra
que afirmam estar evitando. E reforga a ideia com a francesa afirmando
estar mantendo a paz ao som da Marseillaise.

Continuando a questdo da critica ao exercicio militar como
justificativa para a busca pela paz podemos observar no terceiro quadro
apresentando a figura do “lorde inglés” representando a Gra-Bretanha.
Atentemos ao termo “a dominadora dos mares”.

Uma critica ao protecionismo britanico e um claro apontamento
de Chichorro a movimentacdo militar de outra nacdo que estava presente
na primeira guerra e que nada teria a ganhar com um novo conflito, mas
que via a0 mesmo tempo a movimentacdo das mesmas nagdes que
participaram do conflito em escala mundial alguns anos antes.

Seguindo para o ultimo quadro, como citado anteriormente,
grosso modo o que aconteceu no periodo “pré-guerra” foi uma divisao de
ideologias em polos, de um lado fascistas e de outros antifascistas.

Lembremos que os regimes liberais tinham pouco em comum com 0
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regime soviético, seja ideoldgica, ou politicamente. Um regime ditatorial
e impositivo pouco inspirava a ideia de paz.

Atentemos agora aos elementos visuais presentes nas tiras de
Chichorro. Estudando tais casos é possivel notar em todos os trabalhos
que o tratamento visual que o chargista d& as obras ndo ¢ leviano e tao
pouco impensado. Explorando a simplicidade de seu trago Chichorro (e
tantos outros chargistas anteriores e posteriores a ele) tratou suas charges
de forma que a mensagem que elas deveriam passar ndo se confundisse
com o0 meio utilizado para esse exercicio (McLOUD, 2005), ou seja, 0
desenho simples, além de jocoso, era uma forma de prender o seu leitor
mais a informag&o presente na tirinha ou na charge do que na arte do
trabalho apresentado. Indo um pouco mais adiante com a questdo dos
desenhos simples, chegamos a mais um ponto relevante acerca do cartum,
suas formas simples aliadas a nossa capacidade de “autoconsciéncia nao
visual”* nos permitem, de certa forma, nos colocar em certa medida
dentro de cada personagem criado pelo autor em maior ou menor grau de
intensidade de aproximacdo com o mesmo. Assim a relacdo que o leitor
viria a ter com a obra ja ndo é mais passiva, pois o leitor vé um pouco de
cada personagem em si mesmo, identifica a relagdo que esse mesmo
personagem tem com seu tempo (que € mesmo para ambos, pois a tira

ainda retrata uma situagdo comum tanto ao personagem quanto ao leitor).

4 Termo usado por Scott McLoud no seu livro, “Desvendando Quadrinhos”, de 2005,
para designar caracteristicas gerais presentes em nds mesmos da forma mais simples
possivel, um senso de forma, algo simples como um “cartum”.
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Ja vimos durante as colocacGes anteriores um “ensaio” sobre
como Alceu criava suas tiras com grande carga de significados, seja no
termo “Marselhesa” para representar a ideologia militar Francesa, ou na
representacdo do lorde inglés para representar todo o Império Britanico.
A prépria exploracdo do esteredtipo — citada brevemente no inicio do
texto — pode ser tomada aqui como esse exercicio de transformacdo de
“significados em formas ou imagens”. Ainda ¢ possivel notar que nas tiras
e charges apresentadas aqui Chico Fumaca sempre é representado em
tamanho desproporcional ao das outras figuras com quem contracena.
Uma andlise superficial acerca do nome que Alceu dava aos seus
personagens ja seria suficiente para responder o porqué de Chico Fumaca
ser representado de tal forma, contudo nesse momento temos um forte
elemento simbolico apresentado por Chichorro. Se notarmos a figura
nimero quatro, intitulada “Gente Feliz”, temos um Fumaga que em sua
possivel posicdo como governante, ou aspirante a isso, € representado
maior do que o personagem do operario com o qual contracena ao passo
que na tira sobre a movimentacdo dos paises p6s 1° Guerra (figura
nlmero oito) é possivel notar que Chico Fumaca estd menor em relacao
aos outros personagens, uma possivel representacao do povo pela figura
de Fumacga (pequeno diante dos governantes que detém o poder sem levar
em consideragdo o0 povo para o qual deveria estar governando) e dos
governantes através de figuras simbolicas, com excecdo de Hitler e
Mussolini, representados ali como eles mesmos — outro ponto sutil, mas
relevante e aberto a especulagdes. E interessante notar que em poucas

tiras 0 nazismo é representado por Alceu sendo pelo proprio Hitler. Esse
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fato reforca a ideia que Hitler era a “face” do nazismo enquanto Mussolini

era a “face” do fascismo em todas as suas ideologias e acoes.

Concluséo

Talvez a exploragéo de interpretagdes de sua realidade enquanto
cidadao e de seu tempo, notada ou ndo pelo autor, seja o ponto focal da
obra de Chichorro e um dos alicerces desse trabalho. Alia-se a
possibilidade de manter ativa a memdria de um autor tdo importante ndo
apenas para o jornalismo, mas para a histéria curitibana de maneira geral.
Incluidas também a interessante possibilidade de realizar algo como um
pequeno ensaio que sirva como uma tentativa de interpretacdo
praticamente semiotica dos elementos visuais presentes no material que
servira como fonte de anélise para a elaboragéo do artigo.

Além de simplificar uma ideia ou reduzir um tema a um nivel
basico de entendimento e jocosidade, as tiras — ndo apenas as
apresentadas aqui — tem grande aporte de imagens simbolicas. Ele faz uso
extensivo dessas imagens associadas a uma analise profunda das
situacBes que pretende retratar. Certamente o nivel de compreensdo de
cada leitor diante dos trabalhos de Alceu poderia variar, seja pelo nivel
intelectual de cada um, pelo posicionamento ideoldgico dentro de um
mesmo estrato intelectual, ou pela simples capacidade de interpretacao.
Dentro dessas possibilidades entra o potencial do material que fora
explorado durante todo o artigo. Esse potencial fora citado durante o
texto: o de levar a diversos publicos diferentes — ndo nos referimos a uma

totalidade, mas a publicos possiveis — uma mesma ideia em esséncia e
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complexidade. H& ainda o potencial observado de permitir a diversas
pessoas diferentes a possibilidade de entender o que ele, como autor e
critico, estava dizendo acerca do tema que pretendia retratar através das
situacGes que impunha ao personagem Chico Fumacga. Lembremos ainda
da tamanha forca e relevancia que esse personagem teve na obra estudada.
No fim das contas ndo apenas Fumaca estava sendo analisado e sim o
proprio Chichorro, dada a forma como ambos acabaram se confundindo.
E se fosse possivel tracar um pequeno paralelo entre o Menocchio
estudado por Carlo Ginzburg e algum elemento dessa pesquisa, tal
elemento seria o personagem Chico Fumaca, ou melhor, o que ele
representava.

Todos os que tiveram contato com o personagem entendiam a
intencdo do autor com sua critica @ movimentacao bélica dos paises pos
12 Guerra Mundial, sem necessariamente serem profundos conhecedores
dos acontecimentos da politica externa no momento — evidentemente
alguém que por ventura tivesse conhecimento de tais assuntos entenderia,
e poderia absorver muito mais do material. A partir dessa breve
interpretacdo da obra de Alceu Chichorro e das situacfes passadas pelo
seu personagem, 0 que resta aqui é apontar que a importancia de resgatar
seu trabalho. Fizemos aqui um exercicio para reforcar a ideia de que as
camadas ditas inferiores da sociedade, ou mesmo os “personagens
desconhecidos” desse periodo, ndo estavam completamente alheios aos
acontecimentos que os cercavam. Além de serem informados sobre tais
fatos — e isso € sabido — se permitiam ponderar sobre o assunto, refletir e

discutir. A partir do posicionamento do chargista eles construiam o
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préprio posicionamento, seja apenas rindo das tiras, ou discutindo-as com

seus iguais.
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Entre o lixo e as esmeraldas: a presenca da obra de

Efigénia Rolim dentro do Museu Oscar Niemeyer
Larissa Busnardo?!
André Americano Malinski?
Paula Rigo Tramujas®

Resumo: O que diferencia as esmeraldas do lixo? Diante do brilho espelhado de um
papel de bala, Efigénia Rolim (1931) percebeu a oportunidade de transformar algo
desprezado em um objetivo de vida. Essa ressignificacdo do lixo em sua epifania
propicia uma necessaria mudanca de olhar sobre os excessos do cotidiano,
habitualmente desprezados por nossa sociedade de consumo. Sendo assim, Efigénia
conquista o espa¢o museoldgico e o publico da Bienal Internacional de Curitiba no
Museu Oscar Niemeyer, com sua atuacdo performatica e suas obras construidas do
infimo, causando estranheza pela estética ndo convencional e recheando de vida e
beleza o que comumente € considerado feio e sem valor.

Palavras-chave: Cultura popular, Ecologia, Efigénia Rolim, Museu de Arte,
Performance.

Abstract: What makes the difference between the emeralds from the trash? Facing
de shining mirrored of the candy wrapper, Efigénia Rolim (1931) found the
opportunity of changing a dismissed thing into her life goal. This trash
resignificance in her epiphany allows a necessary change of view of the everyday
excesses, usually despised by our consumer society. Thus, Efigénia conquer the
museum space and the public of the Curitiba’s International Bienial in the Museu
Oscar Niemeyer with her pieces made by the lowermost, causing strangeness by the
use of unconventional aesthetic, filling with life e beauty what commonly is
considered ugly and unvalued.

Keywords: Ecology, Efigénia Rolim, Art Museum, Performance, Popular Culture.
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“Vitrine, joias de ouro, eu virei prum outro lado
Descobri o meu tesouro foi no lixo reciclado.”
Efigénia Rolim
Introducéo

Este artigo foi desenvolvido a partir da experiéncia de atuagao
nas oficinas artisticas ministradas no Museu Oscar Niemeyer. Sendo que
ali tivemos a oportunidade de realizar algumas propostas praticas
relacionadas as obras de Efigénia Rolim que foram expostas no
museu durante o evento da Bienal Internacional de Curitiba em 2013. Tal
pratica nos instigou intensas discussdes sobre a artista, suas obras e o
funcionamento interno do MON, assim como sobre as atividades
desenvolvidas nas oficinas. Enquanto oficineiros da Acdo Educativa,
tivemos a oportunidade de observar o funcionamento do museu
internamente, porém ao mesmo tempo em que obtinhamos a experiéncia
de estar inseridos naquele local talvez conseguissemos compreender
também o contexto visto de fora, pelo fato de ndo existir um vinculo
empregaticio com a instituicio. Em complemento a isto, estar
simultaneamente no ambiente académico e museoldgico promoveu uma
reflexdo mais intensa especialmente sobre a obra de Efigénia. Ou seja, 0
campo de trabalho onde nos encontravamos logo se transformou em um

campo de pesquisa.
Neste sentido, ao observarmos uma interessante relacdo dos
funcionarios do MON e do publico participante das oficinas com as obras

da artista, esta se tornou um mote para uma investigacdo. No caso, as
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praticas educacionais propostas demonstraram uma mudanca na forma de
perceber o trabalho de Efigénia, principalmente para aqueles que
entraram em contato com a artista pessoalmente. Ao narrarmos nossas
percepcdes sobre as oficinas e sobre os relatos desses individuos, nos
utilizamos fontes orais — que sdo pouco objetivas — ndo observando 0s
fatos diretamente, mas permitindo “rastrear as trajetorias inconscientes
das lembrangas e associagdes de lembrangas” e permitindo “compreender
os diversos significados que individuos e grupos sociais conferem as
experiéncias que tém.” (AMADO, 1995, p. 135). Porém, em nossa analise
nédo temos a intencdo de criar generalizac0es,
e tampouco apresentamos as reacdes observadas como as Unicas
possiveis.

Desta forma, a partir de uma breve abordagem sobre a trajetoria
de Efigénia Rolim como artista, antes e depois de seu famoso encontro
com o papel de bala na Rua XV, pretende-se analisar as principais
caracteristicas das obras de Efigénia, considerando que a artista, na
maioria das vezes, se torna a propria obra. Desta forma, propomos uma
reflexdo sobre os temas observados na obra de Efigénia e nossa préatica
dentro da A¢éo Educativa, buscando por fim compreender se, de fato, as
performances de Efigénia Rolim e seus objetos construidos de lixo (que
S80 essenciais para 0s processos criativos e atuacdo da artista) realmente
proporcionaram novas provocacdes e transformacdes no encontro com o

publico de um grande museu.
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Uma personagem da cultura popular?

A feirinha do Largo da Ordem, um ambiente de comércio de
artesanato e de arte popular da cidade de Curitiba, foi o espagco onde
Efigénia Rolim desenvolveu sua trajetdria artistica transformando lixo
em histdrias entre as barracas domingueiras dos artesdos. Batizada por si
mesma como a “artista pé¢ de chinelo”, entre outros titulos, Efigénia se
estabeleceu como uma das principais personagens folcléricas da cidade,
ao lado, por exemplo, do amigo, parceiro profissional e vizinho de
barraca, Hélio Leites* (1951).

Para abordar a obra de Efigénia Rolim, €é necessario
compreender a estreita relagdo entre o processo de producdo de sua obra
e o que se classifica como “cultura popular”, um conceito que, de acordo
com Nuno Saldanha (2008, p. 106), ¢ ambiguo e “quase tdo indefinivel
quanto a propria arte”. Isto significa que, a principio, ndo existe uma
resposta adequada sobre tal expressdo. Procurando uma conceituacao,
Saldanha apresenta a “arte popular” como aquela desenvolvida fora dos
padrdes estabelecidos, em termos de contelido, tema, instrumento, técnica
ou material. Assim, ¢ importante advertir que o termo “cultura popular”
se trata de um conceito atrelado a uma distincdo de valores, pois sugere
um ato cultural menor e alheio aqueles que seriam favorecidos

socialmente como o ideal, ou seja, como a “cultura erudita”. Segundo

4 O paranaense Hélio Leites é poeta, performer e criador do Museu do Botéo. Trabalha
com objetos como caixinhas de fosforo, botbes, rolhas, latas, madeira e restos de
material entalhado que, por suas maos, transformam-se em personagens que contam
histérias, prendendo a atencdo de criangas e adultos. (Fonte: Dia a Dia Educacao).

57



Pierre Bourdieu (2003), a erudicéo é historicamente construida, acatando
a determinadas leis de construcdo e a um gosto estético arbitrariamente
estabelecido e imposto. Ou seja, para Bourdieu a legitimacdo de
determinadas manifestagcbes culturais em oposicdo a outras se deve,
essencialmente, a uma representacao social dicotomica entre “barbaros e

civilizados”, entre “sagrados e profanos”.

Se tal é a funcdo da cultura e se 0 amor pela arte é
exatamente a marca da eleicdo que, & semelhanca de
uma barreira invisivel e intransponivel, estabelece a
separacdo entre agqueles que sdo tocados pela graca e
aqueles que ndo a receberam, compreende-se que,
através dos mais insignificantes detalhes de sua
morfologia e de sua organizacdo, 0S museus
denunciem sua verdadeira fungdo, que consiste em
fortalecer o sentimento, em uns, da filiagdo, e, nos
outros, da exclusdo. (BOURDIEU, 2003, p. 168)

Deste modo, no espaco museoldgico, se da o reconhecimento de
uma unica representacdo cultural como erudita, enquanto outra é
determinada como popular, ndo ¢ uma distin¢do inofensiva, mas sim
impregnada de julgamentos de valor, num sistema estanque que néo leva
em consideracdo a influéncia reciproca entre ambas.

No entanto, se tomarmos a devida precaucdo quanto a esta
distingdo cultural, é possivel identificar algumas particularidades comuns
entre as obras dos artistas considerados “populares”. Ou seja,
observando-a como uma forma heterogénea de arte, que se realiza com
consideravel liberdade de escolha e de experimentacdo, completamente

solta dos limites impostos sobre materiais e tematicas e que, via de regra,
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é exposta fora das instituicdes formais. Talvez em decorréncia de tal
liberdade a poética “popular” tenha uma ligagdo intensa com a linguagem
narrativa e suas particularidades: sua ludicidade, a ingenuidade e a
aspiracdo pelo que é bizarro, a sabedoria da transmisséo oral e o folclore
(SALDANHA, 2008).

Portanto, é possivel descrever a producdo de Efigénia Rolim
como uma forma de manifestagdo mais aproximada da “cultura popular”,
através de algumas caracteristicas marcantes, principalmente em suas
performances, pois quando narra suas historias ela se torna, por si mesma,
aobra de arte. Sobre as fabulas de Efigénia, por exemplo, nota-se que elas
contém sempre algum tipo de sabedoria simbdlica tipica da figura do
narrador, que, parafraseando Walter Benjamin, pode aparecer com “um
ensinamento moral, seja numa sugestdo pratica, seja num provérbio ou
numa norma de vida” (1994, p. 200). Conforme pode ser observado na
“A historia do peixe voador”, onde ela usa o personagem de ambiente
aquatico para dar um mergulho em si mesma e tratar sobre suas proprias

crencas e questdes morais:

O peixinho deu um salto e foi embora.

Eu me acordei e chorei. Moral da historia:
S6 ficou a memdria. Onde esta o peixinho?
Onde o peixinho mora?

Na emocéo, no fundo do coragéo.

(ROLIM apud PINHEIRO, 2012, p. 6)

Além da narrativa, outra principal caracteristica popular em
Efigénia Rolim é o uso de materiais ndo convencionais, como o lixo. Essa

particularidade demonstra a afinidade de sua atividade artistica com o

59



artesanato — o préprio Walter Benjamin (1994, p. 205) descreve o0 ato da
narrativa como uma artesa — e & encontrada também, na obra de outros

“artistas populares”.

Se 0 reaproveitamento, por parte dos artistas
populares, de materiais descartados 0s mais diversos
muitas vezes é interpretado como fruto da falta, da
caréncia e da pobreza, na arte erudita desde os
dadaistas é possivel perceber que a assimilacdo de
materiais preexistentes, ndo convencionais, materiais
organicos, inorganicos e industriais, foi considerada
proposta consciente de ruptura com a Vviséo
institucional da arte (WALDECK, 2007, p. 7)

Nesse sentido, costuma-se comparar o trabalho de Efigénia
Rolim com o de Arthur Bispo do Rosario® (1911-1989) inserir rodapé
dizendo de quem se trata em uma ou duas linhas. Ranchinho® (1923-
2003) e o proprio Hélio Leites (PINHEIRO, 2012, p. 67-69). Como eles,
Efigénia extrapola os conceitos de artesanato e de arte popular,
construindo trabalhos que estdo além dessas classificacdes, e que se
conservam bastante a margem do que se poderia considerar uma
producdo artistica popular ou mesmo erudita. Ela se tornou as duas coisas
e, a0 mesmo tempo, nenhuma delas. Portanto, antes de realizarmos uma

analise mais direta sobre suas obras, buscaremos compreender quem é

> Sergipano, Arthur Bispo era descendente de escravos africanos e foi marinheiro no Rio
de Janeiro. Foi diagnosticado como esquizofrénico e internado na Col6nia Juliano
Moreira. Elaborava objetos profundamente requintados utilizando materiais retirados do
lixo e da sucata além de retirar fios de outras roupas para bordar. (PINHEIRO, 2012, p.
67).

& Ranchinho (Sebastido Theodoro Paulino da Silva) viveu em Assis no interior de Sao
Paulo, foi um pintor que retratou a cultura caipira. (PINHEIRO, 2012, p. 68).
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Efigénia Rolim e como ela se tornou a téo simples e sofisticada “rainha

do papel de bala”.

A cortadora de cana que virou rainha

Nas terras mineiras do Abre Campo, finalzinho de 1931, nasceu
uma menina magrinha, desnutrida mesmo, numa familia que vivia da
colheita do café. A menina sé sobreviveu pelo empenho da avo e da mée,
que lhe alimentavam com leite por um conta-gotas. Deram-lhe o0 nome de
Efigénia. Ela cresceu na roga, brincando com os retalhos de pano da avo.
Como seu pai considerava brincadeiras com bonecas uma perda de tempo
— ele achava melhor que seus filhos se ocupassem de outros assuntos — e
Efigénia precisou se valer de sua imaginacdo. Quando entrevistada por
Dinah Pinheiro, ela contou que seu pai era um homem rigido: “meu pai
era muito brabo, ndo me deixava ir a escola, regulava os namoros”
(PINHEIRO, 2012, p. 39). Assim foi que Efigénia virou moca e entéo,
aos 19 anos, se casou com Francisco, com quem foi morar em Jatimboca,
onde ambos trabalharam como cortadores de cana e tiveram sete dos nove
filhos. J& na década de 60, o irmdo de Francisco convidou-0s para se
instalar com ele em uma fazenda na regido de Londrina, onde chegaram
durante um inverno rigorosissimo que destruiu toda a lavoura. Para
resistir a falta de dinheiro, ao frio e a saude fraca de Francisco, Efigénia
trabalhou como domeéstica e boia fria, e ndo teve acanhamento de pedir
por ajuda. Finalmente, cansados daquela vida, eles decidiram mudar-se

para Curitiba na década de 1970, procurando por oportunidades melhores.
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Na capital, Efigénia e Francisco precisaram viver de caridade, e
se alojaram de favor com uma religiosa. Rever o portugués: Mas a ajuda
sempre lhes aparecia: uma vez, Efigénia teve uma conversa com uma
elegante senhora cuja filha vivia na Europa e destinara um dinheiro para
doacdo. Tocada pela historia de Efigénia, a senhora lhe doou aquela
quantia. No entanto, outras dificuldades ainda surgiriam na trajetdria de
Efigénia, pois o marido, Francisco, acabou falecendo em decorréncia de
sua doenga:

O homem que eu mais amei

Nove filhos ele me deu

Quando menos esperei

Nos meus bragos ele morreu.

(ROLIM apud PINHEIRO, 2012, p. 30)

Foi ainda obrigada a desocupar sua nova casa e sofreu com 0s
danos de uma cirurgia malsucedida de catarata. No entanto, segundo
Efigénia, apesar de ter precisado por toda vida “matar um ledo por dia”,
ela conseguiu ndo apenas manter sua dignidade, mas também ajudar a
outras pessoas, voltando-se para a causa social, atendendo criancas
abandonadas e doentes.

Num dia dificil como qualquer outro, quando Efigénia andava
pelo calgaddo da rua XV de Novembro, cheia de preocupagdes na cabeca,
ela encontrou algo que transformaria sua vida. Nao se tratava de nenhuma
senhora caridosa, nem era nada muito misterioso. Foi um simples papel
de bala brilhante jogado no chdo. Um objeto banal, mas responsavel por

despertar em Efigénia a artista que permanecera até entdo adormecida.
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A natureza da “Rainha do Papel de Bala”
. J-. ) = ‘
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Figura 1: Efigénia na Feirinha do Largo da Ordem.
Fonte: PINHEIRO, 2012, p.86.

Quando paramentada, a figura de Efigénia Rolim se destaca
entre 0s passantes anbnimos nas ruas de Curitiba, notadamente por sua
indumentaria inteiramente feita de lixo. Seus vestidos, calcados e
acessorios tém um aspecto chamativo pelo colorido vibrante das
embalagens plasticas e pelas particularidades evidenciadas de cada
rotulo, suas logomarcas, seus formatos, e a sujeira urbana que foi
incorporada ao objeto. Por vezes Efigénia também leva consigo bonecos
construidos com os mais diversos materiais que encontra na rua, que sao
criteriosamente escolhidos e reaproveitados, sem camuflar o estado em
que foram encontrados. Na fotografia anterior, por exemplo, é possivel

identificar estas caracteristicas.
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Pode-se dizer, portanto, que Efigénia carrega todos os dias em
sua propria figura a histéria de como se descobriu uma artista. E
continuamente rememorado o episodio de sua inspiracdo inicial, que

surgiu de uma epifania apds o encontro com um precioso papel de bala:

O mitico encontro de Efigénia com o papel de bala,
em 1991, na Rua XV de Novembro, ao lado do
Bondinho, foi 0 acontecimento méagico e emblematico
que mudou os rumos da sua vida. ‘Eu ia andando
despreocupada pela rua quando vi algo brilhando
muito. Tinha a cor verde. Logo pensei que seria
esmeralda, uma pedra preciosa, de muito valor.
Quando toquei o objeto e percebi que se tratava de
papel de bala, alguma coisa mudou dentro de mim’.
(PINHEIRO, 2012, p. 59)

O que inicialmente pareceu um simples equivoco, logo foi
substituido pela inventividade bem humorada de Efigénia, que tirou
daquela experiéncia improvavel uma nova incumbéncia, a de oferecer
vida nova ao que foi impiedosamente descartado. Segundo a artista, foi o
proprio papel de bala quem lhe pediu: “estamos jogados no chio.
Ninguém nos da valor. Somos lixo. Para valer mais do que pérola nos
precisamos de vida e é vocé que vai tirar a gente do lixo e fazer da gente
uma arte” (EFIGENIA apud WALDECK, 2007, p. 12). A historia se

resolveria da seguinte forma:

Mais a frente, encontrou um pé de chinelo e teve a
ideia de unir os dois “achados”. Cuidadosamente,
colocou o papel da bala no centro desse chinelo, junto
com um palitinho, e amarrou tudo com um fio tirado
de sua propria roupa. Neste dia, nasceu “Efigénia,
uma artista da sucata, uma pé de chinelo”. (DANTAS
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& BELMAIA, 2011, p. 3)

Fol, portanto, a partir de uma transformacao particular da forma
de compreender a potencialidade do lixo como material poético,
carregado de significados, que Efigénia abragou sua missdo artistica.
Sobre a decisdo insolita da artista ao resolver o caso do papel de bala,

Michele Czaikoski comentou:

Efigénia ndo compreendia como era possivel dar vida
a um papel de bala, até que ele (o papel) explicou,
numa belissima metafora, que nos deixa perceber o
guanto a artista considera sua obra uma missdo: dar
vida ao papel de bala é tirar do chdo aquilo que foi
amado enquanto tinha recheio, mas foi posto de lado,
esquecido, pisoteado quando o recheio, a esséncia se

[3

foi. ‘E levantar os caidos’, conta-nos Efigénia, ‘¢
cuidar do que é fragil’. (CZAIKOSKI apud
PINHEIRO, 2012, p. 59)

Levando em consideracdo a trajetoria de vida intrincada de
Efigénia Rolim antes de sua epifania, parece que a tentativa de “levantar
os caidos” através do lixo seria, na realidade, um reflexo da necessidade
de transformacdo da sua propria vida, ou seja, poderia significar a
possibilidade de que ela propria “se levantasse”. Ela provavelmente tenha
se visto refletida naquele espelhado papel de bala, e assim, ao decidir
resgatar este esquecido residuo urbano, estabeleceu um resgate de sua
propria vida — 0 que torna compreensivel que este evento mereca ser
relatado por ela incansavelmente. Nesse sentido, vale apontar que
Efigénia relaciona sua vida e sua ficgdo nas suas obras. Fazendo uma

comparacéo entre o recheio de um papel de bala e a sua propria esséncia,
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ela comentou: “trabalhar com o papel de bala ¢ trabalhar com a minha
propria vida. Eu jamais posso perder o meu recheio. O dia que eu perder
o recheio, eu... puf!” (O FILME DA RAINHA apud KASPER, 2014, p.
335).

Através do improviso ao vivo, Efigénia Rolim construiu sua
poetica, junto a seu amigo Hélio Leites. Assim como Hélio, Efigénia
exercita em suas narrativas a empatia com o publico: basta comecar a
conversar com a artista que ela logo encarna uma personagem e comeca
a contar historias, a recitar e improvisar novas e antigas poesias. Quem a
conhece sabe que ela quase nunca conta a mesma historia, e quando o faz,
inventa uma versao diferente. Ao mesmo tempo em que inventa e conta
suas fabulas, ela canta, desenha, cria novos instrumentos musicais e,
principalmente, utiliza seu proprio corpo, sua indumentaria e seus
bonecos como objetos performaticos. Além disso, cada boneco de que ela
dispde é um personagem com identidade prépria e possui um nome, uma
historia e uma fungdo dentro da performance da artista, de acordo com

Kétia Kasper:

Aliada a eles, [Efigénia] apresenta uma performance
especial, pois cada boneco tem uma historia propria.
Na construgdo do boneco vemos, muitas vezes,
emaranhar-se fragmentos da historia de vida da
prépria Efigénia. Como se 0 movimento de cria¢do
dos bonecos envolvesse, também, um reinventar-se de
Efigénia na construcdo dessas narrativas. [...] 0s
bonecos e Efigénia nos contam, falam-nos de varias
coisas: desde como eles foram criados, suas historias,
e 0 que tém a trazer para nosso mundo. Ou como
desforma-lo. (KASPER, 2014, p. 341)
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Enquanto interage com alguém ou constroi seus objetos,
portanto, Efigénia transforma toda sua acdo em um ato poético. Quando
Marshall McLuhan escreveu sobre “o poder da voz em moldar o ar ¢ o
espago em formas verbais” (2000, p. 98) ao discorrer sobre a palavra
falada, ele talvez estivesse se referindo a mesma sensacao que temos ao
nos encontrarmos com Efigénia Rolim: o sentimento da narrativa como
uma obra plastica a ser moldada, trabalhada, transformada pela méo
criativa — ou talvez pela voz criativa. Os limites entre as linguagens
comecam a perder-se, e essa atuacdo interdisciplinar de artistas como a
Efigénia faz pensar, enfim, na natureza de sua obra (afinal, o que ela faz
é literatura, masica, artes visuais ou artes cénicas?). De acordo com Tania
Alice (2014), a performance é caracterizada por uma mescla de diversas
linguagens: se trata de um pouco de tudo, de uma “indisciplina” artistica.

Sobre o significado do termo “performance”, a autora comenta:

Em termos de etimologia, quando falamos de
‘performance’, podemos nos referir a defini¢do que o
linguista inglés Austin propde: todo ato de fala
contém um poder de transformagdo inerente a ele
mesmo. Cada fala realiza uma a¢do ao mesmo tempo
que é proferida: une, afeta, legitima, impede, afasta...
Por modificar o contexto em que é proferida, a fala
performativa se constitui como um poder de acdo e de
transformac&o. E nesse sentido que podemos entender
a performance: como uma linguagem que ndo
constitui apenas uma representacdo de determinada
situacdo ou contexto, mas que, realizando e
efetuando-se modifica o presente, influi ativamente
nele, propondo transformagGes nos modelos vigentes,
tornando visivel o invisivel, e palpavel o despercebido
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(ALICE, 2014, p. 36)

Deste modo, levando em consideragdo o carater interdisciplinar
e relacional da performance, nota-se que a obra de Efigénia Rolim pode
ser sistematizada através de seu carater performativo. Isto se da
principalmente pelo fato dela invadir os espacos mais diversificados, na
maioria das vezes utilizando-se da rua, além de sua prdpria figura, como
objeto de sua proposta artistica. Por fim, levando em considera¢do o
carater da linguagem performatica ao propor uma transformacdo da
realidade, como observado por Alice, compreende-se que a prépria
motivacdo de Efigénia sobre sua pratica artistica relaciona-se ao principio
de engajamento da performance. O ideal proposto pela artista, no caso, €
a busca dos ideais de defesa da ecologia, pois ao utilizar o lixo como
matéria prima de sua obra ela também critica o desperdicio e a
acumulacdo da sociedade contemporanea, em sintonia com outros
performers que se preocupam com esta causa, como abordado por Tania
Alice:

A performance como pratica espiritual, existencial,
como fusdo de arte e vida, intensificacdo de afetos e
das relagdes. Como abraco planetério, ecologia social,
ambiental, da subjetividade e como poder de
transformacdo potente e potencializador. Como
imaginagdo liberada, desterritorializacdo de afetos,
invencdo do cotidiano, longe de imaginarios
padronizados. A performance como
reterritorializacdo na terra fértil dos possiveis, como
resposta a urgéncia de cuidar de si, do outro e do
planeta, como estética emergente e urgente de um
mundo globalizado. (ALICE, 2014, p. 45)
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Sobre a relagdo entre a performance e a ecologia, portanto,
aponta-se que existem muitos performers preocupados com o tema da
subjetividade dessa sociedade que evoca o desperdicio, a acumulagéo e o
consumo, utilizando-se principalmente do reaproveitamento de despojos.
Sobre esta questdo, Guacira Waldeck (2007, p. 18) interpreta que o papel
da arte seria o de modificar o significado desses objetos descartaveis que
sdo consumidos e rejeitados, reinvestindo-os de novos significados e
transformando-os de “despojos” em “matéria prima”. Nesse sentido, o
tema da ecologia se apresenta na obra de Efigénia Rolim, o que torna,
portanto, evidente a relacdo de sua obra com o contexto contemporaneo
da arte.

No entanto, é importante pontuar que apesar da obra de Efigénia
parecer se enquadrar, em determinados aspectos, a estilos e conceitos da
arte, sua producdo nao é limitada a este ou aquele formato de arte. De
acordo com Waldeck (2007, p. 15), € questiondvel convocar
terminologias eruditas generalizantes para tratar de uma artista para quem
esses movimentos ‘“nao fazem o menor sentido”.

O que a artista tenta transmitir jamais é apreendido em sua
totalidade pelo expectador (ou o individuo que possui uma expectativa).
O entendimento da obra passa por um processo de ressignificacdo’ que

" Qualquer objeto possui uma funcdo primordial. Quando este significado funcional é
subvertido, existe um processo de ressignificagdo. Como exemplo classico pode-se citar
Marcel Duchamp que, ao recontextualizar a latrina, pondo-a em uma exposicdo de arte
e chamando-a de “A fonte” descontruiu o conceito de arte e de latrina a0 mesmo tempo.
No caso da Efigénia, o significado recriado pode surgir sob trés aspectos: um deles é
formado pelas partes de que a vestimenta € composta (o “lixo” agregado de modo a
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pode ser embasado nas teorias de analise semidtica discutidas por Charles
Peirce, que de acordo com Santaella (2002) analisa o teor imagético do
discurso apresentando categorias formais e universais em todos o0s
fendmenos que se apresentam a percepcdo e a mente: a primeiridade,
secundidade e terceiridade. Em relacdo as obras de Efigénia, a
primeiridade se daria pela identificacdo dos elementos que compdem sua
indumentaria, ou seja, o “lixo” coletado pela artista (papeis de bala,
garrafas pet, copos plasticos, etc). A secundidade se colocaria pelo
conjunto do traje propriamente dito, formando uma espécie de vestido. A
terceiridade ficaria a encargo do proprio expectador; que observa e
espera, dentro de um contexto pré-estabelecido, definir e julgar a obra de
arte. Ou seja, 0 processo de terceiridade é peculiar de cada individuo, a
partir de suas referéncias e de seu repertdrio para interpretar a obra a seu
modo. Tanto o criador quanto o espectador pode se apropriar do objeto
enquanto ressignificacdo, pois cada um vé o mundo a sua maneira. A arte
pode servir como este canal de atribuicdo de significados, num processo
continuo de ir e vir entre 0 emissor e o receptor (criador e expectador).
Quem sabe, portanto, Efigénia Rolim, enquanto uma artista “pé-de-
chinelo”, ndo precise se enquadrar, nem ser explicada, mas sim
experimentada individualmente, pois, como sugere Walter Benjamin

(1994, p. 203), “metade da arte narrativa estd em evitar explicacdes”.

formar uma peca de vestuario), outro aspecto é o do conjunto criado (a vestimenta em
si), finalizando com a ressignificacdo por parte do expectador.
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Da feirinha ao espaco museologico: A Efigénia e o MON

Entre outros espacos escolhidos para compor a programacéo da
Bienal Internacional de Curitiba® do ano de 2013, foram utilizadas
algumas salas do Museu Oscar Niemeyer (MON), onde ficaram expostas
obras de 36 artistas contemporaneos brasileiros escalados especialmente
para 0 evento. Dentre estes artistas estava Efigénia Rolim, com uma sala
separada especialmente para ela. Em meio a seus objetos encontravam-se
alguns de seus trajes, bonecas e bichos com alcas, todos feitos de lixo
coletado pela artista. Por essa particularidade, ainda no periodo de
preparacdo e montagem das exposicOes os trabalhos da Efigénia Rolim
se tornaram assunto recorrente e controverso nos bastidores do museu. O
estranhamento ndo aconteceu apenas pelo uso do lixo como matéria
prima ou por sua estética incomum, mas principalmente pelo equivoco da
distincdo entre os lugares da arte erudita e popular. Pois, a primeira vista,
encontrar obras como as de Efigénia Rolim dentro de um museu — uma
instituicdo que Pierre Bourdieu (2003) descreveu como um espago de
erudicdo — causou um estranhamento geral. Aos observadores
desavisados, parecia ndo caber a uma artista vinda da feira um espaco tao
especial dentro de um evento do porte da Bienal Internacional de Curitiba.
Historicamente, de acordo com Rento Almeida (apud Waldeck, 2007, p.
16), a feira é percebida, como o espaco da cultura popular e distinto do

espaco solene das galerias. N&o obstante, Efigénia Rolim, a mesma artista

8 A Bienal Internacional de Curitiba era anteriormente nomeada como Bienal Ventosul,
e completava 20 anos em 2013.
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que participou da “Feira do Poeta” em Curitiba — onde publicou livros
com seus desenhos simples e suas poesias gramaticalmente
despreocupadas (PINHEIRO, 2012, p. 45) — comegou a adentrar a galeria.
Na realidade, antes da Bienal, ela ja havia de fato participado de outras
exposicoes em museus, como por exemplo, no préprio MON na mostra
“Bispo do Rosério +3”, uma proposta do curador Ricardo Aquino, com
obras de José Rufino e do Bispo do Rosério.

Independente dos debates controversos sobre as obras de
Efigénia Rolim dentro do museu, a artista foi ganhando mais e mais
importancia dento da Bienal, chegando a ser escolhida pela equipe de
organizadores e pelo Instituto Arte na Escola para compor o material
educativo do evento. Efigénia foi, portanto, uma entre os dez artistas
abordados nesse material de apoio didatico, que € voltado aos
professores, e apresenta algumas abordagens de mediacdo em arte
relacionando a obra de Efigénia a temas recorrentes da arte
contemporanea. Isso, de certa forma, demonstra que o0s organizadores do
evento perceberam no trabalho da artista um potencial educativo pelo seu
carater multifacetado.

Além de figurar no material educativo, Efigénia Rolim também
foi escolhida para participar da abertura oficial da Bienal com uma
performance no MON. E provavel que os organizadores do evento
tenham percebido a recepgdo positiva do publico curitibano ao interagir
com a artista. Pois, durante o evento de abertura, a figura performatica da
“Rainha do Papel de Bala” foi uma atragdo bem recebida. O fendbmeno

descrito por Katia Kasper, que descreveu a poténcia das narrativas de
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Efigénia ao envolver, igualmente, os adultos e as criancas, que as
escutavam atentamente (2014, p. 333) foi percebido logo que a artista
apareceu. O publico ndo apenas acompanhava sua atuagdo, mas também
a fotografava e solicitava sua participagdo posando ao lado deles em seus
registros fotograficos. A partir desta experiéncia performatica, nao seria
mais possivel para essas pessoas separar a obra de Efigénia de suas
historias, nem de sua figura eloquente. Ou seja, ndo era apenas o fato da
artista estar vestida com roupas feitas de lixo, de maneira similar aos
objetos expostos, que motivava as pessoas a fotografa-la ou té-la posando
ao lado para suas fotos. Acreditamos que isso aconteceu especialmente
pelo fato de que, naquele momento, o encontro com a artista se
transformava na propria obra. E desta forma o assédio do publico com a
artista se repetiu sempre que ela apareceu paramentada pelo museu, com

sua “arte para vestir”.
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Figura 2: Objetos de Efigénia Rolim na sala separada para a artista
durante a Bienal Internacional de Curitiba. Foto de Claiton Biaggi.
Fonte: Bienal Internacional de Curitiba, 2013.

Na fotografia acima vemos, em primeiro plano, um grande
cavalo construido de embalagens diversas, enquanto em segundo plano
estdo penduradas as girafas que Efigénia costuma carregar consigo em
suas performances. A girafa mais conhecida ¢ a “Tiburcia” que de acordo
com Pinheiro (2012) serve de amuleto para a artista. Dentro dos conceitos
de primeiridade, secundidade e terceiridade a relacdo signica é similar a
da indumentéaria de Efigénia. A recontextualizacdo ocorre em relacéo ao
local onde estas girafas estavam situadas, o Museu Oscar Niemeyer, pois
estas obras ficaram expostas como objetos de arte, ndo como pecas de
vestir. Suas similitudes podem ser a utilizacdo de materiais descartados

que se transformam em outra coisa: uma roupa ou um objeto de arte.
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Somando a receptividade do publico e os varios destaques que
seus trabalhos ganharam gradativamente dentro do museu, Efigénia
Rolim acabou se tornando a protagonista entre os artistas da Bienal
Internacional de Curitiba que estavam expostos no MON naquele
periodo. Isso talvez aconteceu devido as obras dela criarem uma
aproximacdo entre arte e vida enquanto os artistas contemporaneos, via
de regra, parecem criar afastamentos. Dessa forma, logo depois da
abertura da Bienal, Efigénia conquistou também os funcionarios do
museu, e a equipe do setor educativo, recebendo um convite para ser
homenageada como “Artista do més”, durante a programacgdo do
“Domingo+Arte®”’. Ou seja, além de ganhar um espago destacado dentro
da propria Bienal, Efigénia também teve seus trabalhos exibidos no
espaco expositivo localizado em frente a oficina de arte do museu. O que
vem a colaborar com as atividades referentes a artista abordadas dentro

das oficinas de arte.

Sobre transformar lixo em esmeralda

A experiéncia através das observacdes de relatos do publico
sobre a poética de Efigénia e através da prética educativa se deu dentro
das oficinas do MON. Em nosso campo de atuagéo, percebemos que as

questdes sociais da obra da artista chamavam muita atencéo e eram cada

® Anteriormente denominado “Domingo social”’, o “Domingo +Arte” se trata de um
evento mensal que ocorre durante os primeiros domingos de todos os meses do ano,
onde além de oferecer entrada gratuita e atragdes de outras manifestacdes artisticas, o
MON oferece também oficinas de arte ministradas por um artista do acervo,
homenageado pelo setor educativo.
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vez mais relevantes e essenciais para a vida cotidiana dos participantes.
Nesse sentido, a propria Efigénia demonstra que sua obra oferece esta
faceta didatica ao dedicar-se, ela mesma, a educagio®. Efigénia Rolim
costuma frequentar escolas, as vezes acompanhada de seu amigo Hélio
Leites, realizando um trabalho que é claramente mais social do que
estético, ao levar as criancas o processo de ressignificacdo dos materiais
descartados de que ela tanto se utiliza em suas obras.

O setor da Acdo Educativa dentro do Museu Oscar Niemeyer
desempenha a funcdo de atender a grupos de visitantes previamente
agendados, oferecendo-lhes mediacdes e oficinas sobre as exposi¢oes
vigentes. Os grupos agendados séo em sua grande maioria compostos por
alunos da educacdo infantil, ensino fundamental e médio de escolas
publicas e privadas, sendo estes de Curitiba e da regido metropolitana.
N&o obstante, sdo atendidas também organiza¢6es ndo governamentais,
universidades e outras institui¢des, vindas ndo apenas de Curitiba, mas de
outras cidades do Parana e outras regides do Brasil. A oficina do setor
educativo esta localizada no subsolo do museu e é composta de uma area
expositiva, para o artista homenageado durante o evento “Domingo
+Arte”. Ela também possui um espago para a aplicacdo de préticas
artisticas. Trés oficineiros tém a funcdo de aplicar as propostas e
desenvolvé-las junto a A¢do Educativa.

As propostas artisticas aplicadas na oficina do MON séo

voltadas especialmente para as exposi¢cOes vigentes, ou seja, cada

10 0 video “Conheca Efigénia, a rainha do papel”, do Canal Futura, mostra esta relagio
de Efigénia Rolim com a educacdo e com as questdes sociais.
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exposicdo é trabalhada pelos oficineiros com uma proposta diversa.
Frente a necessidade de se escolher um tema para desenvolver uma
atividade prética sobre a Bienal de Curitiba, foi imediatamente cogitado
0 nome de Efigénia Rolim. Entre as obras expostas que foram cogitadas
como tema para uma proposta artistica, encontravam-se alguns de seus
trajes, compreendendo vestidos, sapatos, chapéus, entre outros objetos
utilizados pela artista em suas performances. Observando estes
elementos, foi sugerido o desenvolvimento de chapéus feitos com
material reciclado como atividade pratica para grupos agendados
compostos de criangas com aproximadamente 4 a 8 anos de idade. Por
apresentar uma tematica voltada para a ecologia e a narrativa, a obra de
Efigénia se mostrou adequada para se trabalhar com esta faixa etaria, por
sua faceta lidica e mesmo pedagdgica, mostrando-se mais acessivel.
Pode-se dizer que o objetivo principal desta proposta fosse deixar
semeadas algumas ideias para que, durante a vida, essas criancgas
pudessem repensar criticamente seu préprio cotidiano ou mesmo a préatica
artistica.

Desta forma, a atividade relativa a Bienal que foi proposta e este
publico consistia na elaboracdo de um chapéu, inspirado no acessério
utilizado por Efigénia, sobre o qual seriam agregados, através de
assemblagem, os materiais diversos coletados pelos oficineiros. Foi
adotado um modelo bastante simples e popular de chapéu, construido por
meio de dobraduras, sendo este feito a partir da reutilizacdo de materiais
impressos sobressalentes, decorrentes de antigas exposi¢fes do museu.

Este, entdo, serviu de base para os visitantes acrescentarem os fragmentos
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de “lixo” disponibilizados sobre as mesas, que consistiam em recortes de
embalagens e papéis de bala coletados por funcionarios do MON.
Durante a aplicagdo da proposta, buscava-se interagir
ludicamente com as criancas, enfatizando o sentido ecoldgico da obra de
Efigénia, através de perguntas como “Quem aqui joga papel de bala no
chao?”, seguida da resposta “Eu ndo!”, ou do gesto de um ou outro
distraido, que levantava e abaixava rapidamente a mdo. Em seguida, se
perguntava: “Quem aqui recolhe papel de bala do chao?”, momento em
que normalmente as criancas ficavam em siléncio, estranhando a
pergunta que lhes parece insélita, pois esta atitude nao é habito comum
entre as pessoas. Estas questdes nos ofereciam a oportunidade de lembrar
que Efigénia de fato recolhe lixo das ruas para construir suas obras de
arte. A partir deste dado, lembrava-se o mitico encontro da artista com o
papel de bala na Rua XV, gesto que promoveu o seu desabrochar artistico.
Por fim, enfatizava-se a questdo performatica e narrativa da obra de
Efigénia, apontando que ela utilizava os objetos que construia “para se
tornar outra pessoa e contar historias”. Na fotografia, observamos o
momento em que André Malinski coloca seu proprio chapéu referente a

oficina e comeca a inventar um personagem com a ajuda das criancgas.
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Figura 3: Abordagem inicial da proposta inspirada nos chapéus de Efigénia, no MON.
Fonte: Acervo de André Malinski.

As criancas acolheram bem a atividade pratica proposta. Embora
ela fosse inicialmente pensada para atender as criangas menores, chegou
a ser aplicada, de maneira surpreendentemente satisfatoria, para
adolescentes e também algumas turmas de adultos de diversas idades.

A aplicacdo desta pratica foi gradualmente aprimorada.
Percebeu-se, por exemplo, que a proposta corria o risco de se resumir a
uma reproducdo mecanica. Entdo, foram enfatizados aspectos como: as
intengdes da artista com suas proposi¢cdes e o valor agregado ao lixo
quando reutilizado, recheado de histérias e transformado em arte.

A intengdo era instigar novas experiéncias narrativas, ampliar o
repertorio dos participantes para além do que estavam habituados. Nesse

sentido, é interessante lembrar da referéncia militar reproduzida pelas
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criancas com relacdo ao modelo de chapéu de dobraduras, pois alguns
grupos, na faixa dos cinco anos de idade, costumavam cantar o refrdo
popular “marcha soldado cabeg¢a de papel” ao formar fila para se
locomover dentro do museu. Este comportamento revela a cultura da
disciplina que foi “herdada” pelas escolas muito antes da ditadura, uma
memoéria que ¢ “vivida por tabela'” (POLLAK, 1992, p. 201) pelas
criangas de hoje.

A énfase era principalmente na agdo performatica da artista que
englobava a indumentaria, as narrativas, o gestual. Efigénia faz objetos
artisticos para vestir, com 0s quais se torna também uma personagem,
misturando-se com suas criagdes. Assim, ao fim da oficina, todos 0s
participantes eram convidados a colocar a indumentéria que produziram
e continuar a visita noutros espagos expositivos do MON, passando, com
este gesto, de simples observadores a personagens que também poderiam
ser observados dentro do espaco expositivo.

Posteriormente, durante o “Domingo + Arte”, a propria Efigénia
Rolim se fez presente nas oficinas, propondo a construcdo de apitos com

mangueiras*? (Fig. 4), e depois propondo ainda a montagem de anjos com

11 “S30 acontecimentos dos quais a pessoa nem sempre participou mas que, no
imaginario, tomaram tamanho relevo que, no fim das contas, é quase impossivel que ela
consiga saber se participou ou ndo. Se formos mais longe, a esses acontecimentos
vividos por tabela vém se juntar todos os eventos que ndo se situam dentro do espaco-
tempo de uma pessoa ou de um grupo. E perfeitamente possivel que, por meio da
socializacdo politica, ou da socializagéo historica, ocorra um fendmeno de projecéo ou
de identificacdo com determinado passado, tdo forte que podemos falar numa memoéria
quase que herdada.” (POLLAK, 1992, p. 201)

12 Proposta realizada no dia 06/10/2013.
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sacolas plasticas®. A artista chegou inclusive a posar para uma foto
portando o chapéu confeccionado pelos oficineiros, o que reforca o
quanto ela aprovou a proposta educativa que vinha sendo aplicada com
os visitantes agendados (Fig. 5).

Figura 4: Apito construido durante a oficina do “Domingo + Arte”.
Fonte: Acervo de André Malinski

13 Proposta realizada no dia 03/11/2013.
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Figura 5: Efigénia Rolim posando com o chapéu da atividade préatica inspirada em seus
trabalhos. Fonte: Acervo de André Malinski.

Sobre a participacao da Efigénia no Museu Oscar Niemeyer,
Karine Serafim, coordenadora da Oficina da A¢do Educativa, afirma:

Cada “Domingo + Arte” ¢ muito caracteristico e
especial, cada artista tem sua particularidade e no caso
de Efigénia Rolim ndo poderia ser diferente. Esta
guerida senhora encantou a todos com seu jeito
simples e alegre de ser. A todo 0 momento estava
disposta, contando historias, dangando, cantando e até
fazendo cambalhotas! Sua participacdo foi
extremamente importante para o éxito das oficinas,
apesar de ndo deixar bem claro o que deveria ser feito
pelos participantes, sua felicidade e empolgacéo
contagiou a todos que estavam ali, estimulando-os
para irem além. As duas tematicas e técnicas
utilizadas obtiveram um grande sucesso nos dois
domingos, com sessOes lotadas. Mas percebi que o
apito foi sensacional, as pessoas saiam muito
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realizadas e as criangas entdo, nem se fala. Era 0 som
do apito por todo 0 museu. A oficina dos anjinhos de
sacola nos impressionou bastante, ndo estdvamos
muito confiantes em aplica-la, pois parecia que o
resultado ndo ficaria tdo bom, gque as pessoas sairiam
frustradas. Para nossa surpresa aconteceu exatamente
o contrario, elas adoraram. “Quem diria, fazer anjos
de sacola de mercado”, frases como esta eram ouvidas
constantemente [...]. As oficinas deram tdo certo que
implementamos o0 apito em nossas atividades diarias
com o0s agendamentos da Acdo Educativa.
(SERAFIM, 20144

O relato de Karine confirma néo apenas a eficiéncia do trabalho
artistico de Efigénia Rolim como tema para arte educagdo, mas
principalmente a boa receptividade da artista junto ao publico. No periodo
em que suas obras estiveram expostas, Efigénia ganhou espaco e
notoriedade dentro do museu, especialmente entre os funcionarios de
outros departamentos, que inclusive colaboravam ativamente com a
coleta de materiais para as oficinas. Durante a Bienal, Efigénia foi o tipo
de artista que ndo ficava restrita ao seu espaco expositivo, mas que
comovia cada pessoa que passava pelo museu — mesmo quando ausente

— e talvez ressignificando ndo apenas o lixo, mas 0s proprios visitantes.

Consideracoes finais
Em nossa abordagem sobre a relagéo dos participantes da oficina
do setor educativo do MON com o lixo, buscamos a reflexdo dos

visitantes do museu com relagdo ao mundo em que vivem, mas também

14 SERAFIM, Karine. Depoimento concedido aos autores, em Curitiba, 05/09/2014.
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sobre como se comportam diante deste viver na coletividade urbana.
Lembrar o humilde e nobre gesto de Efigénia ao se curvar para apanhar
o brilhante papel de bala — que ndo era uma esmeralda — faz pensar em
como € essencial para a nossa sociedade vazia se curvar e reverenciar o
infimo; “¢€ preciso transver o mundo”, concluiu o poeta Manoel de
Barros. Se o olhar do artista é transformador e faz dos objetos
desprezados o seu maior tesouro, com isso fica a pergunta: quem tera
coragem de seguir o gesto de Efigénia?

O potencial educativo a partir do trabalho de Efigénia é
suficientemente forte para transformar profundamente os que se propdem
mergulhar nas possiveis reflexdes que estdo além da superficie das
simples questdes ecoldgicas a que o uso do lixo remete. E talvez a melhor
forma de se fazer essa abordagem seja através da experimentacéo, e nao
de teorias complexas e terminologias duvidosas. Assim, suas obras
inspiram ac¢des educativas, ja que esse carater aberto e multiplo de sua
obra possibilita uma melhor apreensdo dos temas que elas discutem. 1sso
foi percebido através do resultado bem sucedido durante as propostas
aplicadas na Acdo Educativa do MON em 2013.

Dizer que Efigénia Rolim d& vida ao lixo esta longe de ser
suficiente para definir seu trabalho artistico. Sua obra tampouco se limita
a ser ecoldgica ou performatica. Muito mais do que isto, ela recheia com
sentimentos e historias o papel de bala vazio que encontra jogado no chéo.
De fato, Efigénia consegue oferecer dignidade e nobreza ao que ninguém
quer: o lixo. Ela questiona os valores da sociedade de consumo,

superficial e descartavel e os preenche com novas sensacdes, reflexdes e
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valores. Ela transcende os rétulos e as linguagens artisticas, conquista o
status de Arte dentro do espaco legitimador do museu, e ainda permanece
popular. A linguagem popular de que se utiliza Efigénia ndo a limita a
dualidade entre cultura popular e erudita: ela une as duas faces, e isso
possibilita atingir as pessoas, emociona-las e transforméa-las. Ela
ressignifica o lixo com seu olhar ingénuo de uma menina de 84 anos que
ndo deixa que a imaginagdo se apague e que vé delicada beleza poética
em tudo o que encontra disponivel a sua frente: continua conseguindo ver
um passaro em uma garrafa de amaciante, uma esmeralda em um papel
de bala, um tesouro em um cesto de lixo. Através de sua leveza e da
simplicidade do toque de dar vida ao lixo, Efigénia Rolim nos convida
para um olhar sensivel e sutil sobre nossa relagdo com o mundo, com as
palavras e com as coisas. Sua obra é capaz de nos fazer enxergar o
invisivel e magico brilho de objetos que, antes dela, ndo julgariamos ter
valor algum. As esmeraldas, jogadas aos nossos pés, continuariam

parecendo papéis de bala.
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Exodo: A influéncia da cultura estrangeira na criacao
pictorica
José Tazza!

Resumo: E se Pablo Picasso (1881-1973) ndo tivesse viajado a Paris? O artigo
inicia com esta pergunta com a intencdo de descrever a experiéncia de conhecer
outros lugares (culturas, paises, realidades) e verificar como isso influenciou
alguns artistas e suas criagdes, falando exclusivamente da pintura e usando como
referente o artista plastico peruano Sérvulo Gutierrez (1914-61). Com uma
narrativa em primeira pessoa desenvolve um tema que esta presente no mundo
da arte: a migragdo por motivos além dos econémicos ou politicos. Contando as
experiéncias proprias do autor como estrangeiro na Academia curitibana, séo
apresentados argumentos para descrever esta experiéncia frequente no mundo
da pintura tanto Moderna como Contemporéanea.

Palavras-chave: Arte latino-americana; Artista estrangeiro; Pintura Moderna;
Pintura Contemporanea.

Resumen: ¢Y si Pablo Picasso (1881-1973) no hubiese viajado a Paris? El
articulo inicia con esta pregunta con la intencion de describir la experiencia de
conocer otros lugares (culturas, paises, realidades) y verificar como eso
influencié a algunos artistas en su creacion, hablando exclusivamente de la
pintura y usando como referencia al artista plastico Sérvulo Gutierrez (1914-
61). Con la narrativa en primera persona se desenvuelve un tema que esta
presente en el mundo del arte: la migracion por motivos mas que politicos o
econoémicos. Contando las experiencias propias como un extranjero en la
Academia curitibana, se presentan argumentos para describir esta experiencia
recurrente en el mundo de la pintura tanto Moderna como Contemporanea.

Palabras-clave: Arte Sudamericano; Artista extranjero; Pintura Moderna;
Pintura Contemporénea.

! Graduando do Curso Superior de Pintura da Universidade Estadual do Parania —
Unespar, Escola de Musica e Belas Artes do Paranda — EMBAP, Campus I, Curitiba,
Parang, Brasil.

Revisdo geral e coelaboragdo do texto: Prof2 Dr.2 Katiucya Perigo, Universidade
Estadual do Parana — Unespar, Escola de Musica e Belas Artes do Parand — EMBAP,
Campus I, Curitiba, Parand, Brasil.
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Introducéo

E se Pablo Picasso (1881-1973) néo tivesse viajado a Paris, ou
se Anita Malfatti (1889-1964) nédo tivesse ido a Nova York fariam as
mesmas pinturas? A resposta é dbvia: Nunca saberemos. Nosso intuito é
entender a influéncia dessas viagens na Historia da Arte latino-americana.

O conhecido Picasso foi um pintor, escultor e desenhista
espanhol e reconhecidamente um dos maiores artistas do século XX. E
considerado um dos artistas mais famosos e versateis de todo o0 mundo,
tendo criado milhares de trabalhos, ndo somente pinturas, mas também
esculturas e ceramicas, usando, enfim, todos os tipos de materiais. Depois
de estudar arte em Madrid, Picasso fez sua primeira viagem a Paris em
1900, a entdo capital artistica da Europa. L& ele adquire experiéncias
importantes e consegue alcancar notoriedade (ARGAN, 1992, p. 680-1).

A pintora brasileira Anita Malfatti, conhecida por sua polémica
exposi¢do em 1917, foi uma figura importante para a renovacao das artes
plasticas no Brasil. Em 1915 a pintora partiu para Nova York, onde
estudou pintura e teve a liberdade de pintar livremente, sem limitac6es
estéticas. Foi a fase em que pintou seus quadros mais brilhantes. Anita
Malfatti volta para Sdo Paulo em 1917, e no dia 20 de dezembro realiza
sua polémica exposi¢do, com 53 obras. O escritor Monteiro Lobato,
critico de arte do jornal O Estado de Sdo Paulo, publicou um artigo
intitulado “Paranoia ou mistificagdo?”, que era uma critica & mostra
expressionista de Anita Malfatti. Isto serviu de estopim para 0 movimento
modernista no Brasil (ALMEIDA, 1976, p. 26).
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Conhecer outra realidade afetaria diretamente a expressédo
pictorica? Considerando que formamos nosso proprio conceito de mundo
a partir do que vemos, sentimos e percebemos como realidade, é provavel
que sim.

Aqui cabe sublinhar que os artistas mencionados tiveram dois
pontos em comum: Ambos sairam de seus paises; Seus trabalhos foram
reconhecidos na Historia da Arte.

Parto da afirmacdo de que no mundo da arte as migracoes, que
existem desde que o mundo € mundo, indiferente do motivo, ajudaram a
desenvolver a arte e a representacdo pictérica com uma caracteristica
especial aqui no Sul da América em relacdo a Europa ou América do
Norte. Tento entdo explicar os caminhos obliquos por onde passam as
influéncias, bem como busco compreender essa experiéncia especial dos
artistas.

As influéncias que o artista tem no decorrer de sua vida séo
diversas, mas aqui escrevo sobre um denominador comum: o
conhecimento de outra realidade cultural para o desenvolvimento da arte,
partindo da suposi¢cdo que essa percepcdo da realidade alheia esta
diretamente inserida na obra pictorica do artista. Até que ponto as
influéncias estdo refletidas na obra de pintores que mudam de endereco e
como compreendé-las?

E importante também mencionar mais um pintor que teria
sofrido influéncias em suas pinturas depois de conhecer outras culturas,
Paul Gauguin (1848-1903). Gauguin nasceu em Paris em 1848. Entre

1851 e 1855, ele viveu no Peru. De volta & Franca, ingressou aos 17 anos
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na marinha mercante, serviu na frota de guerra durante os conflitos entre
a Franca e a Alemanha (1870) e, finalmente, tornou-se um bem-sucedido
corretor de valores. Casou-se em 1873 e teve cinco filhos. Gauguin
pintava quadros no seu tempo livre, como um hobby. Entre 1876 e 1882,
expds obras no Saldo de Paris e nas Exposicdes Impressionistas.
Finalmente, em 1883, buscando inspiragdo na cultura “primitiva”,
Gauguin passa a residir no Taiti (CHIPP, 1999, p. 54-82).

Além dos ja mencionados Pablo Picasso e Anita Malfatti,
poderia ser feita uma grande pesquisa e o material seria abundante, mas
acredito que o apropriado aqui € destacar essas “influéncias” neste lado
do mundo: a América Latina.

Com uma narrativa em primeira pessoa desenvolvo a primeira
parte deste artigo a partir da perspectiva de um peruano estudante em
Curitiba, Parana. Voltando no tempo — década de 1930-40 —, na segunda
parte do texto falo do artista plastico peruano Sérvulo Gutierrez com o
mesmo intuito, relatar e compreender como a influéncia de novos

conhecimentos aparece presente na expressao artistica.

Um estrangeiro na Academia curitibana

O momento tinha chegado, era hora de estudar artes numa escola
oficial e deixar o empirismo e a pratica da pintura compreendida até
entdo. Foi numa noite de sabado, em que depois de passar o dia pintando
e vendendo quadros nas ruas, compartilhei a decisdo com um colega. Eu
tinha 30 anos e ha algum tempo viajava e financiava as viagens a outras

cidades como “pintor de rua”. Tinha viajado por quase oito anos e, em
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marco de 2007, cruzei a fronteira chegando a cidade de Curitiba. Trés
anos depois resolvi ficar e estudar para fazer da arte uma profisséo, foi
um imperativo.

Tomei a decisdo no ano de 2010 e festejava essa mudanca em
um boteco no centro da cidade, quando um colega comecou a falar o que
ele entendia sobre a prova que faziam na Escola de Belas Artes de
Curitiba (EMBAP) 2. Mencionou satirizando que no momento da
apresentacdo do portfélio faziam sempre a pergunta: “O que vocé entende
de arte?” e afirmou com rebeldia, que nos artistas, que trabalhdvamos na
rua “faziamos arte que ja ndo ¢ arte”. Eu ndo acreditei e nem dei
importancia ao comentario, porque nao quis ter preconceitos sobre algo
que tinha me proposto a conhecer. Decidi preparar-me e dediquei meu
tempo a isso.

Na entrevista ndo fizeram aquela pergunta, as provas
transcorreram bem e fui aceito na Escola de Belas Artes de Curitiba,
depois de fazer os testes de selecdo e apresentar os documentos
obrigatdrios, dentre eles o portfolio, que era composto por trabalhos
bastante académicos — retratos, figura humana e paisagens diversas —,

bem como o visto de permanéncia.

2 Escola de MUsica e Belas Artes do Parana — EMBAP é um estabelecimento estadual
de ensino superior fundado em 1948 e reconhecido pelo Conselho Federal de Educacéo
desde 1954. O movimento em prol da criacdo da EMBAP surgiu em 1947 na Sociedade
de Cultura Artistica Brasilio Itiberé, tendo logo recebido apoio da Academia Paranaense
de Letras, do Circulo de Estudos Bandeirantes, do Centro de Letras do Paran, do Centro
Feminino de Cultura, da Sociedade de Amigos de Alfredo Andersen, do Instituto de
Educacdo e do Colégio Estadual do Parana (EMBAP, [20--], ndo paginado).
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Lembro-me do dia que tomei essa decisdo. Apesar de nao dar
importancia ao comentario, meu colega deixou um rastro de interrogacéo
na minha testa. Eu gostava de arte, pintava e desfrutava do prazer de
praticar a pintura, mas qual era meu pensamento sobre a arte? Qual seria
a perspectiva neste lado do continente a respeito da arte?

Eu tinha escutado muito sobre o assunto, mas néo tinha feito essa
pergunta frente ao espelho. Uma vez dentro da Escola percebi que os
sinais de interrogacdo ndo eram de exclusividade do estrangeiro, varios
dos meus companheiros procuravam entender entre outras coisas o que
era a arte? Qual € o conceito de artista atualmente? O que ¢ a pintura nos
dias de hoje? E assim por diante.

Eu era um autodidata que pintava seguindo a Academia,
conhecendo perspectivas e claro-escuros, misturando conceitos entre
surrealismo e realismo, tinha pintado muros com aerografia e sprays,
tinha aprendido tudo isso de maneira autodidata. Os novos conceitos da
arte ndo tinham passado despercebidos, mas eram conceitos aleatorios e
ordenados no caminho, conhecimento gque abrangia abordagens sobre a
pintura, e alguns dos seus momentos e representantes principalmente na
América do Sul.

No entanto, foi necessario dentro da Academia ampliar o
pensamento, reorganizar 0s conceitos que eu tinha adquirido até o
momento. O que ¢ arte nos dias de hoje? O que é ser um artista plastico?
Algumas tentativas de respostas a essas perguntas sdo debatidas na
Academia em Curitiba: A arte € um conceito, um sentimento, é

multidisciplinar, arte é pintura que morre e volta a vida, a arte é bela para
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alguns e para outros espetacularmente feia, arte é ativismo, ou
“artivismo”, arte ¢ mentira disfar¢cada de verdade ou verdade que chega
numa mentira, arte é tudo e nada disso, arte € filosofia, historia e
exercicio, arte era tudo e nada ao mesmo tempo.

Na Academia apareceram muitos conceitos “novos”, € outros
foram descobertos. Para ajudar a entender todas essas respostas que
chegavam a partir dos professores, era imprescindivel organizar a

aparente confusao criada:

Sobretudo nas chamadas “artes plasticas”, nos ultimos
anos tornou-se evidente um fosso entre o publico e as
obras apresentadas como artisticas. A rigor, a crise é
ainda mais grave, pois muitos artistas que se
consideram igualmente modernos, e o sdo, nédo
reconhecem nas obras de muitos de seus
contemporaneos qualquer validade estética. A isto se
soma o fato de que ndo apenas entre os artistas que
ocupam espaco na mesma contemporaneidade existe
essa negacdo, mas muitos intelectuais também
importantes dentro da chamada modernidade ndo
reconhecem em muitas das obras hoje apresentadas
em galerias e museus o carater de inovacdo ou de
criatividade artistica. Por tanto, estamos diante de um
fendmeno insélito e perturbador dentro das relaces
socio-artisticas. [...] A sensacdo que se tem hoje é que
muitos autores desses produtos ndo apenas estdo
repetindo essencialmente experiéncia que vdo do
Impressionismo ao Dadaismo, mas sobretudo séo
despreparados técnica e intelectualmente para a tarefa
a que se propdem [...] (SANT’ANNA, 2003, p. 16).

Quando falo de confuséo falo, de alguma forma, dessa incerteza
que em muitas ocasides esta presente dentro de lugares onde a informacao

é constante. Na medida em que se pratica a pintura e se desenvolve a
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pesquisa sobre a profissao, depois de um tempo dentro da Academia, a
vontade de querer saber algo absoluto vai se modificando, e surge a
vontade de conhecer a expansao do conceito da arte.

Em todo caso na Academia (se percebe com o tempo) que
confusdo ndo é mais que falta de informacdo, de alguma maneira esses
novos pensamentos (inter-multidisciplinares) estdo requerendo do artista,
além de uma boa técnica, aprofundamento em pesquisa e conhecimento
sobre a historia, pensamento, e abordagens desta profissdo. Compreendi,
entdo, 0 que meu amigo estava querendo dizer na ocasido que afirmou
que os artistas de rua fazem um tipo de arte que ja ndo é arte. As vezes,
parece que simplesmente pintar ja ndo é mais valido para que alguém seja
um artista, poderia resumir desta maneira, mas para compreender melhor
esses novos pontos de vista € necessario rever primeiro os pontos de

partida.

O primeiro professor de arte, a migracéo de Andrés Vargas

Um dos primeiros contatos diretos com a pintura contemporanea
aconteceu aproximadamente no ano de 2002, nessa época, eu estava no
ultimo ano do curso de Publicidade. Eramos um grupo de alunos do curso
e estdvamos prestigiando o artista plastico Andrés Vargas (Lima, 1963)
na sua exposi¢ao individual chamada “Espace invader”, algo assim como
espaco invadido.

Andrés era professor da disciplina de Desenho. Na sala de aula

so falava sobre o que precisariamos como publicitarios, nada de mais,
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nada que praticando ndo se alcance (storyboards, desenhos rapidos
usando técnicas diversas e conhecimento elementar).

Ele convidou os alunos para a sua exposi¢cdo, e estivemos
presentes. Para a maioria foi como conhecer uma pessoa diferente
daquele professor com o qual estdvamos acostumados. Diante de nossos
olhos ndo so6 se apresentavam pinturas resolvidas (6leo sobre tela, figura
humana, sombras, etc.), mas também paisagens que se confundiam pela
crueza e pela contrariedade, forma e figura trabalhadas com tinta a 6leo

falavam de enxergar de outro jeito a propria realidade.

Figura 1 — VARGAS, André. Migracion, 1999. 1 Oleo sobre tela, color., 1,20m x
1,70m

O quadro chamado “Migracion” foi uma daquelas obras que
chamaram minha atencg&o, estdvamos ali aproximadamente em 15 alunos
de Publicidade numa galeria num bairro central da cidade de Lima
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confusos diante de uma pintura que apresentava 0s personagens em meio
a mapas e jogos de azar.

Naquele dia comegava a entender que a pintura ndo ficava
adormecida no deleite do espectador para escutar simplesmente dele
“Que bonito” ou um elogio das técnicas, mas também poderia falar (e as
vezes atingir, incomodar) diretamente ao observador sem esperar
nenhuma palavra.

Lembrando aquele episddio e o analisando a luz dos conceitos
adquiridos percebo que a arte havia comecado a falar ja faz muito tempo
com outras disciplinas como a filosofia, a antropologia, e até a
psicandlise. Era fabuloso saber dessa diversidade de linguagem, mas
conforme os conceitos eram ampliados, se exigia também ampliar meu

olhar binocular. Era preciso um novo olhar: trinocular, um terceiro olho.

Um dos pressupostos fundamentais da arte
contemporanea diz que o publico tem que aprender a
ver de uma forma nova o novo. De fato cada momento
artistico novo e cada autor relevante ensinam a ver e a
reler o mundo. O artista auténtico cria seu publico e
ensina seu puablico a 1&-lo [...]. E urgente desenvolver
uma pedagogia do olhar. Desautomatizar a falsa
modernidade. Uma pedagogia do olhar deve ensinar
ndo apenas a ver e a ‘rever, mas exercitar
astuciosamente o que chamo de terceiro olhar
(SANT’ANNA, 2003, p. 38).

Essa pedagogia do olhar foi entendida literalmente, como diria
meu professor Andrés: “Se ve con los 0jos y se observa con el cérebro”
(“Se vé com os olhos e se observa com o cérebro” (traducdo minha).

Concordando com Affonso Romano de Sant’ Anna, acredito que hoje em
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dia é necessario criar esse terceiro olhar e poder iniciar a carreira pintando
se VOcé é um pintor, mas seguir com um Senso critico mais
comprometido.

Em seguida apresento duas imagens de dois trabalhos meus
realizados em momentos diferentes. O primeiro é um quadro do ano de
2010 e o segundo um trabalho realizado em agosto de 2014, onde

apresento o desprendimento da forma como exercicio.

Figura 2 — TAZZA, José. Inti, 2010. 1 Acrilico sobre tela, color., 120 cm x 60 cm
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ra3 - TAZZA, José. Inti, 201. 1 Acrilico sbbre tela, color., 120 cm x 60 cm

Figu

Esses quadros pretendem apresentar a mudanca do tratamento
da pintura na minha obra, eles corporificam 0s novos conceitos
(culturais/académicos), que fizeram com que eu iniciasse um novo
entendimento da pintura ao executa-la.

Vejo, entdo, a importdncia de conhecer a Histéria da Arte
quando se decide viver da pintura, para comegar a entender os discursos,
¢ importante apoiar-se em uma base cronoldgica dos acontecimentos
artisticos. E como fazer um mapa que se pode utilizar para o
entendimento dos temas que se abordam dentro e fora das salas de aula,
a prética por outro lado é a Iris desse terceiro olho (que menciona Affonso
Romano de Sant’ Anna), que deveriamos exercitar ou nos acostumar.

A Escola vai desenvolvendo um novo conceito sobre o
significado do que hoje se considera ser artista, ou ao que parece 0 que
poderia fazer alguém se considerar um artista: ndo copiar simplesmente
as imagens, mas observa-las.

Revista Vernaculo n°® 37 — 1° semestre/2016
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Contudo, néo acredito na Academia — ou no estudo académico —
como fundamentalmente necessaria para desenvolver a pintura nos dias
de hoje. Acredito que ela é uma influéncia, mas ndo necessariamente a
unica. Existem por outro lado pintores que “mudaram de endere¢o” por

outros motivos e sem a Academia contribuiram para a arte de seus paises.

Um estrangeiro fora da Academia, Sérvulo Gutierrez Alarcén

Pensando na minha experiéncia em terra estrangeira lembrei-me
de um artista igualmente peruano cuja obra teria sido influenciada por
experiéncias em outros paises: Sérvulo Gutierrez. Antes de falar sobre
este artista peruano que ndo visitou academias, é importante pensar que
quando alguém menciona o periodo “Moderno” da Histéria da Arte,
geralmente o relaciona diretamente a Manet e aos ismos que apareceram
a partir do final do século XI na Europa. Na maioria das explicacbes
breves sobre o tema figura os seguintes trés periodos: Renascimento,
Moderno e Contemporaneo. Estas seriam as trés fases que resumiriam os
trés ultimos “momentos” da Historia da Arte.

Quanto ao Moderno se vé que existem controvérsias sobre 0s
limites temporais e alguns de seus tracos distintivos: como separar
Classico/Moderno, Moderno/Contemporaneo, Moderno/P6s-Moderno.
Divergéncias a parte, se observa uma tendéncia em localizar na Franga
do século XIX o inicio da Arte Moderna. A experiéncia urbana — ligada
a multidao, ao anonimato, ao contingente e ao transitério — é enfatizada
pelo poeta e critico francés Charles Baudelaire (1821-67) como o nicleo
da vida e da Arte Moderna. O Moderno néo se define pelo tempo presente
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— nem toda a arte do periodo Moderno € moderna —, mas por uma nova
atitude e consciéncia da modernidade, declara Baudelaire, em 1863, ao
comentar a pintura de Constantin Guys (1802-92). A modernizagao de
Paris — traduzida nas reformas urbanas implementadas por Haussmann,
entre 1853 e 1870 — relaciona-se diretamente a sociedade burguesa que
se define ao longo das revolugdes de 1830 e 1848. A ascensdo da
burguesia traz consigo a industria moderna, o0 mercado mundial e o livre
comércio, impulsionados pela Revolugdo Industrial. A industrializagao
em curso e as novas tecnologias colocam em crise o artesanato, fazendo
do artista um intelectual apartado da produgdo. “Com a industrializacao,
esse sistema entra em crise”, afirma o historiador italiano Giulio Carlo
Argan, “[...] e a arte moderna ¢ a propria historia dessa crise”
(ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL, Arte..., 2014, ndo paginado).

O termo Renascimento, ou Renascenca, faz referéncia a um
movimento intelectual e artistico surgido na Itélia, entre os seculos XIV
e XVI, e dai difundido por toda a Europa. A concepcdo medieval do
mundo se contrapde uma nova Vvisao, empirica e cientifica, do homem e
da natureza. A ideia de um ‘Renascimento’ nas artes ¢ na cultura
relaciona-se a revalorizagdo do pensamento e da arte da Antiguidade
Cléssica e a formacdo de uma cultura humanista. A obra do pintor,
arquiteto e tedrico Giorgio Vasari (1511-74) constitui a principal fonte de
informacdo acerca da Arte Renascentista italiana. A Arte Italiana como
progresso, com seu apice no seculo XV, fornece as balizas para os juizos
criticos posteriores. A nocdo de Renascimento tal como entendida hoje é

estabelecida pelo historiador suigo Jacob Burckhardt (1818-97) em seu
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livro A cultura do Renascimento na Italia (1867), que define o periodo
como de grande florescimento do espirito humano, espécie de
“descoberta do mundo e do homem” (ENCICLOPEDIA ITAU
CULTURAL, Renascimento..., 2014, ndo paginado).

Ja a Arte Contemporanea é um conceito que tem duas acepgoes:
ou se reporta a arte do periodo Moderno, ou seja, a arte desde o século
XVIII, ou como é comumente aceito, se reporta a arte do Pés-Guerra,
também denominada como segunda vanguarda do século XX. Numa
definicdo mais atual, a arte do Pds-Guerra veio a encaminhar-se para um
entendimento da préatica artistica que vai para la da tradicdo das
disciplinas histéricas, definindo-se como uma disciplina ampla e com
especificidades. Assim, a Arte Contemporanea tanto é tomada, em termos
gerais, como a arte dos nossos dias, como é localizada no periodo que se
segue a Segunda Guerra com uma afirmacédo nas décadas de 1960 e 1970.
Neste sentido, a Arte Contemporanea daria lugar a uma arte Pds-
Historica, ou seja, a uma formulacdo artistica que se radicaria no
abandono das categorias, das narrativas e dos paradigmas que tinham
formado a arte até o modernismo, para se assumir como uma pratica
social de contornos mais fluidos e mais proxima da Ciéncia e das
disciplinas das Ciéncias Sociais e Humanas. Em qualquer um dos casos,
a Arte Contemporanea esta intimamente ligada ao surgimento das
perspectivas conceptuais, bem como ao abandono das distingOes
tipologicas da Historia da Arte (SARDO, [20--], ndo paginado).

E certo que esses momentos se representam ou se expressam de

diversas maneiras na Europa e aqui na América Latina. Acredito que se
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pode concordar quando se afirma que ndo existiu Renascimento latino-
americano ou se existiu ndo se expressou como 0 Renascimento italiano.
Tanto no Brasil como no Peru a cronologia da arte tem apresentado
historias distintas de como entender ou assumir esses momentos que
influenciaram o meio artistico.

No Brasil, por exemplo, foi com artistas como Candido Portinari
(1903-62), Tarsila do Amaral (1886-1973) e Anita Malfatti (1889-1964),
bem como com a Semana de 223 que a Arte Moderna foi consagrada.

N&o quero expandir o tema, por isso falarei pontualmente do
pintor peruano Sérvulo Gutierrez (1914-61) e suas influéncias na
Argentina e em Paris.

No ano de 1922 enquanto aqui no Brasil se abria a famosa
Semana, no Peru o artista completava ainda sete anos de vida, o pais nesse
ano estava sob o comando do ex-presidente Augusto B. Leguia* e num
panorama mundial se firmava um tratado delimitando fronteiras com a

Coldémbia.

% Nos dias 13, 15 e 17 de fevereiro de 1922 em S&o Paulo aconteceu o maior evento das
artes no Brasil, a primeira Semana de Arte Moderna, no Teatro Municipal. Dias onde a
pintura, escultura, poesia, literatura e musica foram apreciadas e discutidas. Estavam
presentes os artistas Di Cavalcanti, Anita Malfatti, Zina Aita, Vicente do Rego
Monteiro, Ferrignac (Inicio da Costa Ferreira), Yan de Almeida Prado, John Graz,
Alberto Martins Ribeiro e Oswaldo Goeldi entre outros (NETO, 2011, ndo paginado).

4 Augusto B. Leguia nasceu em Lambayeque, Peru em 19 de fevereiro de 1863.
Descendente da aristocracia espanhola, exitoso homem de negdécios, funcionario de
empresas estrangeiras, foi chamado a ser Ministro da Fazenda durante o governo de
Manuel Candamo e José Pado, em momentos muito dificeis para o pais. Como Ministro
teve éxito levantando a economia nacional. Se tornou posteriormente Presidente entre
1908 a 1912 e entre 1919 a 1929: o chamado Oncenio de Leguia (MATQS, 2013, ndo
paginado, tradugdo minha).
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Sérvulo Gutierrez foi um artista plastico autodidata que néo
visitou academias. Nasceu em 20 de fevereiro de 1914, ano que comeca
a Primeira Guerra Mundial. Ele nasceu em Ica, uma cidade que fica a 345
km da capital do Peru, Lima, e desde pequeno dedicou-se a restauracdo
de obras de arte junto com sua familia.

Ao0s nove anos perde a mae e se muda para a capital do Peru, no
centro da cidade de Lima, onde se instala na casa do seu irmao Alberto,
no bairro do Rimac® e trabalha com ele no seu atelier de restauragio. Seu
irmao mais velho o inicia na profissao de restauracdo, sua primeira escola.

No ano de 1929, instalado na cidade, ingressa no mundo do boxe
amador, chegando a representar o pais na categoria Galo na Argentina,
na cidade de Cdrdoba no ano de 1935. Nessa viagem aproveita para
visitar o amigo da familia, o restaurador Pedro Velasco. O negdcio de
restauracdo continua em Lima com seus irmaos, depois ele viaja para
Paris e inicia seu caminho como artista, como explica sua irm& Cely

Gutierrez numa entrevista publicada em um jornal peruano:

No Peru foi campedo nacional de boxe na sua
categoria e representou 0 pais num campeonato sul-
americano em Cérdoba — Argentina. Depois do
campeonato encontrou-se com dois amigos intimos,
mais velhos que ele. Um deles era o restaurador Pedro

>0 Rimac é um dos bairros mais antigos e populares de Lima, também é conhecido
como o bairro de “Abajo del puente”. No inicio de 1900 construiu-se a famosa “Ponte
de pedra” sobre o rio Rimac. Este distrito cria-se politicamente em 2 de fevereiro de
1920, mediante Decreto Supremo promulgado durante o governo do Presidente Augusto
B. Leguia. Antigamente foi uma zona habitada pelos indigenas que se dedicaram a pesca
do camardo. Chegando os espanhois, chamaram o lugar de “Bairro dos Indios San
Lazaro”, onde mais tarde foram chegando brancos pobres, negros, mulatos.
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Velasco que levava antiguidades de Lima para Buenos
Aires. Sérvulo morou com eles e trabalhou como
restaurador de quadros e porcelana. Ali conheceu a
cunhada do Pedro Velasco, Zulema Palomieri, com
guem se casou, foi ali também que nasceu Lucy (sua
Unica filha), mas o casamento durou pouco. Ele foi
autorizado pela familia da esposa a viajar aos Estados
Unidos, mas por razdes alheias ele ficou em Paris,
sendo este o motivo de sua separagdo. Em Paris
aprofundou sua carreira de artista. Nao estudou em
uma escola, foi autodidata, ali visitou museus, galerias
de arte e conheceu pintores (GONZALES;
PAREDES, 2014, ndo paginado, tradu¢do minha).

O pintor peruano sofreu influéncia da arte desenvolvida na
Europa e na Argentina, paises que visita pela paixdo pelo esporte e
pintura. Em Paris, Sérvulo ao que parece conheceu o poeta Cesar
Vallejo ® . Essas viagens tiveram uma grande influéncia para o
desenvolvimento de sua obra. Segue uma introducdo da curadora Elida

Roman’ do artista que ¢ exibida no documentario “Sérvulo™®:

Chegando a Europa conhece Juan Rios e Alejandro
Sanchez Trujillo, Apurimac conhece Cesar Vallejo
também, existe um desenho que é um retrato do poeta,

6 César Vallejo nasceu em 1892, em Santiago de Chuco, regido andina localizada ao
norte do Peru, no seio de uma familia com origens espanholas e indigenas. Desde
pequeno conheceu a miséria, mas conheceu o afeto familiar. Longe de sua familia, nunca
escondeu que sofria de um incuravel sentimento de orfandade. Estudou na Universidade
de Trujillo, cidade onde descobriu a boemia, influenciado por jornalistas, escritores e
politicos rebeldes. Em Trujillo, Vallejo publicou seus primeiros poemas antes de chegar
a Lima no final de 1917. Nesta cidade langa seu primeiro livro: Los Heraldos Negros
(impresso em 1918, lancado em 1919), um dos mais representativos exemplos de pds-
modernismo (BANCO DA POESIA, 2010, ndo paginado).

7 Curadora e Critica de Arte, Lima, Peru.

8 Documentério “Sérvulo” (48 min 30). Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=9PBPEzRmOel>.
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Vallejo morre pouco depois. Se conheceram mas nédo
tiveram uma grande relagdo por uma questdo de
tempo. Sérvulo viaja a Paris nos primeiros dias de
1938 e Vallejo morre pouco tempo depois, sua estadia
em Paris se interrompe porque inicia a Segunda
Guerra Mundial, e volta para a América Latina, mas
ndo a Lima e sim a Buenos Aires.

Essas viagens teriam influenciado o seu trabalho. Para afirmar
esta ideia apresento como exemplo trés trabalhos do artista (Figuras 4, 5,
6). Nos dois primeiros pode-se observar o tema do retrato abordado de
maneira diferente, como se fossem dois periodos diferentes (Figuras 4 e
5). O trabalho que leva o nome “Retrato de Mulher” (Figura 6) aborda
também o tema do retrato, mas com mais ousadia. As figuras humanas,
retratadas posteriormente a sua experiéncia no exterior, sdo mais
despreocupadas, mais estilizadas, menos comprometidas com a figuracao
realista, com a fisionomia real do personagem. Certamente ele fora
influenciado pelas vanguardas europeias. Serdo entdo com estas ultimas

obras que ele trard a renovacdo para a arte peruana

Figura 4 — GUTIERREZ, Sérvulo.
Autorretrato, 1 6leo sobre tela, color.
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Figura 5 — GUTIERREZ, Sérvulo.
Autorretrato, 1 6leo sobre tela, color.

Na sua carreira como artista, ele vive pouco tempo fora do Peru
(1935-40). Sempre trabalhando com ceramica, escultura e pintura, se
manteve trabalhando no meio artistico e cultural de Lima. Alguns dos
seus trabalhos mais conhecidos sdo a pintura “Os Andes” e a escultura
“As Amazonas” (Figura 7), que hoje se encontram no Museu Nacional de
Historia Natural da Universidade de San Marcos, na cidade de Lima. Com
esta obra ganhou o primeiro lugar no ano de 1942 na exposi¢do que

celebrava o quarto centenario do descobrimento do rio Amazonas.

Figura 6 — GUTIERREZ, Sérvulo.
“Retrato de Mulher”, 1 6leo sobre tela,
color.
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Figura 7 — GUTIERREZ, Sérvulo. As Amazonas, Museu Nacional de Histéria Natural
— Universidade de Sdo Marcos, Lima, 1942.

Falece, em 1961, aos 47 anos por problemas de salde. E
considerado um dos mais importantes ou até mesmo o mais importante
artista peruano. Este grande latino-americano se dedicou a ser artista e fez
da arte o seu sustento, hoje tem trabalhos que figuram em lugares
destacados.

Conclusdes

As influéncias que ditaram o caminho da Historia da Arte muitas
vezes podem ser fruto da vida académica, mas também podem ser
encontradas fora deste circuito. Em ambos o0s casos, que se referem aos
dois pintores peruanos apresentados, sobressaiu & dedicacdo ao trabalho
artistico. Tais colocacdes pretenderam demonstrar que conhecer outras
culturas contribui para que o artista experimente a arte a partir de outras

perspectivas culturais, sociais, historicas, etc.
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Esta primeira concluséo se vé reforcada nos relatos de Sérvulo
Gutierrez e a na experiéncia propria do autor, que quando comparadas
mostram um aprofundamento na pesquisa ou entendimento da arte da
época tanto de maneira empirica como académica, conceitual.

No entanto, é preciso tomar os cuidados necessarios para
comparar tanto o trabalho dos pintores viajantes como Pablo Picasso,
Paul Gauguin, Sérvulo Gutierres ou Anita Malfatti, ja que os conceitos
da arte moderna, nesse sentido, estavam ainda sendo elaborados.

Acredita-se que tanto no Brasil, como no Peru ou na América do
Sul, a cronologia da arte tem apresentado historias distintas de como
entender ou assumir esses momentos marcantes no meio artistico. A
Semana de 22 teria sido um grande evento que promoveu a entrada da
Arte Moderna no Brasil. Sérvulo Gutierrez, no Peru, teria também
introduzido o Moderno a partir das pesquisas que faz e do contato
informal, autodidata que teve com a arte europeia.

Conclui-se finalmente que no periodo Moderno, e poderiamos
ampliar também para a atualidade, os conceitos de arte sdo
compreendidos de maneira diferente na Europa e na América do Sul e
que 0s que procuraram a imigracdo, ao final, contribuiram com a
disseminacdo do conhecimento adquirido nos distintos lugares, culturas
ou paises. As imigracfes, com o tempo, ajudam a compor uma possivel

genesis da Arte latino-americana, como hoje é entendida.
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A Tatuagem como linguagem artistica na

contemporaneidade
Francisco Benvenuto Gusso!

Resumo: Com base na bibliografia analisada sobre interferéncias corporais e
arte, estudou-se a relacdo da tatuagem com o campo da arte na
contemporaneidade, partindo desde as primeiras manifestacfes da arte corporal
pré-historica até sua ocidentalizacdo e modernizacdo. Sdo abordados
introdutoriamente os motivos que levam as pessoas a adotarem a tatuagem como
modificador corporal. Além de estudar artistas que se utilizam da linguagem da
arte corporal como motivo para seus trabalhos, propomos uma reflexéo sobre a
tatuagem e suas possibilidades em diferentes suportes que vao além da pele. Séo
eles: o ex tatuador Don Ed Hardy, a jovem artista escocesa Jessica Harrison e o
paulistano Rafael Assef.

Palavras-chave: Arte Corporal; Tatuagem; Espacos expositivos; Corpo; Arte
contemporanea.

Introducao

H& muito tempo a tatuagem esteve presente na sociedade, sendo
reinventada vérias vezes em diferentes momentos e partes da Terra, ela
existiu em todos 0s continentes, com maior ou menor variacdo de
propdsitos, técnicas e resultados.

Os primeiros sinais encontrados das tatuagens sdo da era
Paleolitica Superior, certa de 40.000 a 10.000 anos a.C. Foram
encontradas evidéncias nas grutas de Lascaux, na Franga e também na

Siria. Além de ferramentas utilizadas para a escarificagdo, descobriu-se

! Graduado em Desenho Industrial pela PUC-PR, estudante de gravura pela Escola de
Musica e Belas Artes do Parana, bolsista no programa de iniciacdo cientifica pela
UNESPAR
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que as pessoas daquela época adornavam os corpos com pé de ocre e
corante mineral. Acredita-se que sua funcdo era a principio a
comunicagdo com o0 sobrenatural e a comprovacao da virilidade. Seriam
originalmente manifestacdes de rituais religiosos, uma busca da magia
atraves do sacrificio (rituais que envolviam sangue), busca de protecao,
iniciacdo da puberdade ou preparo psicologico para guerra. (MARQUES,
1997 p. 23)

Com o tempo seu significado foi se modificando, acompanhando
as evolugdes da sociedade. Ja na Idade Média, a tatuagem era considerada
um misto de bandeira, atestado de nascimento, carteira de identidade,
certificado de alistamento militar, medalha de honra ao mérito,
vestimenta, alianca de casamento, joia, amuleto, supersticdo, remédio,
sinal de luto ou biografia. (MARQUES, 1997 p. 40)

//7/ 1. S

Figura 1: esq. Nativos, Otaheite,1773. dir. Principe Constantine, Albania, cerca de
1870. (SCHIFFMACHER, 2000 p. 30)
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Pode-se dizer que a tatuagem moderna teve seu inicio através da
exploracdo europeia, com a conversdo dos europeus ao costume de se
tatuar e a entrada dos temas “brancos” nos desenhos, o que quase
extinguiu a tradicional tatuagem tribal ao redor do mundo. A Europa e 0s
Estados Unidos desmantelaram culturas tatuadas e no final do século XX
passaram a Ihes vender a tatuagem ocidental. (MARQUES, 1997 p. 45)

Tanto na Europa como nos Estados Unidos a tatuagem entrou
pelo mar, se popularizou entre as classes mais baixas no século XIX e
virou um fenémeno de massa durante a Guerra Civil. Na primeira década,
era comum encontrar um tatuador a bordo de um navio da Marinha
Americana. A moda entre os marinheiros era tdo grande que em 1909
uma lei procurou regulamentar a pratica da tatuagem. O documento
proibia qualquer pessoa que possuisse tatuagens obscenas e indecentes de
se alistar, sendo motivo para rejeicdo a candidatura ao regimento. Na
década de 20, em quase toda a América do Norte se tornou proibido que
menores de idade fossem tatuados, mais tarde, os maiores de idade
também. A proibicdo se deu por razdes de saude publica, com o intuito
de conter a proliferacdo da hepatite e da sifilis. Assim, a tatuagem se
tornou algo fora da lei, sendo com frequéncia associada a pessoas
apartadas do resto do mundo. Na Frangca no inicio do século XX as
tatuagens compunham o visual de delinquentes juvenis e membros de
gangs. Era o simbolo de seus espiritos desordeiros. Tatuavam o nome das

amantes, além de sinais de reconhecimento e frases antissociais como
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“viva a anarquia! Morte aos tiras” ou “A prisdo sera o meu tumulo”.

(MARQUES, 1997 p. 64)

Figura 2: Marinheiro americano tatuado pelo artista Doc Forbes, Vancouver, Canada,
1957. (SCHIFFMACHER, 2000 p. 208)

Atualmente a tatuagem possui uma fungdo principalmente
estética e vive momentos de gldria. Passou por uma notavel ascensao
social e o mercado primeiro-mundista se sofisticou tanto que
determinados tatuadores se livraram da obrigacao de atender a todo tipo
de pedidos, tendo total liberdade para desenvolver seu préprio estilo,
garantindo um publico fiel a sua arte. Um dos maiores exemplos é Sailor
Jerry Collins (1911-1973), ex-marinheiro, cujas tatuagens fundiram os
estilos da tatuagem oriental com as tradicionais tatuagens classicas
americanas. Tornou-se até hoje um dos maiores representantes da

tatuagem moderna.
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Figura 3: Sailor Jerry Collins tatuando no Japao, década de 70.

Figura 4: Pintura de Sailor Jerry, mistura de temas orientais com estilo americano.

Tendo em vista o estagio atual pelo qual passa a tatuagem, que
pode ser visto de forma bem resumida até este momento do texto,
focaremos agora na importante relacdo entre as artes visuais eruditas e a
tatuagem.
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A era moderna

Observa-se gque a historia da tatuagem moderna € muito recente.
Segundo explica Toni Marques, em seu livro “O Brasil tatuado e outros
mundos”, a primeira convencado internacional de tatuagem aconteceu em
1976, no Texas. Com o0 sucesso da primeira edicdo, mais uma aconteceu
no ano seguinte no Estado de Nevada. La, novas técnicas, diferentes das
tradicionais norte-americanas, comegaram a ser divulgadas, como a
técnica do pontilhismo, a primeira grande influéncia pds-Japdo na
tatuagem americana e mundial. A partir dali as referéncias ndo pararam
de crescer e a cria¢do nao teve mais barreira. Buscou-se inspiracao desde
Michelangelo, Da Vinci, Van Gogh, Mondrian, Mird e Picasso até no
cinema, nos quadrinhos, desenhos animados e cultura Pop em geral.
(MARQUES, 1997 p. 73)

Figura 5: Exemplo de tatuagem pontilhista.
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Figura 6: exemplo de diferentes estilos, tatuagem inspirada na arte pop de Roy
Lichtenstein.

Com a sofisticacdo e popularidade em alta, as tattoos se
espalharam pelos museus em San Francisco e Amsterdam. Exposicoes
importantes como a do Museum of Folk Art de Nova York em 1972,
foram criadas com o objetivo de libertar a tatuagem de seu estigma
undergound. Outra exposi¢do importante foi a “Tatouages” de 1977, que
aconteceu no Centro Georges Pompidou em Paris. Esta repercutiu na
imprensa internacional, o que comprovava o crédito conquistado pela alta
cultura. Com a evolucdo das técnicas e tecnologia abriu-se caminho para
uma nova revolucdo, libertando a tatuagem cada vez mais dos costumes
antigos e expandindo sua cultura por todos os cantos. Atualmente a
estética da tatuagem marca ndo sé a pele, mas também outros suportes
como telas, paredes, roupas, carros e salas dos museus. (MARQUES,
1997 p. 65).
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Figura 7: desenhos tradicionais de tatuagens aplicados em diferentes suportes além da

pele.

Porque as pessoas se tatuam?
A primeira vista, pode-se dizer que todas as pessoas se tatuam

por vaidade. Porém, muita coisa existe por traz do ato de pigmentar
permanentemente a pele. Para a pesquisadora Beatriz Ferreira Pirez, a

tatuagem além de marca estética possui o carater de amuleto protetor.

A tatuagem hoje, representa um prolongamento da
mente. O individuo que a adquire transfere para ela a
memoria de um fato ou de uma situagdo. A lembranca
gue antes habitava ha memoria ou em determinados
objetos externos ao corpo, agora é incrustada na pele.
(FERREIRA, 2005 p. 106)

Segundo o body artist e pesquisador Fakir Musafar “Tudo se
resume a este principio: o corpo é seu, joga com ele! Vejo que as pessoas
tém uma necessidade desesperada destes ritos, eis porque renascem 0

piercing e a tatuagem. De um modo ou de outro, as pessoas precisam de
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uma cultura tribal” (MUSAFAR, apud V. Vale & A. Juno, Tatuaggi,
corpo, spirito).

Partindo de um ponto de vista mais filoséfico, toda alteracéo
corporal parece ser resultante de um desejo proveniente de uma memoria
ancestral. De um modo ou de outro, as pessoas em geral ttm uma
necessidade natural de uma cultura tribal. As marcas feitas sobre o corpo
resgatam conhecimentos primordiais, estabelecendo uma relagdo tatil e
visivel entre o individuo e o cosmos. As marcas corporais adquiridas
podem ser vistas como uma forma que a pessoa marcada encontra para
conectar-se ao universo. O ato de depositar pigmento por baixo da pele
permite a pessoa que se tatua incorporar a abstracao a sua pele e dé a essa
regido uma marca que possui a caracteristica definitiva de ndo se
transformar, de algo que ndo vai sumir nunca mais. Assim, a ferida
aplicada a pele proporciona ao seu portador a sensacdo de imortalidade.
(FERREIRA, 2005 p. 101)

Podemos também, entender a pele como uma intermediadora de
espacos interno e externo ao corpo, comparando-a aos sonhos, que séo
mediadores entre o estado inconsciente e o consciente da mente. Algo que
fascina em relacdo aos corpos tatuados € a postura e a coragem que as
pessoas adeptas a este costume tem de jogar, experimentar e vivenciar o
inconsciente.

As imagens das tatuagens sdo histérias contadas. Elas sdo um
tipo de iconografia, como um simbolo que representa, de algum modo,
uma pequena historia. Como se os desenhos cléssicos tivessem uma lenda

por traz. Desde o inicio da tatuagem tradicional americana até os dias de
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hoje, os desenhos classicos foram reproduzidos tantas vezes, em téo
diversos contextos, que foram aos poucos perdendo seu sentido original,
mudando para algo adaptavel aos gostos de quem simpatizava com
determinado desenho, ganhando assim uma nova significagéo.

Figura 8: Exemplo de modern primitive, fonte desconhecida. (Modern primitive é a
pessoa que se dedica a rituais e praticas de modificagdo corporal ao fazer referéncia ou
homenagem aos ritos de passagem praticadas em "culturas primitivas”. A motivagdo
para se envolver nestas praticas variadas pode ser o crescimento pessoal, ritual de
passagem, ou curiosidade espiritual ou sexual.)

A tatuagem como linguagem artistica na contemporaneidade.

E comum associarmos tatuagem e arte, porém esta associago é
algo complicado, dependendo do conceito e da definigdo atribuida & arte.
Sem duvidas, o tatuador € um artesdo. Mas seu trabalho pode ser
comparado ao de um pintor ou de um escultor? Seus desenhos
reproduzidos sobre a pele séo resultados de uma visdo de mundo e

reflexdo sobre a vida?
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A tatuagem é como uma biografia encomendada, o bidgrafo cria
uma forma escrita para a vida do biografado, comunicando a pericia do
tatuador e o imaginério do tatuado. O grande problema da tatuagem é que
ela ndo resiste ao tempo, ndo resiste a morte. A obra original j& nasce
condenada a desaparecer junto com quem a possui. Ela precisa do
desenho, da fotografia, do cinema, do computador, das letras e
obviamente da arte para continuar a existir — ou seja, do registro.
(MARQUES, 1997 p. 238)

Ao dar-se conta da complexidade existente por tras da tatuagem
e sua relacdo com seus portadores, buscamos nos aprofundar sobre o
artista que reproduz o ato de tatuar e assume a grande responsabilidade
de eternizar determinado simbolo na vida de alguém. Nas civilizagdes
antigas, a funcdo de marcar as pessoas era reservada a figuras religiosas.
Hoje o posto é formado na grande maioria por pessoas provenientes da
classe média, roqueiros, rappers, ilustradores, grafiteiros, designers e
artistas plasticos. De uma forma ou de outra, todos tém uma ligacdo com
as artes visuais. E notavel o crescimento de tatuadores que ingressaram
nas academias de belas artes nos ultimos cinco anos. Praticamente todas
as turmas dos cursos de Artes Visuais nas universidades publicas do
Parana; por exemplo, possuem ao menos um aluno que pratica a
tatuagem. Da mesma forma, é crescente o numero de artistas plasticos ja
consolidados que buscam na tatuagem uma nova possibilidade de
linguagem.

Antes era a pele que servia de suporte para a arte corporal, hoje

ela se expande para qualquer outro corpo que se possa acrescentar vida e
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um carater artistico. Alguns tatuadores direcionam a arte de tatuar para
além do seu suporte natural propondo um didlogo entre sua arte e as
galerias de arte. A exposicdo “A pele é a parede”, que ocorreu em
Londrina em 2011 contou com o trabalho de 15 tatuadores e € um caso
exemplar. A ideia da exposic¢do era transformar o espaco expositivo em
um corpo, onde os artistas pudessem tatuar. Segundo 0s proprios
tatuadores que participaram da exposicéo, o resultado foi a construgéo de
um novo pensamento a respeito do corpo metaforico e a arte de se deixar

marcar.

Figura 9: Exposi¢do “A Parede é a Pele”, Londrina, 2011.

A seguir, apresentaremos alguns artistas contemporaneos que se
inspiram na tatuagem para sua producdo artistica. O primeiro a
mencionarmos € Don Ed Hardy. Ele é considerado um dos maiores
promotores culturais da tatuagem contemporanea. Nasceu na California
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em 1945, e passou a infancia determinado a se tornar tatuador. Comecgou
a trabalhar como aprendiz enquanto cursava a Universidade de Gravura
no San Francisco Art Institute em 1967. Logo passou a trabalhar
profissionalmente com tatuagem. Viveu no Japdo durante os anos 70,
onde aprendeu as técnicas da tatuagem oriental com verdadeiros mestres
locais, misturando o estilo japonés com a tradicional tatuagem norte-
americana. A partir dos anos 80, comecou a se dedicar principalmente a
sua producdo artistica, incluindo desenhos, pinturas, gravuras e
porcelanas. Continua participando de inumeras exposic¢des até os dias de
hoje. Seu trabalho se popularizou tanto que saiu das galerias e virou
marca para roupas e grife de estilistas famosos. O artista comenta sobre
0 seu proéprio trabalho:

Vai além de nds mesmos e nossas intencdes
conscientes e muda-se para uma regido do que
poderiamos chamar de arte. E uma sorte ser capaz de
manobrar nessa esfera, e eu tenho mantido o objetivo
nessa area, tentando ativar as coisas. Tatuagem é o
meio que me  permitiu  fazer  isso.”
(http://www.hardymarks.com)®

Para ele, € absurda a ideia de que a arte da tatuagem se limite

apenas a fins estéticos. O mundo da tattoo se expandiu para uma forma

! (Traduc&o nossa) It takes us beyond ourselves and our conscious intentions and moves
into the realm of what you could call art. It’s fortunate to be able to maneuver in that
realm, and I’ve kept aiming at that, trying to activate things. Tattooing is the medium
that allowed me to do that.
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visual inimaginavel espalhando-se por todos os lugares. Hoje Ed Hardy

parou de tatuar e se dedica exclusivamente as Artes Plasticas.

Ak

Figura 10: pintura de Don Ed Hardy, 1980.
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Figura 11: pintura de Don Ed Hardy, 1980.

Outra artista que se destaca € a escocesa Jessica Harrison, que
tem uma producdo bem recente. Nasceu em St Bees em 1982 e se mudou
para a Escocia em 2000 para estudar escultura na Escola de Artes de
Edinburgh, seguido por um Mestrado em Artes (MFA) antes de completar
um PHD pratico (practice-led PHD) em Escultura em 2013, patrocinada
pelo Concil de Pesquisa em Artes e Humanas (Arts and Humanities
Research Council).

Sua pesquisa considera a relacdo entre os espagos interior e
exterior do corpo, mas ndo foca no nucleo escondido no subconsciente.
Ao contrério, foca perpendicularmente da pele para 0 movimento do
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préprio corpo. Ela constroi esculturas de porcelana que representam a
figura humana e as tatua.

Harrison propde um modelo multidirecional e penetrante da pele
como um espacgo onde o corpo e 0 mundo se misturam. Trabalhando com
este espaco em movimento entre o artista/criador e espectador, ela

desenha sobre o corpo ativo de ambos.

Figura 12: obras da série Painted Lady de Jessica Harrison, 2013, cerdmica, esmalte
ceramico.

Outro artista a trabalhar com o corpo, mais especificamente, a
tatuagem como linguagem na arte contempordnea é o fotdgrafo
paulistano Rafael Assef. Em seus trabalhos a pele funciona como uma
tela na qual séo feitas incisdes. A sensacdo de dor que transparece ao ver
seu trabalho é imediata. Ao ativar experiéncias dolorosas, Assef provoca
no espectador o incdmodo diante de a¢Ges contra o préprio corpo. Em sua
série “Traco”, de 1999, os desenhos tornam-se vestigios produzidos sem
pigmentagéo e, sim, com sangue. A radicalidade presente nas incisdes de
Rafael Assef pode ser encontrada também em performances de artistas

internacionais da década de 1970, como Otto Muehl, Hermann Nitsch,
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Gina Pane, Gunter Brus, Michel Journiac, entre outros, em que 0 corpo
se torna suporte para agdes extremas. Mas, ao contrario dessa geragéo, 0s
trabalhos fotograficos de Assef ndo sdo apenas registros de performances,
simples testemunhos imagéticos. Suas tatuagens e escarificacdes séo
fotografadas, e sdo essas fotografias que sdo exibidas. O importante em
seu trabalho é o resultado visual que vai além da performance.
(Enciclopédia ITAU CULTURAL DE ARTES VISUAIS, Rafael Assef)

2

Figura 13: Cartografia aos 27 anos, da série Atlas, Rafael Assef
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Figura 14: Matematica Aurea, Rafael Assef, 2000.

Concluséo

Apos analisar a bibliografia selecionada e se aprofundar no
universo da tatuagem e da arte de gravar, pode-se verificar com mais
clareza a importancia da tatuagem como linguagem artistica e sua intensa
ligagdo com o universo humano. Foram comentadas algumas das razdes
pelas quais as pessoas tatuam seus cOrpos e como, as vezes, usam a
tatuagem como tema para sua criacdo artistica. Também se apresentou
brevemente alguns artistas visuais contemporaneos cujo trabalho artistico
em galerias e demais espagos expositivos dialogam ou incorporam a
tatuagem. S&o eles: Don Ed Hardy, Jessica Harrison e o paulistano Rafael
Assef. Destes trés, apenas um era tatuador.

A principal funcdo da tatuagem é gravar. Ela carrega em si o
desejo de conservar algo na memdria. Ao expandir para outras
superficies, a arte de tatuar revela o que marca, o que fere, o que é
inapagavel. E importante nio limitarmos a tatuagem apenas a fins
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estéticos. No mundo todo, a tatuagem se expandiu para uma forma visual
inimaginavel espalhando-se por todos os cantos. Cada vez mais artistas
se encontram dentro deste universo, buscando na tatuagem maior
motivagdo para sua criagdo, exibindo seus trabalhos dentro e fora dos
museus. Hoje, com a quantidade de referéncias visuais que encontramos
na internet e a evolucdo das técnicas, as possibilidades artisticas de
criacdo se tornaram infinitas, estimulando a ideia de que a tattoo é sem
davida uma manifestacdo artistica sem limites, indo além da pele para

qualquer suporte existente, portanto, legitima.
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Os marginalizados e a ética de Leonilson?
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Resumo: Objetiva-se explorar, na obra do artista Leonilson(1957-1993), a questdo da
homossexualidade, investigando a forma como esse tema é desenvolvido e sua possivel
relacdo com o modo com que a homossexualidade é abordada pela sociedade atual. A
evidéncia de homofobia e a crescente discussdo em torno da tematica da diversidade
possibilitam ampliar significados sobre a obra desse artista. Nesta pesquisa qualitativa,
realizou-se levantamento bibliografico nos periédicos CAPES, arquivos de instituicdes
locais e analise documental de sua obra. A presenca recorrente da ambiguidade e o
questionamento das verdades na obra de Leonilson apontam para a reflexdo sobre a
diversidade de género, para uma 'ndo questdo da homossexualidade', como uma das
formas de existéncia do humano. E nesse sentido também que Leonilson trata de outros
grupos marginalizados. A reflexdo sobre género a partir da obra de Leonilson merece
ser mais explorada, tendo em vista a escassez de pesquisas sobre esse artista brasileiro.

Palavras-chave: Leonilson, homossexualidade, arte contemporanea.

Abstract: This paper intends to explore, through the works of the artist Leonilson
(1957-1993), the question of homosexuality, investigating the way in which this theme
is developed and its possible relationship with the manner in which homosexuality is
approached by contemporary society. Evidence of homophobia and the growing
discussion about the theme of diversity have enabled the work of this artist to take on
greater significations. In this qualitative study a bibliographical search was performed
in CAPES periodicals and the archives of local institutions, as well as document analysis
of his works. The recurring presence of ambiguity and the questioning of truths in
Leonilson’s work point to a reflection on gender diversity, to a 'non-issue of
homosexuality', as one of the forms of human existence. It is also in this sense that
Leonilson deals with other marginalized groups. Reflection on gender based on the
works of Leonilson deserves to be explored more, in view of the scarcity of research on
this Brazilian artist.

Keywords: Leonilson, homosexuality, contemporary art.
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Introducéo

José Leonilson Bezerra Dias (1957-1993) é artista referéncia da
arte contemporéanea brasileira. Ele se destaca por sua originalidade.
Leonilson tem um discurso intenso do sujeito e o carater autobiogréfico
de sua obra indica a presenca de uma narrativa de si (HERKENHOFF
apud OLIVA, 1999; LAGNADO, 2000; RICCIOPPO, 2008). Além
disso, 0 modo como Leonilson opera com as palavras o singulariza (DE
ARAUJO, 2011).

Arte e vida em Leonilson sdo intrinsecas (CINTRAO, 1997;
CHAIMOVICH, 1998; PEDROSA in LAGNADO, 2000; GOIS, 2014).
E assim, sua producdo artistica se configura de modo extremamente
intimista, na qual sua vida privada é a estrutura para sua obra.

Leonilson viveu a maior parte de sua vida em Sao Paulo. Ele
teve uma educacdo marcadamente religiosa e sua formacéo artistica foi
composta pelo curso inconcluso de Licenciatura em Educagdo Artistica,
viagens ao exterior e participacao nas aulas da Escola de Artes Aster. Em
1984, fez parte da exposicdo "Como vai vocé, geracdo 80?" e, no ano
seguinte, expos na XVIII Bienal Internacional de Sdo Paulo. Em 1991, o
artista descobriu ser soropositivo ao HIV e, em 1993, faleceu.

A producdo de Leonilson refere-se principalmente a pinturas,
desenhos e bordados. No inicio de sua carreira, ele pintava grandes lonas
sem o tradicional chassi. Com o passar dos anos, especialmente em seus
ultimos anos de vida, adoecido, seus trabalhos se tornaram cada vez mais
sintéticos, sendo o uso da palavra bordada sobre tecido uma das

caracteristicas marcantes de sua obra. Embora seja prudente nao
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compartimentalizar a obra, destacam-se trés ndcleos formativos que
acompanham a obra do artista: “prazer da pintura” (1983-1988),
"abandono” (1989-1991) e T“alegoria da doenga" (1992-1993)
(LAGNADO, 2000). A autora também delineia questes abordadas na
obra de Leonilson: "a necessidade de fixagcdo de uma memoria, o discurso
amoroso entre eros e logos, as figuras do romantismo, a ambiguidade dos
valores morais e religiosos, a amizade e a paixao, a alegoria da doenca,
os limites da pintura e 0 uso do corpo como suporte” (LAGNADO, 2000,
p.15).

O presente estudo tem como objetivo explorar uma das questdes
presentes na obra de Leonilson, a homossexualidade, visando os
seguintes aspectos: investigar a forma como esse tema é desenvolvido e
analisar a possivel relacdo com o modo com que a homossexualidade é

abordada pela sociedade atual.

Cristdos menos iluminados

Este trabalho justifica-se ndo somente pela importancia deste
artista para a historia da arte brasileira, mas também pela atualidade dos
temas que aborda, o que possibilita compreender melhor sua obra e
ampliar a compreensdo sobre o debate atual. Leonilson era homossexual,
viveu na década de 80 e apresenta obra de carater autobiografico. O modo
como a tematica da homossexualidade é explorada nas obras de
Leonilson, se torna relevante para se pensar a atualidade, tendo em vista
a evidéncia de homofobia e crescente discussdo em torno da tematica da

diversidade.
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Da época de Leonilson para os dias atuais, observam-se avangos
nos direitos da comunidade LGBT. Em 2011, a unido estavel entre
pessoas do mesmo sexo foi reconhecida e, em 2013, os cartérios de todo
0 Brasil tornaram-se obrigados a realizar casamentos de pessoas do
mesmo sexo (REVISTA VEJA, 2003). Entretanto, o preconceito em
relacdo ao grupo LGBT nao cessou.

Mott (2006) nos lembra que os direitos afetivos e sexuais sao
direitos humanos e que estes, por sua vez, sdo universais e alienaveis. Em

contraste a esse ideal, tem-se o panorama da homofobia no Brasil:

Em Brasilia, 88% dos jovens entrevistados pela
Unesco consideram normal humilhar gays e travestis,
27% n&o querem ter homossexuais como colegas de
classe e 35% dos pais e maes de alunos ndo gostariam
que seus filhos tivessem homossexuais como colegas
de classe. Mais grave ainda: no Brasil, um gay,
travesti ou lésbica é barbaramente assassinado a cada
dois dias, vitima da homofobia (MOTT, 2006, p. 511).

Em pesquisa sobre a regulacdo da sexualidade em perspectivas
pastorais evangélicas, Natividade (2006) identifica trés modelos de
afirmacéo sobre a homossexualidade que séo recorrentes nesse ambito: a
homossexualidade seria um comportamento aprendido, um problema
espiritual ou uma antinatureza. Nesse sentido, o homossexual é
compreendido como 0 "nem homem, nem mulher”, em que o sexo e
identidade de género sdo um conceito s6. Segundo Natividade (2006), as
terapias de cunho religioso identificadas em sua pesquisa, também
apresentam teorias psicologizantes, nas quais a homossexualidade é

compreendida como anormal, patologica. Faz-se bem lembrar que a
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bancada evangélica de politicos brasileiros mais uma vez cresce em
numero, 0 que, segundo Bacelar e Carvalho (2014), deve afetar a luta do
movimento LGBT por seus direitos.

Cenas em que a bancada evangélica de deputados protesta contra
a parada gay em plena votagdo na cdmara (HAUBERT, 2015), ou em que
a camara de deputados realiza audiéncia para ouvir ex-homossexuais, de
modo a contribuir no seu debate sobre a 'cura gay' (DIOGENES, 2015),
configuram uma realidade talvez ndo téo diferente quanto aquela em que
Leonilson viveu. Nesse sentido, o presente estudo pode ampliar o

espectro de compreensdo sobre esse artista.

Método

Trata-se de uma pesquisa qualitativa, na qual foi realizado
levantamento bibliografico com o indexador Leonilson, sem refinamento,
nos periédicos da Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel
Superior- CAPES e arquivos de institui¢des locais: bibliotecas do Museu
de Arte Contemporanea do Parana- MAC PR, Universidade Federal do
Parana- UFPR, UNESPAR (Faculdade de Artes do Parana- Escola de
Musica e Belas Artes do Parana) e Museu da Gravura- PR. Optou-se por
tal base de dados, por contemplar vasta quantidade de periodicos
cientificos. Essas instituicdes locais foram selecionadas por conterem
parte significativa da documentagdo na area de artes visuais da regido de
Curitiba- PR. Além disso, foi realizada busca sobre as obras do artista,
que foi facilitada pela consulta ao site Projeto Leonilson, um local que

fornece e organiza expressivo arquivo digital.
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Em segundo momento, realizou-se analise documental das obras
do artista. Obras de Leonilson foram selecionadas de modo a pautar a
analise sobre a temética da sexualidade em seu trabalho e sua possivel
contribuigéo para a reflexdo sobre questdes da atualidade.

A base metodologica desse estudo fundamenta-se em Jacques
Revel (2010), historiador da micro-historia. Esta abordagem possibilita
refletir sobre a realidade a partir de trajetorias individuais, como é o caso
do presente estudo. Pensa-se que a histdria da arte também pode se
utilizar de acontecimentos isolados, da trajetoria de um Unico individuo,
de modo a ampliar a compreensdo sobre a histdria de outros, dos que o

rodeiam.

Resultados

O levantamento bibliogréafico realizado nas instituicdes de arte
de Curitiba e nos periédicos CAPES detectou vasta quantidade de
material jornalistico sobre Leonilson, porém escassa producdo académica
sobre 0 mesmo.

A producéo jornalistica encontrada é composta por artigos de
jornal e revista, publicados ao longo da vida e ap6s o falecimento de
Leonilson. Essas publicacdes estdo pulverizadas em jornais e revistas
especializados em arte e de interesse geral, porém nota-se maior
concentragdo desses artigos no jornal Folha de S&o Paulo, para o qual
Leonilson trabalhou como ilustrador na coluna de Barbara Gancia entre
0s anos de 1991 e 1993 (GANCIA e MESQUITA, 2006).
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Percebe-se que parte das publicacBes jornalisticas acessadas
destaca a ultima fase da obra de Leonilson, quando ele descobriu ser
soropositivo até falecer, trazendo para a discussao na época a relacdo
obra-vida e a epidemia de AIDS (VIRIATO, 1993; GAMA, 1995; REIS,
1998b; DE ARAUJO, 2011).

Dentre os artigos jornalisticos acessados, nota-se também certo
contraste na caracterizagdo feita sobre a obra de Leonilson. Sua obra €
descrita como intimista, tendo caréater confessional (COELHO, 1996), ao
passo que € também caracterizada como uma obra transgressora
(PEDROSA, 1993). Segundo De Arautjo (2011), s6 se pode afirmar que
Leonilson aborda temas incbmodos em sua obra, porém € de se negar que
0 artista, em seu isolamento, faca uma "arte do incomodo™. Nesse sentido,
a presente pesquisa foca-se na narrativa de Leonilson em relacdo a
homossexualidade. H& evidencias acerca do carater narrativo da obra de
Leonilson, sendo este autobiografico (PERIGO, 2014). Assim, face a
atual conjuntura, que pde o debate sobre a homossexualidade em pauta,
viu-se uma oportunidade e mesmo uma urgéncia em refletir sobre tal
aspecto da obra do artista.

Chaimovich (1998) comenta sobre o recolhimento do artista

como se ele trabalhasse em um diario, em carater confidencial.

O mundo, do qual Leonilson se esquiva em seu
trabalho, permanece como solo publico das vivéncias
do artista. Assim, a busca da autenticidade através da
negacgdo da experiéncia comum ndo € sendo um modo
comum de se estar no mundo. O isolamento pode criar
uma ilusdo de discurso para iniciados a primeira vista.
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Sob um outro aspecto, contudo, une o artista a
preocupacoes fundamentalmente publicas (1998, sem

pagina).

Observa-se que Leonilson, em seu trabalho altamente
autobiografico e intimista, como se fosse um diario aberto, trata de
questdes sociais, que dizem respeito a ordem social vigente da época. Por
observarmos que a questdo da homossexualidade € uma delas,
escolhemos analisar a abordagem que ele faz dela em sua obra.

Leonilson, ao falar de si, fala sobre 0 mundo. Nesse sentido,
pode-se compreender Cintrdo (1997), quando ela afirma: "Leonilson é um
artista do nosso tempo. N&o apenas porque viveu nesta época, mas porque
a viveu inserido em seus paradigmas” (1997, sem pagina). Segundo
Cassundé (2011), Leonilson, a partir de suas experiéncias pessoais, por
meio de sua poética, eleva questdes particulares e as desdobra em temas
universais para 0 encontro com o espectador, tornando-o cumplice de
suas questoes.

Ainda sobre o levantamento de material acerca do artista nas
instituicGes de arte de Curitiba, foram evidenciados dois aspectos. No
Museu de Arte Contemporanea de Curitiba aconteceu a Gnica exposicao
em Curitiba na qual o artista Leonilson participou. Trata-se da exposicao
coletiva AIDS - Consciéncia e Arte, sob a curadoria de Edilson Viriato,
de 1993, apds o falecimento do artista. Também foram identificadas trés
obras litograficas de Leonilson, pertencentes ao acervo do Museu da
Gravura de Curitiba:Estigmas, curiositas, exvargos, 1989; Liberte,

egalité, fraternité, 1989; Mesma saliva, mesmo veneno, 1991.
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Com base no levantamento bibliografico realizado nos
peridédicos CAPES, observa-se que ha pouca producéo cientifica sobre o
artista. Duas revistas, ARS e GAMA, contemplam toda a producéo de
artigos coletada nos periodicos CAPES. Entretanto, percebe-se que parte
significativa das producgdes académicas é recente e que Leonilson
desperta interesse da comunidade cientifica internacional (HARRISON,
2003; AVELAR, 2014; GOIS, 2014).

Freitas (2008) analisa a obra de Leonilson dos Gltimos anos da
década de 80. Segundo o autor (2008, 2010), nesse periodo as superficies
das obras se tornam mais monocromaticas, 0s materiais utilizados
simplificam-se, ha a reducdo de elementos no espaco pictdrico e o que é
pintado perde o horizonte de orientacéo.

A obra de Leonilson externa uma forte conexao entre a arte e a
vida. No percurso dela observa-se uma desmaterializacdo do corpo e um
encaminhamento para a transcendéncia. Nos Ultimos anos o bordado se
sobressai, € um momento de intensa autorreflexdo, evidenciada pela
presenca dos auto retratos. Aparece mais a questao da espiritualidade, do
profano, da sexualidade, da morte (REIS, 1998a; LAGNADO, 2000;
HARRISON, 2003; SALVETTI JR, 2010; CASSUNDE, 2011).

E tentador refletir sobre o uso da palavra na obra deste artista,
como de fato fazem Beck (2004), Penharbel (2013), Avelar (2014) e Gois
(2014). Penharbel (2013) e Gois (2014), baseados em Deleuze e Guattari,
pensam 0 uso da palavra na obra de Leonilson como uma linguagem
artistica em devir, que se abre para outros modos de pensamento e

criagdo. Leonilson é artista-escritor, no modo como lida com a linguagem
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verbal, tratando-a como elemento poético (BECK, 2004; AVELAR,
2014). Na obra de Leonilson ha complementariedade nas linguagens
verbal e visual, mas ndo no sentido légico racional, como se houvesse
uma legenda, uma narrativa para a imagem que se apresenta (BECK,
2004; CASSUNDE, 2009; PENHARBEL, 2013).

Leonilson se coloca contra a dicionarizacdo da obra (PEDROSA
in LAGNADO, 2000; BECK, 2004). "Um trabalho com palavras abre o
leque para centenas de interpretagdes” (LEONILSON in LAGNADO,
2000, p.100). Beck (2004) comenta que Leonilson constroi Iéxico
préprio, com uma semantica rica e uma sintaxe econdmica. Leonilson ndo

encerra significados de suas obras. Ha verdades, no plural.

3

Em Leonilson, “verdade” antes de ser uma palavra
gue indica um caminho para a leitura, é significada ao
longo da propria obra. “Verdade” indica um universo
de possibilidades, cada uma delas apontada por um ou
mais trabalhos. Assim, o que a obra de Leonilson em
alguns momentos ira solicitar — principalmente
naquelas obras em que o elemento plastico se reduz a
palavra — é que o espectador desperte os significados
adormecidos de suas préprias palavras. Que acione as
suas imagens (BECK, 2004, p.114).

Em sua obra tdo autobiogréafica, Leonilson parece falar de nds,
de uma ética da diversidade. A questdo da homossexualidade passa a estar
mais presente na obra de Leonilson entre as décadas de 80 e 90
(SALVETTI JUNIOR, 2010; FREITAS, 2010; DIAS in CASSUNDE,
2011; PERIGO, 2014). Sobre o contato que Leonilson teve com a estética
gay, foi essencialmente com a literatura, lendo Cavafy e Oscar Wilde
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(LAGNADO, 2000). Além disso, o0 modelo de "homossexual” de
Leonilson é aquele que mostra a hipocrisia dos bons costumes.

Mesmo assim, ndo se pode afirmar que Leonilson apresente uma
grande questdo sexual, esta, segundo Lagnado (in CYPRIANO, 2000a),
foi sempre sublimada em seus trabalhos. Nesse sentido, 0 homoerotismo

€ um aspecto da obra de Leonilson, mas que néo esta hiante.

Seus trabalhos, que sdo marcados pelo impulso
autobiografico, uma tentativa de estabelecer um
sentido em sua biografia, uma vivéncia particular de
seu tempo, um configurar de mapas e anotacGes de
viagens e em cujas obras hd uma marca profunda da
afirmagdo do sujeito e do desejo homossexual,
adquirem uma radicalidade a partir da descoberta de
sua soropositividade (REIS, 1998b).

As figuras desenhadas por Leonilson, como um signo, seja a
cabeca, tronco ou corpo inteiro, em grande parte ndo sdo identificadas
quanto ao género. Trata-se de figuras amorfas, ha uma indefinicdo acerca
do sexo. Quando ha definicdo, configuram-se figuras masculinas.
Segundo Lagnado (2000), a obra de Leonilson também contém uma
poténcia homoero6tica, na utilizacdo de elementos falicos.

Ha parte significativa de obras de Leonilson dedicadas aos seus
amores, paixdes impossiveis, como: "Jogos perigosos, 1990"; "Sou seu

homem, 1992" e "Longo caminho de um rapaz apaixonado, sem data".
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Figura 1: Jogos perigosos, 1990. Desenho sobre papel.
Fonte: Espaco humus. Disponivel em: <http://espacohumus.com/leonilson/>.

Ja nas palavras bordadas e desenhadas, observam-se dois
processos. Por um lado, Leonilson faz referéncia em algumas obras a
figuras masculinas, como é o caso de "Rapaz dividido, 1991". Em outro
sentido, algumas obras de Leonilson, como "O ilha, 1990", "Los delicias,
1993" e "O Penélope, 1993", ha a silepse de género, fusdo do masculino
e feminino em um mesmo objeto. Leonilson utiliza pronomes femininos
para substantivos masculinos.

Segundo Lagnado (2000), trata-se da dimensdo poética de
Leonilson. Para a autora (2000) e Cassundeé (2009), Leonilson ndo segue
regras de sintaxe e género. Beck (2004) vislumbra outra questdo. Para a
autora (2004), nesse processo, Leonilson transforma um substantivo
comum feminino em nome proéprio, ao coloca-lo um artigo masculino.

E possivel pensar sobre a questdo da verdade nessas obras. A
indefinicdo das figuras e em algumas o jogo da ambiguidade fornecem
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indicios de uma compreensao sobre género na obra de Leonilson gque gira
em torno de verdades, da diversidade. Pode-se entender que Leonilson
rompe com a binaridade entre masculino e feminino, o que vai contra a
heteronormatividade e dialoga com as discussdes de género.

Segundo Harrison (2003), Salvetti Jr (2010) e Cassundé (2011),
na década de 80, a AIDS estava atrelada a um discurso sobre a
promiscuidade e ao estigma de uma 'praga gay', com implicagcdes morais
e sociais. O proprio Leonilson observa esta situacado:

Ser gay hoje em dia é a mesma coisa que ser judeu na
Segunda Guerra Mundial. O préximo pode ser vocé, a
praga ta ai pronta pra te pegar. Essa é a Unica razao
pela qual eu ndo me jogo nas coisas. Mas isso também
faz a consciéncia da gente aumentar, faz a gente ficar
mais forte, faz eu querer ser um homem forte (Trecho
do livro Frescoe Ulisses, organizado por Ricardo F.
Henrique in CYPRIANO, 2000a, sem pagina e
documentario Com o oceano inteiro para nadar,
1997).

Pois é nesse contexto, que o artista Leonilson, em sua postura de
constante curiosidade sobre 0 mundo e ao mesmo tempo reflexdo de si,
vivia e produzia sua obra. Esse quadro situacional ndo esta tdo modificado
assim: "Ainda hoje, cristdos menos iluminados atribuem o flagelo da Aids
ao castigo divino contra a revolucdo sexual e 0 movimento gay"(MOTT,
2006, p.509).

A obra de Leonilson estaria no rumo de uma estética gay?

Segundo Leonilson (in LAGNADO, 2000), néo.

Uma das caracteristicas dos meus trabalhos é a
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ambiguidade. A gente falou de sexualidade na semana
passada. Eu dizia que meus trabalhos eram meio gays
assim, mas nao é isso. Acho que eles sdao ambiguos
mesmo (...) Os bordados revelam minha ambiguidade
na minha relacdo como homem (LEONILSON in
LAGNADO, 2000, p.116).

E mais: "Os trabalhos sdo todos ambiguos. Eles ndo entregam
uma verdade diretamente, mas mostram uma Vvisdo aberta”
(LEONILSON in LAGNADO, 2000, p.20) Como Freitas (2010) e Perigo
(2014) observam, Leonilson explora o tema da verdade, mostrando
interesse na reflexdo sobre o radicalismo, intolerancia e preconceito. 1sso,
segundo Perigo (2014) e Lagnado (sem ano) o caracteriza como um
ativista cultural. Mas de que ativismo se trata?

"Eu nédo extravaso com violéncia, nem com o uso do poder, mas
acho que as coisinhas calminhas cutucam tanto quanto um tiro na testa".
(LEONILSON in LAGNADO, 2000, p.88).

Inconformado e ao mesmo tempo solitario em sua obra
(FREITAS, 2010), Leonilson sutilmente aborda a questdo da
homossexualidade. N&do se trata de um ativismo politico, panfletario
(LAGNADO, 2000). "Nem a mais remota sombra de ativismo gay, ou
qualquer outro ativismo. Nenhuma reivindicagdo ou grito- ainda que
alguma revolta e protesto” (DE ARAUJO, 2011, sem pagina).

O ativismo em Leonilson parece estar justamente no
questionamento das verdades, na possibilidade de pluralidade de
pensamento e ndo num enaltecimento de uma orientagdo sexual. Nesse

sentido, Aguilar afirma: "A valorizagdo da ideologia gay pertence mais
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ao sem-sentido da hora que a uma instancia essencial da obra"(1996, sem
pagina). Leonilson, em entrevista a Lagnado (2000), faz a afirmacéo que
ndo deixa mais duvidas: "Acho que mostrar que gay também ama (...)
Mas nédo que eu seja um defensor que sai com uma bandeira (...)"(p.103).

A obra a seguir € composta por um tecido voile bordado com
linha preta. Nela, vé-se escrito: "Para quem comprou a verdade, os louros,
0 cetro, o tombo". O bordado ocupa a area de cima e de baixo do voile,
deixando a0 meio um grande espaco em branco. Esta obra sugere a
existéncia de alguém que comprou a verdade. Fala-se na necessidade de
discutir as possibilidades de verdades. Nesse sentido, a obra, se utilizando

da temporalidade, alerta: verdades enrijecidas tém como fim, o tombo.
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Figura 2: Leonilson. Para quem comprou a verdade. 1991. Bordado sobre voile. 39x
35cm. Colecéo Luciana Brito e Fabio Cimino. Fonte: PERIGO, Katiucya. Leonilson e
a narrativa de si. Ciclos, 2 (3), p.87-102, 2014.
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As palavras de Leonilson compactuam com a postura que ele
adota como artista. Leonilsonse entende como um curioso, observador do

mundo. Em sua ultima entrevista a Lagnado (2000), afirma:

Se vocé quiser uma descricdo de mim, eu acho que eu
sou um curioso. E sou ambiguo, completamente. Os
trabalhos séo todos ambiguos. Eles ndo entregam uma
verdade diretamente, mas mostram uma visdo aberta.
Eu nunca me conformei com um lado Unico das coisas
(...) Sou mais um curioso do que um artista (p.128).
Leonilson fala sobre a aceitacdo da homossexualidade
pela sociedade:

Sinceridade. N&o existe sinceridade nenhuma. O
problema é que as pessoas sa0 mascaradas mesmo.
Esse negdcio de gay, de léshica é temido como as
pessoas temem o diabo (...) Os pais tém mais medo
gue o filho seja gay do que de que ele seja bandido.
Gay, para a sociedade na qual a gente vive, € o Ultimo
degrau (LEONILSON in LAGNADO, 2000, p.104).

Em trecho publicado pelo jornal Folha de S&o Paulo, do livro
Frescoe Ulisses, produzido a partir das gravacdes de voz deixadas por
Leonilson, o artista aborda de modo mais aberto sobre a sexualidade. O
livro n&o foi publicado, por veto de seus familiares (CYPRIANO, 2000b).

Eu nasci em Fortaleza e eu moro em S&o Paulo mas
eu ndo sou paulistano, as vezes acho que ndo pertengo
a lugar nenhum. Eu ando aqui nas ruas e eu ndo sou
um hispano, por exemplo. Eu ndo sou preto, eu néo
sou arménio, eu sou brasileiro... Eu ndo sou uma
rainha, uma queen, eu sou um homem... eu tenho
certeza da minha masculinidade... eu gosto de rapazes
(Trecho do livro Frescoe Ulisses, organizado por
Ricardo F. Henrique in CYPRIANO, 2000a).
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Deve-se lembrar que esta frase de Leonilson é a voz do artista
em sua obra. Em relacdo a questfes de vida-obra que Leonilson possa
suscitar, Lagnado (2000) e Gois (2014) advertem que € problematico
identificar a obra pela orientagdo sexual do artista e vice-versa. 1Sso seria
reducionista, modelo de explicacdo da obra que fecha os sentidos da
mesma numa explicacdo biografica.

Nesse trecho, Leonilson € poético e, em relacdo a sua substancia,
parece tratar da questdo da sexualidade, na possibilidade de diferentes
modos de ser, da dificuldade de se enquadrar em categorias, supostas
verdades. Aqui novamente a ambiguidade se faz presente e parece chamar
para a necessidade de compreensdo da diversidade, o que coaduna com
os interesses do movimento LGBT na atualidade.

Segundo Nucci e Russo (2008) ha uma concep¢do de
homossexualidade, criada no século XX, na qual o homossexual é visto
como possuidor de uma alma feminina em um corpo masculino, chama-
se teoria do terceiro sexo. Ao analisar 0 modo como Leonilson se refere
a homossexualidade, evidencia-se o0 oposto. Leonilson é a queen, 0s
hispanos, os arménios. Leonilson novamente apresenta possibilidades e
ndo uma verdade a se impor. Nesta fala, Leonilson, obra e artista, se
confundem. Leonilson afirma sua identidade de género: é homossexual,
ndo é dragqueen, ndo é transexual, € homem que gosta de homem. Essa

¢ a sua verdade.
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Figura 3: Leonilson. Sem titulo. 1991. Desenho sobre papel, publicado em Folha de
S&o Paulo, Caderno Sao Paulo, p.2, 4 set. 1991. Fonte: GANCIA, Barbara;
MESQUITA, Ivo. Leonilson: Use, é lindo, eu garanto. 2.ed Sdo Paulo: Cosacnaify,
2006.

Na obra "Os indesejaveis" (sem nome, 1991, para o artigo "Os
chatos unidos foram enfim vencidos" in GANCIA e MESQUITA, 2006,
p.66), Leonilson também fala dos outsiders e € um deles. Trata-se de uma
ilustragdo para artigo de Barbara Gancia. Deve-se lembrar que as
ilustracGes foram realizadas em funcdo do artigo que acompanhavam.
Mesmo assim, é possivel pensar na ampliacdo de significados da obra,
tendo em vista também sua qualidade estética.

E um desenho sobre papel, no qual trés elementos diferentes
ocupam todo o espaco do papel de forma ordenada. Em cima, na parte
central, escreve-se "Os indesejaveis” e no canto inferior "Os com

veneno". Como em outros desenhos de Leonilson, ha o signo da moeda
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nos quatro cantos do papel (I, I1, 111, 1V). No centro do papel, ha cinco
copos (um centralizado e os outros quatro divididos em cima e embaixo)
Abaixo de cada um dos copos inscreve-se um tipo indesejavel: Aidéticos,
indios, Comunistas, Prostitutas, Ciganos.

Nesta obra, a palavra e o0 desenho se transformam em uma
linguagem s@, enquanto imagem e semantica. Os copos Separam 0S
"tipos" marginalizados, como em guetos. O homossexual ndo esta incluso
na lista, mas mesmo assim, a obra ecoa até ele. Esta ilustracdo, de modo
conciso, mas com o traco pessoal de Leonilson, ndo levanta bandeira de
grupo politico, mas de forma austera, expde o que todos fingem néo ver,
0S grupos minoritarios.

Percebe-se que a questdo da ambiguidade, presente na obra de
Leonilson, quando este discute sobre a sexualidade em suas obras, aponta
para uma ética da sexualidade. Etica, entendida como "estudo dos juizos
de apreciacdo referentes a conduta humana suscetivel de qualificacdo do
ponto de vista do bem e do mal” (FERREIRA, 1999, p.848).

"Tentando desconstruir discursos conservadores, alguns
pensadores contemporaneos, pretendem esvaziar sentidos moralistas da
doenca (...). Mais contemporaneamente, as artes plasticas sdo uma arena
importante para a discussdo da Aids" (REIS, 1998b, sem pagina). O
pesquisador tece este comentario de modo a introduzir a obra de
Leonilson em sua Ultima fase. Torna-se possivel pensar em ampliar esse
significado para a questdo da homossexualidade. Leonilson, em seu
trabalho, que se apresenta com elementos ambiguos, questiona o0s

sentidos moralistas da sexualidade.
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Consideracoes Finais

No ponto que chegamos, € necessario questionar: 'Pode-se dizer
que h& um corpo tematico envolvendo a homossexualidade na obra de
Leonilson?" A homossexualidade, nas obras dedicadas aos rapazes, nos
amores impossiveis se faz presente, sem davida. Mas isso acontece
também porque € a partir de uma narrativa de si que Leonilson constroi

sua obra.

EV AMO £V ODEIO

ELEFANTE BRANCO
COM PANINHO EM
CIMA.

QUEM 50U 2 0 que FAgo? PRA ONDE VOV?

Figura 4: Leonilson. Sem titulo. 1991, desenho sobre papel. Publicado em Folha de
Sé&o Paulo, Caderno Sao Paulo, p.2, 9 out. 1991. Fonte: GANCIA, Barbarg;
MESQUITA, Ivo. Leonilson: Use, é lindo, eu garanto. 2.ed S&o Paulo: Cosacnaify,
2006.
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De forma mais ampla, tendo em vista o jogo de ambiguidade em
suas obras, Leonilson nos possibilita pensar a diversidade de género. A
ilustragdo "Elefante com paninho em cima", feita para a Folha de S&o
Paulo (in GANCIA e MESQUITA, 2006, p.76), ¢ um desenho com uma
figura central ndo identificada, pois esta coberta com um pano, em cima
dela diz: "Elefante branco com paninho em cima”. Ao topo da ilustracdo
estdo polarizados os escritos "Eu amo” e "Eu odeio”. Na outra
extremidade do papel, as perguntas existenciais: "Quem sou?", "O que
faco?", "Pra onde vou?".

Nessa obra, em que a ambiguidade também se apresenta em
relacdo aos sentimentos e aos significados desse elefante branco, ha um
tom de ironia. Ela ndo aborda a temética da sexualidade. Mesmo assim,
tratando de verdades de Leonilson, ela permite a ampliacdo de seus
significados para outras searas. O que nao se quer ver, nao se V&, nao se
discute. Elefante branco com um paninho em cima. E € a partir disso que
se formam os discursos de amor e édio. Pensar género demanda que a
sociedade pense em verdades, possibilidades de existéncia. A obra de
Leonilson tem uma atualidade inegavel.

Leonilson foi um artista em consonancia com seu tempo. Com a
habilidade em se trabalhar a ambiguidade, ele traz a tona a discussdo da
pluralidade de género, que se faz tdo necessario debater na atualidade.
Nesse sentido, observa-se entdo que Leonilson nos fala de uma 'nédo
questdo da homossexualidade’, esta como uma das formas de ser do

humano.
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Este foi um breve estudo, que vislumbra a possibilidade de se
refletir género a partir de Leonilson. Contudo, ndo se quer aqui esgotar o
assunto, pois se constata que tal aspecto da obra desse artista merece ser
mais explorada, tendo em vista também a escassez de pesquisas que

serviriam de referéncia para a arte brasileira contemporanea.
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Sociedade em Rede e 0s movimentos sociais: 0 caso

do Movimento Passe Livret!
Valéria Dal Cim Fernandes?®

Resumo: O presente estudo teve como objetivo produzir e traduzir alguns
sentidos do mundo contemporaneo. Mirando a cultura que emergiu nos Gltimos
trinta anos, fortemente marcada pelo desenvolvimento da internet, investigamos
as praticas politicas que despontaram na cena publica deste momento historico.
Nessa perspectiva, atentamos para 0s personagens que diagnosticaram e
elaboraram propostas para a realidade social de seu tempo. Em especial, nos
interessou a vivéncia dos militantes de um movimento brasileiro nascido neste
meio, 0 Movimento Passe Livre (MPL). O texto reconstruiu a forma e contetdo
deste movimento social em sua relacdo com determinantes histéricos,
evidenciando a quebra de paradigmas no que tange as usuais formas de “fazer
politica”. De modo geral, 0 nosso esforgo foi apresentar subsidios para o debate
sobre o papel das novas tecnologias de informag&o e comunicacéo em relagdo a
dindmica interna dos movimentos sociais.

Palavras-Chaves: Sociedade em rede; Movimento Passe Livre;
Horizontalidade.

A titulo de apresentacao, tal estudo localiza-se sob 0 dominio da
Historia do Tempo Presente. O desafio principal é o de historicizar o
politico contemporaneo, inscrevendo a realidade examinada na

perspectiva da duracdo. O exercicio serd o de tratar o presente como

!Este artigo é uma versdo adaptada e resumida da monografia apresentada ao Curso de
Historia do Instituto de Ciéncias Humanas e Sociais da Universidade Federal de Ouro
Preto, como requisito a obtencdo do grau de Bacharel em Histéria (2014). Outra vez,
agradeco ao orientador da pesquisa, Prof. Dr. Mateus Henrique de Faria Pereira, pelo
aporte ideoldgico conferido ao trabalho. Além disso, aproveito para agradecer aos
leitores criticos que muito contribuiram para a (re) definicao de perspectivas e caminhos:
Prof. Dr. André de Lemos Freixo, Prof. Dr. Francisco Gouvea de Souza e Prof. Dra.
Marta Regina Maia.

2Bacharel em Histdria pela Universidade Federal de Ouro Preto (grau obtido em agosto
de 2014).
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experiéncia e ndo como realidade, de estranhar o que nos € familiar e de
nos distanciar do que nos é proximo. A contemporaneidade intrinseca
entre 0 meu mundo e a experiéncia questionada me coloca em posicao
discursiva peculiar: sou, a0 mesmo tempo, testemunha e historiadora do
novo. Por isso, optei por adotar a escrita ensaistica como forma.
Entendendo ensaio como um texto onde sao expostas reflexdes sobre um
tema, construido como defesa de um ponto de vista subjetivo e autoral. A
ideia é que o ato de me dirigir em primeira pessoa consiga melhor traduzir
0 ponto de vista pessoal, subjetivo e livre como se ordena construcao
simultanea entre escrita, 0 pensamento e a vivencia no presente. Antes de
passar a problematizacdo, vejamos uma belissima defini¢do de ensaio

apresentada por Jorge Larrosa:

O ensaio tem algo da expressao de uma subjetividade,
da biografia de uma subjetividade. Mas desde que essa
subjetividade expresse um mundo, o seu mundo. E,
também, desde que essa subjetividade se ponha a
prova, se ensaie, se invente e se transforme. Por isso,
0 ensaista ndo s6 pde em questdo o0 que somas, 0 que
sabemos, 0 gque pensamos, 0 que dizemos, 0 modo
como olhamos, como sentimos, como julgamos, mas,
acima de tudo, pde em jogo a Si mMesmo nesse
guestionamento. Por isso, 0 ensaio €, também, olhar a
existéncia a partir dos possiveis, ensaiar novas
possibilidades de vida. (LARROSA, 2004, p.37)

Nesse sentido, a construcao deste trabalho hierarquiza a pratica
politica de um movimento social especifico, 0 Movimento Passe Livre
(MPL) — movimento nacional que luta pela pauta do transporte publico
gratuito e de qualidade. Neste ensaio busco datar a teia de significados
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deste movimento, entrelacando-a com as relacdes multidimensionais e
complexas de um tempo marcado pela expansao e aceleracdo das redes
de informacéao e comunicacgdo. Cogito a hipétese de que a forma, processo
organizativo, estratégias e taticas adotadas pelo MPL estdo relacionadas
com a dinamicidade das relagdes sociais da era da internet. No meu
entender, os métodos de articulacdo do movimento, especialmente a
auséncia de direcdo centralizada, tem consonancia com o formato
horizontal e participativo das redes digitais.

Protagonizando lutas pela transformacdo da atual concepcao
sobre o transporte coletivo urbano, o MPL defende que o acesso universal
ao transporte é fundamental para o exercicio da cidadania. A ideia do
movimento é de que o deslocamento incondicional pelo espaco urbano
seja essencial para 0 acesso pleno a servigos publicos essenciais, como
educacdo e saude. Pontualmente, o0 movimento atua pela reducdo das
tarifas do transporte nas cidades brasileiras. Porém, seu objetivo em longo
prazo inclui a extingdo da cobranga de tarifa no transporte, através da
proposta da “Tarifa Zero”. O trago mais significativo de sua dindmica é
um processo de constituicdo de acdo mais horizontal e democratica.
Expressdo de um projeto que desconfia das estruturas e instituicdes
“verticais” e ‘“centralizadas”, o movimento optou pela auséncia de
“liderangas”, “representantes” ou “porta-vozes”. De modo geral, 0 MPL
rejeita qualquer tipo de hierarquia que surja dentro do movimento e adota
novas relacOes de participacdo. Os principios do movimento zelam pela
democracia interna, contando com medidas praticas que garantem a

igualdade entre os membros do grupo.
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Em primeiro deixo registrado que o motivo que me impulsionou
a escrever foi a curiosidade. Em junho de 2013, a prefeitura da cidade de
S&o Paulo aumentou o preco das passagens de transporte publico. Houve
manifestacbes populares para exigir a revogacdo da tarifa, que
rapidamente se espalharam pelo Brasil e deram origem a uma grande
onda de protestos. Tudo aconteceu num piscar de olhos: 0 Movimento
Passe Livre convocou um grande “ato” contra o reajuste dos pregos das
passagens, despertou a indignacdo de outros paulistanos e, por fim, de
outros milhdes de brasileiros. Na ocasido, fiquei fascinada pela
magnitude com que formas de acdo e participacdo sociopoliticas,
aparentemente novas, tomavam as ruas brasileiras. Além de questdes
sobre mudangas na natureza e objetivos das acgdes coletivas atuais, me
interessaram assuntos envolvendo o movimento responsavel pelas
primeiras faiscas libertarias, o Movimento Passe Livre.

Logo nas primeiras entrevistas a midia nacional, os integrantes
do movimento declaravam: “somos um movimento social autdnomo,
horizontal e apartidario.” De forma especial, me interessou a imagem
desta natureza horizontal e a evidéncia de novos arranjos interativos no
movimento. Nesse sentido, despontaram algumas questfes para analise,
dentre as quais ressalvo algumas: o que é ser um movimento social
horizontal? Quais as exigéncias do atual momento historico interferem na
luta politica do MPL? Em que sentido a légica das redes que atravessa as
novas tecnologias de informacéo e comunicacao estaria revolucionando

a maneira como a nossa sociedade se organiza? Mais especificadamente,
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como influem na forma como os militantes do MPL se articulam
internamente?

De antemdo, € preciso ressaltar que esse ensaio parte da
concepcao da sociedade contemporanea proposta por Manuel Castells.
Para o autor, as ultimas décadas vivenciaram a formacao da “sociedade
em rede”, caracterizada pela formagao de um novo sistema eletronico de
comunicagdo mediada por computadores. Para ele, o desenvolvimento
da internet e a sua organizagdo em torno de redes seriam 0 marco de uma

grande ruptura historica. Para Castells,

rede é um conjunto de nés interconectados. N6 é o
ponto no qual uma curva se entrecorta.
Concretamente, 0 que um no é depende do tipo de
redes concretas de que falamos. S&o mercados de
bolsas de valores e suas centrais [...] Sdo conselhos
nacionais de ministros e comissionarios [...] Séo
sistemas de televiséo [...] A topologia definida por
redes determina que a distancia [...] entre dois pontos
[...] € menor [...] se ambos os pontos forem nés de uma
rede do que ndo pertencerem a mesma rede.
(CASTELLS, 1999 a: 498)

De acordo com o intelectual, os computadores e dispositivos
moveis de todo o globo estdo imersos em uma malha flexivel, formada
por um emaranhado de fios simétricos que interligamos nés (como se
fosse uma rede de pesca). Teria se formado uma nova cultura através das
novas tecnologias, chamada por Castells de “cultura da virtualidade real”,
“na qual redes digitalizadas de comunicagdo multimodal passaram a

incluir de tal maneira todas as expressoes culturais e pessoais a ponto de
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terem transformado virtualidade em uma dimens&o fundamental da nossa
realidade.” (CASTELLS, 1999a, p. XVI).

A logica das redes tende a fluidez e a dindmica ndo linear. No
nosso entender, esta estrutura de redes invisivel que media a relacéo entre
individuos, maquinas e dados no mundo virtual foi responsavel por algum
tipo de mudanca na vida dos envolvidos. A ideia € que a dinamica do
fluxo de informacdo entre os n6s (humanos ou ndo humanos) tenha
reconfigurado a organizacdo e articulacdo dos elementos em rede. Na
esteira de Sonia Aguiar, acreditamos que “os elementos que compdem a
sua estrutura (nos, elos, vinculos, papéis) sdo indissociaveis da sua
dindmica (frequéncia, intensidade e qualidade dos fluxos entre os nods)”
(AGUIAR, 2006, p.12).

Nesse sentido, as formas de organizacéo e articulacdo do MPL
serdo vistas como expressdes de mudancas sociais e culturais forjadas por
esse tipo de comunicacdo. A discussdo articulada tem a intencdo de
ressaltar as mdltiplas nog¢bes que norteiam a dindmica interna do
Movimento Passe Livre a partir de uma releitura das rupturas sociais que
podem estar ocorrendo frente as mudancas na forma de comunicacédo
humana. De tal modo, estratégias implementadas pelos individuos que
atribuem contorno ao MPL serdo vistas no seio de uma dada configuracao
social, como se as percepgOes locais destes militantes tivessem relacdo
com tendéncias globais. Acreditando que grande parte dos processos
sociais e experiéncias humanas da era da internet sejam indissociaveis da

configuracdo de redes que atravessa as relacfes sociais de seu tempo.
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Esse estudo se caracteriza como uma pesquisa exploratdria, pois
ambiciona aproximar-se do problema para torna-lo mais claro,
aprimorando o seu entendimento. Para dar conta dos questionamentos
levantados, além das bibliografias que tratam do tema e permitem a
comparacdo e a corroboracéo, utilizo como fontes de informacao diretas
a propria internet, através das publicaces feitas pelos individuos que déo
vida a0 MPL em alguns sitios eletronicos. As fontes consistem em
matérias disponibilizadas por duas paginas da web simpatizantes da luta
do movimento. O primeiro ¢ o site “Tarifa Zero.org”, que funciona como
um blog, ou seja, um espaco virtual que adota o estilo jornalistico de
escrita, disponibilizando informagfes acerca de assuntos de interesse
comum aos seus leitores. O blog “Tarifa Zero.org” ¢ fomentado por
colaboradores que aderem a causa do transporte coletivo publico,
incluindo fundadores e militantes do Movimento Passe Livre. O segundo
é o site do Centro de Midia Independente Brasil (CMI), 6érgdo mundial
independente, sem fins comerciais, que disponibiliza materiais referentes
aos movimentos sociais atuais. O CMI armazena videos, fotos, sons e
entrevistas de momentos cruciais da trajetéria do MPL. Além disso,
usaremos também a “Carta de Principios” do movimento e a pagina de
“Apresentacdo” do site do MPL — S&o Paulo a fim de esclarecer questfes
oportunas.

O passe livre é uma reinvindicacdo historica do movimento
estudantil brasileiro. Desde a Ditadura Militar brasileira, a luta pelo
beneficio do transporte aos estudantes tem sido uma pauta constante entre

0S movimentos juvenis.

164



Em meados de 2000, formou-se um grupo em Floriandpolis pela
“Campanha pelo Passe Livre”, realizando manifestagdes de pequeno e
médio porte na cidade. A campanha nasceu atrelada a uma fatia jovem do
Partido dos Trabalhadores (PT), a chamada “Juventude da Revolugao”.
Com o tempo, o grupo comecou a desenvolver a ideia de que a juventude
deveria ser independente e ter suas proprias experiéncias, culminando no
rompimento com tal partido, em 2002. Ao se desvincular da “politica”
tradicional, o grupo se ampliou, incorporando jovens ndo vinculados a
organizac0es, instituicbes ou partidos politicos. De acordo com Yuri
Kieling Gama, para atrair simpatizantes, o grupo elaborou uma campanha
de conscientizacdo entre os estudantes sobre a importancia da adogéo do
passe livre na cidade. Segundo ele:

A campanha consistiu em um trabalho de debate com
alunos e alunas de escolas e universidades publicas,
em sua maioria, e em algumas privadas, da regido da
Grande Floriandpolis. Organizou-se passagens de
documentarios sobre o assunto, semindrios, atos e aos
poucos 0s grémios, centros académicos e milhares de
estudantes comegaram a tomar a ideia para Si.
(GAMA, 2011, p.75-76)

Em contrapartida, os estudantes de Salvador também se
organizavam em prol do beneficio do transporte aos estudantes. A
“Revolta do Buza”, que aconteceu em agosto de 2003 em Salvador, foi
um grande marco dessa reivindicacdo. Em razéo do aumento do preco das
passagens na cidade baiana, formou-se uma mobilizacdo popular,
constituida principalmente por estudantes, sem liderancgas partidarias ou

estudantis, que conseguiu paralisar as principais vias da cidade.
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Em 2004, foi a vez da “Campanha pelo Passe Livre”
protagonizar em Floriandpolis seus dias de revolta. Em razéo da previsao
do aumento da passagem do transporte coletivo, estudantes da cidade
catarinense organizaram uma série de atos pelo passe livre estudantil,
chamada popularmente de “Revolta da Catraca”. Essas mobilizagdes
terminaram com a revogacdo do aumento da passagem pela prefeitura de
Florianopolis e, mais tarde, com a aprovacao do Projeto de Lei do Passe
Livre pela Camera de Vereadores de Floriandpolis. Foi precisamente no
dia 26 de outubro de 2004 que a populacdo de Florianopolis cercou a
Camera Municipal e conseguiu a aprovacao do projeto de lei de iniciativa
popular que garantia o passe livre estudantil na cidade.

Nacionalmente, 0 Movimento Passe Livre foi fundado em 2005,
atraves da iniciativa do grupo catarinense de articular os coletivos
regionais que ja se organizavam pela luta pelo transporte pelo pais. A
construgdo do movimento foi realizada na “Plenaria Nacional do Passe
Livre”, em 29 de janeiro de 2005, em uma tenda do “V Forum Social
Mundial”. Na ocasido, participaram cerca de 250 pessoas, divididas em
delegacdes de 29 cidades. O Centro de Midia Independente Brasil (CMI)
divulgou audios, relatos, fotos e artigos produzidos pelos militantes do
MPL durante a plenaria. Em um desses artigos, Marcelo Pomar, um dos
fundadores da campanha catarinense, comenta sobre os resultados do

evento:

A Plenaria foi vitoriosa, e agora cabe a todos que dela
participaram dar continuidade as suas resolucoes,
fazendo desse embrido de luta uma nova fonte de
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forca para o movimento estudantil e social no pais,
numa perspectiva de mudanca das correlacfes de
forca na sociedade brasileira, sendo mais uma
colaboragdo no caminho rumo a um Brasil melhor,
mais justo e igualitario, livre e soberano. (Ver
mais:http://www.midiaindependente.org/pt/blue/200
5/02/306365.shtml)

Na plenéaria foram aprovados os principios basicos da préatica
politica do movimento, sintetizados em sua “Carta de Principios”. De
modo geral, este documento tem uma retérica pedagdgica e serve para
instruir seus militantes sobre os preceitos da organizagdo. Nele, o MPL
se define como um “movimento horizontal, autbnomo, independente e
apartidario, mas ndo antipartidario”. Ainda segundo a “Carta de
Principios do Movimento Passe Nacional”, “a via parlamentar ndo deve
ser sustentaculo do MPL, ao contrario, a for¢a deve vir das ruas.” Pela
dimensdo simbolica, o dia 26 de outubro foi escolhido como o dia
nacional da luta pelo Passe Livre, momento de organizar programacdes
que visam o fomento de politicas voltadas para mobilidade urbana.

Partindo da no¢do de que o transporte é um direito e, que, por
isso, deve estar a servico da populacao e gerido por ela, o MPL nacional
comecou suas atividades lutando pelo direito ao passe livre estudantil.
Porém, ao longo de sua trajetoria (entre 2008 e 2009), passou a defender
0 passe livre irrestrito, ou seja, a gratuidade do transporte coletivo a todos
os cidaddos. Marcelo Pomar, em entrevista, revela como aconteceu esse

processo de aprofundamento do movimento:
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Porque 0 movimento tem um momento de virada
muito importante [..] O MPL para de discutir passe
livre dos estudantes, ou a reivindicacdo pequena,
menor, e comeca a entender o contexto do direito a
cidade. Quer dizer, a gente tem uma transicdo para a
Tarifa Zero. Porque o passe livre € uma reivindicacao
historicamente ligada ao movimento estudantil. E a
Tarifa Zero passa a ser o entendimento de que a
cidade, por concentrar as grandes conquistas
tecnoldgicas, cientificas, culturais da humanidade,
precisa ser entdo democratizada. E a democratizacdo
ao acesso a cidade passa necessariamente pela
garantia do acesso e da chegada aos equipamentos
publicos e privados que na cidade estdo espalhados.
Ent&o nesse periodo n6s ampliamos a concepgéo. (Ver
mais:http://tarifazero.org/2013/07/25/ele-ajudou-a-
fundar-o-movimento-passe-livre-entrevista-com-
marcelo-pomar/)

De modo geral, a ideia do movimento defende a constituigédo de
um sistema de transporte “publico de verdade”, que permita o acesso
pleno dos cidadaos aos equipamentos e servicos publicos disponiveis na
cidade. A premissa é de que os direitos a educacéo, a saude, a cultura, ao
lazer sdo limitados através da existéncia da tarifa do transporte coletivo.
Por isso, a simbologia que unifica a lutado MPL gira em torno da catraca,
incluindo uma catraca em chamas. Na pagina de apresentacdo do site do

MPL-S&o Paulo, o grupo elucida algumas das concepcdes que o orienta:

No Brasil, 35% da populacdo que vive nas cidades
grandes ndo tem dinheiro para pagar Onibus
regularmente (IPEA, 2003). Muitas pessoas estio
excluidas da educacdo porque ndo podem pagar o
oOnibus até a escola. Toda vez que aumenta a tarifa do
onibus, esta exclusdo aumenta também. Ao mesmo
tempo, é importante enfatizar que, mais que lutar
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contra o aumento da tarifa, lutamos contra
a existéncia de uma tarifa. O sistema de Transporte
precisa ser totalmente reestruturado, de modo que as
tarifas ndo continuem aumentando, excluindo cada
vez mais pessoas. O Transporte precisa ser visto como
um direito essencial, ndo pode mais ser visto como
uma mercadoria.

De acordo com o Movimento Passe Livre, € necessaria uma
reformulacédo da gestdo e do custeio do sistema de transporte publico das
cidades brasileiras através do projeto de “Tarifa Zero”. A ideia é que o
peso do lucro faz com que a iniciativa privada se preocupe minimamente
com a populacdo que usa tal transporte diariamente. Colocando-se a
necessidade de abolir a cobranca direta da tarifa do transporte e passar o
seu custeamento para 0s recursos publicos das prefeituras. De acordo com

a “Carta de Principios” do MPL, o movimento

é o instrumento [...] de debate sobre a transformacao
da atual concepcdo de transporte coletivo urbano,
rechagcando a concepgdo mercadoldgica de transporte
e abrindo a luta por um transporte publico, gratuito e
de qualidade, como direito para 0 conjunto da
sociedade. (\Ver mais: saopaulo.
mpl.org.br/apresentacdo/carta-de-principios./)

Nesse sentido, constitui-se uma proposta de municipalizagdo do
servigo, retirando do ambito privado o planejamento e gestdo do
transporte publico e sugerindo uma reforma tributaria com a criagdo de
um Fundo Municipal de Transporte (FUMTRANS). Dentro dessa l4gica,
0 custo da tarifa do 6nibus seria compartilhado entre a sociedade, através

do aumento na arrecadacao de impostos progressivos (redistribuicdo de
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renda: pagara mais quem tiver mais, menos quem tiver menos e quem nao
estara isento de pagar a tarifa).

E importante ressaltar que essa ideia ja havia sido semeada em
1990 por Lacio Gregori, secretario municipal de transportes de S&o
Paulono governo da petista Luiza Erundina (1989-1992).  Nesse
governo, foi elaborada formalmente a proposta que visava garantir a
gratuidade total do transporte coletivo na cidade paulista. Dia 28 de
dezembro de 1990, a prefeita encaminhou a Camera de vereadores um
projeto de lei que visava criar o Fundo de Transporte (FUMTRAN)
responsavel por reunir recursos publicos para custear a tarifa zero. Porém,
a proposta encontrou resisténcia na Camera, sendo posteriormente
rejeitada. Atualmente, o idealizador desse projeto, Lucio Gregorio,
colabora com o movimento, participando de debates e formulacdes de
novas solucdes para o problema do transporte o Brasil.

O MPL propde um novo paradigma de luta, através da adogédo
do principio de horizontalidade como pilar constitutivo e da adesdo de
estruturas descentralizadas e autogestionadas. O modo como funciona
essa dinamica interna do movimento ilustra bem a logica das redes que
eu gostaria de ilustrar nesse trabalho. Nesse sentido, a l6gica de rede €
um artificio para entender como se estrutura internamente o movimento,
pressupondo que o vocdbulo remete a um espago aberto a participacdo
igualitaria de todos os seus membros. Em geral, seus militantes acreditam
que a atitude de dotar alguns dos participantes do grupo de poder, acaba
por produzir desigualdades dentro da propria organizagdo. Por isso,

defendem que o movimento seja gerido pelos proprios ativistas,
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delegando poder de decisdo iguala todos seus membros. Essa ideia fica
mais clara através da definicdo de horizontalidade na “Carta de

Principios” do movimento:

Pode-se dizer que um movimento horizontal é um
movimento onde todos e todas sdo lideres, ou onde
esses lideres ndo existe. Desta forma, todos e todas
tem os mesmos direitos e deveres, ndo h& cargos
instituidos, todos e todos devem ter acesso a todas as
informagbes. As responsabilidades por tarefas
especificas devem ser rotatérias, para que os membros
do grupo possam aprender diversas fungdes.

Nacionalmente, o0 Movimento Passe Livre se organizou a partir
de unidades locais, articuladas através de um pacto federativo. De acordo
com este principio, as unidades detém certa autonomia, podendo agir de
acordo com as especificidades locais, mas mantendo uma rede de
contatos inter-coletivos. Em outras palavras, todas as unidades
federativas ampla liberdade de atuacdo, mas devem seguir as diretrizes
federais do movimento bem como conservar um pacto de apoio mutuo
(ou seja, e séo obrigados a ajudar-se nas ac6es). As bases dos movimentos
estdo assentadas na solidariedade, cooperagdo e apoio mutuo. Ainda de
acordo com a “Carta de Principios” do MPL, as unidades devem respeitar
o principio da Frente Unica, sendo que esta ficaria acima de questdes
ideoldgicas. Partindo da concepcio de Frente Unica como a unificago
das associacdes autdbnomas na frente de combate contra um inimigo
comum, assumindo reivindicagao e objetivos comuns.

Para entender melhor esse principio do MPL, o conceito de

federacgéo elaborado por Proudhon torna-se oportuno. De acordo com ele:
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Federacdo, do latim foedus, genitivo foederis, quer
dizer, pacto, contrato, tratado, convencéo, aliancga etc.,
é uma convencdo pela qual uma ou mais comunas, um
ou mais grupos de comunas ou Estados, obrigam-se
reciproca e igualmente uns em relacéo aos outros para
um ou mais objetos particulares, cuja carga incumbe
especial exclusivamente aos delegados da federacéo.
(Proudhon, 2001, p. 90)

Através das palavras de um integrante do movimento, podemos
ter ideia de como esse principio federalista funciona dentro da sua
articulagdo interna. O depoimento é de Lucas de Oliveira, em entrevista

concedida a revista “Fevereiro”:

Nacionalmente, somos uma entidade federada. O
Movimento Passe Livre é uma federacdo, entdo tem
autonomia dos comités locais e tem um grupo de
trabalho nacional, que agora estd voltando a se
articular e que funciona assim: os diversos
movimentos locais tiram deliberagdes para serem
discutidas como pauta especifica para esse grupo de
trabalho nacional, e dentro desse espaco, 0s
movimentos locais apresentam as decisfes do seu
coletivo e chegam a uma deliberacdo nacional que
volta depois para ser referendada pelos coletivos
locais. E esse grupo de trabalho nacional é rotativo.
(Ver mais: http://tarifazero.org/2013/10/16/esta-em-
pauta-agora-que-modelo-de-cidade-queremos-
entrevista-com-lucas-oliveira-do-mpl-sp/>)

Como um exemplo de iniciativa local, o MPL paulista recorreu
a um projeto de iniciativa popular pela instauragdo da “Tarifa Zero” no
transporte coletivo da capital. De acordo com a Constituicdo Federal, a
sociedade pode apresentar um projeto de lei a Camara dos Deputados ou
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dos Vereadores desde que a proposta seja assinada por um numero
minimo de cidadaos. Eis a exigéncia constitucional: “A iniciativa popular
pode ser exercida pela apresentagdo a Camara dos Deputados de projeto
de lei subscrito por, no minimo, um por cento do eleitorado nacional,
distribuido pelo menos por cinco Estados, com ndao menos de trés
décimos por cento dos eleitores de cada um deles” (art. 61, § 2°
CF).Como a apresentacdo de um projeto de iniciativa popular & Camera
de Vereadores necessita do apoio de 5% do eleitorado da cidade, o
movimento estd em busca de 500 mil assinaturas. Para conseguir levar
esse projeto a votacdo, os ativistas estimulam o recolhimento de
assinaturas em programac6es do movimento e nos seus espacos virtuais.
O modelo de ficha de assinatura fica disponivel no endereco eletrénico
do grupo.

O Movimento Passe Livre adota a acdo direta como estratégia
de luta. Concisamente, a acdo direta € um método que visa solucdes
imediatas ao problema do grupo oprimido, o lema € “faga vocé mesmo a
sua revolucdo”. A expressao foi utilizada pela primeira vez em 1890 para
atribuir significado as taticas defendidas pelos anarquistas, que, em
esséncia, se contrapunham a ‘“acdo politica” (a acdo parlamentar e
institucional). A “acdo direta” implica que os individuos tomem para si o
poder de mudar o mundo. Assim, a revolugéo social deve ser realizada
pelos interessados na dissolucdo da ordem vigente, e ndo por
intermediarios. Para construir o futuro desejado, os trabalhadores
deveriam usar os métodos de protestos que considerassem adequados a

situacdo, sem a mediagéo de uma autoridade. A adog&o desse tipo de acdo
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confere dois aspectos fundamentais a suas atividades: a primeira € que
essa acdo independente dos individuos atribui um carater de
espontaneidade; além disso, 0 método da agdo direta torna indissociaveis
0s meios e os fins, ja que o meio para chegar a autonomia € a propria
autonomia de atuacdo. Na pagina de apresentacdo do MPL-SP, seus

militantes refor¢cam essa postura:

NOs acreditamos que ndo devemos esperar por
iniciativas e acBes de politicos e empresarios, e que
somente a organizagao e a iniciativa popular podem
conquistar mudancas realmente significativas na
sociedade. E o povo, somente ele, que tem o poder e a
vontade necessaria para mudar as coisas e construir
um transporte, uma cidade e mesmo um mundo
diferente.

Uma das estratégias de “acdo direta” frequentemente utilizadas
pelo movimento é a desobediéncia civil, como o ato de pular as catracas
de onibus. Os militantes do MPL apelidaram de “catracaco”, o ato de
passar pela catraca sem pagar tarifa. Sem causar danos ao patrimonio e
aos usuarios do transporte coletivo, essa atitude visa atingir somente os
Seus empresarios.

Por fim, chegamos a um dos grandes diferenciais do Movimento
Passe Livre: a construcdo politica e estética de suas a¢gdes. De modo geral,
podemos pontuar que 0 movimento apresenta manifestagdes horizontais,
em que ndo sdo vistas bandeiras, palanques ou carros de som e alto-
falantes. Nao h& distincdo entre os que estdo liderando e os que estdo
participando, o que torna a organizagdo do ato muito mais democrética.

Além disso, suas acOes sdo acompanhadas por trabalhos de
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conscientizacdo da populacdo. Durante todo o trajeto, alguns militantes
distribuem materiais (faixas e panfletos) com informacdes sobre o
sistema de transporte atual para que a populagéo tome conhecimento da
acao.

N&o € s isso que encanta nas suas manifestacdes de rua, mas a
dimensédo estética dos eventos também chama atencdo. Isso porque a
maneira de fazer politica do Movimento Passe Livre é marcada pelo
desenvolvimento de intervencOes artisticas. A criacdo de um espago
cultural é proporcionada pelo desenvolvimento de jograis e
manifestacdes ludicas.

A queima da catraca ocupa um lugar de destaque nas
manifestagdes do movimento. Em um artigo publicado no site Tarifa
Zero. Org., encontramos um relato de um ativista (que assina como
Legume Lucas) sobre sua participacao na semana de luta pelo Passe Livre
em 2013, quando ficado encarregado de transportar e proteger a catraca
durante a ocasido. Legume Lucas narra com detalhes o desenrolar da
manifestacdo e comenta sobre a importancia que a simbologia tem para o

movimento:

Em Séo Paulo temos, ha alguns anos, uma catraca de
Onibus comprada em um ferro velho. Como cuidador
da catraca, eu, com ajuda de outros militantes, tive
que: enrolad-la com jornal e gase, comprar o
querosene, carregé-la durante o ato, jogar e por fogo
nela. [...] pude — ao ficar cuidando da catraca que
precisava esfriar depois de ser queimada— estabelecer
uma conversa direta com um morador de rua que
acompanhou nossa chegada ao terminal. Ele defendia
para mim que gqueimassemos novamente a catraca,
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desta vez dentro do  terminal. (Ver
mais:http://tarifazero.org/2012/11/09/a-catraca-uma-
questao-estetica/)

Ademais, ocasionalmente, o grupo teatral “Servos da Catraca”
propde dindmicas e interacdes ao longo trajeto. Por sua vez, a musica
costuma ficar por conta do ritmo dos sopros da “Fanfarra do M. A. L”,
Movimento Autébnomo Libertario. Banda que apresenta militantes do
movimento, mas é independente. A fanfarra € voltada para atuacdo em
acOes diretas e lutas autbnomas. Compartilha alguns principios com o
MPL, como horizontalidade, autonomia e apartidarismo. Dizeres na
pagina virtual da fanfarra ilustram bem a sua atuagdo: “Usamos a musica
e o grito como uma forma de fazer acdo politica, e como forma de
confrontar e criticar os sistemas de dominacao e apoiar diretamente todas
as pessoas e coletivos que lutam contra a exploracao, discriminacao e
opressao.” Sumariamente, os “Servos da Catraca” e a “Fanfarra do M. A.
L agregam a luta do MPL uma dimensao estética e criativa, fazendo com
que suas mobilizacdes parecam uma espécie de teatro de rua.

A hip6tese do ensaio é que essas caracteristicas impares do
Movimento Passe Livre o tornam produto e produtor de padrbes
horizontais de comportamento. A minha ideia é de que hd uma influéncia
subjetiva do formato como as informacdes estdo dispostas na sociedade
contemporanea sobre e no ativismo politico local. De modo geral, o
argumento é que o Movimento Passe Livre reflete as transformagdes
estruturais ocorridas no seu tempo ao assumir uma forma de rede,

morfologia mais fluida, espontanea e horizontal.
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E importante ressaltar que ndo cremos em um determinismo
tecnoldgico, em que as tecnologias seriam as totais responsaveis pela
forma de “fazer politica” do Movimento Passe Livre. A escolha desses
objetivos justifica-se apenas pelo compartilhamento entre as redes
digitais e o formato do MPL de uma mesma atmosfera historica. Nesse
sentido, a ideia de cron6topo para Bakhtin parece importante. Para ele, 0
crondtopo seria a interligagdo de relacfes temporais e espaciais que
tornam o todo compreensivo, como se fosse o palco em que se
desenvolvem as principais cenas de um momento histérico. De acordo

com ele:

Aqui o tempo condensa-se, comprime-se, torna-se
artisticamente visivel; o proprio espago intensifica-se,
penetra no movimento do tempo, do enredo e da
histéria. Os indices do tempo transparecerem no
espaco, e 0 espaco reveste-se de sentido e é medido
com o tempo. Esse cruzamento de series e a fusdo de
sinais  caracterizam 0o  cronétopo  artistico.
(BAKHTIN, 1993, p.211)

Na logica de Bakhtin, a “sociedade em rede” seria 0 nosso
cronétopo. De modo geral, proponho que as acgdes coletivas sdo
condicionadas por demandas macroestruturais de cada momento
histdrico. A fim de produzir mais inteligibilidade a realidade examinada,
concebo o século XXI como o tempo que a experiéncia humana passou a
ser amplamente mediada pelas atividades providas por recursos
computacionais. A minha intengdo é tecer consideracdes sobre a
revolucao tecnoldgica gestada pelo o advento dos computadores remotos

e a invencéo da internet e, por conseguinte, a ampliacdo da capacidade de
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producdo, organizacdo, acesso, armazenamento e transmissao de
informacdes. Todavia, para alinhavar nossas reflexdes, precisaremos
retomar brevemente a histéria dos novos meios de comunicacdo e
informagéo.

O primdrdio do novo paradigma tecnoldgico data da década de
60 do século passado. Em meio a Guerra Fria, os Estados Unidos
projetaram a base da tecnologia de informacéo. O esquema desenvolvido
pela Agéncia de Projetos de Pesquisa Avancados do Departamento de
Defesa dos EUA (DARPA) consistia em uma rede virtual capaz de
impedir a invasdo ou destruicdo do sistema de computadores norte-
americano pelos sovieticos, através da instituicdo de barreiras eletronicas.
Os computadores tornaram-se autdbnomos, mas, com a capacidade de
conexdo entre si, permitindo o compartilhamento de informacGes e
conteudos especificos.

Ap6s o término da Guerra Fria, esta tecnologia de
processamento de informacao foi apropriada pelos préprios membros da
Agéncia de Projetos de Pesquisa Avancados para a comunicacdo pessoal,
compartilhando mensagens com contetdo diferente do teor militar. Com
0 passar das décadas, principalmente ao longo dos anos 90, a rede de
interacdo foi comercializada e popularizada entre os individuos e grupos
do mundo inteiro, e com todos os tipos de finalidades.

Com a formagdo de uma rede mundial de computadores, tornou-
se possivel a existéncia de dados na forma de movimento continuo,
passiveis de serem recebidos transmitidos por todos os individuos que

estiverem dentro do alcance dos seus sinais e tiverem equipamentos
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compativeis. As conexdes proporcionadas por estes novos aparatos
tecnoldgicos constituiram um espaco informacional acessivel e dindmico,
chamado por Pierre Lévy de “ciberespago”. Para o intelectual, define-se
como ciberespaco “o espaco de comunicacdo aberta pela interconexao
mundial de computadores e das memorias dos computadores” (LEVY,
1999, p.94) caracterizado pelo “conjunto de técnicas materiais e
intelectuais, praticas, atitudes, modos de pensamento e de valores”
(LEVY, 1999, p.17) que acontecem dentro dele.

Para compreender o0 mundo formando a partir desta Revolucao
Tecnoldgica, proponho pensar atraves dos apontamentos de Marshall
McLuhan. Essa op¢do metodoldgica deve-se ao fato do autor ter
construido um estudo muito significativo sobre os efeitos que a ado¢do
de novos “instrumentos” e tecnologias podem provocar nas formas de
experiéncia e expressdo mental

O objeto de estudo principal de M. Mc. Luhan foi a revolugéo
provocada pelos alfabetos fonéticos e da impressdo tipogréafica no
desenvolvimento social, considerada sem precedentes na evolugdo do
homem. Dentro dessa logica, essa “era tipografica” foi sucedida pela
“mecanica”, e mais a frente pela “era eletronica”. Com a hipotese de que
“qualquer nova tecnologia de transporte ou comunicagado tende a criar seu
respectivo meio ambiente humano” (Mc Luhan, 1972, p. 15), Mc Luhan
postulou uma série de observacbes sobre a organizacdo gradativa do
mundo tecnoldgico e a forma como provocou mudancas psiquicas, tanto

nos individuos como na sociedade em geral.
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Uma das maiores contribuicdes de Marshall Mc Luhan, que
podem ser transpostas para a compreensdo dos meios de comunicagdo no
nosso tempo, é o destaque dado para a perturbagdo nos habitos humanos
provocada pelo surgimento de novos ambientes tecnologicos. Segundo o
autor, essas mudancas requerem uma reorganizacdo da vida imaginativa,
jaque os instrumentos e tecnologias sao as extensdes dos nossos sentidos.

De acordo com Mc Luhan:

O homem hoje em dia desenvolveu para tudo que
costumava fazer com o préprio corpo, extensdes ou
prolongamentos desse mesmo corpo. A evolucéo de
suas armas comega pelos dentes e punhos e termina
com a bomba atdmica. Indumentéria e casas sao
extensdes de mecanismos biolégicos de controle da
temperatura do corpo. A mobilia substitui o ancorar-
se e sentar-se no ch&o. Instrumentos mecanicos,
lentes, televisdo, telefones e livros que levam voz
através do tempo e de espacgo constituem exemplos de
extensdes materiais. [...] De fato, podemos tratar de
todas as coisas materiais pelo homem como extensdes
ou prolongamentos do que ele fazia com que o corpo
ou com alguma parte especializada do corpo. (MC
LUHAN, 1972, p.21-22)

Assim sendo, a introducdo de novas tecnologias exige um alto
grau de esfor¢o dos 6rgdos dos sentidos e faculdades para se adaptar a
perturbacdo que elas causam. Tendo em vista 0s instrumentos da era
eletronica, acreditamos que eles incidem sob os nossos sentidos de uma
forma particular. De acordo com Thompson 0S novos meios de

comunicagéo acrescentaram novas propriedades ao cotidiano atual:
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O campo de visdo ja ndo estd mais restrita pelas
propriedades espaciais e temporais do aqui e agora e
sim moldado, em vez disso, pelas propriedades
caracteristicas dos meios de comunicacdo [...] Nosso
campo de visdo também é moldado pelo fato de, na
maioria dos meios de comunicagdo, o visual ndo ser
uma dimensdo isolada e sim estar normalmente
acompanhado pela palavra falada e escrita- é o
audiovisual ou o textual-visual. (THOMPSON, 2012,
p.12)

Acredito que a introducdo de fluxos subsidiados pelo universo
digital tenha produzido uma reorganizacdo do modo como os individuos
se relacionam uns com os outros e com eles proprios, tornando-se chaves
explicativas para a contemporaneidade e seus fendomenos. De forma geral,
auferimos que mudangas na forma como compartilhamos informacéo e
nos comunicamos mudaram o curso da historia. Para compreender as
tendéncias deste momento, o conceito de “sociedade em rede” de Castells
oferece uma boa chave interpretativa. Para ele, a revolucdo tecnoldgica
que a nossa geracdo assiste pode ser entendida através da estrutura
topoldgica de redes, que confere maleabilidade aos elementos envolvidos
no sistema comunicacional e acaba com a ideia de centralidade do
processo de emissdo e recepcdo nessa cultura. Rede como um conjunto
de nos interligados por linhas. Esses pontos podem ser individuos,
maquinas, memoria dos computadores, nac¢des, universidades e
corporagfes empresariais. A rede € o padrdo organizacional responsavel
por interconectar todos esses elementos.

A premissa inicial de M. Castells é que a disposi¢édo da internet

difere de outros meios de comunicacdo de massa que preconizam uma
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emissao mais autoritaria de informacéo, como a televisdo por exemplo.
Digo emissdo autoritaria por se tratar de um veiculo de comunicacdo de
mdo Unica, que concentra e disponibiliza as informagfes que julga
“verdadeiras” ou tuteis. O poder de participagdo do usudario ¢ quase nulo,
ele “praticamente” so recebe o conteudo que foi previamente escolhido
pela emissora de televisdo. A proliferacdo de plataformas de
comunicagdo com base na internet e os sites on-line (e-mails o Twitter, 0
Facebook) estabelecem um fluxo de comunicacdo em dois sentidos,
diferindo dos meios baseados em um fluxo monoldgico. No meu
entender, o surgimento de novas tecnologias de comunicacdo e as formas
multiplas de acdo e interacdo que foram criadas ou expandidas, permitem
um grau maior de participacdo dos receptores. De acordo com Marshall
McLuhan a potencialidade da internet reside na sua capacidade de

acessibilidade, armazenamento e reproducédo de dados:

A visibilidade de individuos, a¢bes e eventos ja ndo
necessita 0 compartilhamento de um lugar comum. Ja
ndo precisamos estar presentes no mesmo ambiente
espaco-temporal para ver o outro individuo ou
presenciar a acdo ou evento. O campo de visdo foi
estendido no espaco e possivelmente também no
tempo: podemos presenciar eventos que estdo
ocorrendo em lugares distantes ‘ao vivo’, ou seja,
enguanto estdo acontecendo em tempo real; podemos
também presenciar eventos distantes que ocorrem no
passado e que podem ser reapresentados no presente.
(THOMPSON, 2012, p.12)

O estudo sobre a “horizontalidade” (ou ndo hierarquia) na

“sociedade em rede” justifica-Se porque essa nocao é capaz de sintetizar
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0 modo como se interconectam, atualmente, as pessoas, maquinas e dados
no ciberespaco. A regra basica da internet € que todos 0s seus usuarios
séo consumidores e produtores de informacdo e conhecimento. De modo
geral, podemos afirmar que as malhas possuem diversos centros
(policéntricos) que distribuem informacédo na rede. A ideia é de que a
auséncia de um unico centro na tipologia das redes e a igualdade dos
individuos no que tange a participacdo no espago Vvirtual
desorganiza/reorganiza a tradicional organizacéo vertical/ hierarquica das
coisas.

De modo especial, nos interessam as opcdes de acesso, de
distribuicdo e criagcdo proporcionadas pela internet, responsaveis por
construir canais “abertos” de participagdo. Concisamente, acredito que as
alternativas de escolha de acesso a um conteddo ilimitado de palavras,
sons, videos e imagens, bem como, a possibilidade (re) construir paginas
e midias, favoreceram a padronizacao horizontal das informacdes.

A partir das redes digitais, a informacdo ndo ficou mais
concentrada em um Gnico nd, mas sim dispersa no fluxo global (ha
malha). O conhecimento é produzido por todos e para todos. Ndo ha
nivelamento de informacgdo, qualquer individuo com acesso ao
ciberespaco pode produzir e disponibilizar dados (mensagens, videos,
fotos, publicagdes, entre outros), permitindo servicos cada vez mais
personalizados. Além disso, todos o0s seus usuarios tém um potencial
muito grande de alterar, revisar e compartilhar a mensagem ou contetdo
de uma publicagdo. Em outras palavras, a ideia de “horizontalidade” da

rede esta relacionada ao seu potencial participativo, a possibilidade de
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todos os individuos que a habitam colaborarem igualmente na construgéo
do mundo digital.

Ademais, grande parte do conteudo da rede esta disposta em uma
forma que ndo permite restricdes de conteddo. Como ndo ha apenas um
centro no universo digital, mas varios centros moveis, o controle da
informacdo e comunicacdo pelas instituicdes tradicionais de poder é
muito dificil.

Nesse sentido, a horizontalidade das redes digitais é resultado do
acionamento de varias praticas: dinamismo, producdo, colaboracdo e
compartilhamento. Sumariamente, acreditamos que a forma ndo
hierarquica de organizar os elementos que a compde € um pilar
fundamental da “sociedade em rede”. Esta estrutura¢ao determina nao so
a disposicdo dos elementos em rede, mas também de toda a sociedade
mediada por ela.

O estudo sobre esta tendéncia “horizontal” das redes virtuais ¢
importante para 0 nosso trabalho porque tem uma incidéncia
preponderante no modo como se articulam os militantes do Movimento
Passe Livre. Isso porque, eles rejeitam os modelos ja estabelecidos de luta
(burocratizadas e verticais) e formam uma espécie de rede de
solidariedade e luta, onde todos tém o mesmo poder. Nesse sentido, 0s
ativistas politicos do MPL ndo consideram que “lideres”, “clpulas”,
“elites” ou “vanguardas” sejam capazes de guiar os oprimidos a luta, mas
acreditam na potencialidade do protagonismo destes individuos
organizados. De acordo com Manuel Castells esse novo formato de agéo

politica dificulta as reflexdes sobre sua natureza, em razdo da estranheza
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do pesquisador que ndo esta acostumado com suas dimensdes. Segundo

ele:

Pelo fato de nossa visao histérica de mudanca social
esteve sempre condicionada a batalhdes bem
ordenados, estandartes coloridos e proclamagdes
calculadas, ficamos perdidos ao nos confrontarmos
com a penetracdo bastante sutil de mudancas
simbolicas de dimensbes cada vez maiores,
processadas por redes multiformes, distantes das
cUpulas de poder. Sao nesses reconditos da sociedade,
seja em redes eletronicas alternativas, seja em redes
populares de resisténcia comunitaria, que tenho
notado a presenca dos embrides de uma nova
sociedade, germinados no campo da histéria pelo
poder da identidade. (CASTELLS, 1999, p.427)

Ao escolher como objeto de estudo as questBes pertinentes as
redes de interatividade propiciadas pela internet, enfrento o desafio de
historicizar o nosso proprio tempo. A tarefa de analisar um objeto muito
vivo, em seu estado natural, oferece algumas dificuldades ao pesquisador:
a dificuldade em identificar as fronteiras entre o fendmeno e o seu
contexto, o compartilhamento de experiéncias de vida com os militantes
do MPL e, por isso, o problema em identificar categorias de observagéo
e criar hipdteses. As metodologias e conceitos usados neste trabalho
foram feitos no sentido de superar essas limitagdes. De modo geral,
acreditamos na legitimidade desse tipo de producgéo historiogréfica e na
possibilidade de produzir um discurso de verdade sobre o momento
historico estudado.

Toda proposta de andlise indicada nesse ensaio teve como

objetivo situar o movimento no momento histérico marcado pelo
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processo de composicao da “sociedade em rede”. A ideia que perpassa o
texto € que existem caracteristicas gerais que acompanham as sociedades
marcadas pela incorporacao da rede. Delimitamos, assim, a consolidagéo
de uma cultura organizacional especifica neste tempo que absorveu essa
I6gica, projetando novas experiéncias a sociedade deste século. A tese é
de que o sistema de valores e simbolos contemporaneo foi condicionado
pelos novos mecanismos de interacdo do novo sistema tecnoldgico, ao
dispor ao usuario um espaco democratico, de amplo acesso e horizontal.
Em suma, considero que 0s movimentos sociais sdo 0s grandes
termdmetros de qualquer realidade histérica. Através deles é possivel
apreender como 0s sujeitos se recriam através das contradi¢fes que
enfrentam, de que maneira diagnosticam a realidade e como definem o
projeto que consideram mais adequado a sociedade em que estdo
inseridos. Por isso, sdo excelentes ferramentas para entrever a cultura que
perpassa a experiéncia dos homens desse tempo, constroem identidades
individuais/coletivas e estruturam lagos de solidariedade.
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