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Até aquele momento, vinhamos ao mundo para permanecer,
unindo-nos aos que ji tinham vindo. Os corpos a nossa volta se
moviam conosco, levivamos uns aos outros para todos os lados;
conheciamos a existéncia como um fato continuo e tudo era
presente. Até aquele dia, tudo brotava, florescia e frutificava; uma
pigina virava em outra seguinte; uma noite vinha apés o dia e
um dia, apds a noite; dormiamos e acorddvamos; um movimento
guardava o préximo e sempre podiamos dar um passo, mais outro,
mais outro. Até aquela hora, tudo era mais quente: havia sons
cardiacos, cheiro de fermentagao, beijos de boa-noite, distancias que
abatiamos por telefone, festas de aniversirio. Até aquele minuto,
os outros minutos eram efemérides com um gosto macio de pio,
eram como palpita¢cdes do cora¢do de um beija-flor, e gostavimos
de observar as coisas nascerem, como as pequenas ovas de inseto
que olhdvamos grudadas nos vidros até eclodirem, sabendo que, no
tundo, nio estdvamos sozinhos. Até aquele segundo, respirdvamos.



Porém, naquele dtimo, chegou algo que ndo conheciamos. Veio
em um intervalo minimo e incalculdvel, aquele tempo entre o pulo
na piscina e j estar debaixo d’dgua; nasceu daquela coisa pequena,
polida e inerme, do mesmo ovo de tempo de que tinhamos nascido
todos nés. Nas primeiras horas, cheirava a grama recém-cortada;
depois, virou um odor metélico de éster, urina e desinfetante, que
compactava o ar e nos tolhia o f6lego. Olhdvamos atonitos seus vasos
abertos e irregulares e suas manchas roxas acidentadas; quisemos
passar as mios sobre sua pele rugosa e maquiada e tencionamos
sentir o sopro que saia das suas narinas, mas ela nio respirava.
Quando a morte nasceu, ndo soubemos o que fazer.

Tinha rebentado da casca do ovo, sequer imaginivamos de
que jeito, porque nio se mexia; e veio molhada, pingando uma
untura fedida cor de mel. Era uma coisa informe que ndo tinha
rosto, nem olhos, nem nariz, nem boca; e tinha todos os rostos,
olhos, narizes e bocas do mundo ao mesmo tempo; tinha mil
bragos, pernas, mios e pés e nenhum brago nem perna nem mao
nem pé. Era escura e semitransparente, como um tubo dentro de
um tubo, dentro de incontéveis outros tubos pretos, membranosos
e translicidos, que se esticavam sobre a terra; parecia com nada e
com todas as outras coisas que conheciamos antes, como um espe-
lho sem fim em que nos viamos mil vezes refletidos, com a certeza
e a incredulidade de sermos nés ali.

A morte nasceu morta e ndo sabjamos o que fazer. Nada
nunca tinha morrido e a ideia do fim era tdo abstrata quanto a
do vazio, uma dessas imagina¢des absurdas que s6 se alcanga no
dpice de uma aventura matemadtica. Alids, nada tinha tido fim,
nem mesmo os ndmeros; se algo descontinuava, nio era como

se findasse, na verdade, um algarismo sé virava outro, mas nun-
ca deixava de existir — o préprio zero era algo em si, no era um
fim, porque existia. Havia apenas criagio, existéncia e permanéncia,
tudo continuava simplesmente existindo, viviamos e respirdvamos
e comiamos e dormiamos e faziamos toda sorte de atividades.
Assim, quando surgiu o fim, a morte, aquela natimorta, aquela
natimorte, ndo soubemos o que fazer.

Passamos muito tempo parados ali, diante da casca eclodida
e da espuma cinzenta, fitando-a sem nos atrever a trocar uma
palavra nem a olhar uns para os outros, retendo a cumplicidade de
termos sido testemunhas daquele instante. As vezes fechdvamos
brevemente os olhos, mas a imagem perdurava, parecia ter dado
fim a todas as outras imagens da retina, pois torndvamos a abri-los
e estava tudo igual — ndo mexia, ndo respirava, ndo nada. O tempo
escoava como numa velha ampulheta — tempo extenso e fugaz, tal
qual uma oragio —, e foi-se um monte de areia até que nos movés-
semos novamente. Ainda sem dizer palavra, come¢amos a nos
arrastar muito lentamente em circulo, girando em sentido horario
e anti-hordrio, fazendo a ronda da morte para olhd-la de todos os
angulos, para vé-la em todas as suas mortes, perimetrando a borda
do abismo. Encontramo-nos em alguns pontos desse relégio vivo e
passamos a cumprimentar uns aos outros, dando longos abracos e
apertos de mio, em que se dizia pouco ou nada, alguns gestos com
a cabega e s6; embora nio entendéssemos muito bem por que, isso
restituia um pouco nosso calor, talvez porque nossos olhos escor-
ressem, nosso corpo desbotasse, nosso medo deslizasse para aque-
la morte, e lembrissemos da nossa existéncia e pensdssemos que

nasceriam outros fins e, na verdade, imagindssemos nosso préprio



fim, e ai lembrassemos da nossa existéncia de novo, para de novo
temeé-la, de novo temer seu fim, e assim fosse, ¢ assim era, naquele
relégio perpetuamente correndo para frente e para trés.

Mas o péndulo parou e badalou anunciando o encerramento
da ronda. Cessamos nosso giro em torno da defunta exposta, es-
tacamos, respiramos, tornamos a encarar a morte recém-nascida.
Ja nao havia espuma, o batom descolorara e subtrairam-se tubos;
percebemos que a morte morria, que nao s6 nascera morta como
nascera morrendo, consumindo-se a si prépria, expirando a existén-
cia que nunca teve. Respirdivamos e olhdvamos aquela extingio
de incéndio espontineo: a morte tinha 6rgios liquefeitos e peles
beliscadas, unhas que caiam por toda parte e inchagos assimétricos
nas gengivas e nas palpebras; a morte digeria a si mesma, se comia
e se aniquilava, pedago por pedaco. E nés, ainda ndo sabendo o
que fazer, nenhum de nés arriscando mais dar nem um passo nem
outro, continuavamos ali, atarantados, vendo a morte morrer.

O tempo passava e a morte ia secando, definhava como um
pedago de dgua-viva na areia da praia e era estranho porque nada
até entdo tinha secado no frio; ia passando do roxo ao vermelho
ao verde-amarelento; era um corpo gelatinoso e rigido que bor-
bulhava, e a cada bolha estourada, elidia uma fatia da morte; assim
eram infinitos espelhos menos um, menos dois, menos trés etc. A
morte morria e a vida nio sabia o que fazer, mas sabiamos que
testemunhdvamos o fim do primeiro fim e o comego dos préximos
fins, e pressentiamos agora o nascimento da morte como a morte
de outros nascimentos.

Os fiapos do tempo escoaram mais um tanto, até serem
tesourados pelas fiandeiras; a seiva se desensopou e da morte nio

ficaram cores nem babugens nem pé de arroz nem reflexos nem
algarismos. Entre as duas cascas do ovo partido, sobraram apenas
ossos. Deparamos com aquele carogo da existéncia: um nicleo seco,
duro e cdlcico, o 4mago da fruta que sequer existiu. E soubemos o
que fazer.

Caminhamos até o centro da roda, rente ao ovo, e come¢amos
a abrir um grande sulco na terra, furando-a com mios de concha.
Cavamos um buraco medido, depositamos os ossos, e devolve-
mos a terra por cima, fechando a cova. Enterramos os ossos, a
parte mais antiga e mais futura que a morte tinha a oferecer, e
passamos a cultivi-los. Dali em diante, morreram mais nascimentos
e nasceram mais mortes, findaram-se comegos e comecaram fins;
MOrremos € Nascemos € remanescem os 0ssos, que plantamos em
linhas continuas como os ponteiros de um relégio. Ali repousa o
passado do que ndo foi, sonha o passado do que ainda ndo veio a
ser e germina o passado que serd, sob a terra do pomar dos ossos.
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Pomar dos ossos € um trabalho desenvolvido entre 2020 e 2021,
composto por 39 obras visuais (serigrafias e monotipias em papel
arroz e gesso sobre compensado) e 3 obras literarias (contos).

IMAGENS
da série A ultima valsa
capa, 5

da série Juizo
1,2

da série Nos que aqui estamos
3,4,6,8,9,13,14,15

da série A morte e a donzela
7

TEXTO
conto Pomar dos ossos
10,11, 12
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RESUMO

Este artigo aborda a questdo da cultura brasileira e da identidade nacional nas artes
visuais a partir dos textos da critica de arte Aracy Amaral publicados entre 1963 e
1974. Para tanto, recorre-se a analise de seus principais textos criticos, bem como de
bibliografia historiografica complementar. O conceito de “cisao faustica” proposto por
Marshall Berman é mobilizado como analogia para certas preocupacdes de Amaral,
como o atraso econdmico e cultural da sociedade brasileira e a busca pela identidade
nacional. Pretende-se compreender de que forma seu discurso problematizava as
relagdes, no campo das artes visuais, entre identidade nacional e as interferéncias
artisticas e culturais internacionais — culminando também no intuito de compreenséo

da ideia de identidade cultural brasileira presente em sua obra.

PALAVRAS-CHAVE Aracy Amaral; Critica de arte; Identidade nacional; Cultura brasileira

ABSTRACT

This article addresses the issue of Brazilian culture and
national identity in Visual Arts through the texts of art critic
Aracy Amaral published between 1963 and 1974. Therefore,
it resorts to the direct analysis of Amaral’s main texts, as well
as complementary historiographic bibliography. Marshall
Berman's notion of the "Faustian split" is evoked as an
analogy to recurrent themes on Amaral's production, such
as Brazil's belatedness regarding cultural e economic fields
and the quest for a national identity. We intend to understand
how Aracy Amaral's critical discourse problematized the
relationships between national identity and cultural and
artistic interferences in Visual Arts, which also culminates in
the intent to understand the idea of Brazilian cultural identity
presentin her critical work.

KEYWORDS Aracy Amaral; Art Critic; National dentity;
Brazilian Culture

RESUMEN

Este articulo trata de la cultura brasilefia y la identidad nacional
en las artes visuales desde los textos de la critica del arte Aracy
Amaral publicados entre 1963y 1974. Por lo tanto, se recorre ala
analisis directa de sus textos criticos principales en el periodoy
de una hibliografia historiografica complementaria. Se emplea
el concepto de "escision faustica" de Marshall Berman como
analogia para temas que figuran en Amaral, como el retraso
econdmico y cultural de Brasil y la bisqueda por una identidad
nacional. Asi, se pretende comprender cémo el discurso
critico de Aracy Amaral problematizé las relaciones, en las
artes visuales, entre la identidad nacional y las intervenciones
internacionales artisticas y culturales — culminando en la
intencion de comprender la idea de identidad cultural brasilefa
en su obra.

PALABRAS CLAVE Aracy Amaral; Critica del arte; Identidad

nacional; Cultura brasilefia

Aracy Amaral: uma visdo critica em busca de uma identidade nacional nas artes visuais - 1963/1974

Milena Fransolino

ARS - N 44 - ANO 20

N
o)



O Brasil do inicio dos anos 1960 era marcado pela utopia de
uma revolucdo politica e social e por um processo artistico que pre-
tendiair na contramao da producao artistica tradicional, baseada nos
suportes e linguagens convencionais, com seu projeto de uma van-
guarda nacional. Apds um periodo de intensa industrializa¢do e ur-
banizac¢ao do nacional-desenvolvimentismo, o ano de 1964, por sua
vez, ficou marcado pela deflagracao do golpe militar e, portanto, pelo
inicio de uma era de censura e repressao. As drasticas mudancgas na
realidade sociopolitica afetaram diretamente a produgao dos artistas
- o0 campo intelectual passou a desempenhar um papel de resisténcia
contra o governo e a luta contra o regime ditatorial passou a ser um
tema frequente na arte brasileira. Logo, esses anos ficaram marcados
pela tomada de consciéncia da situacao social pelos artistas e havia,
pois, um impulso artistico apegado as exigéncias de uma vinculag¢ao
critica com a realidade, isto é, uma “abertura a uma ordenacio rea-
lista do mundo” (ZANINI, 1983, vol. 2, p. 728). Apesar da esperanca

de uma revolugao social apds o ano de 1964 ter ficado ainda mais
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distante, os artistas brasileiros se tornaram cada vez mais ligados
a uma arte de vanguarda, experimental, politicamente engajada
e preocupada com a questao da identidade nacional, como se pode
notar, por exemplo, através da problematizacao das ideias antropo-
fagicas de Oswald de Andrade, cujo Manifesto antropdfago evocava
“uma das questdes cruciais na historia de todo pais colonizado: a
busca de suas verdadeiras raizes, a descoberta e a afirmacio de uma
identidade nacional” (COUTO, 2004, p. 20).

Sendo uma questao bastante recente na historiografia para os
intelectuais e artistas dos anos 1960, a cultura brasileira como proble-
ma histdrico surgiu de maneira mais evidente no contexto do moder-
nismo brasileiro, a partir de uma nova consciéncia historica, cultural
epolitica, com estudos sobre o negro e oindionasociedade de classes e
a cultura caipira, por exemplo (MOTA, 1986). A partir dos anos 1950,
novos rumos sao dados a essa discussao, quando o conceito de cultura
passa a ser remodelado, tendo sido, a titulo de exemplo, o substituto
do conceito de raga (ORTIZ, 1994). Nesse contexto, a partir dos textos
criticos de Aracy Amaral entre os anos de 1963 e 1974, esta pesquisa
pretende discorrer sobre as suas visoes e ideias no que diz respeito a
questdo da cultura brasileira e identidade nacional nas artes visuais

do periodo, procurando compreender de que maneira essa questao
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interferia em sua producao critica naquele momento. Nao por aca-
so: apesar de levarmos em consideracio que o inicio do pensamento
critico de Amaral acontece em 1961, segundo a propria autora, esco-
lhemos iniciar esta pesquisa com seus textos a partir de 1963, ja que
é nesse ano que a sua producao critica se amplia, uma vez que ela
acaba sendo contratada pelo jornal Brasil urgente e comeca a produ-
zir seus primeiros textos de apresentacao de artistas para catalogos
de exposicoes (TEJO, 2017). O limite temporal de 1974, por sua vez,
da-se devido ao arrefecimento do debate sobre identidade nacional
a partir de entdo; algo que ocorre nao s6 em Aracy, mas em boa par-
te da comunidade de artistas e criticos brasileiros.

Em1964, Aracy passaatrabalhar como assistente dodiretordo
Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo, Wal-
ter Zanini, e é nesse mesmo ano que a situacao brasileira se endurece,
tanto nas artes quanto na politica: o golpe militar e a sensa¢ao de der-
rota da esquerda intelectual repercutiram diretamente na producao
artistica, fazendo com que acontecessem, assim, significativas mu-
dangas na producao da vanguarda. Marcos Napolitano (2004) afirma
que, nesse periodo, a consciéncia social se transformou em priorida-
de na luta contra o regime e a cultura passou a ser supervalorizada,

sendo um dos unicos espacos de atuacdo que restava para a esquerda
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politicamente derrotada. Mais adiante, o ano de 1968 fica marcado
pelo decreto do Al-5 e o acirramento da censura; marca-se também
o inicio da organizacdo armada contra o governo, que ira durar até
por volta de 1974, quando acontece o fenecimento da luta armada e
uma promessa de abertura econdmica por parte do governo. O peri-
odo também ¢é marcado pelo apoio do governo a produgao cultural
nacional - o Estado estimulava a cultura como meio de integrar as
diferencas entre as diversas regides do Brasil, sob o controle do apa-
relho estatal (ORTIZ, 1994). Assim, desde 1964 ja estavam sendo
criadas as principais instituicoes estatais que tinham como ob-
jetivo organizar e administrar a cultura nas suas diferentes ex-
pressdes, através do “pensamento autoritario do estimulo con-
trolado da cultura” (Ibidem, p. 85). Em 1975, a acdo do Estado se
intensifica ainda mais a partir da elaboracao de um Plano Na-
cional de Cultura que, segundo Ortiz, é o “primeiro documento
ideoldgico que um governo brasileiro produz e que pretende dar
os principios que orientariam uma politica de cultura” (Ibidem,
p- 83). Nesse mesmo ano, acontece também a criagdo da Funarte
e a reformulacao administrativa da Embrafilme, e a area da cul-
tura passa a receber um impulso bem maior em relacdo aos anos

anteriores (Ibidem).
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A cultura para as massas, entao, institucionalizou-se tanto
pelo Estado quanto pela iniciativa privada, com a intenc¢ao de preen-
cher horas de lazer e gerar emogoes primarias (BOSI, 1992). As artes
visuais, que sucessivamente foram vistas como manifestacao artisti-
ca para as elites, tinham até entao pouca (ou quase nenhuma) inser-
¢do no cotidiano das massas. Nesse contexto, Aracy Amaral coloca a
produgao das artes visuais em um lugar desfavorecido em relagao as
outras manifesta¢oes, como o cinema, o teatro, a musica popular e a
literatura, quando diz que essas outras linguagens conseguiram en-
contrar sua identidade nacional de uma forma muito mais auténtica
que a maioria dos artistas visuais.

Para os limites deste texto, concentramo-nos na problematica
da relacao entre artes visuais e identidade nacional, tio cara a Ara-
cy Amaral dos anos 1960. Para a abordagem das questoes propostas,
o artigo se estrutura em trés partes. No primeiro topico, procura-se
trazer uma breve biografia de Aracy Amaral, além de compreender
os diversos modos de criticidade presentes em sua obra critica. O dile-
ma de Fausto, de Goethe, que Marshall Berman (2007) utiliza como
metafora para criar aproximacoes com a intelectualidade das socie-
dades ndo desenvolvidas, chamado pelo autor de “cisao faustica”, é o

ponto de partida do segundo topico, fazendo conexao entre as ideias
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de Aracy Amaral sobre a questao do atraso econémico e cultural da
sociedade brasileira e o entendimento de como a questao da busca
por uma identidade nacional interferia diretamente na producao dos
artistas. O terceiro e ultimo tépico discorre, entao, de que maneira
Aracy Amaral comparava o modelo positivo do passado, de Tarsilado
Amaral em sua fase pau-brasil, por exemplo, com a obra dos artistas
contemporaneos a seus textos analisados aqui, refletindo como eles

poderiam seguir tal “exemplo’.

O desejo de fazer refletir através das
obras dos artistas uma realidade nossa.

Aracy Amaral

ARACY AMARAL: IMAGEM E MOTIVACAO

Aracy Abreu Amaral, que se reconhece como pesquisadora,
é também critica de arte, historiadora, professora, curadora e jor-
nalista. Nasceu no ano de 1930 na cidade de Sao Paulo, onde estu-

dou e trabalhou por toda a sua vida. Graduou-se em jornalismo pela
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Pontificia Universidade Catodlica de Sao Paulo, em 1959, e trabalhou
por algum tempo como jornalista na Gazeta de Sdo Paulo, especifi-
camente na pagina feminina. Aracy vem de familia de artistas: sua
mae era pintora; seu irmao, Antonio Henrique Amaral, gravurista
desde cedo; e suasirmas, Suzana Amaral, cineasta e diretora, e Ana
Maria Amaral, dramaturga e pesquisadora do Teatro de Animacao.
Diz-se que seu interesse por artes visuais comeca a florescer princi-
palmente quando a critica tem seu primeiro contato com a Bienal
de Sao Paulo, ja no ano de 1951, em ocasido da primeira edigao. Nes-
se evento, como estudante de jornalismo, Aracy afirma que teve a
oportunidade de acompanhar a montagem da exposi¢ao e também
entrevistar o diretor do Museu de Arte Moderna de Nova York. Ja
em 1953, Aracy Amaral trabalha como monitora da segunda Bie-
nal de Sao Paulo e, desde entao, cria forte vinculo com a instituicao,
tendo, logo em seguida, textos criticos publicados sobre as Bienais,
desde 1961. Segundo a propria critica (AMARAL, 2020), é quando
passa a escrever pequenas noticias sobre teatro e artes visuais para a
Tribuna da imprensa que ela comeca a se sentir mais compromissa-
da com a area de artes visuais.

Professora Titular em Historia da Arte da Faculdade de Ar-

quitetura e Urbanismo (aposentada) da Universidade de Sao Paulo,
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Amaral foi diretora da Pinacoteca de Sdo Paulo entre os anos de 1975
e1979 e do Museu de Arte Contemporanea da USP entre 1982 € 1986.
Como curadora, foi responsavel por importantes exposi¢des como
“Tarsila - 50 Anos de Pintura”, no Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro (1969); “Alfredo Volpi 1914-1972” (1972), “Projeto Cons-
trutivo Brasileiro na Arte”, no MAM-R] (1977), dentre diversas ou-
tras. Pesquisadora do modernismo brasileiro que ultrapassa os li-
mites da pds-graduacdo meramente académica, publicou também
diversas pesquisas sobre esse tema, ademais de sua vasta pesquisa
em arte brasileira contemporanea. Como critica de arte, tem tam-
bém extensa producao, contribuindo para jornais como O Estado de
Sdo Paulo, Correio da Manhd (Rio de Janeiro), Folha de S. Paulo, AUT
AUT (Milao) e Arts Magazine (Nova York) (AMARAL, 2019).

Seus textos mantinham um comprometimento com a reali-
dade, a ética e a politica, de caracteristica investigativa e rigor de es-
crita. Devido a sua formagao como jornalista e historiadora, Ama-
ral tem uma producio que perpassa esses universos, ficando eviden-
te seu posicionamento historicista. José Augusto Avancini (1995, p.
29) afirma que Aracy “dedica seu maior esfor¢o na recuperagao e no
exame dos movimentos e dos artistas que fizeram a historia da arte

brasileira contemporinea” e completa, ainda, que a critica tem um
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“paciente e valioso trabalho para uma cultura desmemoriada”.

A partir das ideias de Giulio Carlo Argan (1988), é possivel
pensar em Aracy Amaral como uma critica de arte preocupada com
as questdes da imagem e das motivagdes sociais da arte e, nos termos
utilizados por Artur Freitas (2004), em func¢ao da dimensao seman-
tica e social daimagem artistica. Considerando que a histéria da ico-
nografia é tao legitima quanto a histdria das formas, Argan explica
que a critica daimagem é a que considera o potencial polissémico da
propriaimagem, de modo que cada uma reflete um significado que
pode ser particular para cada espectador, havendo atribui¢ao de sig-
nificados novos e, frequentemente, também uma transmutacao de
significados através de associagdes mentais. Ja a critica das motiva-
¢oes é aquela da linha socioldgica, que estuda as relacdes sociais das
atividades artisticas, “visando explicar a obra de arte como produto
da situagio social e cultural” (ARGAN, op. cit, p. 154).

Para o pesquisador Artur Freitas (op. cit.), a analise da di-
mensao social de uma obra de arte parte da critica da obra como
um objeto que circula na sociedade e gera efeitos sobre ela. A ima-
gem possui, entdo, um conteudo amplo, causando efeitos sociais
diversos. A analise da obra de arte em funcao da dimensao social

compreende a imagem de arte em relacdo a “bagagem cognitiva” do
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observador e do artista, colocando-a em um circuito de relacoes en-
tre uma forma e um conteudo cultural. A analise em funcao da di-
mensao semantica, por sua vez, diz respeito ao contetuido da obra de
arte, tanto ao contexto ao qual aquela obra esta inserida - se esta em
um museu, por exemplo - quanto a sua visualidade, a sua forma.
Artur Freitas ressalta, ainda, que a dimensao semantica nao nasce
da soma dessas duas caracteristicas, mas sim da interpretacao e da
construgao subjetiva que o observador atribui aquele conteudo.
Fazendo uma exemplificacdo a partir da producao de Aracy
Amaral, em seu texto "Dos carimbos a bolha" (AMARAL, 2013c),
de 1968, a critica fala da rela¢ao da arte brasileira com a pop art es-
tadunidense e comenta uma exposicao do artista Marcello Nitsche.
No texto, é possivel identificar alguns trechos que representam bem
essas duas dimensoes da critica, tal como quando Aracy fazuma ex-
plicacio da obra Bolha (1967) para além da sua forma, contextuali-

zando a apresentacao para o leitor:

Extraordinariamente provocante, terrivelmente grave, o trabalho de
Nitsche assusta, no seu desenvolver inicial, o publico que o rodeia, como
um organismo vivo e estranho, a estender seu poder evolutivo pelo
ambiente, que passa a ocupar cada vez mais, atemorizando os assistentes

mais préximos, pressionando fisicamente o espectador. Toda uma série
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de reagdes coletivas pode ser observada no decorrer da inauguracao, no

primeiro funcionamento da Bolha. (Ibidem, p. 178)

Aracy ainda completa dizendo que “a sés a Bolha chama a
reflexdo, ao tatear fisico cognoscitivo, a aten¢ao aos ruidos me-
canicos como atmosfera para seu desenvolvimento nao magico,
estranhamente homem-gente-vida” (Ibidem). E possivel colocar
essas consideragdes a respeito da obra dentro da critica da ima-
gem ou da dimensao semantica. A partir deste outro trecho do

texto, pode-se observar a motivagao social da critica de Aracy:

Fonte de vida, a conotac¢do nao deixa igualmente de ser politica, de
impressionante atualidade no momento de tensiao nervosa que vive a
juventude dentro do pais inteiro, participante em seu envolvimento
vibrante, em sua expressividade eloquente diante dos numeros de

espectadores. (Ibidem)

Fica nitida a colocac¢ao da questao da motivacao quando
Aracy considera o momento social em relacao a obra, justifican-
do a “violéncia” da Bolha a partir da tensao que havia no pais na-
quele momento. Diante dessas constatag¢des, portanto, identifi-
ca-se na obra de Aracy Amaral um forte engajamento dela na de-
fesa e na busca de uma arte comprometida com seu tempo e com

arealidade brasileira daquele momento, deixando bem evidente
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sua critica de motivac¢io da esfera social. E recorrente, pois, em
seus textos do periodo, um questionamento de como pode haver
uma arte de vanguarda, a qual Amaral também chama de “pes-
quisa”, em um pais de Terceiro Mundo’, usando o termo da época.

Logo, uma das principais preocupagdes nos textos de Aracy
€ que as artes visuais no Brasil deveriam encontrar sua identidade,
uma originalidade brasileira, assim como ja acontecia no teatro,
no cinema, na musica popular e, principalmente, segundo ela, na
literatura. Naquele periodo, as manifestacoes publicas de artistas
e criticos de arte contra o imperialismo eram recorrentes e, apesar
de Amaral deixar claro o seu gosto pela arte pop, por exemplo, ela
era categoricamente contra uma cultura de importacao e de copia.
Sobre essa questao, a critica falou em texto sobre a representacao

brasileira na Bienal de 1967:

Importar nao é crime quando se vive em pais sem uma cultura
solidificada. Entretanto, nossa improvisac¢ao pode levar, como agora, na
facilidade da apreensao da “ideia”, a estas salas do Brasil, onde as ultimas
tendéncias da arte ocidental se gritam numa algazarra de feira. Em
muito “de orelhada”, reproduzindo grosseiramente, na maior parte, sem
fundamento cultural de qualquer ordem, muito insélito, inauténtico,
desligado da realidade nossa. (AMARAL, 2013b, p. 169)
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Nostextosde Amaral, entdo, é possivel perceber que a ques-
tao da busca pela superaciao do subdesenvolvimento, que marcou
a producao cultural dos anos 1950 e comeco dos anos 1960, ja era
algo suplantado. Aracy ressalta a importancia da incorporagao
da situacao econémica e social brasileira na producao dos artis-
tas, pois essa seria a forma de encontrar a verdadeira identidade
cultural nacional. Em suas avalia¢des do conjunto de obras bra-
sileiras expostas nas Bienais de Sao Paulo, quando ficava ainda
mais nitido para a critica o atraso brasileiro em comparac¢ao com
os Estados Unidos e os paises europeus, Amaral destaca a impor-
tancia de se encontrar uma arte que trouxesse originalidade de

linguagem e de conteudo:

Mas, no Brasil, no decorrer de toda esta década, mercé das Bienais aflitivas
e vorazes como contribuicio e pressionamento sobre o artista nacional,
este se desdobrou, abandonou a paleta, os mais jovens jogaram-se inteiros
sobre a nova moda, esse novo fazer que refletia uma realidade norte-
americana, mas ja denunciava o sistema de acordo com o qual se moldam
os habitos que adquirimos e comunicamos automaticamente, ampliando,
de um lado, como diria Décio Pignatari, o nosso “repertorio’. Ao mesmo
tempo silenciando aos poucos o nosso molde de vida, brasileiro-portugués,
provinciano-caipira, mas até entdo reflexo fiel de um mundo que vai

deixando de ser. Assim, esses mogos, que de cinco anos para ca fazem arte,

Aracy Amaral: uma visdo critica em busca de uma identidade nacional nas artes visuais - 1963/1974

Milena Fransolino

ARS - N 44 - ANO 20

=
-



jaforam criados nao mais segundo uma “realidade brasileira”, porém antes
de acordo com o American way of living, cujos padrdes o mundo absorveu,

entre fascinado e embevecido. (Idem, 2013c, p. 174)

A década a que Aracy se refere, 1960, ficou marcada pelo in-
tenso processo de urbanizacao, industrializa¢ao e migragao que a
sociedade fazia do campo para a cidade. Destaca-se, entre os acon-
tecimentos mais marcantes desse contexto, a inauguracao de Brasi-
lia, em 1960, entendida como apice do plano de meta de avanco de
50 anos em 5 pelo entdo presidente Juscelino Kubitschek. Renato
Ortiz (1994, p. 47) destaca que o periodo Kubitschek “se caracteri-
za por uma internacionalizacido da economia brasileira justamente
no momento em que se procura fabricar’ um ideario nacionalista
para se diagnosticar e agir sobre os problemas nacionais”. O salto
da industrializacao fez florescer ainda mais uma utopia libertaria
e a luta contra o poder remanescente das oligarquias rurais e suas
manifestagoes politicas e culturais; também contribuiu para um
impulso revolucionario de diversos matizes intermediarios dos mo-
vimentos populares (RIDENTI, 2010). A partir dessa intensa indus-
trializacao, também a comunicac¢do e a cultura de massa passaram
a sofrer forte influéncia internacional, o que despertou um senti-

mento de anti-imperialismo na cena intelectual brasileira, que na-
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quele momento era fortemente dominada pela esquerda. Quando
Aracy fala, entdo, que os jovens brasileiros nao estavam mais sendo
criados segundo uma “realidade brasileira”, mas sim de acordo com
o “American way of living™, é a esse sentimento anti-imperialista
que se pode fazer relag¢des. O retorno as ideias de Oswald de Andra-
de vem também desse sentimento, responsavel por despertar uma
vontade de devorar antropofagicamente o que vinha de fora, para
entdo fazer uma arte “tipicamente brasileira” (OITICICA, 1986).
Entre os anos de 1964 e 1968, periodo em que a repressao da
ditadura ainda nao atingira de maneira mais rigorosa a cena artis-
tica, havia uma forte ideia de revolucao politica, econémica e cul-
tural que marcaria profundamente o debate estético da época. Os
artistas da nova vanguarda brasileira, principalmente, buscavam a
afirmacao de uma identidade nacional através de uma arte que fos-
se a0 mesmo tempo experimental em sua linguagem e engajada em
seu conteudo - a arte nao mais deveria apenas ter uma opiniao, mas
teria também que trabalhar novas linguagens. O experimentalis-
mo ficou cada vez mais comprometido com as questdes politicas e
éticas, dando-se em aspectos bem evidentes e se firmando como
uma das caracteristicas essenciais das obras do periodo. As novas

vanguardas aliavam inventivamente as conquistas tecnoldgicas
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da sociedade industrial na qual viviam ao programa visionario e
utdpico das vanguardas historicas, levando a experimentacdo e a
contestacao aos limites da desmaterializacao artistica.

Assim, ap6s um periodo de dominio da abstragao geométrica
nas artes visuais internacionais, havia uma forte volta a figuracao,
sendo o novo realismo francés e a pop art estadunidense os princi-
pais representantes desse momento. No Brasil, as vanguardas, que
eram estreitamente ligadas as tendéncias internacionais, seguiam
na mesma dire¢ao: muitos artistas brasileiros voltaram-se a uma
arte mais comprometida com a realidade e, em torno de 1963-64,
aconteceram as primeiras aproximagdes dos artistas as novas figu-
racoes (ZANINI, 1983, v. 2). Os artistas passaram, entao, a ter mais
interesse na comunicacio de suas obras e os temas em torno da cida-
de e do urbano passaram a ganhar mais espaco.

Posteriormente, as obras foram assumindo formas cada vez
mais complexas e variadas, constituindo um movimento para uma
arte que rompia com a bidimensionalidade da pintura, assumin-
do uma forma objetual. O “objeto” dava novas possibilidades para
o artista materializar suas experiéncias e questionar os limites im-
postos pelos suportes e meios tradicionais. Para Zanini (Ibidem), a

obra objetual se tornava a expressao fundamental da transforma-

Aracy Amaral: uma visdo critica em busca de uma identidade nacional nas artes visuais - 1963/1974

Milena Fransolino

ARS - N 44 - ANO 20

=
A



¢ao que acontecia na producao dos artistas. O autor diz, ainda, que
essas novas proposicdes atacavam as “posicoes esteticistas e salienta-
va-se a necessidade de os produtos artisticos corresponderem a um
‘estado tipico brasileiro no dizer de Oiticica” (Ibidem, p. 736). Nao
por acaso: Hélio Oiticica, em seu texto emblematico para o catalogo
da exposicdo “Nova objetividade brasileira”, que aconteceu em 1967
no Rio de Janeiro, esforca-se no intento de explicitar o ideario da
nova vanguarda “tipicamente brasileira” de meados dos anos 1960,
frisando aimportancia de uma arte que seja tanto experimental em
sua linguagem quanto comprometida com sua realidade.

Assim, o projeto de uma vanguarda nacional encontra seu
ponto de convergéncia na exposi¢ao “Nova objetividade brasileira”.
Tendo sido organizada coletivamente, Reis considera que ela “re-
presentou um momento fundamental para o debate cultural nacio-
nal” (REIS, 2017, p. 99). No periodo do pds-64 até 1968, aconteceram
diversas exposi¢des que foram organizadas coletivamente por ar-
tistas e criticos no intuito de colocar luz na produgao da vanguarda
brasileira. Para Paulo Reis, essas exposi¢cdes “formalizaram as dis-
cussoes de vanguarda e a possibilidade de uma arte experimental e
comprometida no Brasil” (Idem, 2005, p. 42). O autor afirma, ain-
da, que foi através dessas mesmas exposicOes que se construiu um

espaco de transito entre o publico, os artistas e os debates artisticos
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e culturais, sendo, pois, nesse contexto que as exposicdes coletivas
assumiram um “espaco privilegiado de discussao” (Ibidem, p. 5).
Durante esse periodo, havia também diversos esforcos entre
os artistas na realizacdo de manifesta¢des artisticas em lugares pu-
blicos, sendo Hélio Oiticica e o critico Frederico Morais, ambosno Rio
de Janeiro, grandes articuladores dessas proposi¢des coletivas, que ti-
nham como objetivo fazer com que o publico espectador participas-
se de maneira mais ativa na fruicdo das obras/happenings. Algumas
dessas acOes foram “Arte na Rua” (1967), proposta por Hélio Oitici-
ca, “Arte Publica no Aterro” (1968), coordenada por Frederico Mo-
rais e Oiticica, “Apocalipopétese” (1968), coordenada também por
Oiticica, e “Bandeiras na praca General Osorio”, que aconteceu em
fevereiro de 1968 e foi organizada coletivamente por artistas dentre
os quais se destacam Nelson Leirner, Hélio Oiticica, Marcello Niets-
che, Carlos Vergara, Rubens Gerchman, Glauco Rodrigues, Anna
Maria Maiolino e Claudio Tozzi, que estavam constantemente par-
ticipando de a¢Ges coletivas. Nesse evento, bandeiras foram pendu-
radas em varais e em arvores, em sua maioria trazendo mensagens e
imagens que faziam referéncia ao momento politico, algumas mais
sutis e outras menos. O happening, por sua vez, contou com a par-

ticipacao da escola de samba Estacido Primeira da Mangueira e com
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a Banda de Ipanema, o que acabou transformando a manifestacao
artistica em uma espécie de “pré-carnaval” (RIVERA; PUCU, 2015,
pp- 177-178). A participacio de escolas de samba nao era a toa: nessa
época, havia uma adoracio da arte popular e da tematica brasileira

pelos intelectuais. Sobre essa adoracao, Carlos Zilio diz:

Sejustificava como sendo a preservagio dos valores nacionais, ameagados
pelainvasao cultural norte-americana. Em consequéncia, a arte nacional
popular opta por uma espécie de mimetismo do popular no sentido de
querer se expressar como ele. A aproximac¢iao com a cultura popular
passa a ter um carater de reveréncia, uma vez que esta cultura permitiria

a purifica¢do do contagio com o externo. (ZILIO, 1982b, p. 39)

Zilio ainda pondera que existe uma problematica nessa posi-
¢do, uma vez que, quando se elege a cultura popular como a unica
realmente brasileira, erguendo uma barreira entre ela e seu entor-
no, se “valoriza nao o que esta cultura veio a ser, na dialética do con-
tato com outras culturas, mas aquilo que um dia o seu idealismo
presumiu que ela foi” (Ibidem). Sobre “Bandeiras na praca General
Osorio” e a apropriac¢do da cultura popular em manifestacGes artisti-

cas da “elite” cultural, Aracy Amaral é enfatica em seu comentario:

Aracy Amaral: uma visdo critica em busca de uma identidade nacional nas artes visuais - 1963/1974

Milena Fransolino

ARS - N 44 - ANO 20

£
~



Do carimbo as bandeiras, foi ser “atual”, no debrucar-se sobre as
tradi¢des. Mas com as tradi¢des populares nao se brinca, e os habitos
cultivados pelos povos procedem e se enraizam pela forca mesma de suas
convicgdes, que o tempo fixa e o proprio povo nao desejava ver alterados.
E o caso do artesanato popular e, na religido, o ritual, a liturgia (e a prova
sdo as dificuldades da aplicagdo das decises do Concilio Vaticano II). As
bandeiras, estandartes, que os artistas de Sao Paulo e do Rio exibiram,
sdo quase, contraditoriamente, nao a arte popular na casa do gra-fino
a preco de ocasidao, mas bem exemplificativo da bandeira sem o lider,
o estandarte sem a convic¢ao, a necessidade de lutar, mas sem ideias.
Alias, bem de acordo com nossa problematica brasileira, politico-social.
Ao mesmo tempo, a recorréncia a literatura de cordel, muito artificial,
na pintura das bandeiras, ndao pode ser relacionada ao ecoldgico, uma

vinculag¢do com a terra. (AMARAL, 2013c, p. 176)

Seguindo a linha do pensamento de Zilio, Aracy faz for-
te critica a uma apropriagdo da cultura popular sem valorizar o
que ela realmente é, apenas se “debrucando” sobre ela da manei-
ra que o artista bem entender. Na continuidade do texto, inclusi-
ve, a critica ndo se mostra totalmente contra o uso da referéncia
da cultura popular em manifestac¢Ges artisticas, desde que feita
de maneira mais inteligente, citando o exemplo do cinema, que,

para ela, consegue resultados bem mais felizes, com conotagoes
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pretensamente mais auténticas. Citando Herbert Read (apud
AMARAL, 2013¢c), Aracy argumenta que enquanto nao se cons-
truir no Brasil uma nova iconografia, como aconteceu nos Es-
tados Unidos antes da criacao da pop art, ndo se pode inaugurar
uma nova mitologia.

No periodo de 1964-1980, segundo Renato Ortiz (1994, p.
83), “ocorre uma formidavel expansio no nivel de producio da
distribuicdo e do consumo de bens culturais”, devido principal-
mente ao crescimento da populagido urbana e da classe média.
Entdo, os meios de comunica¢ao de massa comecam a exercer
um papel importante na transformacao estrutural da sociedade
brasileira, assim como no resto do mundo, embora a nivel nacio-
nal tenha-se criado uma falsa homogeneidade cultural para en-
cobrir disparidades sociais e econdmicas do pais (MOTA, 1986).
Para Carlos Guilherme Mota, o processo de definicao da orga-
nizacao das relacoes de produgio, de acordo com o sistema ca-
pitalista, o qual ja estava em transformacao desde os anos 1930,
mostrava-se cada vez mais enraizado na sociedade moderna bra-
sileira. O capitalismo periférico, adaptado aos principios do capi-
talismo monopolista, transferia para o subsistema periférico al-

gumas divisdes internacionais do trabalho. Em algumas regides,
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esse processo acabou colocando fim nas concep¢des patriarcais
da organizacdo social e da producao cultural. Segundo Mota, es-
tabiliza-se a no¢ao de Cultura Brasileira a servigco de um esforc¢o
ideoldgico sustentado pelaideia do “Brasil-Poténcia Emergente”.
Todo esse alcance do acesso a cultura de massa ressignifica no
pais um antigo debate da cultura brasileira: a questao da imita-
¢ao e da absor¢ao das ideias estrangeiras. Aquela velha ideia de
que o Brasil “seria um entreposto de produtos culturais provin-

dos do exterior” (ORTIZ, 1994, p. 27).

I CULTURA BRASILEIRA, "IMPORTACAOQ" E "ORIGINALIDADE"

Aracy Amaral afirmava que nao se pode justificar uma pro-
dugao artistica de vanguarda em um pais que estava na periferia do
capitalismo. Para ela, enquanto o Brasil nao resolvesse seus pro-
blemas de atraso, principalmente quanto a falta de uma educacao
artistica de qualidade, nao se poderia pensar em arte de vanguarda
brasileira. Aracy se via, entdo, diante de um dilema a que se pode
chamar também de “cisdo faustica”. Berman Marshall (2007), em

seu livro Tudo o que é solido desmancha no ar, traz esse mesmo dile-
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ma de Amaral, através de sua interpretac¢ao da historia da persona-
gem de Goethe, o Doutor Fausto.

Para Berman, Fausto foi um dos herois culturais da moder-
nidade e, através de sua historia, traca semelhancas entre o dilema
que essa personagem sofre e os dilemas da intelectualidade da era
moderna, principalmente aquela de paises do Terceiro Mundo.
Doutor Fausto precisava lidar com a solidao; uma solidao que ele
mesmo se impods. Quando sente que seu conhecimento ja nao con-
diz mais com a mesma realidade em que o resto da sociedade vive,
ele prefere se recolher em seu “exilio dentro de si mesmo”, como
colocou Artur Freitas (2017, p. 67). Pode-se, entio, utilizar a “cisdo
faustica”, que para Freitas (Ibidem, p. 68) é uma “divisao existencial
e aflitiva”, para compreender o dilema que Aracy Amaral colocava

em seus textos quando dizia, por exemplo:

Pode uma cultura imposta, e, portanto, artificial, transplantada por
ordem do colonizador, “vingar” numa terra pobre e sem preparo para
recebé-la, com sua problematica social e humana insolucionada, e
poderia essa cultura frutificar como “muda que pega de galho”? E sempre
uma indaga¢do que nos fazemos ao considerar a situacdo das artes
plasticas no Brasil. (AMARAL, 2013a, p. 162)
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Um pais colonizado, de cultura colonialista, com econo-
mia atrasada, sem educacao de qualidade e que ainda precisava
encontrar uma identidade para chamar de sua. Aparentemen-
te, esse é o Brasil em que Aracy Amaral vivia, mas é também
nesse pais em que ela gostaria que fosse produzida uma arte que
expressasse sua propria realidade - e nao a realidade do coloni-
zador ou de qualquer outro pais que os artistas considerassem
de cultura mais avancada. Assim como Fausto, Aracy Amaral é
uma intelectual ndo conformista e tem um profundo desejo de
desenvolvimento; se Fausto sente que o fundamental é continu-
ar a se mover, Aracy encoraja o movimento, a mudanga, a busca
pela superacdo do atraso nacional.

Doutor Fausto, de Goethe, em ato de desespero, por nao
conseguir mais viver sozinho em sua interioridade, decide tirar
a propria vida. Mas, ao ouvir o tocar dos sinos do domingo de
Pascoa, recorda-se de sua infincia e é salvo ao ser colocado no-
vamente em contato com “toda uma vida soterrada” (BERMAN,
2007, p- 44). Nesse trecho da histoéria, ressalta Berman, o que
salva Fausto é ter resgatado toda uma dimensao perdida do seu
proprio ser. Trazendo essa ideia de resgate do passado para o con-

texto brasileiro e pensando a partir do ponto de vista de Aracy, o
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problema no Brasil seria a falta de uma raiz, de uma historia cul-
tural que seja apenas nacional. A critica aponta que, desde o Pri-
meiro Império até os anos 1920, nunca os governos brasileiros e,
por consequéncia, nem os consumidores de arte, demonstraram
interesse por uma tendéncia que nao a académica, de modo que
foi s0 a partir do governo de Getulio Vargas - e por “razdes ob-
vias” - que o governo brasileiro incentivou uma arte que repre-
sentasse a sua propria época, sendo Portinari o seu pintor oficial

(AMARAL, 2013a). Nesse mesmo texto, Aracy Amaral diz:

Tudo em noés é desenraizado, do ponto de vista cultural. Possuimos,
plantados em nosso organismo, mudas de procedéncias demasiado
varias, como se cem vezes houvéssemos perdido as nossas origens. Se na
musica e na literatura foi menor a dificuldade, em artes plasticas parece
nao ter fim o atormentado caminho para o encontro de uma linguagem

valida, necessaria posto que real. (Ibidem, p. 164)

Nesse texto intitulado "A tunica esperanca?..." (Ibidem),
a critica mostra sua desilusao com o futuro das artes visuais no
Brasil, olhando para o passado e vendo como “tudo em nés é de-
senraizado’, uma vez que ao invés de a nacdo valorizar o que é

proprio de sua cultura, continua a valorizar o que vem de fora e
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o que lhe foi “transplantado”, sem valorizar aquilo que é seu de
nascenca. A pergunta que a critica se faz em seu titulo se refere
ao movimento de éxodo que os artistas brasileiros e latino-ame-
ricanos estavam fazendo a época. Um movimento que, segun-
do ela, estava acontecendo devido a falta de reconhecimento e a
hostilidade que esses artistas recebiam em seus proprios paises.
E se o artista ja nao tem uma raiz tdo profunda em suas terras,
o que o impediria de migrar para lugares mais promissores? E
quando se tenta resgatar essas raizes pré-colonizadas - como
fizeram alguns paises da América do Sul - o trabalho fica ain-
da mais dificil, pois, segundo a critica, existem os objetos, mas
nao os rastros. Para ela, apenas colocar esses objetos em vitrines
de museus nao cria o vinculo necessario com o passado, apenas
reinventa-se uma histdria, nao se restabelecendo de fato os “la-
cos de sequéncia cultural” (Ibidem, p. 163).

Para Berman (2007, p. 43), a cisao faustica ocorre em toda
a sociedade europeia, mas teve “ressonincia especial” em paises
subdesenvolvidos. O autor diz que os intelectuais do Terceiro
Mundo, no século XX, sendo portadores de uma cultura de van-
guarda em sociedades atrasadas, experimentavam a cisao fausti-

ca com grande intensidade e, ainda, que o “Fausto de Goethe ex-
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pressa e dramatiza o processo pelo qual, no fim do século XVIII e
inicio do seguinte, um sistema mundial especificamente moder-
no vem a luz” (BERMAN, 2007, p. 41). Em momento de otimis-
mo, ele ainda afirma que a angustia de Fausto e dos intelectuais
terceiro-mundistas frequentemente inspirou visoes, a¢Ges e cria-
¢Oes revolucionarias. Mas, a0 mesmo tempo, em tom pessimista,
diz que com a mesma frequéncia essa angustia também conduz as
“sombrias alamedas da futilidade e do desespero” (Ibidem, p. 44).
Aracy Amaral é ainda mais pessimista quanto ao ambiente do in-
telectual que vive em um pais subdesenvolvido, e diz que o lugar
em que os artistas vivem é “pobre, inestimulante, provinciano,
injusto mesmo” (AMARAL, 2013a, p. 167), de modo que nao seria
de se espantar, entao, que faltassem aos artistas brasileiros técni-
ca, profissionalismo, cultura e devo¢do a causa.

Logo nos anos anteriores ao golpe militar, movimentos
como os Centros populares de cultura, Teatro de Arena e o Cine-
ma novo estavam empenhados no combate as oligarquias rurais,
ao mesmo tempo que se identificavam com a figura do camponés
explorado, na qual, para eles, “estaria enraizada a genuina arte e
sabedoriadopovo” (RIDENTI, 2010, p. 75). A hegemonia cultural
da esquerda que se impds nos anos 1960 tinha temas recorrentes

como moderno/popular, forma/contetudo, nacionalismo/cosmo-
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politismo. Ridenti (Ibidem) afirma que, apds 1964, a identidade
do “caipira” fica ainda mais exacerbada quando os intelectuais
se veem ameacados pela industria cultural e o apego as tradigdes
populares de uma sociedade pré-capitalista parece ser a melhor
forma de resisténcia cultural a essa modernizacdo. Ja outros ar-
tistas, tais como os tropicalistas, viam a inexorabilidade da mo-
dernizacdo e cantavam os “paradoxos da sobreposicio do Brasil
agrario-atrasado-oligdrquico ao pais urbano-moderno-capita-
lista” (Ibidem, p. 76). Pode-se concluir, entdo, que eram variadas
as formas com as quais os artistas se relacionavam e expressavam
essas questdes entre Brasil moderno e Brasil atrasado. Nas artes
visuais, por exemplo, no trabalho de Hélio Oiticica, havia um
desejo de se olhar para a cidade, mas nao a cidade industrial dos
paises ricos; ele olhava especificamente para a favela, transfor-
mando a arquitetura vernacular do morro, o samba e a danca em
elementos de sua poética, como forma de protesto para exaltar a
desigualdade social que esse desenvolvimento capitalista trazia
para a sociedade.

Marcos Napolitano (2004) afirma que 1967 foi o ano que
ficou marcado como o auge da popularidade da “esquerda enga-

jada” e que esse dominio ideoldgico era percebido em toda a co-
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munidade artistica brasileira, tanto no teatro quanto no cinema e
até mesmo na televisao. Esse mesmo ano também marcou a cisao
entre aqueles que defendiam uma luta politica e pacifica contra o
regime e aqueles que passaram a defender a luta armada através das
guerrilhas. O autor ressalta que, enquanto o regime militar estava
cada vez mais institucionalizado e propenso a permanecer no poder
e a esquerda se via disposta a radicalizar a luta contra o regime, a
cultura sofria um processo paradoxal. Napolitano resume esse pa-
radoxo dizendo que mesmo a arte engajada (sobretudo na musica
popular e no teatro) e os intelectuais de esquerda, que desfrutavam
de mais espaco e prestigio na midia e na industria cultural, estavam
cada vez mais isolados do contato direto com as classes populares,
tendo em vista que seu publico era formado principalmente pela
classe média dos grandes centros urbanos. Ja para as artes visuais,
especificamente, o publico era ainda mais restrito, alcancando so-
bretudo o publico universitario.

Nas artes visuais, o ano de 1967 se destacou também pelo
recorde de manifestacdes e exposicOes coletivas, que tinham
como intenc¢ao estabelecer uma conexao com um publico mais
diverso. Em seu texto para a exposicdo “Nova objetividade brasi-

leira”, por exemplo, Hélio Oiticica frisa a importancia de se fazer
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uma arte que fosse coletiva e propositiva para assim criar condi-
¢Oes para uma ampla participacao popular nessas manifestacoes,
melhorando, entdo, a comunicacao do artista com o povo. Nessa
mesma exposicao, Oiticica apresentou pela primeira vez a sua
obra Tropicdlia (1967), que seria um marco da arte que firmava
uma relacgio entre a linguagem contemporanea e a cultura bra-
sileira (ZILIO, 1982b). Em dezembro de 1968, com a decretacgao
do Ato Institucional niumero 5, marcava-se o fim de um “flores-
cimento cultural” que, segundo Ridenti (2010, p. 78), teve seu
apice entre o fim de 1963 e o inicio de 1964. Nesses anos, no Bra-
sil, é comprovada a teoria de Perry Anderson (apud ibidem), que
diz que o “Terceiro Mundo nao oferece ao modernismo nenhu-
ma fonte de eterna juventude”. Vivendo um momento dificil, no
inicio dos anos 1970, a cultura brasileira sofria diversas baixas:
muitos artistas tiveram que se exilar e deixar o pais e, aos que
ficaram, restava a luta armada, o “desbunde” ou uma “busca de
novos espacos e estilos de expressao cultural e comportamental”
(NAPOLITANO, 2004, p. 81). Havia também um crescimento
consideravel da industria cultural, que cada vez mais fazia parte
do cotidiano da familia brasileira.

No texto "O artista brasileiro e o impasse do seu tempo”,
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Aracy Amaral (2013d) coloca de forma bem incisiva quais seriam,
paraela, os principais problemas da posicao do artista brasileiro em
relacdo ao seu lugar no espaco e no tempo. Para a critica, havia
uma angustia que nao era so do artista brasileiro, mas de artistas
latino-americanos de modo geral, que surgia devido a uma falta
de tradicao auténtica de expressao plastico-visual, sem contar o

atraso econdmico e a inexisténcia de uma educacao de qualidade.

Mas, na verdade, é a auséncia de escolas de arte de alto nivel, bem como de
orientacgdo segura (divergentes que fossem) a causa deste impasse numa
mocidade avida de expressao, nao podendo todas elas se entregarem ao
teatro, a musica popular e ao cinema, que sao, do ponto de vista estético,
muito mais afins com nosso temperamento. E, no final das contas, a
imagem comanda nosso tempo e é imperativa a participa¢ao das jovens
geracOes nas proposicdes que ambientalmente pertencerdao a nossa
cultura visual. (Ibidem, p. 191)

Aracy nao deixa de destacar que existia sim, no Brasil e
na América Latina, artistas de qualidade e de destaque interna-
cional, que participavam de exposi¢cdes em Paris e Nova York,
por exemplo. Mas, sem uma expressao nacional propria, existia
sempre o dilema de considerar tais artistas como apenas mais

um entre outros tantos semelhantes, e por isso eles acabavam
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perdendo a atencdo para a competicao nativa. Por outro lado,
quando se apelava para uma tradi¢cdo popular, havia o risco de
tornar-se uma mera imitacio, sem realmente representar uma
verdade naquilo que se fazia. Qual entao seria o caminho para
o artista brasileiro? Esse problema, segundo Aracy (2013d), ndo
era um problema novo e ja acometia os modernistas, que tenta-
vam ser atuais em relacao ao que se fazia na Europa e nos Esta-
dos Unidos, mas ao mesmo tempo refletindo em sua arte a sua
realidade atrasada, de pais de Terceiro Mundo. Para a critica,
a inferioridade do artista brasileiro ja era reconhecida por eles
proprios nos anos 1920 e permanecia até aqueles dias. E mesmo
antes, em 1908, Gonzaga Duque (apud ibidem, p. 187) afirma em
discurso que “falta-lhe o cunho, a marca nacional? Mas, senho-
res, a arte de um povo nao resulta da vontade de um grupo nem
da tentativa de uma escola”. Para Aracy (Ibidem), esse “brado”
permanecia, mesmo 60 anos depois, “terrivelmente atual e ain-

da ndo superado’.
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DO PAU-BRASIL A IDADE DA PEDRADA

Em1968, em seutexto "Raizesdaterra" (AMARAL, 1968), pu-
blicado no jornal Correio da manhd do Rio de Janeiro, Aracy Amaral
diz que a importancia de Tarsila do Amaral para o cenario das artes
plasticas no Brasil vem de dois lugares: primeiramente, pela sua co-
nexao com a terra e, em seguida, a partir dela, da fantasia gerada
pelaintimidade dessa vivéncia. Como grande representante do mo-
dernismo brasileiro, a obra de Tarsila ecoava até aquele momento
no imaginario da critica e dos artistas no Brasil. Nesse mesmo texto,
Aracy diz, por exemplo, que Rubens Gerchman ja havia confessado
anos antes a grande influéncia do quadro Operdrios (1933), de Tarsi-
la, em “sua fase multiddes”. Segundo a critica, esse foi o “primeiro
quadro de assunto social realizado no Brasil, a primeira presenca
da massa humana no sentido do fenémeno populacional em ple-
na irupc¢ao [sic] em Sao Paulo industrializado, na obra de um artis-
ta brasileiro” (AMARAL, 1968, p. 4). Sendo assim, a atualidade de
Tarsila, para Aracy Amaral, era outro fator de importancia dentro
do cenario artistico nos anos 1960.

A tentativa de reformulacdo dos valores dentro da estru-

tura cultural brasileira vivida nos anos 1960 era uma revisao das
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ideias do modernismo e, por que nao, também de Tarsila do Ama-
ral. Os objetivos em comum eram claros: “ansiedade de auscultar
nossas origens, em meio a desordem tumultuada do que nos che-
gadefora, navontade aflita de ‘sermos’, ja, uma cultura que ainda
nio podemos conformar” (Ibidem). Nesse sentido, Couto (2004)
afirma que, ao longo da histéria da arte brasileira, havia duas ati-
tudes antagbnicas que eram efeito das duvidas a respeito da nossa
identidade cultural: por vezes, uma cumplicidade e submissao, por
outras, o combate e rejeicao em relacao as influéncias estrangeiras.
O que marca, entdo, 0 movimento modernista é que, pela primei-
ra vez na histdria da arte brasileira, acontece o meio termo, uma
vontade de ser ao mesmo tempo atual em relacido ao que se fazia
no exterior e auténtico em relacdo as nossas raizes, revalorizando
os elementos nacionais. Carlos Zilio (1982a, p. 19) considera que a
geracdo de artistas modernos inaugura de uma maneira decisiva a
tradicdo de arte no Brasil, trazendo-a “definitivamente para o terre-
no da cultura”. O autor considera, ainda, que a arte moderna, “ao
retomar o passado com a reincorporagao da arte colonial, ao criti-
car o academismo e ao absorver o timido Impressionismo existente,
estabelece uma rela¢ao capaz de unificar num processo épocas até

entdo dispersas” (Ibidem).
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Esses mesmos anseios voltavam latentes na producao dos ar-
tistas a partir de meados dos anos 1960 e inicio dos anos 1970. Havia,
pois, o intuito de fazer uma arte que fosse tanto inovadora em sua
linguagem e atualizada em relacio ao que se fazia la fora quanto que
se integrasse na sociedade, contando, por exemplo, com a evocagao
do passado, através do discurso Antropofagico de Oswald de Andra-
de e do desejo de fazer uma arte “tipicamente brasileira”, e a atualiza-
¢do da técnica, presente-futuro, através de referéncias a pop art esta-
dunidense e ao novo realismo francés. Logo, as experiéncias brasilei-
ras desse periodo acompanharam os projetos das novas vanguardas
internacionais, “colocando em questao a trajetdria do objeto artistico
tradicional até a total desmaterializacdo da arte”, inseridas no debate
intelectual sobre a cultura brasileira (RIBEIRO, 1998, p. 166).

Em1966, Aracy Amaral ([1966]1979) apresenta seu texto "Arte
no Brasil" em um dos seminarios* que aconteceu durante “Propostas
6675. Nele, a critica faz comparacio direta entre os artistas contempo-
raneos a ela e a geracao modernista, principalmente Tarsila do Ama-
ral. Aracy apresenta Tarsila como um exemplo positivo de artista que
conseguiu, pela primeira, e “qui¢a a inica” até entio, projetar, em sua
pintura, elementos que representavam a verdadeira brasilidade, ex-

primindo a verdadeira emocao brasileira em suas pinturas, sem re-
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gionalismos falsos ou posticos, com as cores brasileiras e com “gosto
de café” (Ibidem, p. 29). Em outra ocasido, inclusive, Aracy ja havia
dito que a grande contribui¢ao de Tarsila em sua fase pau-brasil foi a
“projecao pictdrica da realidade brasileira, sem falsidades academi-
zantes” (Idem, 1968, p. 4). A critica afirma, ainda, que, em Tarsila, a
realidade brasileira é simplesmente “nossa”, no sentido de “referente
anos” e, como tal, “pertence a este complexo de referéncias ao qual
estamos integrados e que se tornara aos poucos, elemento da nossa
cultura-a-ser” (Ibidem).

Tomando, entdo, Tarsila do Amaral como ponto de referén-
cia, a critica projeta em artistas dos anos 1960 o que ela esperava ver
em termos de arte brasileira. Quando fala de Hélio Oiticica e Cildo
Meireles, por exemplo, ela deixa clara a sua satisfagao e o seu reco-
nhecimento da identidade brasileira nas obras deles, através de lin-
guagens atualizadas e criativas. Por mais de uma vez, Aracy comen-
ta que, mesmo nao estando fisicamente no Brasil, os dois artistas
emanavam a realidade brasileira em suas poéticas. Sobre Meireles,

por exemplo, Amaral afirma:

Cildo Meireles pode viajar e participar de mostras no exterior, mas é,

acima de tudo, um artista brasileiro. Ndo como uma qualificacido de
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exotismo, mas de origem que emerge. Na forma de falar, de pensar, de
se deslocar sempre pelo pais nesta busca de unidade, ou na descoberta

descontinuada fascinante pluralidade magica aparentemente infindavel.
(AMARAL, 2013e, p. 198)

Nesse mesmo sentido, sobre Hélio Oiticica, diz:

Aos menos avisados poderia parecer que a dificuldade em se localizar o
estagio atual do trabalho de Oiticica fosse decorréncia de suas constantes
auséncias do pais. Mas ndo se creia que isso assinale igualmente um
distanciamento da realidade brasileira. Ocorre ao contrario, nele, um
preservar no contexto brasileiro, mesmo sem o estar fisicamente. (Idem,

2013f, p. 216)

Na contramao, Aracy Amaral se mostrava bastante pessi-
mista em relacdo a arte brasileira feita nos anos 1960/1970, apre-
sentando poucos exemplos positivos de artistas que conseguiam
trazer, de maneira inovadora, a realidade brasileira para as suas
obras. Comparando as artes plasticas com outras formas de ex-
pressao artistica, a critica considerava que as artes visuais no
Brasil eram totalmente desprovidas de uma comunica¢do mais
ampla, conseguindo atingir apenas uma elite endinheirada,

chegando, inclusive, a questionar: “que sentido tem hoje a arte
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que se faz no Brasil?” (Idem, 2013d, p. 188). Nesse texto de 1971,
"O artista brasileiro e o impasse do seu tempo" (Ibidem), Amaral
cita como exemplo da falta de originalidade da arte brasileira o
resgate malfeito que os jovens artistas tentavam fazer da arte po-
pular (centralizado, segundo a autora, na ceramica, em gravuras
de literatura de cordel, bordados, trancados e entalhes), bradando
que era um “reaproveitamento falso em que nada permanece da
arte popular genuina” (Ibidem). Aracy também criticava aqueles
artistas que se aproveitavam da arte dita ingénua para enriquecer,
vendendo, sobretudo no exterior, “como exdtico uma receita bem-
-sucedida em determinados circulos sociais” (Ibidem). Ela, entao,
utiliza mais uma vez Oiticica como exemplo positivo de artista

que conseguia ser nacional em sua universalidade.

E certo, algumas experiéncias tém sido levadas a termo, numa insatisfa¢io
evidente com o cosmopolitismo (pelo menos em inten¢ao) nos esforcos das
experiéncias ambientais de Hélio Oiticica, valido sobretudo pela presenca
do environment desmitificado [sic| e real, o que torna suas cria¢coes muito
mais nacionais, estatisticamente, do que simplesmente urbanas dos dois

grandes centros. (Ibidem)

No texto "Arte no Brasil", Aracy ([1966] 1979) faz uma lista
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de quem seriam, paraela, os artistas de destaque no Brasil daquele
momento, fazendo comparagdes entre cariocas e paulistas. Para
a critica, os artistas cariocas, como Oiticica, Rubens Gerchman,
Antonio Dias, Carlos Vergara e Gastio Manuel Henrique, tinham
uma caracteristica que os distinguia dos pintores paulistas - o
“seu empenho numa participacio ativa, por meio de sua arte, na
problematica historica do pais (politico-social-econdmica)” (Ibi-
dem, p. 30). Para ela, os artistas de Sao Paulo, por sua vez, nao
evidenciavam de maneira tdo clara “sua necessidade de engaja-
mento ou maior preocupacio social” (Ibidem). A critica desta-
ca, entdao, como os mais interessantes, dentre os novos paulistas,
Donato Ferrari, Wesley Duke Lee e José Roberto Aguilar, e frisa
que eles utilizavam uma linguagem de “angry men, sem qual-
quer relacdo com a realidade nacional” (Ibidem). Fica evidente,
portanto, que mesmo quando as obras dos artistas nao estabe-
leciam conexao direta com a realidade do pais, ela ainda assim
considerava “bons artistas” aqueles que conseguiam inovar e nao
serem meras copias da importacao estrangeira.

Diversas falas da critica sao marcadas pelo problema do
subdesenvolvimento que, para ela, interfere diretamente na

producao dos artistas, seja pela falta de qualidade técnica e de
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material, seja pela vontade dos artistas de “fingirem” que nao vi-
viam em um pais de “Terceiro Mundo”. A questdo principal para
Amaral era, entdo, colocar a realidade do pais nas artes visuais
brasileiras, para poder gerar uma identificacdo mais direta com
o espectador, como ja era feito - e muito bem, em sua opiniao
- nas outras expressoes, tais como literatura, teatro, musica e
cinema. Aracy argumentava que enquanto as artes visuais nao
tivessem uma comunica¢dao mais ampla com o espectador, nao
alcancariam uma posicao relevante dentro da cultura visual

brasileira.
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NOTAS

1. Para Milton Santos (2014), a grande diferenga entre os paises ditos desenvolvidos
e os paises de Terceiro Mundo é que estes sdao multipolarizados e apresentam enormes
desigualdades de renda, o que afeta diretamente o acesso da populacao a bens e servigos.

2. Assim escrito por Aracy Amaral para se referenciar ao estilo de vida baseado no consumismo
da populagao estadunidense.

3. Marshall Berman (2007, p. 41) explica que: “Uma das ideias mais originais e frutiferas do
Fausto de Goethe diz respeito a afinidade entre o ideal cultural do autodesenvolvimento e o
efetivo movimento social na direcao do desenvolvimento econdmico” (BERMAN, 2007, p. 41).

4. 0tema desse seminario era: “Conceituacdo da arte nas condic¢des histéricas do Brasil".

5. Os seminarios de "Propostas 66" traziam a luz o debate em torno do projeto da vanguarda
brasileira. Alguns textos desse seminario foram apresentados na revista Arte em revista,
que foi publicada entre os anos de 1979 e 1984 pelo Centro de Arte Contemporanea — CEAC,
Sdo Paulo, sendo sua segunda edi¢do dedicada aos textos de criticos e artistas durante os
anos 1960.
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RESUMO

Esteartigoanalisaapresencadocinemanacronicacariocapublicadaaté 1922, procurando
compreender como ele moldou o olhar dos cronistas a cidade, naqueles anos em que
vielas acanhadas transformavam-se em avenidas elegantes, a convidarem a sociedade
a esfera publica. Analisamos um amplo conjunto de textos cronisticos, considerando o

didlogo que estabeleceram com as imagens em movimento. Nosso objetivo é levantar

o arcabouco estilistico e intelectual mobilizado pelos autores deste género literério
peculiar, situado entre a historia e a literatura, no intuito de compreenderem o objeto
de que tratavam. Neste sentido, consideramos tanto a abordagem do cinema enquanto
tematica quanto o esforgo dos cronistas de forjamento de uma linguagem que procurasse
mimetizar a materialidade oriunda do dispositivo filmico.

PALAVRAS-CHAVE Cinema silencioso; Cronica; Cinema e literatura; Cinema e historia; Rio de Janeiro

ABSTRACT

This article analyzes the presence of cinema in Rio’s
chronicles published until 1922, seeking to understand
how it shaped the gaze of chroniclers to the city, in those
years when narrow alleys became elegant avenues, inviting
society to the public sphere. | analyze a wide range of
chronicle texts, considering the dialogue they established
with the moving images. | intend to investigate the stylistic
and intellectual framework mobilized by the authors of
this peculiar literary genre, situated between history and
literature, to understand the subject they were dealing with.
Thus, | consider both the approach to cinema as a theme
and the effort of the chroniclers to forge a language that
sought to mimic the materiality of the filmic device.

KEYWORDS Silent Cinema; History; Cinema and Literature;
Cinema and History; Rio de Janeiro

RESUMEN

Este articulo analiza la presencia del cine en la cronica carioca
publicada hasta 1922, tratando de entender como molded la
mirada de los cronistas a la ciudad, en aquellos afios en que los
callejones estrechos se transformaban en elegantes avenidas,
invitando a la sociedad ala esfera pablica. Analizamos un amplio
conjunto de textos, considerando el didlogo que establecieron
con las imagenes en movimiento. Nuestro objetivo es observar
el marco estilistico e intelectual movilizado por los autores
de este peculiar género literario, situado entre la historia y la
literatura, para comprender el objeto que trataban. En este
sentido, consideramos tanto el enfoque del cine como tema y
el esfuerzo de los cronistas por forjar un lenguaje que buscara
imitar la materialidad proveniente del aparato cinematogréfico.

PALABRAS CLAVE Cine mudo; Cronica; Cine y literatura; Cine e

historia; Rio de Janeiro
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“MARAVILHOSA LANTERNA MAGICA DA CIENCIA":
AS PRIMEIRAS IMAGENS EM MOVIMENTO NA
CRONICA CARIOCA

“Estive anteontem, pela primeira vez, no Saldo Paris, e ndo
perdio meu tempo: é realmente divertidissimo o Animatégrafo Su-
per Lumiere, pela entontecedora variedade das suas fotografias.”
(A. A., 1897, p. 1). Essas palavras elogiosas servem ao dramaturgo
Arthur Azevedo para anunciar, numa de suas "Palestras”, a recen-
te instalacdo, no Rio de Janeiro, de um dos aparelhos cinemato-
graficos que entdo visitavam a cidade. A data: 24 de dezembro de
1897. O entusiasmo que o cinema desperta nos brasileiros ecoa a
reacao publica deflagrada em territdrio europeu desde que as pri-
meiras sombras moventes desfilaram sobre a tela branca no Salon
Indien du Grand Café, no parisiense Boulevard des Capuccines,
em dezembro de 1895.

Ecoa e lhe é contemporaneo. Nao demora até que os primei-
ros exibidores da maquina dos irmaos Lumiere e aparelhos con-
géneres rodem o mundo. Chegam ao Brasil em meados de 1896,

precedidos pelo comentario festivo de um cronista conhecido pela
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casmurrice, Oscar Guanabarino: “Esta maravilhosa lanterna ma-
gica da Ciéncia fara passar perante os nossos olhos, nas suas exatas
dimensodes, um trecho dos boulevards de Paris, no seu continuo
movimento de vaivém, homens, mulheres, criancas, carros, 6ni-
bus, animais, tudo” (G., 1896, p. 1). Transfigurado pela maquina,
o prosaico - as ruas, os homens, o trafego - ganha foros de ma-
ravilha. As figuras outrora estaticas da lanterna magica agora se
moviam, duplicando a realidade que tocavam.

Desde o principio destaca-se o papel de inventora de prodi-
gios que tinha a ciéncia. Antes de o kinetoscopio (dispositivo de
exibicao de imagens diminutas criado por Thomas Edison para
ser fruido por espectadores individuais) aportar na cidade, o seu
funcionamento ja era esmiucado por um jornal como a Gazeta de
noticias, o qual, num artigo de abril de 1894 (o dispositivo apenas
chegaria ao Rio em dezembro daquele ano) destacava a técnica que
tornava possivel a “maquina de fotografia instantinea” captar os
raios de luz numa velocidade rapida o suficiente para que fossem
tirados “46 retratos em um segundo” (O KINETOSCOPIO, 1894, p.
1). A génese da grafia do movimento estava explicitada ja ali. Cabe-
ria, todavia, aos Lumiere eternizar o processo no nome de batismo

de sua maquina: kinéma, “movimento’, em grego; graphein/ grapho
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(“‘gravar”, “escrever”; “aquele que grava”/ “escreve”); cinematdgra-
fo = grafia do movimento (MICHAELIS, n.d., n.p.).

E nota dominante, nesse artigo da Gazeta de noticias, o sen-
timento de estupefacio frente a possibilidade de uma maquina
reproduzir um continuum de tempo por ela capturado. O publico
ao redor do mundo tivera, até entao, acesso a uma variedade de
aparatos tecnoldgicos que projetava imagens. No entanto, o kine-
toscopio - e depois, o cinematdgrafo e dispositivos dpticos congé-
neres, capazes de projetar as imagens em tamanho natural - dife-
ria-se de aparatos como as fantasmagorias e as lanternas magicas
porque, pela primeira vez, como afirma André Bazin, “a imagem
das coisas é também a imagem da duracao delas, como que uma
mumia da mutacao” (BAZIN, 2008 [1983], p. 126). Diz o artigo: “A
gente introduz pela fenda uma moeda de niquel, espreita por um
vidro ajustado ao tampo superior e enxerga dentro, alumiado a
luz elétrica, um quadrozinho de duas polegadas sobre uma, repre-
sentando qualquer cena” (Ibidem, p. 126).

A cena nem por ser diminuta interessava menos. Ao con-
trario, fomentava uma ansia de glosa escrita que multiplicava ex-
ponencialmente as duas polegadas quadradas da tela. Urgia des-

crever-se em detalhes At the Barber Shop (1894), embora a vista
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reproduza uma comezinha cena de espetaculo de vaudeville - gé-
nero teatral estigmatizado entéo: as “figurinhas” a caminharem, a
rirem, a lerem jornal, o barbeiro a ensaboar prodigamente a face
da vitima, a reté-lo na cadeira... O interesse estava para além do
quadro registrado: a descri¢ao detalhada da cena de teatro e da ma-
quina criadora de portentos repercutia uma percep¢ao primeva
de que uma nova arte se anunciava, trazendo de roldao uma nova
sensibilidade, iluminada pela luz do século que se avizinhava.
Nosso artigo analisa os textos cronisticos publicados na im-
prensa carioca entre 1894 e 1922, 0s quais tomam como tema ou
estrutura os primeiros aparatos tecnoldgicos voltados a captura e
a exibicao de imagens em movimento que aportaram na capital
brasileira. Nosso objetivo é refletir sobre o arcabouco estilistico e
intelectual mobilizado pelos autores no intuito de compreende-
rem o objeto de que tratavam. A cronica das ultimas décadas do
século XIX e primeiras décadas do XX apresenta peculiaridades.
Segundo Antonio Dimas, se a principio o género teve uma faceta
puramente factual (dai a “chronos” significar, em grego, “tempo”),
incorporando os relatos dos cronistas coloniais, no periodo em
que este trabalho se debruca, ele se torna um hibrido de documen-

to e ficcao. Por ser um género cotidiano, aproxima-se da socieda-
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de a qual toma por objeto. Todavia, tal testemunho do momento
histdrico é atravessado por uma subjetividade narrativa, fazendo

com que a historia dé maos a literatura (DIMAS, 1974, pp. 46-49).

A REALIDADE ATRAVESSA A FANTASIA: 0 KINETOSCOPIO
SEGUNDO FANTASIO E EDISONINA

Numa Gazeta de noticias de fins de 1894, Olavo Bilac cede
a pena a Fantasio, nobre que, na peca homonima de Alfred
de Musset, travestia-se de bobo da corte para aproximar-se da
princesa e alerta-la contra seus inimigos. Emerge ai a estratégia do
falseamento, tonica do género cronistico entao. Cabe ao cronista,
como ao pretenso bobo, mascarar-se para melhor dizer a verdade.
O percurso do alto drama ao folhetim jornalistico - género situado
entre a Literatura e a Historia, distribuido para servir de pasto
diario as veleidades literarias do publico, usado para “embrulhar
peixe” no dia imediato a sua publicacdo - faz-se, no entanto,
com uma verve caracteristica daqueles tempos (tanto que, anos

antes, a propria versao dramatica de Fantdsio fora transformada
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em libreto de opera-comica pela pena de outro Musset, irmao do
célebre dramaturgo?). Aliteratura de Bilac/Fantasio carreganastintas
ao pintar, tragicomicamente, o destino do amor e da arte, vitimas,
ambos, do esquadrinhamento frio da realidade tornado possivel
pela técnica: “Hoje, com o Kinetoscopio |...] bastar-te-ia mover uma
pequena manivela [...] para que visses, mas positivamente visses, a
tuaamante estender-te osbracose chamar-te... Eimagina que horror:
0 gesto amoroso repetido ao infinito [...]” (FANTASIO, 1894, p. 1).

Ndo demoraria a Edison (o “Jack-the-Ripper da Fantasia”,
nas palavras de Fantasio [Ibidem]) encontrar uma contraparte fe-
minina, pequena e matreira como as imagens produzidas por sua
maquininha a niquel: Edisonina, pseudéonimo com que a poetisa,
cronista e contista Elvira Gama passa a assinar a sessdo “Kinetos-
copio”, no Jornal do Brasil, de dezembro de 1894 a junho de 1895.
O dialogo estabelecido com o “roméantico Fantasio” assume de sai-
da a fabulagao inerente ao género, ao mesmo tempo que desenha
os contornos da nova personagem: “eu, sugestivamente arrastada
pelo desejo de brindar os leitores (e sobretudo as leitoras) do Jor-
nal do Brasil com mais uma sessao de alegre passatempo, inventei
também, plagiando o industrioso yankee, o Kinetoscopio literario,
cujo aparelho sera movido pela eletricidade de minha imaginacgao
travessa!” (EDISONINA, 1894, p. 1)2.
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Ao longo de cinco meses e duas dezenas de textos, Edisoni-
na faz desfilar, diante dos leitores, a cidade em microcosmo, num
tom cOmico e critico, a moda dos festejos carnavalescos ou dos
teatros alegres da capital. Seu texto, coalhado de referéncias ex-
ternas a politica, a literatura e demais acontecimentos candentes
na sociedade, apreende uma dimensao importante da cronica de
fins do XIX, a da critica social, a0 mesmo tempo que a estrutura
linguistica de suas crénicas enceta um esfor¢o que sera constante
na literatura das primeiras décadas do XX: o forjamento de uma
linguagem permeada pelo desenvolvimento técnico, sobretudo a
cinematografia (SUSSEKIND, 2006 [1987], pp. 21-22).

O kinetoscopio visita a sessao cronistica de Edisonina mais
como estrutura que como tematica: suas vistas curtas e fragmen-
tarias, a “escuriddo” que interrompe no ultimo momento o des-
velar de certa mascara literaria, a polissemia, a explosdo de sen-
tidos (ou, ao contrario, a auséncia de nitidez de certos quadros)
patenteiam a ambivaléncia de sentimentos que acometera os pri-
meiros espectadores das maquinas reprodutoras de imagens em
movimento, no Brasil como no mundo. Elvira Gama usa meta-
foricamente tais vacila¢es: sendo mulher, sabia que a critica

aos figurdes politicos e aos males sociais apenas passaria se ela se
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passasse por “motorneira” inexperiente da maquina produtora de
imagens inofensivas de tao pequenas. Esfor¢co duplamente irdni-
co - acidadezinha apreendida pela caAmera de Edisonina refletia o
Rio de Janeiro da dobra de século, marcado pelo cerceamento das
liberdades individuais (oriundo de sucessivos estados de exce¢ao),
por altas taxas de analfabetismo e por epidemias de doencas como
afebre amarela, de grande letalidade. Era tao exigua quanto as di-
mensoes do entorno do Black Maria, estudio onde Edison coloca-

va em mo¢ao a sua pesadissima camera, o kinetégrafo.

RIO DE JANEIRO, CIDADE CINEMATOGRAFICA

Nos anos seguintes, a cronica acompanhara o esfor¢o da
cidade visando a negacao desse seu estigma. Sob a administracao
de Pereira Passos, o Rio de Janeiro é saneado, suas ruas centrais,
alargadas e embelezadas, as antigas habitacoes, desapropriadas e
derrubadas, dando lugar a edificios influenciados pela arquitetura
europeia. As revistas ilustradas - O malho, primeiro, e em seguida

a Careta, a Fon-Fon etc. - dariam, dali por diante, o tom da sociabi-
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lidade, criando simbolicamente um braco tupiniquim da Belle Epo-
que (ZANON, 2009, pp. 217-235). Entre 1903 e 1910, construiram-se
as avenidas Central (hoje Rio Branco) e Beira-Mar (na praia de Bo-
tafogo), reformou-se o porto, deslocou-se o histérico Mercado Mu-
nicipal do cais do Pharoux para o Largo do Moura, suplantando-se o
odor alacre dos restos de alimentos pelo cheiro de lavanda, o encar-
dido do chio ja tao batido pelo branco que era simbolo da “higiene”

e do “progresso”.

De subito, da noite para o dia compreendeu que era preciso ser tal qual
Buenos Aires, que é o esforco despedacante de ser Paris, e ruiram casas
e estalaram igrejas, e desapareceram ruas e até ao mar se pos barreiras.
Desse descombro surgiu a urbs conforme a civilizagao, como ao carioca
bem carioca surgia da cabeca aos pés o reflexo cinematograficodo homem
das outras cidades. (JOAO DO RIO, 1908, p. 5)

Curiosamente, é Jodo do Rio - cronista dindi tao afeito
aos modismos importados - quem redige o necroldgio da Praga
do Mercado. A entrada simbolica do Brasil no rol das nac¢oes de-
senvolvidas se dava a forceps, a partir da capital federal, a custa
do apagamento de tradi¢des e da invencao de novos usos e costu-

mes, espelhados nas cidades-fetiche da Europa. Invenc¢ao para a
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qual o cinema exerceu papel preponderante. O texto, datado de
1908, é contemporineo a veiculagio em jornal da série “Bindcu-
lo”, redigida por Figueiredo Pimentel. Romancista naturalista
frustrado, Pimentel veria as portas da sociedade abertas para ele
de par em par com a inauguracao da sessao diaria na qual im-
punha ao publico leitor o ultimo grito (ou dernier cri, segundo
o jargao importado) da moda. A revolu¢ao arquitetonica nos si-
tios da capital encontrava sua contraparte simbdlica nesses tex-
tos por meio dos quais se buscava burilar os habitos da sociedade,
tendo em vistas o mimetismo das grandes cidades europeias, no-
tadamente Paris.

Nas cronicas de Pimentel, o cinema cumpre um invul-
gar papel civilizatdrio. A inauguracdo da Avenida Central, em
1907, coincidiu com a exploracao industrial do invento recente
e a sua penetracao em larga escala no Brasil. Até entao exibido
em espacos restritos, na Rua do Ouvidor e imediac¢des, ou entdo
como parte integrante de espetaculos de variedades, o cinema
muda-se para a famigerada Avenida, iluminando-a com suas lu-
zes cambiantes, povoando-a dia e noite. Chegara a tao decantada
“civilizacdo™. Em suas cronicas diarias, Pimentel fomentara a

frequentacao da Avenida, transformada em passarela aberta a
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flanerie publica, espaco de exibicao das toilettes, das joias e dos
costumes com os quais o pais buscava finalmente entrar no con-
certo mundial. Além de franquear as ruas a uma populacio afeita
aos pijamas e as “chinelas de trancinha” (como de certa feita disse-
ra Arthur Azevedo) (ELOY, 1988, pp. 70-72), resquicios do provin-
cianismo d’outrora, o cinema torna-se espaco importante de con-
gregacao: suas salas sao usadas para as matinés e soirées da moda,
sessOes em que a elite poderia encontrar-se com seus pares.

O “Bindculo” serve ao cronista como sucedidneo da cimera
cinematografica. A maneira das fitas rodadas durante a voga do
“cinema de atra¢des™, Figueiredo Pimentel tece uma escritura
fragmentaria, composta por blocos breves, desarticulados uns
dos outros, em que se alternam a descricao e a narrac¢ao. A dife-
renca com relacdo ao cinema é, sobretudo, tematica. Enquadra-
-se ali a alta-roda, a qual o cronista almejava deslocar dos casa-
roes de Botafogo e cercanias para as recém-construidas Avenida
Central e Avenida Beira-Mar, do aconchego dos saraus privados
rumo a ocupac¢ao do espago publico, movimento simbolo do pro-
gresso europeu que se desejava mimetizar nos tropicos. O texto
que busca impregnar-se do modus operandi do cinema procura-

ra, finalmente, fazer uso empirico da cdimera cinematografica.
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Figueiredo Pimentel ndo demorara a se consorciar aos ci-
nematografos da capital que, naquele 1908, distribuiam pelas
ruas os operadores, a tirarem fitas dos mais distintos sitios - dos
palcos de notérios casos criminais até os eventos sociais que ti-
nham como protagonista a elite carioca, seguidora fiel do “Ca-
lendario da moda” proposto pelo cronista: os corsos de carrua-
gens na Avenida Beira-Mar, os festejos carnavalescos na Ave-
nida Central, as regatas na Baia de Guanabara. Nao escapa a
Figueiredo Pimentel a seduc¢ao gerada pela imagem cinemato-
grafica. O desejo de se fazer notar pelo cronista elegante, trans-
formando-se em tema do préximo “Bindculo”, potencializa-se
quando entra em a¢ao a objetiva cinematografica, a dar corpo e
movimento aos sujeitos que a imprensa compusera em branco
e negro. A camera torna-se a grande aliada do cronista munda-
no, em sua missao de burilar os usos e costumes do grupo social
ao qual falava. Pimentel incumbe-se da funcao de diretor, re-
comendando, por exemplo, que em dia de Corso os “cocheiros
e chauffeurs” moderem na velocidade, ou que os pedestres “ao
invés de se sentarem, circulem sempre, passeiem em toda a ex-

tensdao do Bar. S6 assim as fitas sairdo espléndidas” (PIMEN-
TEL, 1908, p. 2)...
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As fitas que encenavam a vivéncia cosmopolita seriam,
depois, exibidas pelos cinematdgrafos que as rodavam, fomen-
tando a sua frequentagio por parte dos atores que as protagoniza-
vam. Gracas a Figueiredo Pimentel, em dias de “Sessdao da moda”
o cinematdgrafo transforma-se, de divertimento popular, em
espaco de sociabilidade da elite, extensao natural dos saldes
aristocraticos, desta vez no ambito publico. O deslocamento re-
aliza um objetivo contemporaneo a proclamacao da Republica,
cujo programa politico foi pensado, segundo Rosa Maria Aratjo
(1993), enquanto prolongamento da familia. A ocupagio das “ci-
vilizadas” vias publicas, escoimadas das infec¢des e dos corticos,
espelhos das principais capitais do mundo, refletiria o sucesso da
nova forma de governo. O cronista do “Bindculo” torna-se o por-
ta-voz do Rio remodelado, do mesmo modo como Edisonina fora
a porta-voz da cidadezinha recém-saida do regime monarquico.

No entanto, certamente a elite ndo era a unica vedete das
tramas cinematograficas cariocas. A Exposicdo Nacional de
1908, efeméride para a qual se construiu, na Praia Vermelha, a
“Cidade Maravilhosa”, microcosmo utdpico de Brasil desenvol-
vido (A EXPOSICAO Nacional - O Encerramento: As Festas de

Ontem, 1908, p. 3), transforma-se em cenario de uma fita com
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contornos de teatro de revista: S6 Lotéro e Nhd Ofrasia com seus
produtos a Exposicdo (1908): “grandiosa fita de critica nacional e
de atualidade, interpretada pelos conhecidos artistas: Pepa Del-
gado, Marietta, Joao de Deus, Rocha, Filippe, Faria e H. Carva-
lho. Extrato dos tipos de Jodo Foca, da revista O maxixe” (CINE-
MA-PALACE, 1908, p. 6). Os tipos caipiras, longevos visitantes
do teatro nacional, migram das revistas teatrais de atualidades
para o cinematografo, reproduzindo - a contar pelo antuincio da
fita, ja que o material filmografico se perdeu - seu viés critico.
Revistdgrafos e atores de teatro passam a dramatizar, agora nas
telas, a cronica jornalistica.

Havia, entdo, um fluir e refluir sui generis da arte a vida,
ja que os mais populares homens de teatro da capital eram tam-
bém homens de imprensa: Figueiredo Pimentel enveredou nao
apenas pelo romance, como também pelo teatro. Além do seu
pioneiro Teatrinho infantil, escrito ainda nos anos de 1890, foi
co-escritor de A quadrilha da morte, baseada num célebre caso
policial carioca - o qual, por sua vez, se transformou na fita Os
estranguladores do rio (Photo-Cinematografia Brasileira, 1908)5.
Arthur Azevedo, um dos mais populares dramaturgos da cida-

de, foi cronista assiduo até sua morte, em fins de 1908; autor, a

Uma cidade grafada em luz: o cinema na cronica jornalistica carioca (1894-1922)

Danielle Crepaldi Carvalho

ARS - N 44 - ANO 20

O
-



época, da série semanal "O teatro”, no vespertino A noticia, das
"Palestras" didrias n’O pais e dos sainetes do "Teatro a vapor", no
jornal O século. E Jodo Foca, autor do Maxixe - revista de atuali-
dades cujos tipos seriam depois transpostos para a fita S6 Lotéro e
Nhd Ofrasia... -, era, na verdade, pseudénimo notério do escri-
tor Baptista Coelho, cronista do Jornal do Brasil.

As mascaras que o “Kinetoscopio” de Edisonina ameacava
derrubar nos idos de 1894-1895, sendo impedida pela subita ex-
tincao da luz (blackout teatral que correspondia ao fim do rolo, no
ambito das imagens em movimento), servia para efetivar o pseu-
donimo enquanto personagem ficcional, desvinculado da perso-
na do escritor empirico. O revisteiro Joao Foca se permitia certas
liberdades negadas a Baptista Coelho. Dai os popularescos tipos
sociais presentes em suas revistas comparecerem também em sua
prosa cronistica, a exemplo do seu Madureira, diretor cinemato-
grafico avant la lettre - ou “Adolpho de Faria na vida”, como o ca-
racterizaria o autor, alusao a um conhecido encenador teatral.

Contemporaneos a cronica de Figueiredo Pimentel, os dois
textos de Joao Foca alusivos a Madureira sdao testemunhos literarios
dosoperadores do principio da cinematografia. Além de se voltarem

ao arrabalde, para muito além das vistas do “Binéculo” mundano,
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registram a celeuma provocada pela multiplicacdo das salas de
cinema na cidade, atestando, ademais, a voca¢ao popular do ci-
nematdgrafo: “o Madureira, que é um alho, lembrou-se de fazer
fitas nacionais, fitas cariocas, da gema, apanhadas aqui, comi-
cas e dramaticas, até tragicas, para fornecer as casas de espetacu-
lo por ai” (FOCA, 1907b, p. 3). A diversidade tematica recupera a
variabilidade das producées do cinema de atrag¢des, enquanto a
escalacdo do “elenco”, as minucias da mise-en-scéne e os quipro-
quds oriundos das filmagens - os filhos que adoecem, empanzi-
nados pelos doces consumidos durante a rodagem de certa fita; o
“passeante legitimo”, que, procurando defender a dama em pe-
rigo, agride fisicamente o ator, por sinal, o proprio encenador...

- tecem os contornos de um métier que ainda se estruturava®.

CINEMATOGRAFOMANIA

O espetaculo nao apenas disseminava-se entre as classes po-
pulares como tinha nelas suas principais consumidoras. Embora

o consumo cinematografico tivesse sido menos democratizado no
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Brasil que nos paises da Europa e nos Estados Unidos, devido ao nos-
so amplo contingente miseravel, o divertimento encontrou um pu-
blico substancialmente maior que o frequentador dos teatros, ain-
da proibitivos para ampla gama da populacdo’. A cronistica carioca
da época faz mencio a frequentacao do cinema por parte dos mais
diversos grupos sociais:

O burgués desocupado, que vivia de renda e era assiduo fre-
quentador de todas as salas da cidade, leva o cronista Olavo Bilac a
uma excursao que rompe qualquer limite do espaco-tempo - via-
gem que, embora cinematografica, era extenuante como se fos-
se fisica: “estive em Paris, em Roma, em Nova York, em Milao; vi
Cristo nascer e morrer; desci ao fundo de uma mina de carvao; es-
tive ao lado de um faroleiro, no alto de um farol, entre os uivos das
ondas|...]” (O. B., 1907, p. 5)%. O dono de barbearia da Cidade Nova,
0 “obeso e sério” Sr. Gongalves, que, sob o caramanchio do Pas-
seio publico, aguardava, com a familia, o funcionamento do ci-
nematdgrafo ao ar livre (J. OTHELO, 1907)°. A numerosa familia
campesina trazida para primeiro plano por Joao Foca, a qual paga
razoavel tributo as inumeras familias registradas pelas penas dos
revisteiros: os donos da casa, as criancas, os empregados; todos fi-

nanciados pela “modesta peleguinha” do chefe de familia, ja que
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cinco mil réis compravam, entdo, dez assentos de segunda classe
(FOCA, 1907a, p. 7). Mesmo os miseraveis nao eram completamen-
te excluidos do acesso ao divertimento, como Joe deixa patente em
seu “Cinematografo” (JOE, 1907, p. 1), a0 mencionar os garotos que
faziam ponto na Praca Tiradentes, a se dividirem entre os chopps
cor-de-rosa filados dos transeuntes e o treme-treme - cinema ao ar
livre que alternava as fitas curtas as propagandas.

Esses textos datam de 1907, quando o mercado nacional de ex-
ploracao cinematografica sofreu um exponencial incremento - re-
flexo do processo de industrializacao da producdo e da distribuicao
de fitas fomentado pela Pathé Freres entre 1904 e 1906 (ABEL, 2004,
pp- 215-218). “Funcionando, ja ha dezoito, — duzia e meia”, salienta
um incrédulo Bilac, no principio de novembro daquele ano. A “cine-
matografomania” (FOCA, 1907a, p. 7) - fixacdo com laivos de doen-
¢a nervosa - atingira extensivamente a cidade. As baixas qualidades
técnicas das fitas ou dos aparelhos projetores imprimiriam nas telas,
segundo Bilac, a mimese do carioca moderno concebido pela pena de
Figueiredo Pimentel: “fininho, palido, inquieto, febril, trémulo como
uma figurinha de cinematdgrafo, usando dculos de chauffeur, cal¢ao
e sapato de jogador de foot-ball, e tendo na mao direita um foguete co-

»

memorativo e na esquerda um carnet de baile...” (O. B., 1907, p. 5).
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“Moléstias nos olhos”, “ansiedade”, “nevrose”, “coreia”, ter-
mos recorrentes de uma sociedade que crescentemente se medica-
lizava, passavam a compor o jargao dos cronistas que comentavam
o divertimento, no Rio como na Europa. Todavia, para além das
questoes clinicas, a disseminacao do divertimento era acompanha-
da pela intensificacdo das reflexdes acerca da especificidade de sua
mise-en-scene. A ultima das duas cronicas de Joao Foca a respeito de
Madureira o flagra cabisbaixo, recém-saido da delegacia, para onde
fora enviado depois haver sido confundido com um par de sujeitos
que, copiando os seus apetrechos cinematograficos, sairam a apli-
car golpes pela cidade (FOCA, 1907c, p. 5). Para além de sua vera-
cidade historica, o caso narrado faz emergir a distensao dos limites
entre a ficcao e arealidade, operada pelo cinematdgrafo. Enquanto
o teatro demarcava de forma explicita o palco da a¢ao, separando-
-0 convencionalmente do espaco da plateia, o cinema diluia-o nos
meandros da cidade real, ou entao nos cenarios ficticios aos quais

os enquadramentos da camera davam desusados foros de realidade.
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0 PARADOXAL REALISMO DA IMAGEM

As ponderagdes sobre o estatuto da imagem cinematografica
serao constantes na prosa cronistica carioca dos primeiros 25 anos
da cinematografia, a exemplo do que se dava ao redor do mundo. As
consideragdes acerca da inescapavel realidade das imagens apanha-
das pela cdmera, escritas por Fantasio quando o kinetoscdpio chega
ao Brasil, serao, passados dez anos, questionadas pelo proprio Olavo
Bilac, criador dessa personagem. Em 1904, Bilac envia de Paris ao
jornal A noticia um “Registro” no qual repercute certa reportagem
publicada na imprensa daquela cidade, concernente a mise-en-scene
que formatava as fitas da guerra russo-japonesa: os algoddes que re-
produziam o gelo das estepes, os papeloes usados nolugar dos roche-
dos, os “miseros vagabundos dos boulevards exteriores” (B., 1904,
p. 2) que desempenhavam os papéis dos exércitos litigantes...

Bilac vitupera o resultado final: “trémula e brilhante suces-
sdo de quadros horripilantes” (Ibidem, p. 2) que, aparentando terem
sido tomados da realidade, eram produtos de encenacao, o palco do
conflito tendo sido transportado, das imensidoes gélidas do nordes-
te asiatico, para o suburbio francés de La Villette. Num momento

em que os “emocionantes episddios da guerra russo-japonesa” (TE-
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ATRO Lirico, 1904, p. 6; BEUDIN, 1904, p. 3) coalhavam os progra-
mas dos cinemas, de Paris e do Rio de Janeiro, urgia discutir-se a
“ontologia da imagem cinematografica”. André Bazin discorrera
sobre a questdao no célebre ensaio homoénimo: as imagens captadas
pela objetiva da cdmera fotografica ou cinematografica possuiam,
ao contrario da pintura, um poder de credibilidade atrelado a sua
materialidade; por prescindirem da acdo do homem para serem
compostas (ja que, ao invés da mao humana, elas eram resultado da
acdo da luz sobre os objetos), possuiam realidade analoga a dos seres
os quais reproduziam (BAZIN, 2008). Fitas como a citada coloca-
vam em xeque tal realidade - que, embora fosse obra da maquina,
era, ali, explicitamente fruto da encenacao.

O paradoxo seria potencializado uma década mais tarde,
com a consolidacdo de Hollywood: cidade-cenario por exceléncia,
onde a viagem cinematografica empreendida por Bilac em 1907 po-
deria se realizar empiricamente, através do palmilhar dos estudios
por parte nao apenas dos artistas e do pessoal técnico empregado
nas companhias cinematograficas, como também dos jornalistas
mundiais cujas penas duplicavam os prodigios vislumbrados. En-
tre meados de 1910 e principios de 1920, o quadro se havia alterado

substancialmente. A Primeira Grande Guerra deslocara o eixo de
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producdo cinematografica da Franca aos Estados Unidos e, a par-
tir da década de 1910, de Nova Iorque e cercanias para Hollywood,
descampado proximo a Los Angeles dotado de iluminacao farta,
fundamental ao cinema do periodo. Datam da época as primeiras
revistas norte-americanas especializadas em cinema, por meio das
quais se ventilavam as vidas e as obras dos artistas da entao reputa-
da “Sétima Arte” habitantes da denominada “Cidade dos sonhos”,
reportagens de fortes laivos ficcionais.

A veracidade histodrica de artigos impressos em publica¢des
como a norte-americana Photoplay (1911-1968), a primeira do géne-
ro, duplicava aquela construida em Hollywood. O cronista carioca
aela correspondente era Jack, autor, na revista ilustrada Careta, da
série “A arte do siléncio” (1920-1922), aum s6 tempo mundana e ci-
nematografica. Jack impregnara a sua persona da mesma substan-
cia paradoxal de que se fizera o cinema. A mascara cronistica caira
como uma luva - o autor, cujaidentidade empirica ainda nao pude-
mos descobrir, burilara para si um ser crescentemente ficcional, a
maneira dos artistas das telas, cujas vidas reais eram tao inventadas
quanto as personagens que eles desempenhavam.

Sem nunca haver pisado em Hollywood, Jack sonha-se, por

exemplo, o protagonista de um coléquio com Gloria Swanson. E,
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talvez, esse distanciamento fisico entre si e a “cidade dos sonhos” que
lhe torna possivel o olhar em perspectiva: “Meu estonteamento |...]
transformou-se em imensa emocao, quando, perto a mim, com um
lindo sorriso a cantar-lhe a flor dos labios rubros de vida e... rouge,
encontrei a espléndida silhueta de... Gloria Swanson!” (JACK, 1920c,
n.p.). Da analise critica brota a ironia: ao vislumbrar aquela que era
uma das mais notorias atrizes da época, o cronista nao deixa de per-
ceber que uma parcela de sua substancia era oriunda da maquiagem.

[lusao impregnada de verdade. Percorrendo mentalmente
os cenarios descritos por certo cronista contemporaneo seu, Jack
estaca diante da Catedral de Sao Patricio, ou dos luxuosos saloes da
Quinta Avenida duplicados em estudio, cuja “ilusdo de realidade”
emanada levava certa atriz a constatar: “Fere-me o coracio ver es-
tas encantadoras habitacoes arrasadas apenas terminados os traba-
lhos de pose. E no entanto, eu desejava imensamente passar os meus
dias, toda a minha vida, morando numa delas.” (Idem, 1920b, n.p.)
Década e meia apds o repudio de Olavo Bilac frente as encenacées
da guerra russo-japonesa, o cinema mereceria destaque pela justa
mescla de realidade e utopia que o constituia.

Jack é um sucedineo cronistico do cinema. Flerta todo o

tempo com a zona limitrofe que separa fic¢do e realidade. Percorre
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nomeadamente os logradouros cariocas, da Avenida Rio Branco
(antiga Avenida Central) a Ipanema, passando pelos palacetes aris-
tocraticos de Botafogo e a orla da zona sul”. Perpassa a por¢ao ele-
gante da cidade decantada por Figueiredo Pimentel como antes este
o fizera; no entanto, transforma os “pesados tramways da Light”
(JACK, 1920d, n.p.) em veiculos de passagem do dia a dia comezi-
nho a um mundo de quimeras que nada deviam aquelas saidas das
telas. Numa dessas viagens, a interlocutora do cronista - a “linda,
chic, melindrosa” (Ibidem) Noemy - torna-se reflexo da diva das
fitas de aventura Pear]l White, enquanto Jack imbui-se do éthos de
mistério dos elegantes cavalheiros que com ela privaram em certa
viagem de Roma a Paris.

A narrativa de Jack, altamente tributaria dos enredos cria-
dos pela cinematografia, nao passa ao largo da ironia que era apro-
ximar-se o bonde carioca do chic “wagon” da locomotiva europeia.
Porém, nem por isso se furta ao paralelismo tematico: do encontro
entre ele e a interlocutora desconhecida a intimidade crescente e,
enfim, ao gran finale - marcado pelo “sorriso magnifico” da jovem,
que o deixara “ver as pérolas dos dentes” (Ibidem, grifo nosso) -,
tudo na historia do cronista configura-se como uma versao micro

do original estrangeiro, metafora da distancia existente entre o Rio

Uma cidade grafada em luz: o cinema na cronica jornalistica carioca (1894-1922)

Danielle Crepaldi Carvalho

=

© ARS-N44-ANO 20



de Janeiro e as grandes capitais que ele historicamente buscava imi-
tar. Ao criarem contrapartes “reais” para as figuras das telas - mesmo
que tal realidade apenas se manifestasse enquanto objeto cronistico
-, as cronicas de Jack materializam o incontornavel encantamento
que as imagens em movimento geravam nos espectadores.

As primeiras assertivas entusiasmadas citadas no inicio des-
te texto, que antecedem ou sdao contemporaneas as vistas kinetos-
copicas, somam-se aquelas de cronistas da capital influentes em
maior ou menor escala. Arthur Azevedo, por exemplo, principia
por aludir a “entontecedora variedade” apresentada pelo Animato-
grafo Super Lumiére, destacando as vistas coloridas, em especial “as
dancas serpentinas da Loie Fuller, ou do diabo porela” (A. A., 1897,
p- 1). Dois anos mais tarde, sublinhara a “extraordinaria impressao”
que lhe causara “a figura napolednica de MacKinley num club de
corridas”, e as vistas concernentes ao enterro do presidente francés
Félix Faure, sobre as quais constata: “Aquilo é como se a gente es-
tivesse em Paris, vendo desfilar lentamente o préstito’, ou ainda,
a possibilidade de se reconhecerem os membros da elite que salta-
vam da barca recém-chegada de Petropolis (A. A., 1899, p. 1). Jaem
abril de 1903, deleita-se diante da célebre Viagem a lua, de Georges

Mélies (1902), apresentada concomitantemente no teatro S. Pedro

Uma cidade grafada em luz: o cinema na cronica jornalistica carioca (1894-1922)

Danielle Crepaldi Carvalho

b

© ARS-N44-ANO20



de Alcantara (durante o espetaculo de uma companhia acrobatica
que la aportara) e no Parque Fluminense: “Nao ha quem resista a
careta da lua quando um obus, levando no bojo meia duzia de astro-
nomos, penetra e fica encravado num dos olhos daquela cara. Tem,
realmente, muita graca” (Idem, 1903, p. 3).

A frequentacio constante dos programas do primeiro cinema
faz Arthur Azevedo frisar, com a mesma pertinacia, ambas as facetas
documental e ficcional do cinema da época, além de lancar luzes so-
bre aspectos da fruicao cinematografica, a partir do ponto de vista do
espectador: do documento a fic¢ao, no cinema, tudo ganhava contor-
nos analogos de entretenimento. As cronicas de Arthur Azevedo tes-
temunham os primeiros passos da cinematografia: das vistas curtas
apresentadas nos Saldes de Novidades da Rua do Ouvidor até a op¢ao
do cinema pela narrativa ficcional; do divertimento mambembe a
construcao das salas fixas de exibi¢ao, na europeizada Avenida Cen-
tral. Antes de a curiosidade do cronista transformar-se em temor,
frente a crescente preferéncia do publico pelo cinematdgrafo em de-
trimento do teatro, ele abre-se a compreensao das especificidades do
aparato. O ultimo de seus textos nesse sentido data de dezembro de
1906 e é oriundo de suas impressdes diante de uma sessao privada de

cinema, que tivera lugar numa fabrica de chocolates carioca.
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Das fitas apresentadas entdo, o cronista destaca trés, duas
dramaticas e uma cOmica, todas da Pathé Freres: O desertor (Le dé-
serteur, 1906), Ladroes de Criangas (Les voleurs d’enfants, 1905) e
Cdes contrabandistas (Chiens contrebandiers, 1906). Azevedo aplau-
de o conjunto devido auma caracteristica eminentemente teatral que
depreende dali: “Nao é que este [cinematdgrafo] seja muito superior
aos outros pelo aparelho, senao pelas vistas, algumas das quais sio
verdadeiros dramas, com exposicao, catastrofe e desenlace” (A. A.,
1906, p. 1). O encorpamento do entrecho dramatico leva o cronista a
salientar a inédita “impressao de arte” que, aos seus olhos, emergira
daquele medium. A segunda das fitas, que ele assemelha a um drama
de D’Ennery, teria motivado em si e na plateia uma analoga e surpre-
endente rea¢do: “ [...] muitos espectadores choraram. Em mim nio
passou a coisa do famoso no na garganta, mas estive quase, quase...

»
.

Comovido por um cinematdgrafo! Quem me diria!...” (Ibidem, p. 1).
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A PROSA CRONISTICA CARIOCA FRENTE A SEDENTARIZACAO
DO CINEMA

A comocao narrada na crénica de Arthur Azevedo testemu-
nha um ponto de inflexao do cinema da época. O boom cinematogra-
fico ocorrido no Rio de Janeiro no decurso de 1907 fizera o botequinei-
ro Arnaldo incrementar a exploracao do divertimento, abrindo, em
paralelo ao cinematdgrafo que administrava no Passeio publico, uma
sala de exibi¢Ges nos niimeros 147-149 da Avenida Central: o Cine-
matografo Pathé, um dos primeiros da Avenida. A familia Ferrez se
associa a ele. Detentora dos direitos de representacao da Pathé Freres
no Brasil a partir dessa época, capitalizaria consideravelmente com
a mudanca do espetaculo, da informalidade e do burburinho do bar
rumo ao recolhimento possibilitado pela sala escura®.

A transicao é testemunhada por duas cronicas, as quais pa-
tenteiam que o deslocamento geografico do cinematografo deter-
minara paripassu um caimbio em sua fruicao estética. A primeira é
datada de marco de 1907 e é de autoria, novamente, de Arthur Aze-
vedo; a segunda, de marco de 1909, é redigida por Jodo do Rio. A
tematica igualmente se aproxima. No entanto, enquanto no bote-

quim do Passeio publico a fita dos martirios inquisitoriais presididos
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por Torquemada enchia o animatégrafo de animagdo, nas palavras
jocosas de Azevedo - “O espectador tranquilamente sentado dian-
te do seu copo de cerveja ou da sua limonada, vendo passar diante
dos olhos todos aqueles horrores [...]" (A. A., 1907a, p. 1)* -, Jodo
do Rio documenta um publico religiosamente recolhido diante do
Jesus Cristo que desfilava, “num pano branco impalpavel e mudo” de
um dos cinematdgrafos do centro da cidade, durante a Semana San-
ta daquele ano: “As caras [...] arfavam de religiosidade, de emoco, e
quando aluz de novo se fez, ao fim do martirio de Cristo, na claridade
havia olhos de mulheres molhados de lagrimas e faces empastadas
d’homens cheios de emocio...” (JOAO DO RIO, 1909, p. 1).

Joao do Rio tece um publico participativo do espetaculo de-
senrolado sobre a tela. Trajada de negro, a populagao carioca dei-
xara as igrejas rumo aos cinematdgrafos. Vivia a Paixao de Cristo
agora pelo viés da arte - nao mais envolta no véu das simbologias
cristas, mas viva e fremente, como se, ao pé de si, o Cristo das es-
crituras novamente cumprisse a sua Via-Sacra: “No cinematogra-
fo, logo, imediatamente, a multidao se sente presa ao fato visivel,
a multidao vé a agonia, a multidao sofre a tremenda injustica, e
chora, e freme, e melhora” (Ibidem, p. 1). Edgar Morin discorre
sobre o quanto o ambiente da sala de cinema favorece aimersao da

audiéncia no espetaculo. A semipenumbra deflagra o devaneio,
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individualizando-se a participacdo do espectador no filme - sonho
particular que ele frui de olhos abertos. O espectador cinemato-
grafico envolve-se, segundo o ensaista, numa “situac¢do espectato-
rial particularmente pura” (MORIN, 2008 [1983], p. 155), por da-se
conta, no transcurso do filme, de que se encontra fora do espaco da
acdo. Impossibilitado de tomar parte dela, sua participacio no es-
petaculo se interioriza, multiplicando-se a sua participacao afetiva.

Nesse momento, Arthur Azevedo ja estava morto. Saido re-
pentinamente de cena em fins de 1908, nao veria se realizar aquilo
que prenunciara em certo folhetim d’O teatro, publicado em dezem-
bro de 1907: “0 que nio posso compreender, é que numa terra onde
o teatro foi sempre a diversao por exceléncia, ele seja aniquilado
assim, por um brinquedo mecanico” (A. A., 1907b, p. 2). A arte de
Dionisio nao sofreria a temivel aniquila¢ao. O histdrico que o cro-
nista redige da cena cinematografica da capital é, no entanto, perti-
nente, pois vislumbra que os seus futuros contornos - os quais ele
nao chegaria a assistir - estavam indissociados do ambiente da sala
fixa de exibi¢do, malgrado ele afirmasse preferir o cinematdgrafo
do Passeio publico, fruido as claras, entre as libacoes vendidas pelo

Sr. Arnaldo e os passantes do jardim. Homem de teatro que era,
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Azevedo nao renega os géneros que o popularizaram. Autor de in-
contaveis sucessos no ambito do teatro comico musicado, de cunho
popular - revistas de ano, burletas, farsas -, demonstrava preferir
o0 brouhaha das multidGes ao recolhimento das salas escuras.

Jodo do Rio, por sua vez, anuncia certeiramente uma revo-
lugio em curso. “A revolucio dos Films”, que da titulo a sua crénica,
toma para debate os films d'art produzidos pela Pathé Freres desde
fins de 1908, os quais foram exibidos em premiere no carioca Teatro
Lirico a partir de janeiro de 1909, numa temporada que nada devia
aos eventos congéneres teatrais. O destaque dado pelo cronista coadu-
nava-se a modificacdo que a industria do cinema procurava realizar
no valor simbdlico de seu objeto, de entretenimento despretensioso a
“arte”. Poucos anos mais tarde, ja impregnado no imaginario coleti-
Vo, 0 cinema motivaria a comoc¢ao do publico por meio de tematicas
muito menos metafisicas do que aquela da qual trata o cronista.

Se, em 1915, um cronista da Fon-Fon ironiza a “verdadeira
paixao” que certo carioca nutre pela atriz italiana Francesca Ber-
tini - “Amar uma mulher que esta ausente ou que nio correspon-
de ao nosso afeto, é cousa muito comum, mas amar uma criatura

so pelo fato de vé-la representar nos films, ja é um tanto original”
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(TREPADOR, 1915, n.p.) -, no principio de 1920 ja era corrente
substituirem-se os santinhos catolicos pelas fotografias dos artistas
de cinema; a fé manifestando-se diante do altar mundano da cine-
matografia: “A minha cabeceira, como um padroeiro de freguesia,
esta o elegante norte-americano [Wallace Reid] para quem sorrio
e olho apaixonadamente” (JACK, 1920a, n.p.). Por obra da indus-
tria do cinema, que fomentava o mergulho do publico no universo
diegético do filme, convidando-o a viver as histérias que desfilavam
pelo pano branco®, no espago de um decénio os espectadores-cren-
tes observados furtivamente por Joao do Rio desdobrar-se-iam nas
melindrosas e nos almofadinhas de Jack, a desfilarem pela cidade

vidas que pareciam saidas das telas de cinema.

TESSITURAS DA CRONICA CINEMATOGRAFICA

Se nos propomos, neste artigo, a explicitar o percurso que
transformou as figurinhas matreiras apresentadas no Kinetosco-
pio de Edisonina nos intangiveis idolos da Sétima Arte amados com
devocao pelas leitoras de Jack, procuramos igualmente estender os

olhos para além do ambito das personagens - resquicios da cena
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teatral -, atentando aos textos que se debrucam sobre o aparato ci-
nematografico e refletem a acerca da maquina enquanto espaco de
engendramento de uma nova sensibilidade. Um dos pontos de che-
gada indiscutiveis nesse sentido é a producao cronistica de Joao do
Rio publicada na imprensa carioca nos primeiros anos de 1900 e de-
pois compilada, em parte, no volume Cinematéografo (1909). O cro-
nista encontra, na azafama encenada pelos programas do “cinema
de atragoes”, o simile da vivéncia numa cidade como o Rio, a qual a

reforma urbana dera contornos de grande metroépole:

O pano, a sala escura, uma proje¢do, o operador tocando a manivela e
ai temos ruas, miseraveis, politicos, atrizes, loucuras, pagodes, agonias,
divércios, fomes, festas, triunfos, derrotas, um bando de gente, a cidade
inteira, umatorrente humana - que apenas deixa indicados os seus gestos
e passa leve sem deixar marca.

Aos demais, se a vida é um cinematdgrafo colossal, cada homem tem no
cranio um cinematdgrafo de que o operador é aimaginacao. Basta fechar
os olhos e as fitas correm no cortical com uma velocidade inacreditavel.
(JOAO DO RIO, 1909, pp. V-XI)

Joao do Rio faz migrar este excerto por varios textos seus

antes de imprimi-lo no notdrio Cinematdgrafo. O protagonismo
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da questdo, no interior de sua prosa, ao mesmo tempo que ser-
ve de atestado da presenca incontornavel do cinema naquela
sociedade, ecoa as ponderacdes suscitadas aqui e no além mar,
nos primeiros anos do século XX. Em fins de 1907, o italiano Ed-
mondo Di Amicis publica o conto “Cinematografo celebrale™®, o
qual toma como tema o homem que decide, pela primeira vez,
empregar seu tempo livre para “dar um espetaculo de sua pro-
pria mente a si proprio” (AMICIS, 1996, p. 589). Pelo seu cére-
bro, imagens e sons deslizam, entdo, vertiginosamente: as notas
da “Marselhesa” anunciam homens feridos, sangue, generais
uniformizados e regimentos a passarem no horizonte; o rosto da
operaria vista em certo cortejo popular “surpreendentemente”
antecipa a por¢ao inferior do rosto de seu colega de colégio; a eles
se seguindo a unha roida do mesmo garoto (Ibidem, p. 591). A
mente da personagem compde as memorias em planos curtos,
a partir de distanciamentos variados, os quais se alternam por
meio de expedientes cinematograficos como a justaposicao e a
fusdo. O cérebro do criado parece projetar menos um conjunto
de fitas tributarias do cinema de atracoes e mais um tnico filme,
cuja decupagem serrada anunciava o burilamento da linguagem

cinematografica que entdo se dava.
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A parte essa diferenca, e a presenca mais palpéavel de voca-
bulos oriundos do campo semantico do cinematografo nos tex-
tos de Joao do Rio (cujos periodos sintéticos procuram mimeti-
zar a agilidade com que as imagens passam pela tela, tomando o
fazer cronistico como sucedaneo escrito de um programa cine-
matografico)?, nas cronicas do escritor brasileiro e do italiano, o
aparato mecanico é compreendido como meio de acesso ao novo
mundo que se abria com o nascer do século, atravessado pela téc-
nica (SUSSEKIND, 2006).

O fazer cronistico da, assim, maos ao cinematografico:
ambos a unirem o fato e a fic¢do. A dindmica contemporanea
encontra seu reflexo na sala de cinema. Para acompanha-la, o
cronista deveria voltar a cidade olhos de operador cinematogra-
fico, para finalmente dar a polifonia social forma verbal. Nao é
nosso objetivo, aqui, aprofundarmo-nos acerca do modo como
ele o faz, mas sim perceber quais as implica¢des disso para o ofi-
cio do cronista, no ambito jornalistico do periodo de que nos
ocupamos. O fecho da citada cronica de Fantasio sintetiza uma
preocupacao corrente aos cronistas cariocas contemporaneos ao

surgimento do aparato:
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Ah! Isto é o fim de um mundo, meus amigos! Ide ver o kinetoscopio! Ide
ver uma briga de galos, uma danca serpentina, uma briga entre yankees,
pilhadas em flagrante, fixadas fotograficamente para toda a eternidade,
- e dizei-me se ainda tendes ilusdes que vos povoem um sonho, e rimas

que vos enfeitem um soneto. (FANTASIO, 1894, p. 1)

O carater indicial do registro fotografico - e, por extensao,
cinematografico - obrigava os literatos a colocar em perspectiva
o seu oficio. Como apontava Fantasio, tratava-se efetivamente do
“fim de um mundo”. A personagem lé com receio o horizonte que
se descortinava. Devaneia sobre a rea¢cao do pobre amante frente
areproducao ad eternum da amada noiva morta: a fria realidade
transformaria a dor em riso, e o temario amoroso tecido em pro-
sa e verso ao longo dos séculos se tornaria p6. Embora tal receio
nao viesse a se concretizar (ao invés de se findarem os sonetos, o
cinema aliou-se fortemente a poesia), ele assinala um ponto de
inflexao no que se refere a producao artistica dali por diante.

Inaugura-se o esforco de se encontrar uma escrita que faga
frente ao cinema, especialmente no que tocava ao género cronis-

tico, impresso num veiculo que tinha como primado a agilidade,
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garantindo-se a sobrevida do texto impresso para além do papel
de “letra ao pé daimagem”, como diria Flora Siissekind (2006, p.
104). Um dos resultados mais conhecidos do esfor¢o é a prosa li-
teraria dos jovens modernistas paulistanos, a exemplo de Anté-
nio de Alcantara Machado: autor, em 1925, dos folhetins da Pa-
thé Baby, logo publicados em volume. Antes da Semana de Arte
Moderna de 1922, uma série cronistica como “A fita da semana”
ja se estruturava a partir de cortes secos e de uma montagem que
lembravam a decupagem cinematografica: “Lucinda, crianca
adorada pelos seus pais... § Seus pais, velhos burgueses. § A ca-
sinha, onde decorrera a sua infincia. § Lucinda amava imensa-
mente a sua égua malhada, presente do seu tio Jodo Bacurau” (A
FITA DA SEMANA, 1921, n.p.).

Diante de uma sociedade cujo culto a imagem paulatina-
mente suplantava o culto a escrita - sociedade constantemen-
te espreitada pela quimera do “jornal falado” (O. B., 1904, n.p.)
-, era preciso que a pena fosse levada a caminhar, tematica ou
formalmente, pelas mesmas paragens do cinema. Surgem do
encontro cronicas como o “Dialogo” publicado por Figueiredo
Coimbra ainda em fins do XIX, no qual o entao conhecido cro-
nista e teatrdlogo popular da ao seu casal de protagonistas voz

para exacerbarem um incémodo que era, na verdade, seu:
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- Muito divertido o tal aparelho. Senta-se a gente numa cadeira e sem se
mexer pode apreciar as cinco partes do mundo.

- Viste bem essa rua de Londres?

- Vil... E uma fotografia. Mas notei pouca animacio, apesar das
carruagens.

- Havia mais povo do outro lado.

- Que lado?

- Olado que se nao via.

- Eutinha desejo deir14, quando de repente a rua acabou. (F. C., 1897, p. 1)

Coimbra apropria-se da estrutura teatral do sainete para in-
vestigar a técnica que permitia a realiza¢ao das imagens cinemato-
graficas. Frente a fragmentariedade das vistas apresentadas pelo
aparelho, o cronista imbui-se do éthos de teatrélogo, procurando,
por meio do dialogo, fornir as lacunas inerentes as vistas e cons-
truir os elos coesivos a decuparem-nas. Ao destacar a dificuldade de
imersao proporcionada pelo espetaculo cinematografico, sublinha
arelevancia do texto teatral e cronistico - acabando por prenunciar,
sem se dar conta, uma estratégia corrente da industria do cinema
europeia e, depois, norte-americana: a apresentacdo de resumos
circunstanciados dos filmes, que educavam os olhos dos espectado-

res a montagem cinematografica e/ou guiavam a interpretacao das
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obras em direcdo a um determinado sentido.

A ponderagio conviveria com visadas mais amigaveis com
relacdo a mise-en-scene cinematografica. A exemplo da croni-
ca de Lima Campos em que figura a personagem ficticia de Cla-
rimundo: “criatura mecéinica” que se dividia entre os expedien-
tes de projecionista de cinematdgrafo e de datilografo. Modelan-
do-se a maquina, o jovem redigiria a Fon-Fon, em 1910, uma cro-
nica, segundo a revista, repleta de “periodos incisivos, subitos,
arquivando, de brusco, como a passagem rapida de uma fita, a
sucessdo intensa dos fatos e das suas impressoes, datilografadas
em meia duzia de tiras, por teclado s6lido nervosamente batido”
(L. C., 1910, n.p.). O resultado da empreitada é ainda uma prosa
turgida. No entanto, destaque-se, aqui, o esforco encetado. Ao
contrario do que ocorre na crénica de Coimbra, no caso de Cla-

rimundo, a letra procura dobrar-se a imagem cinematografica.

CONSIDERACOES FINAIS

A distancia de pouco mais de uma década que separa a cro-

nica de Figueiredo Coimbra daquela escrita por Lima Campos nao
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determina, todavia, uma curva ascendente na aceitacdo do cine-
matografo pelos cronistas da Capital Federal. O endosso ao aparato
conviveu com o repudio ao longo de todo o espago de tempo sobre o
qual esta pesquisa se debruca, o que se patenteia em duas cronicas
de 1922, escritas respectivamente por Raymundo Magalhies e Hen-
rique Pongetti: uma a vituperar a “paixao doentia e imbecil pelos
artistas da tela” por parte dos “almofadinhas” da capital (MAGA-
LHAES, 1922, n.p.), outra a clamar pela sobrevida das musas ina-
tingiveis da Sétima Arte, que despencavam do céu estelar rumo ao
prosaismo da vida doméstica: “Ha pouco’, lamentava-se Pongetti,
“Lyda Borelli e Francesca Bertini casaram [...]. Invadiram a crénica
mundana, como burguesas sociais, sedentas de maternidade e de
preocupacoes domésticas. Quebraram o sonho. Mataram a ilusdo.”
(PONGETTIL, 1922, pp. 69-72).

As cronicas contemporaneas as primeiras duas décadas e
meia da cinematografia dao a ver a vasta gama de reflexdes aberta
pela nova arte. O recorte geografico aqui proposto busca atentar as
especificidades nacionais da recep¢ao das imagens em movimen-
to. Nesse contexto, é fundamental o vinculo que o cinema estabe-
leceu com a cidade. Do saldo da Rua do Ouvidor - palco em que os

interlocutores de Figueiredo Coimbra questionavam a qualidade do
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novo espetaculo® - aos palacios cinematograficos da Avenida Cen-
tral; dos receios gerados pela sala escura - pouco recomendada as jo-
vens, uma vez que os “bolinas” eram uma preocupacio constante'
- atransformacio do cinema em espaco de congregacao social fran-
queado as mulheres desacompanhadas, paulatinamente eman-
cipadas do jugo masculino®. A créonica de fins do XIX e primeiras
duas décadas do XX a um s6 tempo testemunha a transformacao do
Rio de Janeiro de cidade recém-saida da monarquia e escravidao em
capital cosmopolita, e forja em texto tal transformacao. Tais escri-
tos também patenteiam que, embora o cinema a principio fosse to-
mado como ferramenta importante para a efetivacao do programa
politico republicano, sobre o qual fala Rosa Aratjo (1993), a medida
que se forjava o imaginario inerente a essa arte, seus sentidos extra-
polariam os cerceamentos que a cronica objetivava lhe impor.

O encantamento que brotara da trivial vista At the Barber
Shop (1894) se desdobraria, ainda que por veredas diversas, no en-
cantamento gerado pelos idolos das telas, que convidavam o publi-
co a viver vidas de pelicula nas ruas da cidade. O lado inescapavel
do fascinio era, no entanto, o enredamento das mocoilas incautas
pelos namorados de cinematégrafo (L. B., 1920, n.p.) - ou dos mo-

coilos incautos pelas vamps cariocas, mimeses de Napierkowska

Uma cidade grafada em luz: o cinema na cronica jornalistica carioca (1894-1922)

Danielle Crepaldi Carvalho

==

=2 ARS-N44-ANO 20

o0



e demais criaturas ondulantes das telas®; as moléstias fisicas ou
psiquicas desencadeadas pelo espetaculo; a transformacao do ci-
nema no principal entretenimento da capital, para a angustia dos
homens de teatro e de imprensa... A investiga¢ao da crénica pu-
blicada na imprensa periddica carioca de 1894 a 1922 permite-nos
acompanhar, no calor da hora, a inescapavel penetracao do cine-
ma na sociedade, bem como o forjamento de caminhos literarios

no intuito de debela-la.
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NOTAS

1. A musica ficaria a cargo do compositor francés Jacques Offenbach, admirado tanto no
Brasil quanto no além-mar.

2. Ascronicas da série comporiam, em 1896, um volume impresso (a cujo acesso eu devo muito
a Rosario Lazaro Igoa) que coleta a colaboracao de Elvira Gama na imprensa carioca e paulistana
do século XIX. Cf. GAMA, 1896.

3. Figueiredo Pimentel cunha nesta época o bordao “0 Rio civiliza-se”. Cf. SOUZA (2003).

4. Os programas cinematograficos de entdo consistiam na apresentacdo de fitas breves
cujo objetivo era, mais que a construcao narrativa linear, a apresentacao de objetos/atracoes
varios, dissociados uns dos outros. Cf. COSTA (2005).

5. Arespeito da trajetoria de Pimentel, conferir MENDES (2015, p. 12) e SOUZA (2003, p. 155).

6. Exemplo: “apanha esta senhora...”, diz Madureira ao operador, referindo-se a sogra, que
replica: — Eu apanho, seu cachorro!... Apanho de quem?... De vocé ndo ha de ser, que é
muito baixo, seu atrevido!...”. Cf. FOCA (1907b, p. 3).

7. Para que se tenha uma ideia, o assento mais caro dos cinematografos da capital — 1000
réis — custava 0 mesmo preco da entrada mais barata (sem direito a assento) de um teatro
como o Lucinda, no qual os assentos variavam de 2000 a 5000 réis. Cf. TEATRO LUCINDA
(1907, p. 16).

8. Agradeco a Miriam Garate, gragas a quem tive o primeiro contato com a cronica.

9. 0 cinematégrafo do Passeio pulblico situava-se, desde 1905, no bar do recinto,
administrado por Arnaldo Souza. Nesse mesmo ano, o comerciante se associaria a familia
Ferrez, que se transformara, em 1907, na detentora dos direitos de representacédo da Pathé
Fréres no Brasil. Cf. GONZAGA (1996, pp. 72-73).
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10. No que toca ao contexto estrangeiro, conferir o artigo de Giuseppe D'Abundo “Sur
quelques effets particuliers des projections cinématographiques sur les névrosés” em
BANDA; MOURE (2008, pp. 288-295).

11. Conferir as trés cronicas de Jack citadas a seguir: JACK (1920b, 1920c, 1920d).

12. Situado no nimero 13 do Largo do Machado, o Parque Fluminense era arrendado, a
época, aos irmaos Segreto. O espago apresentaria, ao longo dos anos de 1900, um conjunto
variado de atividades de entretenimento, como bandas de mdsica, pista de patinacao, fogos
de artificio, lanterna magica e cinematagrafo.

13. 0 contrato de ambas as partes visando a exploracdo do cinematdgrafo em tal endereco
data de 21 de outubro de 1907. Cf. Arquivo Nacional do Rio de Janeiro: Fundo Firma Marc
Ferrez, FF-FMF.2.0.1.

14. Afita em questdo é Les Martyrs de I'Inquisition (Lucien Nonguet, Pathé Fréres, 1905).

15. Ismail Xavier denomina “montagem da transparéncia” o esfor¢o de escamotear-se a
descontinuidade inerente ao cinema, favorecendo a imersao do publico no objeto filmico
(em contraposi¢do a “montagem da opacidade”, por meio da qual se deixavam claros os
artificios a partir dos quais o cinema era feito). Cf. XAVIER (1984).

16. Conto originalmente impresso em Llllustrazione Italiana, em 1 dez. 1907, recolhido
ulteriormente no volume pastumo Ultima pagine di Edmondo di Amicis e, enfim, publicado,
em parte, no ja citado volume organizado por Banda e Moure. As citagdes no corpo do texto
sdo nossas, a partir do original italiano. Cf. AMICIS (1996, pp. 587-600, 1190-1193), BANDA,
MOURE (2008, pp. 127-130).

17. A esse respeito, conferir GARATE (2012).

18. Figueiredo Coimbra discorre sobre o Cinematdgrafo Super-Lumiére, instalado no Salao
Paris no Rio, nimero 141 da Rua do Ouvidor, no més de setembro de 1897. Cf. F. C. (1897, p.1).

19. A esse respeito, cf. PIMENTEL (1911, p. 3).
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20. Cf., por exemplo, BARRETO/JOAQ DO RIO (1916, p. 1).

21. Em 1913, Elysio de Carvalho inicia na imprensa uma campanha contraria aos “filmes
sensacionais”, procurando demonstrar o perigo da suposta imoralidade que reinaria nessas
obras (“os gozos e os pecados amorosos”, por exemplo) para a sociedade que as consumia.
Cf. CARVALHO (1913, p. 11).
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Viagem a Lua/Le voyage dans la lune (1902), Georges Mélies, Star-Film,
Franca.
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RESUMO

0 artigo investiga como Ozualdo Candeias, tendo como partida os documentarios
...a rua chamada Triumpho 969/70 (1971), ...a rua chamada Triumpho 970/71 (1971)
e Bocadolixocinema (1976), registra e trabalha a memoria (e o dever da meméria)
sobre a Boca do lixo, a partir das ideias de filmes domésticos, filmes-album e filmes

de compilacéo.

PALAVRAS-CHAVE 0Ozualdo Candeias; Boca do lixo; Filmes domésticos; Album de familia; Memoria

ABSTRACT

The article investigates how Ozualdo Candeias, in works
such as the documentaries ..a rua chamada Triumpho
969/70 (1971), ...a rua chamada Triumpho 970/71 (1971), and
Bocadolixocinema(1976), records and organizes the memory
(and the duty of memory) about Boca do Lixo, based on the
ideas of domestic cinema, film-albums and compilation films.

KEYWORDS 0zualdo Candeias; Boca do Lixo; Domestic Films;
Family Album; Memory

RESUMEN

El articulo investiga como Ozualdo Candeias, partiendo de
los documentarios ...a rua chamada Triumpho 969/70(1971),
...aruachamada Triumpho 969/71(1971)y Bocadolixocinema
(1976), registra y trabaja la memoria (y el deber de la
memoria) sobre la Boca do lixo, desde las ideas de peliculas
domésticas, film-albumes y peliculas de compilacion.

PALABRAS CLAVE 0zualdo Candeias; Boca do lixo, Peliculas

domésticas; Albumes de familia; Memoria
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Num mundo que, desde o comeco do século XX, é domina-
do por imagens, parece sintomatico que Ozualdo Candeias tenha
afirmado: “Primeiro fiz cinema, aprendi tudo, depois fui fotogra-
far” (apud AUTRAN; GARDNIER; HEFFNER, 2002, p. 20). Can-
deias nasceu nas primeiras décadas do século passado nos interio-
res do pais’, ou seja, ja dentro de uma realidade afeita aos registros
imagéticos, tanto fotograficos quanto cinematograficos. No en-
tanto, em geral por facilidade de acesso, custo e mesmo manusea-
mento, a primeira cimera costuma ser a fotografica.

Para Candeias nao, foi o contrario. Comecou pelo cinema.
E comecou tardiamente, vale dizer. Foi militar, chofer de praca,
caminhoneiro, entre varias outras profissdes distantes das artes
ou da comunicacao. Seu interesse inicial é um tanto excéntrico:
queria filmar discos voadores>. Comprou uma camera 16mm
Keystone. Aprendeu a usa-la de maneira autodidata, lendo manuais,
livros em espanhol, testando etc. Realizou seus primeiros filmes,
alguns um tanto caseiros, como A pensdo (1951), um filme esquete

silencioso inspirado no cinema burlesco, e outros mais bem
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acabados, como o documentario Tambati, cidade dos milagres (1955).
No mesmo ano deste, comecou o curso de cinema no Seminario
de Cinema do Museu de Arte de Sao Paulo (MASP), finalizado em
1957. Profissionalizou-se fazendo filmes de cunho institucional
e atuando como cinegrafista em cinejornais. O primeiro longa-
metragem como diretor, A margem, veio s6 em 1967. Por muitos,
é considerado o filme deflagrador do chamado Cinema marginal3.
Os longas posteriores também trabalharam com bastante
experimentacao de linguagem, em especial no som, em cenarios
rurais do interior do sudeste, caso de Meu nome é... Tonho (1969) e
A heranga (1971).

Apesar de seu primeiro contato manipulando uma camera
fotografica ter sido no set de Mulheres modernas, filme inconcluso
rodado em 1958, com fotografia de George Ballardie, ocasido em
que Candeias integrou a equipe e fez fotos de cena, a primeira ca-
mera fotografica do cineasta, uma Exakta#, no entanto, foi adqui-
rida apenas em meados dos anos 1960. A compra do equipamento,
segundo transparece em entrevistas de Candeias, esta vinculada
ao desejo de captar imagens de seu interesse, sem pretensao mer-
cadoldgica aparente, embora ele tenha atuado como fotografo still
ao longo da carreira. Candeias era um cineasta pouco comercial;

seus filmes eram feitos com parcos recursos e mal se pagavam. Em
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um cenario marcado pela producao voltada ao mercado, nao é de
se espantar que seus longas tenham rarefeito - apds A heranga,
s fez mais um longa nos anos 1970, Cagada sangrenta (1974). Por
isso, era “pau pra toda obra” como técnico; nao costumava recusar
trabalho. No entanto, o ser fotégrafo nasce de um interesse priva-
do. Capta o que esta ao seu alcance. Fotografa os bastidores de seus
proprios filmes e o seu entorno. Também suas viagenss.

Assim nascem seus primeiros registros. Paraalém do traba-
lho com still, suas fotografias pouco sairam da colec¢ao particular.
Seu caso é diferente de um Ivan Cardoso, por exemplo, que fez seus
primeiros filmes também dentro do que se convencionou chamar
Cinema marginal, mas que teve estimada carreira como fotégrafo
- ligado ao cenario da musica, das artes plasticas e do cinema, fez
capas de discos e participou de exposicoes, entre outros. Do tra-
balho como fotdégrafo e operador de camera de cinema, Candeias
aprendeu o essencial da arte da fotografia: enquadrar, iluminar
etc. Era um profissional, nesse sentido. Porém, suas fotografias
fazem parte do seu ambito privado. O que fotografava nao tinha,
a priori, um fim; ndo ambicionava publicar em jornais e revistas,
expor em museus ou galerias, nem mesmo fazer filmes com esse

material. Por isso, parece sintomatico que ele diga que primeiro
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veio o cinema e depois a fotografia. Nao é s6 um dado cronolégi-
co ou uma particularidade de sua trajetoria, é também um indice
de sua producgao. A fotografia preenche outro campo. Tem carater
domeéstico, do prazer e do afeto, nao necessariamente profissional,
quase como se o cinema o tivesse libertado para entdo fotografar.
O principal interesse de registro de Candeias, por mais de
trés décadas, foi a Boca do lixo. A rua do Triumpho e suas imedia-
¢oes®. A Bocanao foi apenas o local de trabalho do cineasta - para
onde migrou no final dos anos 1960 para lancar A margem e onde
ficou até seu declinio, na virada dos anos 1980 para 1990. Candeias
residiunaregido da Luz e da SantaIfigénia. Para além disso, a Boca
era mais do que um ambiente profissional. "As pessoas de cinema"
circulavam sempre 1a, ocupavam a rua todos os dias. Era um es-
paco de convivéncia, de trocas, de amizades. Candeias registrou
toda a movimentacio do local, de quando se tornou o principal
ponto de encontro do cinema paulista até se transformar na cha-
mada Cracolandia. Quando integrei a equipe de pesquisa do lon-
ga-metragem documental Ozualdo Candeias e o cinema (2013), de
Eugenio Puppo - Puppo e sua produtora, Heco Producdes, sao os
responsaveis pelo bastante organizado Acervo Ozualdo Candeias

-, deparei-me com uma obra vastissima, de milhares de fotogra-
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fias da regido; um acervo muito maior do que o depositado na Ci-
nemateca Brasileira, por exemplo?.

Candeias justifica a feitura das fotos quase sem motivos:
“Eu fiz um monte de fotos da rua do Triunfo porque eu tava por
ali. Eu nao sabia o que fazer com a porra daquelas fotos. Nao cus-
tava nada, e eu fazia as fotos” (apud AUTRAN; GARDNIER; HEF-
FNER, 2002, p. 20). Pela fala de Candeias, transparece um desejo
de simplesmente registrar o que estava a sua volta, sem muita ela-
boracido. “Um dia uns caras disseram: ‘Vamos fazer documenta-
rios com essas fotos, o que vocé acha?’. Isso quando obrigaram a
passar curta-metragem nos cinemas” (Ibidem). A partir das fotos
tiradas, supostamente, entre 1969 e 1971%, fez dois filmes: ...a rua
chamada Triumpho 969/70 e ...a rua chamada Triumpho 970/71,
ambos realizados em 1971. A Boca do lixo aparece em mais dois
filmes de Candeias: o curta documental Bocadolixocinema (1976),
também conhecido como Festa na Boca, em que ele filma a festa
de final de ano dos seus pares do cinema que atuavam na mesma
regiao, e o longa ficcional As bellas da Billings (1987). Este é o seu
unico longa ficcional em que figura a Boca do lixo, ja em chave
nostalgica, a época da decadéncia e da dominac¢do da produgao

de sexo explicito. Os trés curtas documentais - ...a rua chamada
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Triumpho 969/70, ...a rua chamada Triumpho 970/71 e Bocadolixo-
cinema - formam, portanto, uma espécie de trilogia do cineasta
sobre a regidao. Nos trés, é possivel denotar um sentido afetivo e

memorialistico de carater doméstico.

0 REGISTRO AFETIVO DOMESTICO
NA TRILOGIA BOCA DO LIXO

As duas partes de ...a rua chamada Triumpho foram pensa-
das para a exibi¢ao em cinema, como complementos de sessao -
quando um curta de cunho educativo/cultural ou cinejornal era
exibido antes de um longa-metragem. Quem cuidava disso a épo-
ca era o Instituto Nacional de Cinema (INC). O procedimento téc-
nico e estético de ambos os filmes é similar, comum a muitos do-
cumentarios da época. Candeias filmou as fotografias reveladas,
num processo chamado table-top®. Os curtas sao encadeados pela
narra¢io em voz over, que explica, pontua e comenta as imagens,
e pela musica de violao de Vidal Franca. O cineasta conta, contu-

do, que os filmes nao foram exibidos a sua época:

[...]ndo deu a verba e disseram que o filme era um negécio muito doméstico.
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Isso era safadeza deles, nio tinha nada de doméstico, era um cinema que
estava acontecendo com um grande volume. [...] O INC negou o certificado
paraexibicao, porqueaquilo eramuito doméstico. Osdocumentarios ficaram
ai jogados; como nao foram exibidos, ndo me pagaram e ficou tudo por isso
mesmo. (CANDEIAS apud AUTRAN; GARDNIER; HEFFNER, 2002, p. 20)

Candeias fala duas vezes que os filmes tiveram certificado
negado porque era muito “doméstico’. Ele justifica o “doméstico”
pelo tema do filme: o cinema da Boca do lixo ali retratado, para
ele, “ndo tinha nada de doméstico”, pois “era um cinema que es-
tava acontecendo em grande volume”; subentende-se, portanto,
que o cinema da Boca era muito doméstico para quem o avaliou.
Pode ser que tenha sido de fato essa justificativa, mas gostaria de
aventar outra possibilidade. Dentro de uma légica que visava a
um produto educativo e cultural nos certames de uma produgao
profissional, isenta e objetiva sobre a realidade, as imagens de
Candeias eram repletas de afetividade e subjetividade da ordem
do registro doméstico. Eram filmes em que Candeias mostrava,
essencialmente, seus pares, seus amigos, em seu habitat, no dia
a dia, em cenas triviais: conversando, bebendo, rindo, muitas
vezes posando para a cimera.

Os estudos sobre o cinema doméstico em geral resvalam
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naideiado cinemaamadore/oudo filme de familia e encampam,
podemos definir de maneira resumida e superficial, os filmes
feitos para a comunidade em que se inserem (a propria familia,
por exemplo), de viés caseiro, com uma precariedade estética.
Peter MacNamara, por exemplo, aponta que o amador que filma
“é um membro da comunidade, trabalhando dentro da comuni-
dade, registrando e expressando preocupacdes da existéncia pes-
soal, familiar e comunitaria”. Ao fazer isso, ele “nos mostra a di-
namica relagio entre pessoas, lugar e eventos, assim como faz o
documentarista, mas também nos permite vislumbrar a menta-
lidade da comunidade a partir de dentro” (MACNAMARA apud
FOSTER, 2010, p. 26, traducao do autor).

Desse modo, ainda que Candeias nao possa ser enquadra-
do como um cineasta amador, pois era profissional no sentido
de viver da pratica cinematografica - talvez possamos pensar na
condicao de estar amador nesses casos -, os filmes que ele fez so-
bre a Boca do lixo podem ser entendidos dentro da perspectiva
de MacNamara. Diferentemente do que Lila Foster argumenta,
por sua vez, sobre a producio de Jonas Mekas e Stan Brakhage,
por exemplo, nio se pode dizer que Candeias “recria a estética
do filme doméstico” (FOSTER, 2016, p. 18). A comecar, porque

as fotografias que balizam seus dois primeiros curtas nunca ti-
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veram a exibic¢ao publica como fim em si. As fotos nao emulam
uma estética ou a captacdo de determinadas situagdes; partem de
registros espontaneos, quase surrupiados a guisa do momento.
A qualidade das imagens, nos filmes, varia, em especial quando
se faz um plano bastante fechado numa foto aberta, evidencian-
do seus poros, os graos. Nem todas as fotos tém foco na pessoa
ou uma iluminagio que a valorize; as vezes trazem um rastro
de movimento do fotografado. Ou alguém com olhos fechados.
Por vezes, a impressao esta riscada, com marcas de desgaste. De
qualquer forma, seus filmes provocam o mesmo efeito das pro-
duc¢des domésticas: intensificam “uma caracteristica que esta na
raiz da palavra amador: uma pratica realizada por amor ao seu
oficio e por amor ao que se filma” (Ibidem, pp. 18-19).

No caso dos trés filmes de Candeias, o que os diferencia
do registro doméstico padrao é terem sido idealizados para a exi-
bicdo comercial. Para além dos signos visuais que caracterizam
um filme, como os créditos, por exemplo, existe uma tentativa
de situar o espectador dentro daquele espaco, de informa-lo, por-
que o publico nao é a comunidade dos filmes domésticos usuais,
e sim o variado publico que frequenta as salas de cinema - ou

seja, ainda que exista a familiaridade entre o cineasta e quem ele
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filma, nao ha entre quem esta no filme e quem o assiste. Ambos
...a rua chamada Triumpho trazem na narracao informacoes so-
bre onde fica a rua do Triumpho, qual sua particularidade, como
funcionano diaadia, qual é olugar do cinema brasileiro naquele
momento. O primeiro, 969/70, abre com a fala: “A rua chamada
Triumpho. Nao fosse seu carater mutante de usuarios, durante
suas 24 horas de um dia, esta rua seria uma rua como outra qual-
quer.” No segundo, 970/71: “Estacdo Sorocabana. Estacdo da Luz.
Rua do Triumpho. A rua do Triumpho se encontra no bairro da
Luz. O bairro da Luz é um bairro de aparéncia pobre, casaroes
velhos. [...] A rua do Triumpho é uma rua como outra qualquer,
nao fosse algumas de suas particularidades”. Existe um carater
didatico reincidente nos filmes. Por serem filmes distintos, re-
petem informacdes basicas sobre o local. Bocadolixocinema, por
sua vez, explica nos pormenores o evento: o que era, quando se
deu, como foi organizado etc.

Penso na trilogia de Candeias como filmes domésticos jus-
tamente porque eles registram uma comunidade um tanto par-
ticular, a da Boca do lixo ou a da Rua do Triumpho, em especial
os pares do cineasta, os profissionais do cinema. Aqui, estes fun-

cionam quase como uma familia estendida?>. Como diz Foster,
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“o contato inicial com as imagens traz de imediato a sua rela¢ao
emocional, de um fragmento de uma histéria familiar” (FOS-
TER, 2010, p. 14).

Existe um principio de familiaridade na maneira como
Candeias conduz Bocadolixocinema, por exemplo. O filme relata
um evento bastante especifico, a festa de final de ano do pessoal
de cinema da Boca, que ocorreu das 12h as 16h, no dia 31 de de-
zembro de 1976. O cineasta, como era comum em seus filmes,
opera a camera na mao, que funciona como extensao de seu
olho: é como se nos colocassemos em seu lugar. Candeias nao se
detém longamente sobre ninguém. A cdmera, sempre em movi-
mento, passeia pela aglomeracao da rua, centraliza em algumas
pessoas, aproxima-se como se invadisse a conversa, atravessa-a
ou desvia-se dela. Segundo Inacio Araujo (2002, p. 43), “o carater
familiar de Festa na Boca chama a aten¢ao por reconstituir o tipo
de convivéncia horizontal que existia ali”.

O filme é concatenado quase como se nao houvesse uma
montagem que reorganiza o material, como se a tomada fosse
sempre encadeada com a seguinte, num fluxo continuo - proxi-
mo ao que seria o video doméstico anos depois. Os poucos inserts

ocorrem no momento da premiacao dos melhores da Boca. Ve-
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mos, em plano-detalhe, a medalha e, em close, os vencedores,
alternados com o plano geral da premiacao. Constantemente, as
pessoas olham para a camera. Quase todos sorriem e/ou gesti-
culam quando a veem, o que demonstra uma familiaridade do
retratado para com o cineasta, esbocando um afeto, assim como
ocorre nos registros domésticos de familia.

Bocadolixocinema é um filme de corpo. A camera se aproxi-
ma fisicamente dos perfilados - pela maneira como o movimento
se da, fica claro nao se tratar de zoom, como seria possivel supor -,
interpela-os, faz-se presente. Assume, assim, o lugar do corpo; a
camera é a extensao de Candeias. A escolha por operar a camera
de maneira livre, na mao, de maneira agil, baliza o resultado es-
tético. As pessoas nao reagem simplesmente por ser uma camera,
reagem por ser o que ela personifica, no caso, o préoprio operador,
Candeias, uma figura familiar. Ao percebermos, como espectado-
res, tratar-se de um plano subjetivo, mesmo sem termos acesso ao
contracampo, extrapola-se o simples efeito da presenca da camera
na cena documental, pois ela torna-se, assim, personagem.

Nas fotografias, Candeias alterna entre registros em que os
captados estao conscientes do fato, em reac¢Ges que se aproximam

das de Bocadolixocinema, e registros a distancia, em planos bas-
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tante abertos, como se ele apenas observasse a cena. Ao mesmo
tempo que isso traz uma sobriedade aos ...a rua chamada Trium-
pho, aponta a familiaridade que a presenca de Candeias naquele
espago provoca, uma vez que estar la e mirar uma camera aque-
les ao seu redor nao lhes causa constrangimento.

Em determinado momento de ...a rua chamada Trium-
pho 969/70, vemos uma foto de Roberto Santos conversando
com Rubem Biafora. O filme se alonga nessas imagens (figuras 1
a7). A identificacao vem apenas nos planos fechados. Primeiro,
“Roberto Santos, d’'O grande momento”, depois “Rubem Biafora,
da critica e da Ravina”. Segue uma imagem diferente, em plano
conjunto, de ambos conversando, e mais uma rodada de apre-
sentacoes em closes, “Roberto Santos, d’A hora e a vez do Matra-
ga. Biafora, d'O quarto e da Data Filmes”. Candeias enfatiza os
personagens, e nao a toa: mesmo notorios desafetos®, ambos co-
abitam o mesmo espacgo e partilham juntos o tempo, tal qual em
qualquer encontro familiar, o que demonstra sua forca - a forca
dessa comunidade.

O que aproxima mais ainda a trilogia da Boca do lixo do re-
gistro doméstico é a necessidade constante do narrador em identifi-

car quem estamos observando. Nao é apenas uma proposta didatica
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I FIGURAS 1A 7.

Ozualdo Candeias, ...a rua
chamada Triumpho 969/70,
1971. 35mm, p&b, 11 min,
sonoro. Frames do filme.
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de apresentar ao espectador quem sao aquelas pessoas que vemos, é
também uma forma de situar aquela histodria, de fixar aqueles no-
mes - tal qual o habito de anotar, em fotos domésticas, em albuns
de familia, o local, a data e os retratados. Para Foster, “o album e o
filme de familia serao os depositarios mais potentes da memoria fa-

miliar e da recordacio de historias de vida”. Diz ela:

Tratamos aqui de narrativas imagéticas - uma projecao da idéia e da
vida em familia expressa em imagens - o que infere numa escolha
extremamente subjetiva do que se pretende guardar e relembrar sobre
determinada pessoa ou grupo, mas isso em nada retira o fato de que tais
coisas aconteceram, tais pessoas existiram e que o filme de familia nos

reapresenta fatos passados (o tempo transcorrido). (FOSTER, 2010, p. 28)

Nesse sentido, se Bocadolixocinema se aproxima do filme
de familia, ambos ...a rua chamada Triumpho funcionam como
albuns, ou melhor, filmes-album, que transpdem para o regis-
tro audiovisual, através da compilacao, a materialidade do al-

bum de familia.
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A COMPILAGAO COMO FERRAMENTA
DE COMPOSICAO DO FILME-ALBUM

Tanto Jay Leyda, em seu estudo pioneiro Films Beget Films
(1964), quanto Patrik Sjoberg, no mais recente The World in Pieces
(2001), resistem em criar uma definicao para o que seria o filme de
compila¢do®. No inicio de seu texto, Sjoberg ja aponta que “é dificil
conceber uma defini¢ao de quando um filme se torna compilacao
ao invés de apenas um filme com excertos de arquivos” (2001, p. 11,
traducao do autor)®. Ambos, no entanto, assinalam algumas carac-
teristicas comuns a ele. Podemos tomar como ponto de partida que
“nenhum filme de compilagao, por defini¢io, poderia ser construi-
do sem a disponibilidade de filmagens e imagens (fotografias, dese-
nhos, pinturas e outras formas de reproducio visual) ja existentes”
(Ibidem, 2001, p. 39, traducdo do autor). Para Leyda, “o trabalho
comeca na mesa de edicdo, com filmes que ja existiam
anteriormente. [...] [e] o filme usado [é] originado em algum lugar
do passado” (1964, p. 9, traducio do autor, grifo no original).

Ha, no filme de compilac¢ao, necessariamente, aideia de que,
para que seja pensado como tal, precise trazer recursos visuais, so-

noros e audiovisuais produzidos para outros fins que nao o filme em
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questdo, num passado indefinido, e que esses materiais sejam arti-
culados pelamontagem. Comisso, existe uma tendéncia em que “se-
quéncias e imagens ganham novo significado em novos contextos”
(SJOBERG, 2001, p. 19, tradugio do autor). Esse uso pode ser vasto.
Ainda que Leyda trabalhe apenas com filmes nao ficcionais (seu
estudo é focado no reuso de cinejornais), Sjoberg e outros tedricos
abrem a possibilidade da compila¢io para producdes ficcionais -
especialmente porque isso se tornou uma pratica para filmes que
buscam transmitir um efeito de realidade para o espectador. Por
conta disso, pode ser improdutivo pensar no filme de compilagao
como um género ou subgénero. Prefiro pensar aqui na compila-
¢do como uma ferramenta, que rearticula imagens e sons produ-
zidos para outros fins, possibilitando a criacao de novos sentidos
a partir da montagem - tomando a montagem nao apenas como o
trabalho na sala de edi¢ao, mas também como todo o processo de
selecdo do material.

Geralmente, compilar envolve materiais de diferentes
procedéncias, nem sempre previamente identificados. Sjoberg
levanta inclusive questdes pragmaticas para a composicdo e a
forma do filme de compilacao que remetem ao material original.

O filme varia de acordo com o acesso a imagem/som, com a
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qualidade da preservagao, com o custododireito de uso daimagem/
som, com a variabilidade dos arquivos-fonte etc. As duas partes de
...aruachamada Triumphotrabalham comacompila¢ao. Noentanto,
tais questdes nao sdo o mote para Candeias. Ambos os filmes sao
formados praticamente por fotos feitas pelo cineasta e em menor
quantidade, de imagens jornalisticas, presentes especialmente no
inicio do primeiro filme - e, ao que tudo indica, devido aos créditos
de colaboradores, publicadas no jornal Ultima hora. Candeias se
auto compila. Ele mesmo (re)organiza, (re)articula, (re)significa
suas imagens. Ele acessa seu imenso arquivo, seleciona imagens de
forma a compor duas narrativas, escolhe como as disponibiliza na
parede, que sera posteriormente filmada, e determina o tempoaque
teremos acesso as imagens e como elas se articulam com as demais.
De tal forma, ele produz novos sentidos sobre sua propria obra, ao
transformar as imagens paradas, still, em imagens em movimento,
enfatizadas pelo som.

A compilagdo funciona, portanto, como uma forma de orga-
nizac¢ao de enunciados, questao central para o principio de arquivo
para Foucault. O arquivo, para o tedrico, nao seria simplesmente o
depodsito de imagens guardadas em caixas, e sim “o que faz com que

as coisas ditas [...] se agrupem em figuras distintas, se componham
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umas com as outras segundo relacdes multiplas, se mantenham ou
se esfumem segundo regularidades especificas” (FOUCAULT, 2008,
p- 147). Ao ordenar as fotografias, criar uma narrativa - por mais
fragmentada e repetitiva que seja” -, Candeias permite justamen-
te que se crie uma relacio entre elas, que se elaborem sentidos. Ou
seja, ao construir ambos ...a rua chamada Triumpho, ele monta um

arquivo. Diz Foucault:

[...] a descri¢do do arquivo desenvolve suas possibilidades (e o controle
de suas possibilidades) a partir dos discursos que comecam a deixar
justamente de ser os nossos; seu limiar de existéncia é instaurado pelo
corte que nos separa do que nio podemos mais dizer e do que fica fora
de nossa pratica discursiva; comeca com o exterior da nossa propria
linguagem; seu lugar é o afastamento de nossas proprias praticas

discursivas. (Ibidem, p. 148)

Os filmes, assim, se assemelham aos albuns de familia,
“umamaneira de arquivar essasimagens [as fotografias]”. Arman-
do Silva continua: “O arquivo é uma maneira de classificar, e sera
proprio de sua técnica produzir uma ordem aos olhos, posterior
ao tempo em que as fotos foram colecionadas” (2008, pp. 23-24).

Num primeiro momento, talvez, ambos os filmes podem

parecer usar a imagem secundariamente, apenas para ilustrar a
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narracao expositiva, no entanto, ha mais do que aparenta a su-
perficie. Como aponta Sjoberg, “todo filme de compilacdo pode
muito bem carregar um imperativo autorreflexivo em sua proé-
pria constituicdo, independentemente de qualquer intencao do
cineasta” (2001, p. 18, traducdo do autor). Ao que consta, os cur-
tas sdo a primeira tentativa de se pensar tais imagens em conjun-
to®. Como dito, ambos os filmes abrem, pos-créditos, e fecham
como uma narra¢ao que nos introduz aquele universo e nos in-
forma sobre o que estamos assistindo. ...a rua chamada Trium-
pho 969/70 come¢a com uma montagem acelerada, com movi-
mentos bruscos, denotando um aspecto frenético da boemia e do
crime. Para situar a vida noturna, o cineasta prioriza os rostos
femininos, provavelmente as prostitutas. Pouco depois, ama-
nhece. “Nas primeiras horas do dia, gente de profissao marginal
tenta ganhar o seu pdo”, diz a narra¢do. A montagem é desacele-
rada. O tempo de duracao de cada fotografia é maior. Candeias
aborda a marginalidade com bastante aproximacgio e pertenci-
mento, pois parece se sentir a vontade frente aquelas pessoas. As
imagens sao fechadas, closes. Aquelas pessoas que vemos, mes-
mo nao trabalhando em cinema, posam para a cimera, sorriem.

Uma senhora de lenco na cabeca, roupas puidas e rosto que traz
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marcas da idade e do cansa¢o chama a atencao. Ela aparece em
cinco planos distintos; em um deles, Candeias centraliza e foca
nela, sendo que nas bordas vemos colegas de cinema.

Nesse trecho, em especial, Candeias cria efeitos de relacao
e de reacdo direta entre os planos, ao fragmentar a fotografia e
decupa-la, como no cinema classico, compondo um campo/con-
tracampo (figuras 8 a 12). Vemos um plano fechado no rosto da
senhora. Em seguida, um close em um garoto que olha para o
lado, construindo um raccord de olhar para a direcao onde ela
estava anteriormente. SO entiao nos é mostrado o plano aberto
da foto, em que vemos a agao transcorrendo. Esse procedimento
nao so reforca a necessidade de olhar com atencdo para aquela
pessoa - ndo porque fez algo extraordinario, mas porque é um
ser humano -, como nos conecta com o espago por meio de seus
transeuntes. Pouco depois, vemos a mesma senhora com um
cigarro na boca. O rosto esta contorcido, como se tentasse pu-
xar a fumaca para dentro. Uma mao acende o cigarro. No plano
seguinte, um homem olha para baixo, na direcao onde estava a
mulher. Ele sorri. Candeias nao nos da a imagem aberta, mas,
pelo raccord e pela montagem, assumimos que é aquele homem

que acende o cigarro da mulher. Seu olhar é terno e de certa forma
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I FIGURAS 8 A 12.
Ozualdo Candeias, ...a rua
chamada Triumpho 969/70,

1971. 35mm, p&b, 11 min,
sonoro. Frames do filme.

emula o nosso olhar - o olhar-camera - para com aquela senho-
ra. Nao ha narracdao durante esse trecho, apenas uma trilha so-
nora de comentario que enfatiza o olhar afetuoso.

Se, num album, dentro de um eixo principal, ha imagens

aleatorias, nao nomeadas, que apresentam o local, o cerne é re-

gistrar os seus. No curta em questdo, isso acontece de maneira
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inesperada. Nao ha uma construgio prévia que prepare o espec-
tador para as pessoas de cinema. A narrac¢ao vem junto a foto:
“Eduardo Llorente, de Ld no meu sertdo e Coragdo de luto, como a
maioria do pessoal de cinema, procura a rua, e as vezes nela pas-
sa o dia, tratando de seus negdcios, sempre cinematograficos”.
Apds mostrar fotos com a presenca de Llorente, segue um res-
piro: imagens randdomicas da rua, a musica de fundo. Em movi-
mento vertical, a cimera sai do plano detalhe da torre da Estacao
Julio Prestes e chega num plano aberto de profissionais de cine-
ma andando. Eles nao sdo nomeados. O que se segue, no entan-
to, é a apresentac¢do de diversos personagens, sem interrupgao.
Agora sim, ja preparados, podemos nos atentar aquelas pessoas.
Arnaldo Zonari, Hermantino Coelho, Jorge Karam, David Car-
doso, Toni Cardi. Os nomes costumam vir acompanhados de um
aposto, que os identifica: Zonari, “exibidor, distribuidor e pro-
dutor brasileiro dos mais antigos aqui instalados”; Karam, “de
Meu nome é... Tonho” etc. Em geral, vemos primeiro um close,
quando o nome do retratado é enunciado na narracao, e depois a
foto se abre, seja a partir de um movimento de afastamento, seja
por corte seco. Por vezes, a cimera se desloca vertical ou hori-

zontalmente. Ocorre também o oposto: a camera se fecha sobre
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um plano aberto. As vezes, a mesma foto reaparece nos filmes,
para identificar outro personagem (como nos casos de Anselmo
Duarte e Sérgio Hingst; John Herbert e Luiz Gustavo).

Parece nao haver logica na articulacao das pessoas, e isso
se da por nao haver categorizacao. Nao vemos blocos de direto-
res, atores, técnicos, produtores, distribuidores, gestores cul-
turais, criticos etc. Estao todos misturados, em convivio, sem
hierarquia. O diretor conversa com o ator da mesma forma que
com o eletricista. No entanto, se ha trechos dos filmes especial-
mente dedicados aqueles que nao sao de cinema, estes também
permeiam todos os demais momentos - e aqui o grau de hierar-
quia se da pelo filme (nao pelas fotos), ao nao os nomear.

Pela forma como esta articulado pela montagem, parece
que um album de fotos esta sendo folheado, e uma presenca mais
antiga estd a contar aquela historia. Destaca algumas presencas,
reforca o nome, foca.

Tal sensacdo é acentuada em ...a rua chamada Triumpho
070/71. Neste curta, assume-se um carater de continuacao, mesmo
que algumas informacdes sejam repetidas - com outro texto. O
primeiro personagem aparece muito maisrapidamente, nomeio

da exposicao: “Jaime, o cubano, o de chapéu”. Os personagens se
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avolumam. Uma suposta exatiddo do primeiro filme se desfaz no
segundo. Ha incorrecdes: por exemplo, o narrador diz “Augusto
Pereira, de O gato da madame”, quando o correto é Agostinho; “di-
retor, produtor d’As armas, Benedito Araujo Astolfo’, quando a
ordem é Benedito Astolfo Araujo. Ha informacgdes incompletas:
ao vermos uma imagem de Julio Calasso, ouvimos “diretor, pro-
dutor de Longo caminho da morte”, mas ndo seu nome. As vezes,
os retratos nao sao acompanhados da narracao. Ha também im-
precisoes que denotam a familiaridade com os sujeitos em ques-
tdo (por exemplo, “Jean, Renato, Dedé e Batista”). Aratijo aponta
que “o que importa sdo, antes de tudo, os rostos, as expressoes, a
maneira como os corpos se dispdem diante da cAmera” (2002, p.
43). Todas essas caracteristicas reforcam o carater doméstico, de
um relato sobre seus pares, sobre seu lugar. Perde-se a pretensao
do documentario expositivo.

Ha ironias no primeiro filme. Em determinado momen-
to, ao falar sobre as diferentes correntes do cinema feito na Boca,
capaz de amealhar tanto prémios quanto publico, o narrador
crava: ‘Afinal, nessa rua, todos sao donos de verdades cinemato-
graficas”. Ha uma leve ironia na fala, que também aponta o cara-

ter plural da producao. O segundo filme acentua essa caracteris-
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tica. A locucao de Fabio Perez se inscreve dentro de uma tradicao
documental bastante afirmada, a da voz de autoridade. Diz Bill
Nichols (2012, p. 142): “A tradic¢do da voz de Deus fomentou a cul-
tura do comentario com voz masculina profissionalmente trei-
nada, cheia e suave em tom e timbre, que mostrou ser a marca de
autenticidade do modo expositivo”. Ela, por exemplo, preserva
a seriedade da frase do primeiro filme. Ha, em ...a rua chamada
Triumpho 970/71, no entanto, um dissenso entre a voz emposta-
da e o que se diz. Por exemplo: “Diariamente, nestas carrocas,
obras-primas e bagulhos da cinematografia internacional dao os
primeiros passos rumo aos cinemas de todo o Brasil”. Existe uma
institucionalidade na voz de autoridade que parece se desfazer
com a palavra “bagulhos”, no sentido mais mundano e provoca-
tivo que ela pode adquirir.

Esse viés bem-humorado aparece, no primeiro filme, ao
final. Ao fechar-se o ciclo do dia, voltar para a noite, vemos va-
rios retratos feitos com lente olho de peixe (grande angular), que
curvam e distorcem completamente a imagem. “Esses caras, ou
melhor, alguns desses caras falam de cinema sério”, diz a narra-
¢ao. Ao término da fala, vemos uma imagem de Candeias com-

pletamente deformada, sua cabeca parecendo um balao, cada
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I FIGURA 13.

Ozualdo Candeias, ...a rua chamada
Triumpho 969/70, 1971, 35mm, p&b,
11 min, sonoro. Frame do filme.

olho apontando para um ponto diferente de referéncia (figu-
ra 13). “O que seria ser sério em cinema? Quem é ou quem tem
sido sério no nosso cinema?”, completa a voz. As fotos, jocosas,
sdo todas frontais, com o retratado olhando diretamente para a
camera, rindo. Eles sabem da blague, anteveem o resultado da
imagem, divertem-se com isso. A narra¢ao reforca que a serieda-
de ndo é um valor a ser considerado. Existe uma experimentacao
nas fotografias, mas, mais que isso, existe a pilhéria muito afeita
aos que sao proximos. As fotos, a narracao, seu encadeamento,
nao teriam gracga se nao percebéssemos a intimidade entre o fo-
tégrafo, o cineasta e seus retratados.

Além dessa parte, ha outros momentos, nos dois filmes,
em que vemos fotos de Candeias. No primeiro deles, o cineas-
ta aparece como mais uma imagem. Apenas no segundo filme é
identificado: “Ozualdo Candeias, d’A margem, E Tonho e A heran-
¢a’. As pessoas mais proximas, que com ele trabalharam naquela
época, permeiam todo o primeiro filme, mas é no segundo que tém
mais espaco: Walter Portella, o “Gaucho” (Virgilio Roveda), Bibi
Vogel, Valéria Vidal, Luiz Elias, Eliseu Fernandes, Bentinho etc.
...arua chamada Triumpho 970/71 torna-se mais intimo e mais afe-

tivo nao so pela forma, afastando-se da seriedade tradicional do
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modelo expositivo do documentario, mas também pelas pessoas
que destaca, importantes dentro da historia do cineasta. Confor-
me Aratjo (2002, p. 43), ‘0 sabor de rascunho desses registros vem
menos da precariedade da realizacao do que da forma de encarar o
lugar, a atividade cinematografica e os frequentadores”.

Uma questao que se levanta é: se Candeias aparece nas fo-
tos, quem as tirou? De certa forma, isso importa menos. Existe
uma subjetividade no ato de fotografar, mas dentro da perspectiva
doméstica, a foto nao tem autoria, pertence ao dono da maquinace,
em ultima instancia, ao grupo. Como diz Susan Sontag (2004, p.
18), a fotografia é “sobretudo um rito social”. Em uma situagio so-
cial, a camera circula entre diferentes pessoas, registram-se varias
perspectivas, que denotam, acima de tudo, o coletivo, o evento, o
conjunto. O principio de autoria, tdo caro a arte, é deixado de lado,
pois ndo faz muita diferenca quem registrou aquele momento, im-
porta que ele foi registrado e que, posteriormente, ele podera ser
lembrado. O que vale aqui, portanto, é que o cineasta se apropria
dessas imagens aparentemente sem autoria para, 1) apresentar-se
enquanto personagem daquela comunidade, e, também, 2) para,
dentro do espirito mais bem-humorado do segundo filme, jogar

com a propria condicao de sujeito-personagem.
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Nos filmes de compila¢dao, a montagem costuma ter um
papel central. Se, no cinema em geral, a junc¢ao de uma imagem
a outra pode modificar completamente o sentido do que esta
sendo construido, na compilagdo, isso é acentuado. As imagens
pregressas nao sao, necessariamente, destituidas de seu sentido
original. O fato de fazerem parte da memoria coletiva permite
a um largo publico ressignificar as imagens. Pequenos trechos,
as vezes, trazem um manancial de referéncias, de provocacdes,
enorme. Nao é o caso de ambos ...a rua chamada Triumpho. A
compilacdo aqui cria sentidos pelo acimulo, pela profusao de
imagens, pelos fragmentos que se aglomeram, nos quais cada
nova imagem implica uma nova informacao/sensacao. E pelo ex-
trafilmico: sao filmes quase inteiramente realizados por Ozual-
do Candeias (fotos, roteiro, camera, direcao), que refletem sua
histéria naquele ambiente. Como em um album, ainda que haja
o prazer de olhar as imagens isoladas, o que vale é o todo, o con-

junto. “O album conta histérias”, diz Silva.

Essa vocacdo narrativa nos leva a encarar esse tesouro visual também
como fato literario, pois ha diferenca entre guardar e classificar fotos
para reconhecer alguém quanto a um trago distintivo e fazé-lo para destacar

esse alguém como membro de um grupo, juntando as imagens para recria-
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I FIGURA 14.

Ozualdo Candeias, ...a rua chamada
Triumpho 969/70, 1971 35mm, p&b,
11 min, sonoro. Frame do filme.

las aos olhos, como um relato caprichoso, que se atualiza com o passar dos
anos. (SILVA, 2008, p. 23)

Por isso a ideia do filme-album. Tal premissa ja aparece, de
certa forma, nos créditos iniciais. Eles se desenrolam sobre uma
colagem sem foco. O filme é 1.33:1", a colagem é mais horizontal.
Aoredor dela, forma-se uma moldura, que tem diferente cor (cin-
za escura) e textura da colagem, quase como se aquela imagem es-

tivesse colada num papel cartonado de album (figura 14).

CINEMA COMO MEMORIA:
A REENCENACAO NOS FILMES

Fabio Uchoa ja aponta que, embora Candeias atribuisse a sua
producdo “um carater esporadico, ingénuo e sem propdsito aparen-
te, as fotografias consultadas remetem-nos a um empenho ou um
projeto. Ha um esforco, quase compulsivo, de fixar os corpos dos
frequentadores da Boca naquele espa¢o” (2019, p. 296). O texto de
Uchoa se restringe a consulta ao material presente na Cinemateca,

mas pode ser pensado para toda a trajetoria documental de Candeias
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para com a Boca do lixo. Ambos ...a rua chamada Triumpho partem
de um primeiro esfor¢o organizacional, arquivistico. Sao realiza-
dos quase no calor do momento, com fotos recentes.

Foi o primeiro esfor¢o organizacional, mas nao o ultimo. No
material depositado na Cinemateca, ha um livro-album sobre dire-
tores brasileiros*° em que ele utiliza diversas das fotos que vimos nos
dois curtas-metragens. Por fim, o livro Uma rua chamada Triumpho
(CANDEIAS, 2001), que Candeias s6 conseguiu viabilizar em 2001,

por conta propria. No comeco do livro, ele diz:

Os presentes retratos devem ser mirados somente como documentais
e fazé-los como foram feitos foi melhor do que nao fazé-los, penso... A
ideia era fazer um livro fotografico dos diretores de cinema de ‘ontem e

hoje’ de nosso cinema mas... nao deu e deu no que deu. (Ibidem, p. 9)

O livro, lancado muito tempo depois de aquelas fotos terem
sido tiradas, incorpora bastante do que havia sido pensado no
livro-album e também repete o que foi visto nos filmes. Ele acaba
sendo a perpetuacdo de um longo trajeto no cinema da Boca e do
seu ser fotdgrafo, especialmente se pensarmos que seus trabalhos
anteriores ndo tinham realmente acontecido, pois nao chegaram

ao publico - o livro-album de diretores nunca foi publicado e os

Candeias e a Boca: registros domésticos e filmes-album — matérias da memaria

Gabriel Henrique de Paula Carneiro

b

O ARS-N44-ANO 20



dois curtas nao circularam a sua época® -, sem deixar de lado
sua inventividade, ao trabalhar com colagens, opera¢do em que
Candeias mescla diferentes fotos em uma s6 composicao.

No livro, ha de fato um desejo de comunicar para um pu-
blico maior: “Nas paginas finais ha indicac¢io de livros que po-
dem explicar, parcial ou totalmente, a vida dos profissionais re-
tratados no presente ‘album’ e, consequentemente, a existéncia
do Cineboca” (Ibidem, p. 9). Ele mesmo usa o termo “album”.
Pode nao aferir ao album de familia, mas pensa como um album
de fotos, ndao um livro, um produto essencialmente comercial.
Ainda estamos no dominio do registro doméstico. Para além do
registro fotografico, Candeias pontua todo o livro com informa-
¢Oes, relatos, tabelas e imagens de jornais que corroboram sua
visao sobre o lugar. Todo o material esta montado de forma har-
monica, funcionando nao s6 como legenda, mas como parte das
colagens. Tal caracteristica nao esta muito distante dos albuns

de familia. Segundo Silva,

Aquilo que culturalmente chamamos de album familiar costuma ser
ainda outra coisa, e nao apenas um arquivo de fotos. Nele incluem-
se outros objetos, também visuais, mas nem sempre de natureza

fotografica. Ou seja, o album é, de forma literal, um livro aberto, nao
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sO porque esta disposto a receber o que vier no futuro, mas porque nele
entram diferentes objetos, da mais variada natureza, que se mesclam as
fotos, dando abertura a um sentido de interacao entre seus usuarios [...].
(SILVA, 2008, p. 64)

Tampouco se deve desprezar a idade de Candeias quando
lancou o livro - oficialmente, tinha 79. Encontrava dificuldades
para viabilizar novos filmes desde o comeco dos anos 1990. Lan¢ar
o livro concretizava um projeto de vida, mesmo que tenha sido
um projeto realizado as margens, doméstico, feito de forma
dispersa: “As informacdes sobre os retratados foram garimpadas,
vivenciadas, terceirizadas etc. etc. etc.” (CANDEIAS, 2001, p. 9).

O que os trés curtas ensaiam e o livro efetiva é a construgao
da memoaria da Boca do lixo. Ensaiam, pois sao contemporaneos,
nao olham necessariamente para o passado, como faz o livro,
e sao fragmentados, circunscritos a momentos especificos.
Segundo Herta Franco, ha no livro um fim maior, mais ligado a

comunica¢ao com o outro:

[...] a0 debrugar-se sobre fotografias feitas havia quase 30 anos, Candeias
se prop0s a construir suas memorias a partir do seu presente, noinicio dos
anos 2000, e darealidade que o circundava. A retomada daquele material

nao significava “uma viagem no tempo” ou um “refugio saudosista”, e
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sim a possibilidade de reconstituir um percurso para a compreensao
de um processo histérico (com todas as limitagbes e possibilidades
que a subjetividade impde), no qual se cruzam politicas sociais (ou a
inexisténcia delas), politicas culturais (ou a fragilidades delas) e politicas
urbanas (ou suas limitag¢des). (FRANCO, 2019, pp. 201-202)

Nao ha como, no entanto, desconsiderar o carater
nostalgico do livro, que é inerente a todo album de familia®>. O
livro retorna aos filmes. Ele olha para o passado a luz do presente
pensando no que construira para o futuro. Hd uma necessaria
revisao dessa historia. Nos filmes, ele busca se comunicar com o
presente desse cinema; nao a toa, chama Bocadolixocinema, nos
letreiros, de reportagem. A intencao ali é distinta.

Nao se deixa de pensar na posteridade, evidentemente,
mas a forma de olhar é outra. Candeias, quando faz ...a rua
chamada Triumpho 969/70, ...a rua chamada Triumpho 970/71 e
Bocadolixocinema, nao sabe o que ira acontecer com a Boca do
lixo. Registra e organiza os filmes no auge daquela producao.
A memoria que constrdi, portanto, é diversa, talvez até mais
interessante. Segundo Jacques Le Goff (2013, p. 435), “a memoria
é um elemento essencial do que se costuma chamar identidade,

individual ou coletiva, cuja busca é uma das atividades

Candeias e a Boca: registros domésticos e filmes-album — matérias da memaria

Gabriel Henrique de Paula Carneiro

b

] ARS-N44-ANO 20



fundamentais dos individuos e das sociedades de hoje, na febre
e na angustia”. O que vemos na trilogia é justamente uma forma
de criar uma identidade do que era a Boca do lixo, de refletir uma
comunidade, de explorar um pertencimento.

Quando Candeias faz os filmes, perpetua-se uma visao
sobre aquele espaco e aquelas pessoas, conserva-se a Boca do lixo

em outro suporte, tal qual nos albuns de familia.

A funcio do album n@o seria mostrar nada novo, a ndo ser em casos
excepcionais, mas conservar o que ja foi visto, anunciado muitas vezes,
até se tornar o rito de um ato reiterado. O album de fotos de familia nao
tem por fun¢do anunciar, mas conservar varias vezes o anunciado pela

foto ou por outros meios. (SILVA, 2008, p. 37)

Ha uma dimensao quase performatica que os curtas, em
especial os dois filmes de compilacao, operam na construcao da
memoria. Tanto ...a rua chamada Triumpho 969/70 quanto ...a
rua chamada Triumpho 970/71 (re)organizam um arquivo. Nao
bastou fazer o registro, materializa-lo nas impressdes. Aquelas
imagens foram recapturadas, colocadas em novo suporte, como
se, ao refixa-las, fosse possivel recriar aqueles momentos, reen-
cenar tais acontecimentos e transformar a memoria em docu-

mento3. E assertivo: aquelas imagens devem ser preservadas,
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perpetuadas. Nisso, ha um dever de memoria inerente, mesmo

que involuntario. Conforme aponta Ricoeur,

Nao é somente o carater penoso do esfor¢co da memoria que da a relacao
suacolora¢aoinquieta, masotemordeter esquecido, de esquecer de novo,
de esquecer amanha de cumprir esta ou aquela tarefa; porque amanha
sera preciso nao esquecer... de se lembrar. Aquilo que [...] chamaremos
de dever da memdria consiste essencialmente em dever de nao esquecer.
(RICOEUR, 2007, p. 48)

Fotografar, filmar, organizar, compilar, montar, imprimir,
revelar. Ao registrar seus pares, seu entorno, ao retrabalhar, ao
longo dos anos, 0 mesmo material de forma quase compulsiva,
Candeias esta permanentemente a olhar para a Boca do lixo
e a sedimentar essas memorias - e também a expor todo esse
processo de construcao, com suas diferencas e nuances através
dos tempos. E esse desejo que pareceu mais consciente ao final da
vida, com o livro, é iminente em ...a rua chamada Triumpho. Os
curtas moldam tudo o que vira. Eles permitem - mesmo que sua
funcao de circulagdo tenha sido interrompida - que as imagens
perdurem, que se reviva a Boca através delas. “Dizer ‘vocé se

lembrara’, também significa ‘vocé nao esquecera’. Pode até ser
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que o dever de memoria constitua ao mesmo tempo o cimulo do
bom uso e do abuso no exercicio da memoria”*.

Asimagens dos trés filmes clamam por serem lembradas,
por nao serem esquecidas. Os rostos, os nomes. Os trés filmes
constantemente dizem: essas pessoas estiveram ali; beberam,
cantaram, riram, conversaram, fizeram filmes. Ricouer pontua
que “odeverdememoriaéodeverdefazerjustica, pelalembranca,
aum outro que nao o si” (RICOEUR, 2007, p. 101). A cada vez que
sdo vistos os filmes, aquelas situac¢ées sao reencenadas; ecoam.

Isso é mais premente quando visto com a devida distancia
do passado. Olhar hoje, em 2022 (ou em 2007, em 2030 etc.), é
olhar de outra forma, olhar diferente de como Candeias olhou
em 1967, 1969, 1971, 1976 ou mesmo em 2001. Talvez ja nao
seja mais, necessariamente, as particularidades da rua, tdo
destacadas nas narracdes - a convivéncia entre a prostituicao,
o crime e o cinema - ou a insélita participacao das carrocinhas
que carregavam os rolos de filmes na construc¢ao do cinema
nacional ou mesmo o convivio harmoénico na festa de final de
ano o que chama tanto a aten¢ao. O que Susan Sontag diz sobre a
fotografia pode ser, de certa forma, estendida a essas producgdes

de Candeias:
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[...] aquilo que a fotografia fornece nao é apenas um registro do passado
mas um modo novo de lidar com o presente [...]. Enquanto fotos velhas
preenchem nossa imagem mental do passado, as fotos tiradas hoje
transformam o que é presente numa imagem mental, como o passado. As
cameras estabelecem uma relagio inferencial com o presente (arealidade
é conhecida por seus vestigios), proporcionam uma visao imediatamente

retroativa da experiéncia. (SONTAG, 2004, p. 183)

Ou seja, talvez importe menos o que Candeias relata, e
sim que o dever da memoria, a necessidade dessa perpetuacao, é
devir; que essas memdrias se transformam e se ressignificam - e
porissoperduram. A maioria das pessoas fotografadase filmadas
por Candeias nesses filmes ja faleceu, assim como o proprio
cineasta. A questdo afetiva nao esta, portanto, no fato de termos
conhecido ou nao aquelas pessoas - ainda que isso possa acentuar a
experiéncia -, e sim em como ele organiza, compila e firma aquelas
imagens domésticas, de ordem privada. E isso que faz transparecer
o afeto e faz com que nos identifiquemos com elas. Apreendemos o
esforco, o trabalho e o carinho em fixar tais lembrancas - tal como
nos albuns de familia. Juntos, nds e asimagens, reencenamos essas

memorias, preservamos essas reminiscéncias.
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NOTAS

1. Registrado em 1922 em Cajobi (SP), o préprio Candeias dizia ndo saber quando ou onde
nasceu: “[...] tenho a impressao, pelo que minha mae me dizia, que nasci antes. Pode ter sido
em 1918, logo depois da Primeira Guerra Mundial, em algum lugar do Estado de Sao Paulo ou
de Mato Grosso, que na época era um Estado sd. O certo é que ndo sei exatamente quando
nem onde nasci nem por que fui registrado em Cajobi”. REIS (2010, p. 139).

2. Cf. PUPPO (2002), REIS (op. cit.).
3. Cf. PUPPO (2004), RAMOS (1987).
4. Cf. MENDES (2002, p. 94).

5. 0 pesquisador Fabio Uchoa (2019, p. 295) investigou esse inicio: “A informacao de que
Candeias inicia o trabalho com fotografias a partir de 1967, presente em depoimento do
cineasta, contrasta com os dados de um curriculo, escrito possivelmente por ele mesmo,
em 1979. No referido documento, entre os anos de 1964-67, consta uma viagem por paises da
América do Sul, levantando dados para a realizagao de um longa-metragem sobre culturas
incaicas e pré-incaicas. Neste contexto, Candeias toma imagens de populacdes andinas,
organizadas no documentario América do Sul(1965). De acordo com o curriculo consultado,
haveria ainda cerca de 3.000 fotografias, realizadas durante a mesma viagem. Quanto a
existéncia e ao destino de tais materiais, ndo conseguimos maiores informacdes”.

6. Geograficamente, a Boca do lixo estd situada no centro de Sdo Paulo, préxima as
estacdes da Luz e Julio Prestes. Nos anos 1950, recebeu esse nome por ser pauta das
cronicas policiais da cidade. A proximidade com as estacdes ferroviarias atraiu o cinema ja
nos anos 1920, pois isso facilitava o transporte e a distribui¢do das cdpias dos filmes.

7. Segundo Uchda (2019, p. 294): “Entre os documentos constituintes da Colegao Ozualdo
Candeias, depositados na Cinemateca Brasileira, ha: duas pastas de fotografias feitas na
Boca do lixo, contendo cerca de 50 fotografias cada; um album de fotografias de cineastas
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brasileiros composto por 110 paginas [...]; uma colec@o de retratos de diretores de cinema
emolduradas em pequenos quadrinhos, com 9 retratos; um conjunto de retratos também de
cineastas, baseado em fotomontagens; além, das fotos de still feitas para os filmes 0 meu
nome é Tonho (1969) e Aopgao (1981)".

8. Como Candeias comegou a frequentar a regido em 1967 e ja possuia camera, pode-se
supor que 0s registros comegaram antes.

9. Segundo Gamo, o diretor chamou seu processo de “parede-top”, pois colou as imagens
na parede e as filmou movimentando a camera pelo espacgo. Cf. GAMO (2019, p. 123).

10. Certificado de Produto Brasileiro, exigido para se enquadrar na lei e ser comercializado.
11. Cf. BLANK (2015), FOSTER (2010).

12. Prefiro utilizar o termo “domeéstico” a “filme de familia”, pois, justamente, me parece
permitir expandir o conceito de familia, e abarcar a ideia do registro de ordem privada e
afetiva. No caso de “amador”, como aponta Foster (2016), a relagdo é muito menos tematica
e mais material — existem filmes amadores de fic¢cdo, experimentais etc.

13. Naohaqualquermencgaoaessarelagaonofilme,masnolivro Umaruachamada Triumpho,
Candeias escreve: “Roberto e Biafora tidos como tayhua/inimigos cinematograficos pela
comunidade ‘bocacine’. (CANDEIAS, 2001, p. 69).

14. Uchoba (2019, p. 301) ja aponta a similaridade entre o conjunto de fotos depositadas
na Cinemateca e um album de familia: “Nas fotografias de Candeias, Boca ndao é um
mero espaco da cidade. Trata-se de um reduto, relacionado a um imaginario de crimes
e prostituicdo, cuja marginalidade é compartilhada com as pessoas fotografadas. Estas
altimas, em sua grande maioria provenientes de classes populares, sao retratadas pelo
cineasta/fotdgrafo de maneira proxima, honrosa e nostalgica. Por outro lado, em termos das
poses e dos usos, parte do material examinado poderia ser pensado como um grande album
de familia, tomando a Boca do Lixo como uma grande comunidade de pertencimento”.

15. Assim como a querela entre “filme domeéstico” e “filme de familia” e “cinema amador”,
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ha um dissenso quanto a como nomear e pensar filmes que se utilizam de imagens/sons
previamente realizadas/os. Filmes de compilagdo, filme de arquivo, flme de montagem,
found footage films, cinema de segunda mao etc. Nao cabe aqui entrar nos pormenores das
teorias por tras de cada conceito. Tanto Leyda quanto Sjoberg ja trazem essa perspectiva
em seus estudos.

16. Sjoberg conta que, no comeco da pesquisa, havia uma ambicdo em apresentar uma
tipologia do filme de compilagao, respondendo a questdes como “Quais tipos de filme de
compilacdo pertencem a tradicdo documentéria e quais ndo; qual propor¢do de um filme
deve consistir de material de arquivo para ser referido como um filme de compilagdo; como
definicbes podem variar entre televisdo e cinema (e video e digital), e outras questdes
relacionadas.[...] ficou claro que essa ndo era uma forma construtiva e relevante de abordar
o material[...]. Arquivos de filmes e de televisao estdo repletos de filmes de compilagdo sobre
qualquer assunto, de filmes educacionais a institucionais, de documentarios historicos a
leves curtas-metragens de entretenimento, ou de filmes de propaganda a filmes produzidos
dentro de um contexto de vanguarda”. (SJOBERG, 2001, p. 11)

17. Vale apontar que Sjoberg (2001) elenca quatro questdes centrais ao filme de compilagao:
o fragmento, a montagem, a repeticdo e a audiovisualidade.

18. Posteriormente, as fotos compuseram as exposi¢des "A boca’, organizada por José
Maria Prado, em 1984, e "Uma rua chamada Triunfo", em 1989, entre outras, e originaram o
livro Uma rua chamada Triumpho (2001), realizado pelo préprio cineasta.

19. Janela de exibi¢cdo cinematografica que traz como proporg¢ao do quadro para cada 1.33
de extensao horizontal, 1 de vertical.

20. “Cada uma das 110 paginas possui entre um e trés retratos. No inicio do album,
encontram-se cineastas estranhos a Boca do Lixo. Entre eles: José Medina, os irmaos Del
Picchia, Vittorio Capellaro, Trigueirinho Neto e Abilio Pereira de Almeida. J& a partir da
segunda dezena de fotografias, passa-se ao espago da Boca do Lixo e seus frequentadores”.
(UCHOA, 2019, p. 301)

21. Os filmes chegaram a ser exibidos em mostras muito tempo depois, como nas da Heco,
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e o primeiro hoje encontra-se pirateado na internet.

22. 0 livro termina como o comego dos contos de fadas: “Era uma vez a boca do lixo / da
pornochanchadas. / Também era uma vez / uma rua chamada Triumpho, / Carcaca, Toni
e Garret / Thomé e Ody / e outros mais. / J& eram... uma vez” (CANDEIAS, 2001, p. 132).
Colocada no final, da o peso do desfecho, do que ja mais nao esta — que o conto de fadas de
fato terminou.

23. Em entrevista a Gamo, Candeias disse: “[..] eu gosto muito de documentar. E que eu
acho que um filme é um negocio tdo complicado, tdo caro, e tao dificil de fazer, e € tambhém
uma das coisas que duram um pouco, nao €, que seria um crime fazer besteira como se faz.
Entdo alguém deveria se preocupar com a coisa documental”. (apud GAMO, 2000, p. 86).

24. Vale dizer, ndo sem uma série de questionamentos: “Como é possivel dizer ‘vocé
se lembrard’, ou seja, contara no futuro essa memoria que se apresenta como guardia
do passado? [...] De que maneira esse movimento prospectivo do espirito voltado para a
lembranca como uma tarefa a cumprir se articula com as duas disposi¢cdes deixadas
como que em suspenso, a do trabalho da meméria e a do trabalho do luto, consideradas
alternadamente de modo separado e em dupla? De certa forma, ele prolonga seu carater
prospectivo. Mas o que Ihe acrescenta?” (RICOEUR, 2007, p. 100).
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RESUMO

O presente artigo realiza uma leitura de Beitbridge Moonwalk, video do artista
zimbabuense Dan Halter, apontando elementos significativos na atual configuragao de
geopoliticas de travessias. Para tanto, o texto recorre ao conceito de necropolitica,
desenvolvido por Achille Mbembe, que permite tematizar e problematizar as redes de
controles territoriais e a criminalizacdo da mobilidade de pessoas e bens, engendrada
através de uma politica de morte. O crescente endurecimento das fronteiras nacionais
tornou-se um importante fator limitante para as existéncias e praticas socioculturais e

artisticas no continente africano.

PALAVRAS-CHAVE Arte contemporanea africana; Fronteiras; Deslocamentos humanos;

Necropolitica; Migracao

ABSTRACT

This article presents a reading of Beitbridge Moonwalk,
a video by the Zimbabwean artist Dan Halter, pointing
out significant elements in the current configuration of
geopolitics of crossings. To this end, the text resorts to the
concept of necropolitics developed by Achille Mbembe,
which allows thematizing and problematizing the networks
of territorial controls and the criminalization of the mobility
of people and objects, engendered through a policy of
death. The growing hardening of national borders has
become an important limiting factor for sociocultural and
artistic existences and practices on the African continent.

KEYWORDS African Contemporary Art; Borders; Human
Displacements; Necropolitics; Migration

RESUMEN

El presente articulo realiza una lectura de Beitbridge Moonwalk,
video del artista zimbabuense Dan Halter, subrayando los
elementos significativos en la configuracion actual de la
geopolitica de las travesias. Para eso, se recurre al concepto de
necropolitica desarrollado por Achille Mbembe que nos permite
abordar y problematizar las redes de controles territoriales y la
criminalizacién de lamovilidad de personasy bienes, engendrada
por una politica de muerte. El creciente endurecimiento de las
fronteras nacionales se tornd un importante factor restrictivo
para las existencias y las practicas socioculturales y artisticas
en el continente africano.

PALABRAS CLAVE Arte africano contemporaneo;
Fronteras; Desplazamientos humanos;
Necropolitica; Migracién
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INTRODUCAO

Beitbridge Moonwalk, produc¢ao do zimbabuense Dan Halter,
é video-criacdo que aborda elementos relacionados as modalidades
de circulac¢ao de pessoas e bens, sinalizando desafios crescentes insti-
tuidos pelas politicas de fronteira. Neste trabalho, o artista problema-
tiza formas de vigilancia e monitoramento de corpos e atividades a
partir de uma ponte que separa o Zimbéabue da Africa do Sul, expon-
do graus desiguais de liberdade nas travessias entre territdrios, sejam
fisicos ou simbdlicos.

Tais questdes foram mobilizadas também em outras obras
do artista (V.L.P. Border [2010], Patterns of Migration [2015], Cross the
River in a Crowd and the Crocodile Won't Eat You (black) [2019]), bem
como em produgoes de criadores africanos contemporaneos como
Bouchra Khalili (The Mapping Journey Project) e Karo Akpokiere
(Zwischen Lagos und Berlin). Violéncias e arbitrios na construgao das
espacialidades estao questionados nesse conjunto de obras, revelando
ainsensatez dos territdrios fragmentados e a barbarie da apartagao de
populacdes classificadas entre as que importam e as que seriam su-

postamente inuteis. Nesse sentido, é possivel realizar uma leitura de
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Beitbridge Moonwalk conectada ao conceito de necropolitica desen-
volvido por Achille Mbembe (2016), que aponta a imposicao de fron-
teiras, no contexto colonial-capitalista, como uma forma de geren-
ciar, direcionar e reprimir por meio da morte e do racismo.

Com efeito, o presente artigo apoia-se nessa perspectiva para
mobilizar componentes acionados por Beitbridge Moonwalk e desta-
car a constituicdo de uma certa geopolitica das passagens ancorada
em uma necroestética de fronteira. Para tanto, o texto apresenta um
contexto geral da obra e, em seguida, discute a necropolitica como
importante arma de colonizagao e controle de espacos. O artigo ainda
se dedica a pensar as pontes e fronteiras — materiais e imateriais —
como constituintes de sistemas de definicao que limitam existéncias

e criacOes artisticas, especialmente no continente africano.
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I BEITBRIDGE MOONWALK




I FIGURA 1.

Dan Halter, Beitbridge Moonwalk, 2010,
Africa do Sul. Frame do video. Fonte:
<https://vimeo.com/44189342>.

Acesso em: 15 mar. 2022.

Em um primeiro olhar, ao assistir o video Beitbridge
Moonwalk, é possivel concentrar-se nas aguas de um rio largo, cau-
daloso, com varias dobras produzidas por um vento continuo. Ha
também uma significativa passagem de carros e homens, emitindo
certo barulho, sobre uma ponte que liga as duas margens daquele
rio. Por essa mesma ponte, um rapaz anda para tras, de costas, en-
quanto outro segue para frente. Os homens atravessam repetidas
vezes, ao som dos ventos e dos carros, sem que haja alteracoes per-
ceptiveis no entorno.

O trabalho tem cinco minutos, mas sua duragao parece se
prolongar no tempo, parecendo exigir desaceleracao de quem o vé.
E como se nada acontecesse, e a sensacio é de que demora para ter-
minar, como se se propusesse a instaura¢ao de uma nova velocidade
— talvez necessaria para olhar algo que, ao menos inicialmente, nao
faz sentido algum.

Beitbridge Moonwalk produz um povoamento de perguntas:
que lugar é aquele? Quem sao aqueles passantes? Que margens sao
conectadas por aquela ponte? O video ndo apresenta informacdes
que possam, de imediato, localiza-lo em um contexto especifico.
Por isso, parece forcar o pensamento e a imaginagio: o que acon-

tece ali? Beitbridge Moonwalk acessa sensa¢0es e problematicas de
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acordo com o repertorio existencial de cada um, mas parece tam-
bém convocar para interagir e especular sobre as escolhas estéti-
cas, uma vez que a obra ultrapassa regime de imagens codificadas
e de significacoes preestabelecidas.

Com algumas coordenadas sobre o video (VIDEOBRASIL,
2011), é possivel saber que se trata de uma performance baseada na
travessia de um imigrante zimbabuense por uma ponte entre o Zim-
babue e a Africa do Sul. Beitbridge Moonwalk cria pontes metafdricas
para as explosdes sociais envoltas a xenofobia dirigida a pessoas em
situacdo de refugio que vivem na Africa do Sul - como zimbabuenses
e mocambicanos, alvos de agressoes e de momentos de grande tensao
e de ameaca. Na performance, o imigrante atravessa para o territorio
sul-africano de costas, com passos para tras, de forma a confundir os
policiais da fronteira. Nos movimentos, apreendemos o moonwalk do
cantor Michael Jackson. Nesses passos sem gravidade, leveza e cuida-
do destacam-se como astticias poéticas para escapar a forca, furtar-se
do cerco e evitar a extracao e violéncia fisica. Ao se inverter os senti-
dos do caminhar, subverte-se barreiras criadas na arquitetura do ci-
mento eficiente.

Nao se trata de uma passagem habitual, pois se sugere um

impedimento para a travessia de um pais a outro e a necessidade
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estratégica de burlar mecanismos do controle fronteirico. Essa
ponte que nao serve de travessia apenas é um monumento da
légica das tecnologias de combustao e fratura sistémica do
mundo (MBEMBE, 2019).

O rio que aparece no trabalho é o Limpopo, que marca a vida
no Zimbabue e na Africa do Sul porque serve como fronteira entre os
dois paises. A ponte, cenario do video, esta localizada no distrito de
Beitbridge, que fica em Matabeleland Sul, provincia mais pobre do
Zimbabue. Beitbridge dista 527 quilometros de Harare e 548 quilome-
trosde Joanesburgo, e 0 seu nome, bem como o da ponte localizada
em seu territdrio, é uma homenagem a Alfred Beit, um empresa-
rio germano-britinico que enriqueceu na Africa do Sul e realizou
obras de infraestrutura no pais vizinho, para onde estendeu seus
investimentos. Trata-se também de um posto de alfandega e imi-
gracao sul-africano, que da acesso a provincia de Limpopo. Esse
ponto de passagem é importante rota para agricultores zimba-
buenses empobrecidos, que migram para o pais vizinho em busca
de melhores condi¢des de vida. E também area de atuacio de agen-
tes clandestinos que cobram para facilitar a passagem de centenas
de pessoas diariamente, cortando as trés camadas de arame farpa-

do que percorrem os 225 quilometros da fronteira sul-africana ou
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realizando a perigosa travessia pelo rio Limpopo (SMITH, 2008).
Ha aqui a presenca de margens muito precisas, codificadas pelo
jogo geopolitico mundial, especialmente apds o fim da politica de in-
fluéncias da Guerra Fria. Atualmente, o Zimbabue, uma economia
baseada quase unicamente na agricultura de subsisténcia, sofre uma
dependéncia estrutural em relacdo a Africa do Sul, que exerce certa he-

gemonia na regido austral do continente (MOUTINHO, 2018).

Devido a deslocamento politico e econdmico, aproximadamente 2,2
milhdes imigrantes - 71% dos quais sdo africanos - vivem na Africa
do Sul, em busca de condi¢des de vida mais seguras e oportunidades de
emprego informal. Devido a sua fronteira compartilhada com a Africa
do Sul, repressdo politica e hiperinflacio galopante, os zimbabuanos
compdem a grande maioria desses imigrantes'. (HENNLICH, 2016, p. 5,
traducdo nossa)

Trata-se de uma realidade na qual pessoas que vivem no
lado zimbabuense nao podem passar para outro pais, pois a traves-
sia éimpedida, e ha também pessoas que sio for¢adas a atravessar,
para tentar sobreviver, mesmo contra a vontade. Em muitos ca-
sos, para se mover entre as fronteiras é preciso recorrer a meios
alternativos, como enganar a policia imigratdria ou até mesmo

arriscar a propria vida nadando em meio a forte correnteza nas
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aguas onde fervilham crocodilos. Beitbridge Moonwalk destaca,
com perspicacia e ironia, a luta de quem nao pode se mover de um
lado para o outro. O que os impede? O que os obriga a atravessar?

Desde 1994, fim do regime de segregacdao racial do
apartheid, o numero de migrantes que se deslocam para a Africa
do Sul aumentou consideravelmente, especialmente de pessoas
provenientes dos paises vizinhos. A maioria dos migrantes
sdo zimbabuenses que procuram o territorio sul-africano por
diversos motivos, relacionados, principalmente, a deterioracao
da situagao politica e econdmica do pais de origem. Com historico
de graves experiéncias de pobreza e violéncia ao longo dos ultimos
25 anos, muitos zimbabuenses solicitam asilo politico ou refugio,
mas entidades como a Human Rights apontam que existe uma
percep¢io entre os agentes estatais sul-africanos de que “nao
ha conflito no Zimbabue” e, portanto, os migrantes do pais nao
necessitam desse tipo de status, o que produz uma situacao de
muita vulnerabilidade. “Sao iniumeros, propositalmente confusos,
os rituais de controle e de humilha¢io” (MOUTINHO, 2018, n.p.).
Em 2003, a nova lei de imigracio da Africa do Sul entrou em vigor
e colocou em pratica uma agressiva politica de deportacido, com

intuito de minorar os fluxos migratdrios para o pais, mas nao se tem
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alcancado sucesso, porque muitos individuos deportados retornam
ao pais quaseimediatamente, apds a viagem compulsoria (HUMAN
RIGHTS, 2006).

A discussdo sobre mobilidade humana é bastante forte na
producdo de Dan Halter e apresenta conexdes com sua propria
historia. Ele nasceu em Harare, em 1977, e deslocou-se para a Ci-
dade do Cabo, local onde vive e trabalha atualmente, em conse-
quéncia da Guerra Civil no Zimbabue. Sua familia foi expulsa do
pais em 2005 porque, entre outras questdes, foi beneficiada pelo
regime de dominac¢ao de minoria branca presente no pais entre
1964 e 1979, inspirado em varios elementos do apartheid sul-afri-
cano. Inumeros grupos lutaram contra o governo segregacionista
na guerra civil que ficou conhecida como Rhodesian Bush War ou
Segunda Chimurenga. Apos o fim oficial do conflito, permane-
ceram diversas questGes abertas e cicatrizes, como a expulsao de
colonos brancos, ainda detentores da maior parte das areas férteis
do pais, de suas propriedades por grupos paramilitares (FARAH,
2001; NICOLAU, 2002; PORTO, 2008; BORLAND, 2009).

Dan Halter, ele préprio um imigrante zimbabuense
vivendo na Africa do Sul, atravessou varias vezes a fronteira que

aparece no seu video. Contudo, por ser branco, sua passagem foi
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B FIGURA 2.

Dan Halter, V.I.P Border, 2010, fronteira
entre o Zimbabue e a Africa do Sul.
225 quilémetros de fio vermelho.
Fonte: <http://danhalter.com/v-i-p-
border-2010/>. Acesso em: 15 mar.
2022.

menos dificultada. Halter encarna uma condi¢ao contraditoria:
tem privilégios em virtude da cor da pele e, a0 mesmo tempo, tem
direitos precarios e desvantagens simboélicas por ser um imigrante.
Nesse sentido, Halter se diferencia da maior parte dos migrantes
africanos, que, no interior do continente, sao em maioria negros,
pobres e com histérias marcadas pela destituicao, pelas guerras
e pela instabilidade politica. Como aponta Fikeni (2015, n.p.,

traducdo nossa),

[...] por meio de sua branquitude de classe média, ele [Halter] ainda
esta em casa em seu novo pais e pode assumir sua nova identidade com
relativa facilidade. [...] ele ¢ um migrante sem, no entanto, o ser. [...] Ele
ainda mantém a maioria de seus privilégios enquanto seus conterraneos
arriscam cruzar o Limpopo sob o risco de coagao, e até mesmo de morte,

nas maos dos sul-africanos>.

E a partir dessas fric¢des que Dan Halter tem articulado sua
vida e obra. Diferentemente da sua familia, que se exilou na Eu-
ropa desde a expulsdo do Zimbabue, ele permaneceu na Africa,
onde tem buscado compreender sua condi¢ao de africano branco
descendente de colonizadores, bem como os processos de desloca-

mento e a violéncia ancorada na imposicao de fronteiras.
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I FIGURA 3.
Dan Halter, V.I.P Border, 2010, Africa
do Sul. Corda de veludo com 94,64
metros de comprimento, colunas

de metal dourado. Fonte: <http://
danhalter.com/v-i-p-border-2010/ >.
Acesso em: 15 mar. 2022.




Como ja observado, a discussao sobre imigracao é central na
obra de Dan Halter. Essa questao é acionada em Beitbridge Moonwalk,
mas também em outros trabalhos como a performance/instalacao
V.LP. border (figuras 2 e 3). Nessa obra, realizada em 2010, Halter es-
palhou 225 quilometros de fios vermelhos, o equivalente em compri-
mento ao tamanho da fronteira entre o Zimbabue e a Africa do Sul,
sobre uma estrada utilizada pelo exército sul-africano para patrulhar
aentrada de imigrantes no territorio. Apos a acao, esses mesmos fios
foram alinhados e transformados em cordas, ao estilo de cabos de
veludo que sao utilizados para separar espacos V.I.P (very important
person) de areas comuns.

Nesse trabalho, destaca-se o uso das mesmas linhas que, ini-
cialmente, mancharam o asfalto como sangue coagulado e que, de-
pois, foram transformadas em demarca¢dao de zona privilegiada.
Halter parece indicar que as fronteiras sio tecidas pelo sangue de
muitas pessoas que morreram para atravessa-las ou para manté-las.

O debate sobre fronteira remete, neste contexto, ao desenvol-
vimento do Estado moderno com estabelecimento de limites rigidos,
fragmentacdes e divisdes de tracados precisos entre sociedades nacio-
nais (FOUCHER, 1986; RAFFESTIN, 1993; MACHADO, 2005). Con-

tudo, estes limites sao continuamente postos em questao e, mesmo
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subvertidos por movimentos socais e acao de pessoas, como discutida
por Mahfouz Ag Adnane (2019) quando aborda os encontros sazonais
intercomunitarios, que obedecem mais a ldgicas de pertencimento a
“comunidade de cultura” que a de espacialidade nacional abstrata.
Ha, assim, um tipo de espacializacdo que foi altamente empregado
nas guerras coloniais e referendado apds as independéncias, passan-
do entao a ser modelado pelos diversos nacionalismos e a se difundir

como modo de vida. Para Achille Mbembe (2016, p. 135),

A “ocupagdo colonial” em si era uma questdo de apreensio, demarcacao
e afirmacao do controle fisico e geografico - inscrever sobre o terreno
um novo conjunto de relagdes sociais e espaciais. Essa inscri¢ao
(territorializacdo) foi, enfim, equivalente a producao de fronteiras e
hierarquias, zonas e enclaves; a subversdo dos regimes de propriedade
existentes; a classificacdo das pessoas de acordo com diferentes categorias;
extracdo de recursos; e, finalmente, a producao de uma ampla reserva
de imaginarios culturais. Esses imaginarios deram sentido a instituicao
de direitos diferentes, para diferentes categorias de pessoas, para fins

diferentes no interior de um mesmo espaco |[...]

Definir posi¢oes e estabelecer lugares é, portanto, uma im-
portante estratégia nas guerras coloniais. Como apontou Fanon

(2005, p. 69), “a primeira coisa que o indigena aprende é ficar em
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seu lugar, nao ultrapassar os limites”. Nos processos de coloniza-
¢ao, é fundamental impedir a mobilidade, asrelacdes insubmissas
ou a criacao de pontes entre multiplicidades singulares, uma vez
que a maquinaria colonial-racializante-capitalistica (ROLNIK,
2019) necessita de hierarquias, fixa¢Ges e apartacdes para funcio-
nar (MBEMBE, 2016). Em Africa, as itinerancias e mobilidades
fazem parte das dinamicas das sociedades locais, caracteristica
“que, por seu turno, a colonizagio tentou cristalizar através da ins-
tituicdo moderna da fronteira” (Idem, 2014, p. 183).

Nesse sentido, vale ressaltar que as obras de Dan Halter cha-
coalham tais maquinarias, sublinhando um funcionamento que
busca instituir dois tipos de territdrios: um espago de privilégios e
outro de insuficiéncias, separados por linhas de morte marcadas
com sangue, seja para sua criacao, manutencao, ultrapassagem
ou destruicdo. Para Hennlich (2016, p. 1, traduc¢io nossa), “Halter
aborda a posicdo do imigrante revelando a fronteira como uma
zona porosa e uma metafora de exclusio™.

Por esse viés sao também constituidas vidas consideradas
supérfluas, cuja maxima func¢ao seria servir de biossuprimento ao
sistema colonial-racializante-capitalistico (ROLNIK, 2019) e cujos

corpos mataveis ou substituiveis nao sao sequer passiveis de luto
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(BUTLER, 2017). Vidas forcadas a imobilidade e a apartacao que
podem ser eliminadas de maneira calculada caso demonstrem
possibilidade de insurgéncia ou descontrole. Para pensar sobre
esse tipo de realidade, Mbembe (2016) propde o conceito de necro-
politica, descrevendo a partir dele varias formas contemporane-
as pelas quais grandes contingentes populacionais sao destruidos
ou obrigados a sobreviver como “mortos-vivos” em territorios nos
quais a morte é um significativo mecanismo de governo. Trata-se
de um modo de dominagédo, um tipo de soberania cuja marca é “a
capacidade de definir quem importa e quem nao importa, quem
é ‘descartavel’ e quem nao é” (MBEMBE, 2016, p. 135). Revela-se,
ainda, aemergéncia de um tipo de guerra que se recusa a reconhe-
cer sua natureza como a de “uma guerra contra os pobres, uma
guerra racial contra as minorias, uma guerra de género contra
as mulheres, uma guerra religiosa contra os muc¢ulmanos, uma
guerra contra os deficientes” (MBEMBE, 2017, pp. 5-6).

Contudo, comomostraoimigrantezimbabuense de Beitbridge
Moonwalk, multiplicam-se rebeldes contra a fixidez, mesmo diante
desse cendrio de terror. Tais pessoas, cuja insurgéncia se manifesta
em momentos nos quais se arriscam, por exemplo, nas travessias

de fronteira, desafiam as obsesses necronacionalistas e xenofobas;
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sao existéncias que enfrentam o medo da violéncia e das sanc¢des
dos regimes de delimitacao e defini¢ao. Existéncias que criam ru-
idos nos ordenamentos espaciais e que levam a existéncia a um
certo limite, para além de qualquer fronteira, construindo outros
espagos, outros possiveis.

Tal producao de Dan Halter faz perceber que o embarreira-
mento que a fronteira traz pode produzir uma ilusao de que tudo
estano seu lugar, maslugares s6 existem em processos dinamicos.
O que sao as comunidades sendo um continuo processo de inven-
¢do a partir de contatos e negociacdes com fluxos estrangeiros? E
transformando a si e ao entorno, pelos encontros e pelas traves-
sias, que os territdrios se engendram, instaveis, e quase sempre
por meio da forca. Assim, delimitacao e sustentacao de fronteiras
carregam consigo as mais diversas marcas de violéncias e, ao mes-
mo tempo, apontam, pela necessidade de repressao, sua vulnera-

bilidade e a propria possibilidade de sua dissolucao.
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AS PONTES, 0S DIFERENTES REGIMES DE PASSAGEM E AS ARTES DO
CONTEMPORANEO AFRICANO
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I FIGURA 4.

Dan Halter, Beitbridge
Moonwalk, 2010, Africa do Sul.
Frame do video. Fonte: <https://
vimeo.com/44189342>. Acesso
em: 15 mar. 2022.

No video de Dan Halter, o imigrante recorre aos passos
moonwalk como estratégia para burlar barreiras fronteirigas, o
que parece uma assimila¢do positiva de “ferramentas do merca-
do global” como chave de acesso a alguns mundos. O moonwalk
faz parte do vasto conjunto das dancas urbanas dos Estados Uni-
dos e consiste em criar uma ilusao, como se o dancarino fosse pu-
xado para tras por uma forca invisivel, enquanto tenta se mover
para frente. O passo, egresso especialmente do contexto afro-a-
mericano, difundiu-se pelo mundo ao ser empregado por Michael
Jackson, cantor e dancarino de grande sucesso global, cujas cria-
¢Oes sao altamente codificadas como mercadorias na industria
cultural transnacional. Ele também era bastante conhecido pelos
desafios que enfrentou devido aos processos de racializacao que
atravessaram seu percurso.

O imigrante zimbabuense apela, portanto, a um artefato
que circula pelos velozes fluxos do capitalismo mundial integrado*
(GUATTARI, 1981) e o assimila, dando-lhe outra funcio: favore-
cer o atravessamento da fronteira. Cria-se uma ilusdo com o passo
moonwalk cujo resultado é uma descodificacdo do olhar vigilante da
policia imigratoria, adestrado para captar somente os passantes que

parecem se direcionar a Africa do Sul.
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Por essa perspectiva, o trabalho de Dan Halter aponta a
miriade de binarismos reducionistas que servem de leitura em
uma visdo conservadora de mundo: nacional e estrangeiro, zim-
babuense e sul-africano, desenvolvido e subdesenvolvido. Opo-
sicdes que carregam intrinsecamente suas rigidas hierarquias,
mas que também apresentam uma enorme fragilidade. Sao cli-
vagens simplorias, produgdes discursivas e performativas que
instituem verdades e lugares de privilégios nos jogos de poder e
que tentam reduzir tudo aisso ou aquilo. Sao construgdes sociais
que, embora persistentes, ndo estdo imunes aos abalos produzi-
dos pelo inesperado e descodificado - o que indica a grande pos-
sibilidade de sua dissolu¢ao. Como indica Beitbridge Moonwalk,
um zimbabuense pode entrar na Africa do Sul como se estivesse
voltando ao Zimbabue.

Por meio de um movimento aberrante, os passos moonwalk
do imigrante chacoalham referenciais, marcos e normas e, acima de
tudo, desativam o sistema de fronteira por meio de uma arma do pro-
prio mercado global. O trabalho se aproxima do cerne do problema,
pois permite perceber que, no fundo, ndo ha Africa do Sul ou Zimba-

bue, porque ambos estdao em toda parte, que € o mundo - um emara-
nhado de coexisténcias (FERREIRA DA SILVA, 2017).
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Em Beitbridge Moonwalk, se a ilusdo esta presente nos
passos moonwalk contra o controle fronteirico, esta também na
ideia de ponte como conexao de dois estados-nagdes, pois, na
verdade, a constru¢ao tem funcionado especialmente como uma
barreira para a travessia. Trata-se de um dispositivo que opera
de modo funcional, no seu sentido elementar, que é ligar dois
pontos, apenas para grupos de pessoas ou coisas que sao codifi-
cados como passaveis. Os passaveis sao textualizados na fic¢ao de
uma lei (legais) e podem se mover livremente pelas fronteiras
por meio das pontes ou aeroportos, enquanto os embarreirados
(codificados como ilegais) necessitam recorrer a longos percur-
sos a pé, a abrir fendas em cercas eletrificadas ou mesmo a nadar
em rios perigosos. Ha desigualdades nos graus de liberdade para

circulagdes e é possivel verificar

[...] dois grandes regimes de circulacdo pelo mundo: um ligado as
pessoas e mercadorias (materiais e imateriais) necessarias a manutencao
dos fluxos do mercado capitalista global (turistas, executivos e
representantes do sistema financeiro, bens culturais, modelos de
vida etc.) e outro que compreende os humanos fixados em lugares
cujo controle e subalternizacio estdo ainda sob a égide de um poder
disciplinar e territorializado. Alta circula¢ao de um capitalismo mundial

finaceiramente integrado e, simultaneamente, barreiras e violéncias
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contra a circulacdao de insurgentes diante das politicas de fronteiras
(PIEROTE-SILVA, 2020, p. 17).

Mas, afinal, o que éilusdo? E uma distor¢io da percep¢ao, um
ruido, um embaralhamento das sensacoes. Nesse viés, ndo seriam
os artistas africanos também uma espécie de ilusao, um ruido no
circuito internacional de arte? O Ocidente, pois, tem estabelecido
interlocu¢des ndo com a Africa, mas com uma imagem que produ-
ziu, a qual nao passa de um reflexo de si. E os artistas do continente
sdo rotineiramente explicados por essa perspectiva, como um gran-
de bloco homogéneo e unitario, espelho da Africa inventada pelo
colonialismo, quando na realidade sao multiplos e heterogéneos.

Para Mbembe (2001, p. 199),

A identidade africana nao existe como substincia. Ela é constituida,
de variantes formas, através de uma série de praticas, notavelmente as
praticas do self. Tampouco as formas desta identidade e seus idiomas
sdo sempre idénticos. E tais formas e idiomas sdo mdveis, reversiveis
e instaveis. Isto posto, elas ndo podem ser reduzidas a uma ordem
puramente bioldgica baseada no sangue, na raca ou na geografia. Nem
podem se reduzir a tradi¢ao, na medida em que o significado desta iltima

esta constantemente mudando.
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A Africa e seus artistas sdo, portanto, uma grande multiplici-
dade que ultrapassa qualquer tentativa de reducao essencialista. As
praticas poéticas singulares desses criadores afirmam a plasticida-
de de experiéncias africanas em suas diversas realidades, revelando
universos com inumeras formas de composicao. Neles, as movén-
cias corroboram construgdes de saberes por intermédio de desloca-
mentos e das tessituras das diferencas, sublinhando uma “capacida-
de de reconhecer a sua face no rosto do estrangeiro e de valorizar os
tracos do longinquo no propinquo” (MBEMBE, 2014, p. 184).

Com efeito, Beitbridge Moonwalk faz pensar no desafio de
reafirmar o carater elementar das pontes, que é produzir singula-

ridades a partir das mais diversas combinagGes.

A fronteira como uma forma de linha nao pode ser estruturada sem um
discurso de movimento que supere sua exclusdo e, da mesma forma, a
arquitetura [de uma ponte] s6 pode ser entendida por meio de propriedades
de interdependéncia como malhas. (HENNLICH, 2016, p. 18)

Como ensina a multiplicidade africana apontada por
Mbembe (2001) e Enwezor e Okeke-Agulu (2009), o material de
qualquer territdrio, seja existencial ou espacial, é o aberto, essa

dimensao virtual fora dos regimes prévios de codificacio e de
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autorreferenciamento, um espaco sem identifica¢es prévias ou
familiaridade (MBEMBE, 2013). E necessario, pois, manter inten-
so contato com o desconhecido, com a novidade, com o além de
nds mesmos para sustentacio de uma vida. E preciso dessubstan-
cializar a fronteira e se misturar ao indeterminado para renovar
formas de existir, que apenas se estabelecem quando ha travessias
multilaterais. Na verdade, “o corpo que atravessa aprende certa-
mente um segundo mundo, aquele para o qual se dirige, onde se
fala outra lingua [...]” (SERRES, 1993, p. 22). Os corpos s6 se mul-
tiplicam em intercontato.

Beitbridge Moonwalk destaca que somos seres fronteiricos
e, desse modo, acrescenta também uma camada vitalista a cate-
goria das fronteiras, mesmo que ela venha se configurando como
faixa de riscos, provas e sacrificios. Para Mbembe (2017, p. 54),
“aquilo que muitos recusam admitir é que, no fundo, somos feitos
de pequenos empréstimos de sujeitos estrangeiros e, consequen-
temente, sempre seremos seres de fronteiras”. E isso implica em
dizer que ndo ha origem ou filiagao, nao pertencemos exclusiva-
mente a nenhum lugar e, nesse sentido, somos vetores potenciais
de desfronterizacao.

Na verdade, o vitalismo nao parece estar ligado as frontei-
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ras necessariamente, mas a possibilidade de dissolucao que elas
carregam consigo, a potencialidade para efetuacdo de processos
de desfronterizacao. Trata-se de percorrer caminhos de livremen-
te, lancar partes de si a0 mundo, recolher os possiveis de um bom
encontro e descartar as cristalizacées que impedem movimentos.
Mbembe lembra que essa perspectiva é muito proxima de algu-
mas tradicOes africanas, nas quais “o ponto de partida da interro-
gacao sobre a existéncia ndo é a questao do ser, mas a da relagao e
da composicao; os nodulos e os potenciais situacionais; a jungao
das multiplicidades e da circulacao” (MBEMBE, 2018, p. 22).
Evidencia-se, portanto, um importante deslocamento onto-
l6gico que rompe com discussdes sobre esséncias e enfatiza a pro-
ducao de singularidades por meio de trocas e transmutagoes entre
multiplicidades. Destituicao do fundamento - em que o verbo ser
é inicio de tudo - com for¢a suficiente para demonstrar que sao as
conjungoes entre termos os verdadeiros vetores de heterogénese
(DELEUZE; GUATTARI, 1995), ou seja, é no encontro com outros
que surge o novo. Visao que reconhece as fissuras, as separagoes e
as seletividades na passagem presentes em muitas pontes, mas, ao
mesmo tempo, acredita que é possivel construi-las como propulso-

ras de novas composi¢des, em permanente continuum de variagoes.
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Beitbridge Moonwalk de Dan Halter mobiliza, assim, va-
rias linhas que constituem uma geopolitica das passagens entre
o Zimbébue e a Africa do Sul, universos territoriais entrelacados
por histdrias, convivios e circulacdoes muito maiores que qualquer
ponte ou politica migratdria. Contudo, ao abordar essa problema-
tica, também coloca em movimento outras camadas dela indisso-
ciaveis, revelando a insensatez em dividir o mundo em partes se-
paradas e dando relevo ao pensamento colonial-essencialista que
embasa a necroestética das fronteiras, seja na arte, na geografia ou

nos planos ecoldgicos e existenciais.
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NOTAS

1. No original: “Halter’s intervention [..] makes direct reference to the hostility African
migrants face in South Africa. Due to political and economic displacement, approximately
2.2 million immigrants — 71% of whom are African — live in South Africa, seeking safer
living conditions and informal employment opportunities. Due to their shared border with
South Africa, political repression, and rapid hyperinflation, Zimbabweans compose the vast
majority of these immigrants”.

2. No original: “[...] through his middle class whiteness he is still at home in his new country and
is allowed to take on his new identity with relative ease. [...] that he is a migrant and yet, he is
not. [...] He still retains most of his privileges while his countrymen risk crossing the Limpopo, risk
harassment, even death, at the hands of South Africans”.

3. No original: “Halter addresses the immigrant’s position uncovering the borderland as
both a porous zone and a metaphor of exclusion”.

4. Capitalismo mundial integrado (CMI) é como Félix Guattari definiu o que habitualmente
se chama de globalizagdo. Trata-se da experiéncia contemporanea do capitalismo, que
“potencialmente colonizou o conjunto do planeta, porque atualmente vive em simbiose com
paises que historicamente pareciam ter escapado dele (os paises do bloco soviético, a China)
e porque tende a fazer com que nenhuma atividade humana, nenhum setor de produgao fique
de fora de seu controle” (GUATTARI, 1981, p. 211).

5. No original: “The border as a form of line cannot be structured without a discourse of
movement that overcomes its exclusion, and, likewise, architecture can only be understood
through properties of interdependence as meshwork”.
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RESUMO

Este artigo trata das mobilidades e circulacdes de artistas ocorridas entre Brasil e
Japao e entre México e Japao, nao apenas dos imigrantes, mas também daqueles
que permaneceram nesses paises provisoriamente. A pesquisa pauta-se na visao da
histéria global, cujo foco transcende as fronteiras nacionais, e aposta nas aderéncias,
transferéncias e conexdes estabelecidas em rede. Deslocam-se objetos e seres
humanos e, com eles, os pensamentos; no caso artistico, as técnicas, tematicas e 0s
suportes que sao inseridos em novos trabalhos de uma nova realidade cultural. Busca-
se identificar as formas de deslocamento, das circulacdes e as relacdes engendradas
nas obras artisticas, em suas diferentes dindmicas, no Brasil, no México e no Japao,

por meio de alguns artistas nipo-brasileiros e nipo-mexicanos.
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ABSTRACT

This is a study on the mobility and circulation of artists between
Brazil and Japan and between Mexico and Japan, not only of
immigrants but also of those who remained provisionally in
these countries. It is oriented by Global History, whose focus
goes beyond national borders, centering on adherences,
transfers, and connections established in networks. Objects
and human beings are in constant movement, and with them
thoughts are displaced; in the artistic case, techniques,
themes, materials are included in new works within a new
cultural reality. The research seeks to identify forms of
displacement, circulation and the relationships this process
has engendered in artistic works, in their different dynamics
in Brazil, Mexico and Japan, through some Nipo-Brazilian and
Nipo-Mexican artists.
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RESUMEN

Estearticulotratadelasmovilidadesycirculacionesdeartistasque
ocurrieron entre Brasil y Japén y México y Japdn, no solamente
de los inmigrantes, sino también de aquellos que permanecieron
en estos paises de modo provisorio. La investigacién guiase
por la visién de la historia global, cuyo interés trasciende las
fronteras nacionales y apuesta en las adhesiones, transferencias
y conexiones que se establecen en red. Los objetos y seres
humanos se desplazany, con ellos, los pensamientos; en el caso
artistico, lastécnicas, los temas y soportes que son insertados en
nuevas obras de una nueva realidad cultural. Buscase identificar
las formas de desplazamiento, circulaciones y relaciones que
engendran en las obras, en sus distintas dinamicas, en Brasil, en
Meéxico y en Japén a través de algunos artistas nipo-brasilefios
Yy Nipo-mexicanos.
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INTRODUCAO

Ha, atualmente, uma reavaliacdo da historia voltada apenas
para os paises hegemdnicos e um reposicionamento que insere a vi-
sibilidade das regides periféricas, pela exploragao de uma ampla di-
mensao da producao artistica. A perspectiva da historia da arte global
nao estabelece as fronteiras nacionais como alicerce, mas as redes es-
tabelecidas pela circulacio de pessoas e objetos, bem como os conse-
quentes contatos, encontros, intercambios e decorrentes aderéncias,
apropriagdes, conexoes, interacoes, hibridismos e transculturacoes.

No que tange a arte, as discussoes historiograficas ainda sao
limitadas e, sobretudo, partem dos continentes hegemonicos, na
maioria das vezes com uma perspectiva eurocéntrica. E relevante,
portanto, adotarmos essa nova abordagem, que considera: “enfatizar
as lacunas entre os modelos locais e o0 que as formas de hibridiza¢ao
foram capazes de modificar” (ESPAGNE, 2015, p. 100, traducao nos-
sa). Sdo visdes que valorizam os encontros artisticos entre um conti-
nente e outro, bem como as produgdes transculturais desse entre-es-

paco de conexao.
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Uma vez que Brasil e México sao considerados paises peri-
féricos, parece-nos pertinente estudar a relacao, no campo artis-
tico, entre a didspora japonesa e a imigracao nipo-latina tomando

como base os conceitos da historia global porque esta:

[...] convoca paradigmas explanatorios que abordam, de forma
significativa, questdesde variaslocalidades, temporalidades palimpsésticas
e processos de configuragdes transculturais, os quais desafiam os modelos
existentes de binarismo e difusdo onde a cultura é vista fluindo dos centros
metropolitanos dos mundos ocidentais para as periferias absorventes.

(JUNEJA, 2011, p. 276, tradugao nossa)

Assim, o intuito da nossa pesquisa, ao estabelecer dialogo
com essa visao, é compreender as interculturalidades artisticas
estabelecidas por meio da breve histéria dos japoneses que atra-
vessaram os mares para chegar ao Brasil e ao México e de seus

descendentes, com enfoque em alguns artistas.
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ENTRE JAPAO E BRASIL

A imigragao japonesa no Brasil iniciou-se, oficialmente, por
meio de contratos governamentais, com a chegada do navio Kasato-
-maru no Porto de Santos, com 781 pessoas. Varios fatores incenti-
varam o deslocamento: o pais necessitava de trabalhadores na zona
rural paulista para as plantacoes de café, devido a falta de mao de
obra ocasionada pela abolicao da escravatura, em 1888, ao mesmo
tempo que a emigracao subsidiada dos italianos havia sido proibi-
da, em 1902. No Japao, vivia-se uma crise, com mudangas no siste-
ma agrario, o que ocasionou a pobreza de uma parte da populacao
(SAKURAI, 2007, p. 190). Ademais, o plano de emigrac¢ao ao Havai
e aos Estados Unidos, na segunda metade do século XIX, tinha fra-
cassado pelas condicoes de trabalho insatisfatorias oferecidas nes-
ses destinos e, em 1907, houve a restri¢ao da entrada dos japoneses
nos Estados Unidos.

A preferéncia pelo Brasil como destino emigratorio se deveu,
em grande parte, a criacdo da imagem de um paraiso tropical pelas

agéncias mediadoras, na astucia de fazer os japoneses acreditarem
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que se tratava de um lugar ideal, com clima ameno, terra abundante
epossibilidade de ganhos rapidos (MAGALHAES, 2010, pp. 343-344).

Os imigrantes nipdnicos tiveram de enfrentar a frustracao
da expectativa criada sem poder acumular o dinheiro rapidamente
e retornar para o Japao, como pretendiam. As condi¢oes das fazen-
dasndo eram as que tinham sido prometidas, ao que se somou a difi-
culdade de adaptagio em relagao alingua, alimentacao e aos modos
de vida. O artista e escritor Tomoo Handa (1906-1996) informa que
os ajustes que os imigrantes japoneses foram obrigados a fazer “tor-
naram-lhes impossivel embelezarem suas moradias, escolherem
vestimentas de bom gosto ou prepararem belas refei¢des. E por isso
que eles deixaram de arranja-las esteticamente” (HANDA, 1988, p.
9). As adversidades eram tantas numa moradia de pau a pique que
a questdo estética teve de ser deixada de lado, uma vez que nao havia
tempo para se preocupar com tal aspecto.

A visibilidade de atuacdo dos artistas japoneses ocorreu ape-
nas quando eles se deslocaram para a area urbana, com a formacao
do Grupo Seibi, fundado em 1935. O préprio nome indica a locali-
zacdo: Seibikai' B2 & EE = santo ou sdo (de Sdo Paulo);3E = belo
(um dos ideogramas do vocabulo artes plasticas: £1if) e & = reu-

nido, associacdo, grupo, ou seja, Grupo de Artistas Plasticos de Sao
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Paulo. Isso se liga também ao fato de o estado de Sao Paulo ter con-
centrado o maior numero de imigrantes niponicos no Brasil: entre
84% e 91% dos japoneses no pais, no periodo anterior a 1950 (PE-
REIRA; OLIVEIRA, 2008, p. 39). A maioria dos artistas do Grupo
Seibi chegou ao Brasil entre as décadas de 1920 e 1930, sendo Handa
o mais antigo (1917), e Tikashi Fukushima, o mais tardio (1940).

Os principais objetivos do Seibi foram registrados no seu ma-
nifesto: intercambio entre os associados; encontros para critica e
troca de opinides; contatos com os associados do interior; conexao
com pintores e institui¢des brasileiros; orientacdo e formagao de jo-
vens artistas e organizacao de exposicoes.

Em matéria intitulada “A propdsito dos grupos de estudos da
arte” (HANDA, 1935, n.p.), de 1935, Handa escreveu que eles tinham
de abandonar aideia de que o Brasil seria um lugar de permanéncia
temporaria e a de que seria necessario um ambiente potencialmen-
te propicio para gerar arte. Afirma, ainda, que o grupo foi criado
justamente para construir esse universo. Conforme Tanaka, “Para
os pintores, serd muito proveitoso e encorajador ter amigos com
quem possam conversar sobre a arte, motivar-se com as criticas e
consolar-se” (TANAKA, 2016, p. 54, traduc¢do nossa). Assim, eles
se reuniam bimestralmente para mostrar e criticar as suas obras e

faziam excursoes para desenhar e pintar ao ar livre.
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Entretanto, a critica e troca de opinides nao deveria ser, con-
forme o artista Kazuo Wakabayashi (1931-2021), a ponto de quebrar
o convivio harmonioso do grupo, visto que uma das preocupagdes
doslideres era promover o laco de fraternidade e integracao (TOMI-
MATSU, 2017, p. 129).

Conforme um dos objetivos registrados pelo Seibi, existiu
um intercambio entre seus membros e artistas brasileiros, princi-
palmente os do Grupo Santa Helena, composto, na sua maioria, por
imigrantes italianos. Saiam com os colegas da Escola de Belas Ar-
tes de Sao Paulo do Bras, como Mario Zanini (1907-1971), Francisco
Rebolo (1902-1980), Fulvio Pennacchi (1905-92) e Clovis Graciano
(1907-1988) (LOURENCO, 1988, p. 48). Os dois grupos tinham em
comum o fato de serem compostos por imigrantes e de terem uma
origem proletaria ou da pequena burguesia. Ademais, Handa tinha
contato com o poeta Mario de Andrade (1893-1945) e, posteriormen-
te, também com o escritor Oswald de Andrade (1890-1954), duas per-
sonalidades promotoras da Semana de Arte Moderna de1922. Apesar
dessa relacdo com os modernistas, as obras do Grupo Seibi estavam
distantes das deles, e 0 mesmo pode ser dito em relacdo aos académi-
cos, embora houvesse semelhanca tematica entre o trabalho destes e
dos imigrantes japoneses, como paisagens, naturezas-mortas e retra-

tos. Conforme a critica de arte Maria Cecilia Franca Lourenco:
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Falta aos académicos coragem ante as variagdes luminosas, cromaticas e
tonais, porquanto as retratam sob a égide da habilidade em reproduzi-las;
artistas como Higaki, Handa, Takaoka, Tamaki buscam uma comunhao
césmica, penetrando nas energias exaladas, de forma que o resultado
é mais individualizado, solto e vivaz. [...] Se os académicos parecem
fotograficos e idénticos, os pioneiros, ao contrario, revelam essa forca
oriental, a ponto de interessarem, na atualidade, artistas brasileiros em
técnicas tradicionais japonesas, gragas a atividade didatica de Takaoka,
Okinaka e Tamaki. Ha certa proeminéncia da pincelada, contornando
formas, orientando a vista e seccionando harmonicamente os espacos,
embora sem nenhuma deformacao; aqui outra diferenca significativa,

nao s6 com académicos, mas com modernistas. (Ibidem, p. 48)

Handa reafirma tal diferenca verificada pela critica nessa

citacao anterior:

Queria recomegar contra o academicismo, mas ndo vou seguir o
fauvismo. Apenas quero me distanciar do naturalismo e dar vida aos
sentimentos. Dar vida ao sentimento é injetar o cotidiano. Embora seja
importante abragar o pensamento, o sentimento vem em primeiro lugar.
(apud TANAKA, 2016, p. 83, traducado nossa)

Esse fato do nao pertencimento nem aos académicos, nem
aos modernistas dialoga com a denominacao dada pelo artista

Higaki para a producio do Seibi-kai e do Grupo Santa Helena: “os
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fora do comum” (LOURENCO, 1988, p. 48), ou seja, aqueles que
nao pertencem nem a um, nem a outro, mas a um terceiro ex-
cluido. Essa exclusao tornou-se mais acentuada com a eclosao da
IT Guerra Mundial, quando a reunido entre imigrantes do Japao e
seus descendentes ou o uso da lingua japonesa foram proibidos, as
participac¢des de japoneses em exposicoes, recusadas, e os artistas
tiveram de ficar reclusos nas suas proprias casas, periodo em que
o retrato, a natureza-morta e a paisagem vista da janela eram as
tematicas mais frequentes. No entanto, sabemos que eles conti-
nuaram a se reunir discretamente na pensao de Hajime Higaki ou
na casa do pai de Flavio-Shir6 (TANAKA, 2016, p. 131).

O Grupo Seibi retomou oficialmente suas atividades em
1947 e editou 14 saldes?, com periodicidade anual (LOURENCO,
1988, p. 70), concedendo premiacles para as melhores obras.
Em 1948, foi fundado o Grupo 15 pelos artistas Handa, Takaoka,
Takeshi Suzuki, Tamaki e Kaminagai, dentre outros, junto com
artistas brasileiros, que compunham um ter¢co dos membros. In-
tegrava a associac¢ao o fotdgrafo Geraldo de Barros (1923-1998), que
estudou também com Takaoka. Em 1950, surgiu o Grupo Guana-
bara, reunido em torno da figura de Tikashi Fukushima, e que

teve sua existéncia até 1959, com a realizacao de cinco exposicoes.
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Contava com 34 participantes, dos quais 18 eram nipo-brasileiros?
e 16 nao niponicos*. Verifica-se, assim, a existéncia de dois grupos
que complementam ou ampliam o objetivo, criado inicialmente
pelo Seibi, de interagir com artistas de outras nacionalidades. E ne-
cessario acrescentar que a formacao de grupos fazia parte de uma
tendéncia de artistas em Sao Paulo desde a década de 1930 (da qual
o Grupo Guanabara pode ser considerado um dos ultimos) (BONO,
2002 apud TIRAPELI, 2007, p. 335), 0 que explica a fundagao pro-
posta por aqueles nipo-brasileiros anteriormente descritos.

Sao Paulo conheceu, na década de 1950, uma efervescén-
cia cultural: a criacdo do Salao Paulista de Arte Moderna (1951) e
a inauguracao da Bienal Internacional de Sao Paulo (1951), adi-
cionadas a abertura, num passado proximo, do Museu de Arte de
Sao Paulo (1947) e do Museu de Arte Moderna (1948).

Foi justamente no inicio dos anos de 1950 que o fluxo da
imigracao japonesa foi retomado. Diferentemente dos primei-
ros imigrantes, que vieram como trabalhadores de mao de obra
agricola, alguns ja desenvolviam atividades artisticas no Japao.
Muitos vieram buscando uma terra pacifica apods a experiéncia
da guerra, a procura da liberdade que nao existia no Japao, prin-

cipalmente para as mulheres, mas, com certeza, a existéncia da
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Bienal e dos artistas imigrantes japoneses em Sao Paulo foi cru-
cial para a decisao de se deslocar para o Brasil.

Assim, nas décadas de 1950 e 1960, a Bienal foi decisiva
para os artistas imigrantes pos-guerra e, do mesmo modo, para
os pré-guerra’, no sentido de ficarem a par das tendéncias artisti-
cas daquele momento, bem como por ser um marco inicial para
aparecerem no seio da sociedade brasileira. Na primeira edicao
da Bienal, dez artistas nipo-brasileiros foram selecionados®.
Manabu Mabe nao integrou essa lista, tendo sido escolhido na
segunda edi¢ao do evento, que, dessa vez, excluiu todos os figu-
rativistas, o que reflete a tendéncia artistica daquele periodo. O
artista nasceu em Kumamoto em 1924, veio com a familia para
o Brasil como imigrante pré-guerra, com dez anos de idade, e
dirigiu-se para uma fazenda de café no interior de Sao Paulo. De
Birigui, deslocou-se para Guararapes e seguiu mais tarde para
Lins. Ali, teve aulas de pintura com Teisuke Kumasaka, conhe-
ceu os artistas nipo-brasileiros do Grupo Seibi em Sao Paulo e de-
cidiu mudar-se para essa cidade em 1957, quando tinha 33 anos,
para se dedicar a arte. Integrou-se ao Grupo Seibi e teve contato
com Tomoo Handa, a quem apresentava os seus trabalhos. Estu-

dou também com Yoshiya Takaoka.
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Um fato interessante ilustra a relacio de Mabe com o Gru-
po Seibi, uma silenciosa cisdo entre os figurativistas e os abstra-
cionistas: conta Kazuo Wakabayashi (1931-2021) que um dos ar-
tistas tradicionais teria dito que Mabe iria se arrepender de se
misturar aos ocidentais e que nao iria demorar para voltar cho-
rando ao aconchego do grupo’. Isso é também confirmado pela
pesquisadora Maria F. Tomimatsu (2017, p. 130), mostrando que
o objetivo inicial do Grupo Seibi de intera¢ao com os artistas de
outras nacionalidades nao se manteve por toda a existéncia do
grupo, a ponto de Wakabayashi ironizar “o paternalismo do Gru-
po chamando-o de Nakayoshi Kurabu (Clube dos Companhei-
ros), no qual todos compartilhavam de bons e maus momentos,
longe dos gaijin (estrangeiros)” (Ibidem, p. 132).

Manabu Mabe, no entanto, foi provavelmente o primeiro
artista nipo-brasileiro que conseguiu sair do nicho da comuni-
dade japonesa e projetar-se no sistema artistico brasileiro e in-
ternacional. Obteve o Prémio de Melhor Pintor Nacional na V
Bienal Internacional de Sao Paulo, o Prémio Braun na I Bienal
Jovem de Paris, em 1959, e 0 Prémio Fiat na XXX Bienal de Vene-
za, em 1960. E importante ressaltar que os abstracionistas infor-

mais tiveram uma notoriedade no cenario artistico brasileiro.
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Segundo Lourenco, eles “presentificam uma producao sui gene-
ris [...] ndo se confundem nem com a arte tradicional japonesa
ou com os modernistas historicos, tampouco com o academicis-
ta” (LOURENCO, 1995, p. 22) . Mabe retornou ao Japao em 1969,
encontrou com o artista japonés, também da abstracao, Taro
Okamoto, que dizia ser o abstrato um acidente dirigido, o que
comoveu o artista nipo-brasileiro, cujos quadros comegariam
com o processo de despejar a tinta sobre a tela intencionalmente,
mas trabalhando as formas inesperadas pela mistura acidental
das cores (OKANO, 2013, p. 26). Muitos criticos brasileiros asso-
ciam suas obras a gestualidade caligrafica niponica, e os japone-
ses observam especialmente a combinacdo das cores tropicais do
artista. Cada perspectiva parece enxergar a alteridade na obra do
artista, o que atesta a existéncia de elementos de ambas as cultu-

ras (figura1).
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I FIGURA 1.
Manabu Mabe,

0 sonho do rei, 1983. Oleo
sobre tela, 200 x 240 cm.
Acervo: MASP, Sao Paulo.
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O deslocamento de imigrantes engendrou a producao de
obras que transpassam as fronteiras nacionais e criou aderéncias
entre gestos conectados a memoria corporal e o contexto local. O
abstracionismo informal foi, a nosso ver, o estilo que ofereceu de
maneira mais propicia a hibrida¢ao harmonica entre os dois paises,
na intera¢ao entre a memoria gestual e a expressao do sentimento
— como dizia Handa (apud TANAKA, 2016, p. 83, tradugio nossa)
ao falar em “dar vida ao sentimento” — junto com a vivéncia dos
artistas nas terras brasileiras, nutrida pela liberdade de expressao e
pelas cores visualizadas sob a intensa luz tropical.

Alguns artistas vieram ao Brasil e permaneceram por um
curto tempo, geralmente com passagem também pela Franca nas
suas vidas: Tsuguharu Foujita (1886-1968) visitou o Brasil por qua-
tro meses em 1931/1932; Tadashi Kaminagai veio em 1941 e ficou por
14 anos; Flavio-Shir¢ veio crian¢a, como imigrante, aqui viveu 25
anos e viajou para Paris em 1953 e Ryokai Ohashi (1895-1943), em
1040/1941, fezuma estadia de aproximadamente 14 meses no Brasil.

Tsuguharu Foujita nasceu em Toquio em 1886, numa fami-
lia aristocratica. Estudou na Universidade de Belas Artes de Toquio
e, aos 27 anos, em 1913) foi para Paris, onde se tornou conhecido
como “Le Japonais”, figura excéntrica e atraente de Montparnasse.

Em 1929, apds 17 anos na Franca, voltou ao Japao, mas permaneceu
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apenas por um curto periodo de tempo. Em 1931, embarcou para o
Brasil. Realizou exposi¢oes no Rio de Janeiro, em dezembro desse
mesmo ano, e em Sao Paulo, em marco de 1932. Era um artista ja
reconhecido pelo seu trabalho singular na Franca, principalmente
pelos seus quadros de mulheres nuas e gatos, e que, de acordo com

Aracy Amaral:

[...] soube nido se curvar ante os modismos da Escola de Paris e chegou
a seu estilo peculiar, suave, sensivel, talvez um tanto adocicado para
muitos, mas que, como diz Pedrosa, soube encontrar um lugar inico na
arte moderna: o de ter feito o milagre de "fundir na sua fatura a dgua e o
dleo, o0 Ocidente e o Oriente". (AMARAL, 2008, p. 17)

Ele era uma figura extravagante, com um exotismo sedu-
tor, nada parecido com um japonés tipico, ou melhor, encena-
va na sua aparéncia a sua orientalidade — usava franja, 6culos
grandes com aros pretos e andava, muitas vezes, com um par de
tamancos japoneses (geta) —, mas as suas atitudes nao correspon-
diam aos habitos nipdénicos, nem o par de brincos que ele usava.
Talvezesse contraste tenha sidouma estratégia cénica paraum ja-
ponés chamar a atencao e ter o reconhecimento dos artistas, tan-

to na Europa, quanto na América Latina. Mais uma dessas a¢Ges
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teria sido a companhia da bela Madeleine Lequeux, dangarina de
um cassino de Paris, em sua estadia na cidade. Fez amizades com
o poeta Manuel Bandeira (1886-1968), com os pintores Ismael
Nery (1900-1934), Di Cavalcanti (1897-1976) e, principalmente,
Candido Portinari (1903-1962). Conheceu-o em Paris, chegou a
hospedar-se na casa dele, o que resultou em conexoes artisticas
entre os dois, mais enfaticamente no sentido japonés-brasileiro.
O critico de arte Frederico Morais cita tamanha influéncia, “a
ponto de ser (Portinari) chamado de Fujinari” (AMARAL, 2008,
p- 28). Observa-se, no entanto, que as interculturalidades se pro-
cessaram em ambas as dire¢des. As obras de Foujita, produzidas
em terras brasileiras, com temas carnavalescos ou de prostitutas
do Mangue no Rio de Janeiro, apresentavam um realismo ex-
pressivo, muito distante da suavidade pela qual era conhecido,
e testemunham a contaminacao local na sua producao (Ibidem,
p- 22).

Conexao multicultural e ressemantiza¢es podem ser vis-
tas num mural realizado pelo artista, fruto da vivéncia de quatro
meses no Brasil e de quase um ano no México: trata-se do painel
denominado Daichi At (Terra) (figura 2), realizado em Toquio,
em 1934°. Apesar de adotar um suporte com a contaminag¢ao me-

xicana, a obra é uma alegoria da atividade pastoril e traz em si
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I FIGURA 2.

Tsuguharu Foujita, Daichi (Terra), 1934.
Mural de 6leo sobre tela, 2,44 x 9,68 m.
Acervo: Museu Woodone, Hiroshima.
© Fondation Foujita / ADAGP, Paris &
JASPAR, Tokyo, 2021 E4497.

“forte reminiscéncia de tipos brasileiros e de afro-ascendéncia”
(Ibidem, p. 27). Mostra um escudo do Brasil na parte central (de-
pois retirada), um globo com o mapa do pais a direita, mulatas,
mulheres com enxadas e, a esquerda, uma baiana vestida a cara-
ter e o proprio Foujita pintando a baia do Rio de Janeiro ao lado
de motivos religiosos, hibridizando elementos tematicos brasi-
leiros com um suporte herdado da terra mexicana. Mais tarde,
em 1940, a peca é colocada na parede da residéncia de Antonio
Alvaro Assuncao, no Brasil, retornando ao Japao 31 anos depois®.
Assim, a pintura encontra-se hoje desmembrada: uma parte no
Museu ao Ar Livre de Hakone e outra maior no Museu de Arte

Woodone, em Hiroshima.




Os artistas nipo-brasileiros descendentes sao muitos, al-
guns, filhos de artistas ja mencionados™. Enfocamos Alice Shin-
tani (1971- ), uma artista representativa, que se apresentou na
XXXIV Bienal Internacional de Sao Paulo, sob a curadoria de
Jacopo Crivelli Visconti e Paulo Miyada, com a obra intitulada
Mata (2020), cujo significado é dual, com a tematica inspirada
em flora e fauna amazonica. Trata-se de guaches sobre papel
com composicoes as quais extrapolam o limite do suporte no
fundo preto. Sempre questionadora e provocadora em relagio ao
sistema de arte vigente, resolveu, nessa Bienal, doar as partes do
seu trabalho intitulado Menas (figura 3), sanfonas coloridas de
papel, para todos os que trabalharam no evento: desde os faxi-
neiros até o presidente da Fundacao Bienal. Menas foi instalada
sobre caixas de papelao dos produtos encontrados no mercado,
muitas delas orientais. Uma vez que sao flexiveis, podem adqui-
rir comprimentos diversos dependendo do tamanho da caixa.

Shintani é filha de feirantes de Sao Miguel Paulista, nas-
ceu na periferia de Diadema, estudou no Jardim Miriam, deslo-
cou-se para zona rural de Suzano. Estudou engenharia da com-
putacao e trabalhou na area, no projeto de instalacdo da primei-
ra banda larga de internet da capital paulista, para entao, aos 30

anos, decidirabandonar abem-sucedida carreira paraser artista.
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I FIGURA 3.

Alice Shintani, Menas, 2015-21.
Instalacao, guache e bordado sobre
papeéis sanfonados, caixas de produtos
de limpeza e alimentos, estorias, spray
a base de agua e tecidos, tamanhos
variaveis. 34° Bienal Internacional de
Sao Paulo. Fotografia da autora.

Estudou com Dudi Maia Rosa, participou de exposi¢des coletivas

no Centro Cultural, no Paco das Artes, do Rumos Itat Cultural,

foi procurada por galerias e entrou no circuito.
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Em meados de 2000, quando ja erarepresentada por quatro
galerias - Triangulo, Sao Albuquerque, Marcelo Guarnieri, Mer-
cedes Viegas -, sentiu tornar-se ela mesma um produto, criadora
de brandings, devorada pelo mercado que exigia constantemente
novas obras. Resolveu largar tudo, fez incursoes nas periferias, no
sentido de reencontrar as suas origens, e comecou a vender bri-
gadeiros que ela produzia com chocolate belga nas ruas. Na sua
concep¢do: “Estou trabalhando com o brigadeiro gourmet para
desgourmetizar esta relacdo que temos com a arte™.

Shintani afirma perceber que “[...] hoje em dia, tem as li-
nhas curatoriais, linhas de pesquisa em que as pessoas se agru-
pam, e vocé tem que se encaixar em alguns dos canones. E eu
nunca me encaixo, eu trabalho para nao me encaixar™. Ela se
incomoda de ser denominada artista nipo-brasileira, na seman-
tica estereotipada do termo. No entanto, ao nosso ver, existe uma
japonesidade latente na artista, tanto na sua vida pessoal, sobre-
tudo na sua infancia e na adolescéncia - alias, ela mesma decla-
rou considerar-se “superjaponesa’3 - quanto nas suas producdes
artisticas: no uso das cores, no titulo de algumas das suas obras,
como Hanafuda e Bakemono, na leitura e apreensao do Ma*. Ela

quer causar “estranhamento” e, assim, utiliza caixas de produtos
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japoneses e coreanos, além das nacionais, e trabalha com inver-
sOes (a direcao tanto no eixo vertical quanto no horizontal), o
que, metaforicamente, pode associar-se a relacdo Oriente-Oci-
dente. Por outro lado, existe a rejei¢ao da hierarquia justamente
para confrontar essa caracteristica presente na sociedade japo-
nesa ou, ainda, no seu ambiente familiar. Isso explica a doacao a
ser realizada na Bienal - a desestabilizacao das relacées de poder.
O seu trabalho tenta desconstruir hierarquias, pois interessa a
artista a igualdade entre as pessoas.

Assim, os artistas nipo-brasileiros podem estabelecer di-
alogo com o conceito proposto pelo poeta e orientalista Haroldo
de Campos denominado “transcria¢io”’, traducio desenvolvida
na consideracao do ideograma como operador cognitivo, que
extrapola as caracteristicas meramente linguisticas e aposta em
dar novos significados com base no referente. Tais ressignifica-
¢oes ocorrem de diversos modos e em variados niveis nos traba-
lhos de artistas nipo-brasileiros descendentes contemporaneos:
os que tém uma fascinagao pela cultura japonesa e a empregam
em suas obras, tanto na tematica, técnica ou estética; os que re-
jeitam a denominagio “artista nipo-brasileiro”, retirando qual-

quer nacionalidade ao se autoidentificarem como artistas, e os
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que recriam um Japao que nao existe. Tal multiplicidade é um
rico material de pesquisa para o qual este artigo, na impossibi-
lidade de abarca-lo, aponta caminhos com a necessaria base his-
torica e a indispensavel reflexao sobre as comunicagdes e inter-
cambios entre artistas de diferentes culturas, que caracterizam

a arte em sua dinamica e profundidade.

ENTRE MEXICO E JAPAO

A imigracao japonesa na Ameérica Latina comeg¢ouno México,
em 1897. A ocasiao foi criada pelo ministro das Rela¢oes Exteriores,
Takeaki Enomoto (1836-1908), que derrubou a floresta nativa no Es-
tado de Chiapas, no sul do México, para transforma-la em uma "as-
sociacdo da col6nia japonesa”. Assim, 36 jovens partiram do porto de
Yokohama, grupo conhecido como Enomoto Shokumindan (Colonia
Enomoto), para trabalhar no cultivo de café em Chiapas. Todavia,
essa empreitada acabou em fracasso devido a falta de financiamento
e a fuga de varios jovens do grupo.

Aproximadamente nove mil nipoénicos foram enviados ao

México até 1907, e a imigracao continuou até a década de 1970. Eles
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estabeleceram contratos em ferrovias, fazendas, minas, dentre
outros, por intermédio de empresas de imigra¢ao. Durante a II
Guerra Mundial, eles foram obrigados a se reunir na Cidade do
México e em Guadalajara, no entanto, ndo houve detenc¢ao nem
repatriamento, apesar da ordem recebida dos Estados Unidos.

O numero de artistas nipo-mexicanos é esmagadoramente
pequeno comparado ao de nipo-brasileiros. Nao obstante, é rele-
vante notar que muitos artistas japoneses foram ao México por esta-
rem fascinados pela historia e cultura do pais: admiravam as ruinas
das civiliza¢Ges antigas e 0 movimento mural ocorrido no inicio do
século XX, e viajaram como turistas ou para fins de estudos. Fasci-
nados pela abundéncia e profundidade da cultura e arte do México,
visitaram-no varias vezes até decidirem ficar por um longo tempo
ou permanecer em definitivo. Indicamos, a seguir, os principais ar-
tistas japoneses que foram para o México a partir do século XX.

O primeiro contato oficial da arte mexicana com os artistas
japoneses comec¢ou quando o pintor Tamiji Kitagawa (1894-1989),
que se encontrava nos Estados Unidos, chegou ao México, em 1921
e, por forca maior®, foi obrigado a ficar no pais. Kitagawa estudou
na Academia de San Carlos, na Cidade do México, tornando-se pro-
fessor da Escola de Pintura ao Ar Livre em Tlalpan, na capital, e de-

pois diretor da Escola de Pintura ao Ar Livre em Taxco, no Estado de
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Guerrero, tendo se dedicado a educac¢ao infantil até 1936.

Em 1933, um artista visitou a Casa Kitagawa, em Taxco, du-
rante uma turné nos paises da Ameérica Latina: era o ja menciona-
do Tsuguharu Foujita (1886-1968), pintor de fama internacional
em Paris. Foujita era préximo do muralista mexicano Diego Rivera
(1886-1957) na Franca e ja conhecia as obras infantis do México, pela
visita com Pablo Picasso a exposicao da Escola de Pintura ao Ar Li-
vre em Paris (KITAGAWA, 1969a, p. 337, traducao nossa).

Durante sua longa viagem pelos paises latino-americanos,
que durou mais de dois anos, Foujita pintou obras e vendeu-as para
continuar seu percurso. A maioria é esbo¢os de mulheres nuas e ga-
tos, temas de sua preferéncia, embora haja muitos desenhos das cida-
des da regido com aquarela e tinta sumi (cf. nota 17). Diferentemente
de suas obras anteriores, feitas com modelos ao vivo, Foujita pintou
os cidadaos e camponeses no contexto da sua vida cotidiana, mas o
numero limitado de cores, os tons de cinza e o fino contorno da tinta
continuaram nas suas pinturas. No entanto, é possivel verificar que
os trabalhos feitos apds o artista ter retornado dos paises americanos
receberam muitas contaminag¢des do México. Assim, Foujita produ-
ziu murais em diversos lugares do Japao, como Terra (1935) e Even-

tos de Akita (1937). Em comparagio com as pinturas de Paris, a paleta
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transformou-se intensamente com a utilizacao de varias tonalidades
cromaticas, com a introducao do azul-claro do céu; modificou tam-
bém a composicao, que se torna repleta de pessoas, como nos mu-
rais mexicanos. Naquela viagem, Foujita levou 100 obras dos alu-
nos da Escola de Pintura ao Ar Livre de Taxco ao Japao, e depois as
mostrou na exposi¢ao do grupo artistico Nika (KITAGAWA, 1969b,
p- 200, traduc¢io nossa).

O primeiro artista descendente de japoneses - de pai japo-
nés e mae americana - que fez uma produc¢iao mural no México foi
Isamu Noguchi (1904-1988), que viajou dos Estados Unidos para a
Cidade do México em 1935. Antes de conhecer o pais mexicano, No-
guchi fazia obras académicas em gesso e marmore, herdando, mais
tarde, o estilo conceitual de seu professor parisiense, Constantin
Brancusi. Todavia, o mural de relevo baixo de Noguchi, Histéria do
Meéxico (figura 4), localizado no mercado de Abelardo Rodriguez,
na Cidade do México, é singular. Impressionado com os murais de
Diego Rivera e José Clemente Orozco (1883-1947) feitos nos Estados
Unidos, Noguchi participou de um projeto mural dos discipulos de
Rivera a ser instalado no mercado moderno. A obra tem uma te-
matica social, pois contém varios elementos ideoldgicos, como os

trabalhadores esmagados pela suastica nazista, o punho vermelho
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B FIGURA 4.

Isamu Noguchi, Histéria do México,
1936. Mural em relevo, cimento
policromado em tijolo esculpido,
1,98 x 21,94 m. Mercado Abelardo
Rodriguez, Cidade do México.
Fotografia da autora.

erguido e o martelo, comuns naquele momento apds a revolugao
russa. E possivel pensar que a censura ao nazismo era uma referén-
cia ao pai judeu-hungaro de Frida Kahlo (1907-1954), por quem No-

guchi nutria afeto. As cores do mural sao o cinza e o vermelho do

comunismo, como as que José Clemente Orozco costumava usar.
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Ao longo de sualonga vida, Noguchi fez varios trabalhos de
arte publica em diversos paises; no entanto, poucos sabem que o
mural no México foi sua primeira execu¢ao de arte publica e tam-
bém que o estilo de relevo por ele criado inspirou as obras dos mu-
ralistas mexicanos mais tarde, mostrando que as contaminacdes
sao sempre bilaterais.

Esses trés artistas - Kitagawa, Foujita e Noguchi - nao fo-
ram ao México diretamente do Japao, mas ali chegaram por inter-
médio da Franca ou dos Estados Unidos. A arte e a cultura mexi-
canas nao eram conhecidas entre os artistas japoneses na época,
e os escritos e comentarios de Kitagawa e Foujita sobre o México
ajudaram a difundir a sua arte entre o povo japonés. Durante a II
Guerra Mundial, a relagio cultural entre Japao e México esvane-
ceu até o final do conflito, em 1945.

Tamiji Kitagawa é o unico pintor japonés que se estabeleceu
no México no Renascimento Mexicano® enquanto lecionava para
criancas indigenas na Escola de Pintura ao Ar Livre. Tentava nao
influenciar os alunos com suas tendéncias e, assim, nao mostrava
seus proprios trabalhos, nem explicitava a sua postura em relagao

aos trabalhos nas aulas. Pelo contrario, Kitagawa dizia que “Na ver-
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dade, os alunos sdo meus professores” (KITAGAWA, 1952, p. 114,
traducdo nossa). Ele colocou a pintura de uma aluna mexicana no
atelié e usou-a como modelo por toda a sua vida (TANAKA, 2021,
p- 25, traduc¢do nossa).

Durante a sua estadia por 15 anos no pais, Kitagawa desen-
volveu uma variedade de técnicas artisticas. Suas produgdes prin-
cipais eram pinturas a témpera ou gravuras, mas também deixou
obras de sumi-e”, a pedido de mexicanos. Apos seu retorno ao Japao,
em 1936, continuou a pintar a tematica mexicana com a técnica de
endurecimento de gema de ovo e da xilogravura. O relacionamento
com muralistas como Rivera e David Alfaro Siqueiros (1896-1974)
teve também uma grande influéncia em seu estilo pictérico. Suas
obras Festa de Taxco e Trés mulheres mexicanas, que foram exibidas
na “Exposicio Nika”, logo apds o seu retorno do México, impressio-
naram o publico japonés pela insercao dos elementos mexicanos.

Kitagawa viajou novamente para terras mexicanas no pos-
-guerra, em 1955, e viu novos murais com diferentes materiais fei-
tos pelos grandes artistas durante as duas décadas anteriores, o que
o entusiasmou a produzir murais no seu pais natal. Em um deles,
o dabiblioteca da cidade de Seto, foram utilizadas ceramicas (figu-
ra5). Ele tentou empregar o material original do lugar na obra, tal

qual faziam os artistas mexicanos com as rochas da regiao: Diego
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B FIGURAS.

Tamiji Kitagawa, O triunfo do
conhecimento (a esquerda)

e Ignoréncia e sabedoria

(a direita), 1970. Mural

de ceramica. Biblioteca
Municipal da Cidade de Seto,
de Aichi. Fotografia da autora.

Rivera, no planejamento arquitetonico do Museu Anahuacalli, e
Juan O' Gorman (1905-1982), nao sé no projeto de edificagao, mas

também no enorme mural da Biblioteca Central da Universidade

Nacional Auténoma do México.
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Olegado de Kitagawa deixado no México foram as suas con-
tribuicoes educacionais na Escola de Pintura ao Ar Livre. Seus alu-
nos tornaram-se pintores de destaque, como Feliciano Pefia (1915-
1982), Manuel Echauri (1914-2001) e Amador Lugo (1921-2002).
Sua contribui¢do para a arte japonesa foi também significativa:
apresentou a arte mexicana moderna que poucos conheciam no
Japao na época e, mais tarde, abriu o caminho para o intercambio
artistico entre os dois paises.

O periodo pds-guerra é considerado uma fase de amadure-
cimento da arte nipo-mexicana. Em 1954, o artista japonés Ichi-
ro Fukuzawa (1898-1992) visitou locais arqueoldgicos e turisticos
do México por quatro meses e publicou varios artigos e livros, in-
cluindo Da Amazénia ao México, em que descreveu a cultura me-

xicana e seus artistas. Fukuzawa afirmou que:

Quando falamos de arte mundial, a existéncia do circulo artistico na
Franca é o temamais comum. No entanto, ao mesmo tempo, nao podemos
ignorar a arte moderna mexicana, porque a arte contemporanea daquele
pais, que é tao desconhecida parandsjaponeses, estd chamando a atengao
mundial pelos seguintes pontos: mostra as caracteristicas particulares
de etnias e, a0 mesmo tempo, é uma arte superior que tem a visao do

mundo universal. Mantém estreitas relacdes entre o edificio, a pintura,
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e o poderoso movimento da produc¢ao mural. (FUKUZAWA, 1954, p. 31,

traducdo nossa)

Em 1955, foi realizada a “Exposicdo de Arte Mexicana™ na
cidade de Téquio, em comemorac¢ao ao acordo cultural entre o Mé-
xico e o Japao, assinado no ano anterior. Foi inaugurada no Museu
Nacional de Toquio, localizado no Parque Ueno, com o apoio de um
comité organizador mexicano composto por Victor Reyes, do Insti-
tuto Nacional de Belas Artes (INBA), o musedgrafo Jesus Talavera e
o colecionador Alvar Carrillo Gil (1898-1974), com o patrocinio do
Jornal Yomiuri (MUSEU NACIONAL DE TOQUIO, 1955).

Uma exposi¢ao semelhante foi realizada na Franca trés anos
antes, em 1952, e teve um grande impacto também na Europa. Da
mesma forma, a grande quantidade de reliquias de civiliza¢des an-
tigas até a época moderna e os trabalhos dos muralistas, como Die-
go Rivera, José Clemente Orozco, David Alfaro Siqueiros e Rufino
Tamayo (1899-1991), despertaram forte interesse nos artistas japo-
neses contemporaneos. Essa foi uma oportunidade de deslocamen-
to destes para o México, a qual incluiu Kojin Toneyama.

Foi o conhecido artista On Kawara (1932-2014) quem comen-
tou ironicamente sobre aquela exposicao em Ueno. “A arte mexica-

na merece espanto e admiragao [...], mas quem se maravilha com
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ela sdo os muitos modernistas com os principios abstratos rigidos do
Ocidente moderno” (HIRADE, 2021, p. 72, traducdo nossa). Além
desse comentario, Kawara, um artista conceitual, teve também um
dos pontos de inflexao da sua vida artistica no México, ao passar trés
anos como estudante na Academia de San Carlos. Apds estadia em
Nova York, Kawara regressou ao pais asteca e embarcou em uma
viagem pela América Latina em 1968/1969. Foi apds chegar a Cida-
de do México que deu inicio a famosa série I GOT UP, que durou
11 anos, a qual consistia no envio de cartdes-postais turisticos todos
os dias para os seus amigos, dentre os quais o curador Kasper Ko-
nig (1943- ), que ajudou com as despesas da viagem do artista. Esses
postais eram carimbados por ele com a hora em que acordava. Da
Cidade do México, foram enviadas 151 pecas, o que teve continui-
dade em varias localidades, incluindo Sao Paulo, Brasilia e Manaus
(HIRADE, 2021, p. 74, traduc¢io nossa).

A primeira visita do também renomado pintor Taro Oka-
moto (1911-1996) ao México foi em 1963, sob recomendacdo de
Kojin Toneyama. Okamoto fez um grande mural, O mito do ama-
nha (figura 6), para um hotel na Cidade do México, por uma so-
licitagdo do proprietario, o que o fez viajar entre os dois paises de

1968 a 1969. O mural no México, de 30 metros de comprimento
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por cinco metros de altura, foi a primeira execu¢ao nesse supor-
te para o artista e descreve o instante da explosao da bomba ato6-
mica. Okamoto inspirou-se no acidente do barco japonés Daigo
Fukuryi Maru, que foi exposto a contaminacgao pela chuva radio-
ativa causada por uma bomba de hidrogénio dos Estados Unidos
durante um experimento no Atol de Bikini, em 1954. Okamoto
usou o esqueleto humano como objeto central do mural porque,
conforme o artista, “no México, onde a vida e a morte sao os dois
lados da mesma moeda, eu posso pintar um esqueleto em chamas”
(IKAISE, 2013, p. 235). A forca das cores intensas, como vermelho,
preto e branco, e o movimento das linhas pretas sdo muito seme-
lhantes ao mural Polyforum Siqueiros, que Siqueiros realizou no
outro lado do hotel. As cores das obras de Okamoto nao sofreram
alteracdes ap0s a sua estadia no México, como aconteceu com ou-
tros artistas. E curioso notar que ele experimentou a pintura acri-
lica pela primeira vez para esse mural, por recomendacdo do ar-
tista nikkei Luis Nishizawa (1918-2014). A obra acabou sendo aban-
donada no México e redescoberta em 2003. Esta, atualmente, na

parede da estacao Shibuya, em Toquio.
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I FIGURA 6.
Taro Okamoto, O mito do
amanha, 1967-69. Acrilico
sobre concreto, 5,5 x 30 m.
Estacdo de Shibuya, Toquio.
Fotografia da autora.

Na segunda metade do século XX, mais artistas japoneses

foram ao México, Mikie Ando (1916-2011), Takayoshi Ito (1926-
2011), Masaharu Shimada (1931- ), Soju Endo (1917-2011), Akio
Hanahfuji (1949-2022), entre outros®. Muitos deles, que se for-
maram nas universidades de arte no Japao, chegaram para estu-
dar nos cursos superiores do México, por exemplo, na Academia
de San Carlos ou Escuela Nacional de Pintura, Escultura y Gra-
bado (La Esmeralda), onde grandes artistas e muralistas ensina-
vam. Foi a partir de 1970 que um certo numero desses imigrantes

decidiu ficar no México permanentemente ou por longo tempo,
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pelo fascinio que sentiram pela cultura do pais. Alguns ainda pro-
duzem obras por la. Todos escolheram construir seus ateliés nas
cidades favoritas, estabelecendo rela¢cées com a populagao e suas
tradicdes, pintando a cultura e paisagens locais.

Exemplo maior de um artista que entrou em contato com
a arte mexicana, tendo mudado o seu estilo de arte e a sua propria
vida, é Kojin Toneyama (1921-1994). A visita ao México em 1959 foi
ocasionada pelo grande impacto do aspecto arqueoldgico e primiti-

vo apresentado na exposi¢cao do Museu Nacional de Toquio em 1955.

Até entio, a arte japonesa era algo transplantado de Paris. No entanto,
depois de ver a exposicdo de arte mexicana, Paris passou a ser como
um crepusculo. E com o tempo, o interesse pela terra e pela vida que se
estende por detras da arte mexicana s6 aumentou. (TONEYAMA, apud
MUSEU DA ARTE SETAGAYA, 1995, p. 7, traduc¢io nossa)

Nessa viagem, Toneyama recebeu o convite de um dos artis-
tas nikkei mais representativos, Luis Nishizawa (1918-2014), para
visitar as ruinas maias. Apaixonado pelas tematicas das civilizagoes
pré-colombianas, Toneyama comecou a coletar, junto com Nishi-
zawa, as imagens de relevos pré-hispanicos com uma técnica orien-

tal chamada takuhon, em que a tinta sumi é usada para decalcar os
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detalhes. Esses trabalhos testemunham a fusao da imagem mexi-
cana com a cor e técnica japonesas, e foram apresentados no Mu-
seu Nacional da Arte Moderna em Toquio e na Cidade do México.
Posteriormente, a coleta de takuhon foi proibida, por prejudicar
os delicados relevos, o que torna as suas obras preciosas para que
se veja o detalhe das pedras pré-hispanicas hoje inexistentes. Ape-
sar dessa sua estadia ter durado apenas meio ano, retornou ao pais
com frequéncia, tornando-se amigo de Nishizawa.

Toneyama fez pinturas cujos temas eram mexicanos,
como artesanato, festivais e objetos de civilizacoes antigas. A co-
loracao alegre de varios tons vividos correspondia a que os ja-
poneses imaginavam das culturas mexicanas. Pode-se verificar
que os murais no Japao de diferentes materiais sao os principais
trabalhos do artista e, certamente, dialogam com o muralismo
mexicano (figura 7). Ele produziu varias obras na escola priva-
da Seitoku Gakuin, em Chiba, Japao®® - que seguia o modelo da
Universidade Nacional Auténoma do México (UNAM) -, onde
trabalhou como professor por 34 anos, nao havendo, talvez, uma

instituicdo com tantos murais de um mesmo artista no mundo.
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B FIGURA 7.

Kojin Toneyama, 0 sol e
as criangas, 1982. Mural
de cerdmica, 4 x 15m.
Estacdo de Yokohama,
provincia de Kanagawa.
Fotografia da autora.

Além de apresentar o México por meio das suas obras, To-

neyama trabalhou vigorosamente como ativista cultural. Deixou
muitos livros sobre o México, realizou uma exposi¢ao sobre a civi-
lizacdo maia e uma individual do seu amigo David Alfaro Siquei-
ros nas cidades de Toquio e Hyogo. Por sua grande contribuigao, o
governo mexicano concedeu-lhe, por duas vezes, a Ordem Mexi-
cana da Aguia Asteca.

O sucesso dos nisseis (segunda geracdo de japoneses) no

mundo da arte mexicana ainda se da em pequeno numero, pois
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a quantidade total de imigrantes é muito menor que a do Brasil,
além de nao serem particularmente conhecidos como artistas ni-
po-mexicanos. Carlos Nakatani (1934-2004) e Luis Nishizawa sao
exemplos de artistas nisseis nascidos no México, cujos pais eram
imigrantes do Japao, e suas maes, mexicanas. Eles tinham o espa-
nhol como lingua materna e formaram-se nas principais univer-
sidades de arte do México, como a Academia de San Carlos, pos-
teriormente adquirindo algumas caracteristicas da arte japonesa.
Intencional ou inconscientemente, a espiritualidade da cultura
dos seus ancestrais aflorou nas suas pinturas.

Luis Nishizawa Flores nasceu em 1918, numa fazenda no
Estado do México. Seu pai era um imigrante japonés da provincia
de Nagano, e sua mae, cidada mexicana. Em 1942, aos 24 anos, in-
gressou na antiga Academia de San Carlos, hoje Faculdade de Ar-
tes e Design da Universidade Nacional Autonoma de México, e co-
mecou sua carreira como pintor. Continuou a trabalhar por mais
de 50 anos na mesma universidade e tornou-se professor emérito,
permanecendo no ensino até seus ultimos anos.

Nishizawa visitou o Japao pela primeira vez em 1964, quan-
do tinha 45 anos, em sua lua de mel. No entanto, sua conexao com
o mundo da arte japonesa era antiga: na década de 1950, impres-

sionado com a exposi¢ao ukiyo-e na Cidade do México, tentou
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aprender as técnicas tradicionais japonesas. Outro vinculo com o
universo niponico, presente nas paisagens do artista, foi a realiza-
¢ao da sumi-e, modalidade para a qual recebeu orienta¢ao de Kojin
Toneyama, em 1959, que viria a se tornar seu amigo e, com suas
viagens frequentes, o supria com os materiais japoneses. Apren-
deu, também, técnicas de gravura japonesas com o gravurista
Yukio Fukazawa, que foi ao México em 1963.

Nishizawa deixou varios murais, dentre eles Um canto pela
vida (1969), o primeiro no México (CORONEL RIVERA, 2013, p.
260) feito com ceramica em forma de baixo relevo e usando técni-
cas orientais com forno de alta temperatura, introduzidas no pais
naquela época. Depois disso, produziu o mural O espirito criador
sempre se renova (1981), em Shigaraki, provincia de Gifu, para a
estacdo de Ueno, Toquio.

Durante a longa vida do artista, as suas obras variaram
amplamente no que tange ao estilo e ao manuseio do pincel, em
pinturas de paisagens, naturezas-mortas, retratos e murais (figu-
ra 8). Utilizava-se de varias técnicas, desde tinta acrilica, a dleo,
aquarela, tintajaponesa, litografia, témpera e até ceramica, pedra
e vitrais. Nao somente a técnica e os materiais sao caracteristicas
japonesas em determinada fase da vida de Nishizawa, mas tam-

bém se observam a quietude e os grandes espagos vazios deixados
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I FIGURAS.
Luis Nishizawa, A imagem
do homem, 1991. Mural de

ceramica envidracada,

5,93 x 9,21 m. Secretaria

de Educacéo, Cidade do

México. Fotografia da
autora.

ao fundo da obra, que podem ser associados a sua origem niponi-

ca. Conforme o proprio Nishizawa:

Cumpre acrescentar que a nacionalidade mexicana e o carinho pelos
japoneses ndo significavam conflito: “Estou atento as “vozes do meu
sangue”; uma que diz “grita” e outra que murmura “canta’. As vezes
tao distantes um do outro, tentando abrir uma janela, através da qual

quem me vé encontra um sorriso ou um amoroso desejo de felicidade.

(apud GARCIA BARRAGAN, 2013, p. 166, traduc¢io nossa)
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No que se refere a historia de intercambio entre os dois
paises, ele expds seus trabalhos em museus de arte no Japao al-
gumas vezes e dedicou-se a ensinar a técnica de sumi-e para os
seus alunos mexicanos, como o futuro pintor de paisagem Jor-
ge Obregon (1972-). Talvez sua atividade mais importante tenha
sido recepcionar os artistas japoneses que vieram para o pais as-
teca durante a segunda metade do século passado. Ao receber o
apoio do pintor nikkei, eles foram capazes de conhecer a cultura
e de adaptar-se facilmente a um pais desconhecido. Certamente,
a sua contribuicao foi marcante para o desenvolvimento de uma
relacdo cultural mutua.

Embora o boom da arte mexicana tenha ocorrido apds os
anos 1960, e o consequente intercAmbio entre os paises tenha ces-
sado no Japao, muitas pessoas se interessam pela cultura e o movi-
mento mural ainda neste século. Existem ainda diversos artistas
que permaneceram no México”, dentre os quais destacamos Ken-
ta Torii, que possui uma interessante conexao com o Brasil.

Torii nasceu em 1983 na provincia de Hiroshima, Japao.
Pouco antes de completar 16 anos, teve a oportunidade de viajar
ao Brasil para aprender futebol e, em 1999, conseguiu entrar na

equipe do F.C. Paraguacuense da cidade de Paraguacu, Sao Paulo.
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No entanto, voltou decepcionado porque nao recebeu convite de
nenhum time. Depois do seu retorno, estudou na Universidade de
Hijiyama para seguir o seu segundo sonho. Todavia, nao se sentin-
do confortavel ali, resolveu ir ao México em 2005, por recomen-
dacdo de um professor.

Adaptou-se rapidamente ao México, pela vivéncia ante-
rior num pais latino-americano. Logo depois, conseguiu vender
varios quadros e expor em algumas galerias, o que era extrema-
mente dificil no Japao. Naturalmente, fascinou-se, como tantos
outros, pelos murais, o que o incentivou a produzi-los. Entre
2005 e 2006, Torii executou uma parddia do famoso mural de
Diego Rivera Sonho de uma tarde de domingo na Alameda Central
(1947-48), que foi pintado para o Hotel del Prado, transforman-
do os rostos dos personagens. Sua excelente técnica e a delica-
deza dos detalhes chamou a atencio dos turistas internacionais.
Aprendeu também a técnica de spray aerossol e da pintura de pa-
rede externa com muralistas contemporaneos mexicanos, como
Saner (1981- ) e Smithe (1987-).

Se, no Mercado de Abelardo L. Rodriguez, as obras dos
discipulos de Diego Rivera e Isamu Noguchi, dentre outros, re-

alizadas em 1934, tinham linhas rigidas com tematicas sociais
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e politicas, em 2017, as do Mercado de Central Abasto, o projeto
Central de Muros, reuniu 16 artistas que interferiam na paisa-
gem. Torii pintou, nesse projeto, o jaguar mexicano como o deus
mitico japonés, atestando mais uma vez uma conjuncao de ele-

mentos dos dois paises na obra do artista.

CONSIDERAGOES FINAIS

Embora sejam dois paises da América Latina, e a diferenca
temporal existente entre o inicio da imigracao no México e no Bra-
sil (1897 e1908) seja de apenas 11 anos, a motivagao para a circulagio
dos artistas, somada ao niumero deles em cada um dos dois paises,
distingue-se significativamente entre as duas nagoes, o que a torna
proficua a analise de ambos como enfoque para a nossa pesquisa.

Verificou-se, de um lado, que o México se notabilizou pela
circula¢ao de artistas japoneses, com estadias ora temporarias, ora
permanentes, munidos de grande interesse pela arte mexicana, o
que provoca aderéncias e contaminagdes da arte latino-americana
no Japao e da arte japonesa no México, com ressignificacoes. Do ou-

tro, a mobilidade e o deslocamento dos japoneses para o Brasil pro-
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duzem, na terra brasileira, conexdes em dire¢ao unica, com algu-
mas exce¢oOes. Entretanto, caracteriza-se pela formacao de gru-
pos e pela notoriedade dos nipo-brasileiros no abstracionismo
informal, conhecidos pela amalgama entre a gestualidade ine-
rente ndo so a cultura japonesa, mas também ao estilo em voga
na Europa e Estados Unidos.

Outra diferenca se nota: uma exposicao da arte mexicana foi
realizada em Toquio, como vimos, ja em 1955, a0 passo que uma ex-
posicao de arte brasileira de grande porte na mesma cidade s6 acon-
teceu no século XXI. Foram realizadas as exposi¢oes “Brazil Body
Nostalgia”, em 2004, no Museu Nacional de Arte Moderna de To-
quio e de Quioto, com a curadoria de Katsuo Suzuki, e “Neo Tropi-
calia: a criatividade do Brasil”, no Museu de Arte Contemporinea
de Toquio, em 2008, com a curadoria de Yuko Hasegawa, em come-
moracao ao centenario da imigracio japonesa no Brasil. Ambas as
mostras enfocavam a arte contemporanea brasileira.

A transculturalidade estudada no Brasil e no México permi-
tiu perceber os “processos de transformacdo que constituem a pra-
tica da arte por meio de encontros e relacdes culturais” (JUNEJA,
2011, p. 281, traducio nossa), embora com suas devidas diferencas
anteriormente apontadas. Toda a inter-relagao pressupde transfe-

réncias e assimilagGes: os artistas e as producoes resultantes podem
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ser relacionados com a transmissao de técnicas, conhecimentos,
materiais, imagens, valores estéticos, espirituais e simboélicos. Pes-
quisas transculturais levantam a impossibilidade de determinar a
arte por identidades nacionais ou de territorios estabelecidos por
fronteiras fisicas e culturais, mas apostam em definicGes que se en-
contram em fluxo, sendo continuamente balizadas por logicas cir-
culatdrias e de contatos. Portanto, estereotipar os artistas nipo-bra-
sileiros como os que possuem “gestualidades caligraficas orientais”
ou os nipo-mexicanos como aderentes a tematicas “indigenas e po-
pulares” esta fora de questao, mas buscou-se estudar o que se desen-
volve em suas existéncias no espago-entre, conectadas ao processo
transcultural, a elementos ora da sua origem, ora da sua migracao,
na conjuncao com contextos historicos, sociais, politicos e pessoais.

Observa-se algo sempre em processo na “[...] no¢do de trans-
culturacio, por postular uma compreensao da cultura marcada por
uma condicdo de ser feita e refeita [...]” (JUNEJA, 2015, p. 61, tra-
ducao nossa) em que se aposta em desconstrugdes e reconstrugoes,
configuracdes e reconfiguracdes - e nao em caracteristicas fixas,
baseadas em premissas -, que se perfazem nos encontros com a al-
teridade e na experiéncia singular de cada artista. Assim, ocorrem

ressemantizagles, pois “toda passagem de um objeto cultural de
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um contexto para outro tem por consequéncia uma transformacao
de seu sentido” (ESPAGNE, 2013, p. 1, traducio nossa). E quase im-
possivel nao haver tal deslocamento semantico com as experiéncias e
contaminacdes que ocorrem ao se relacionar com uma outra cultura.
Os artistas hifenizados - nipo-brasileiros, nipo-mexicanos
etc. ou, ainda, japoneses com uma forte assimila¢ao latino-ameri-
cana - por nds estudados e suas obras atestam esse tipo de logica,
enfatizando os espacos intermediarios, a porosidade das fronteiras
e as conexodes. Transforma-se o entre-espaco em lugar e objeto de
investiga¢ao, como produto do deslocamento espacial e cultural.
De fato, a historia dos artistas nipo-latinos do Brasil e do Mé-
xico nao tem recebido a atencio devida, quer dos japoneses, quer
dos brasileiros ou mexicanos, e tem se situado nas margens desses
paises, exceto em alguns casos. Este artigo procura contribuir para
preencher essa lacuna, uma vez que nao se verificou, até o presente
momento, nas nossas pesquisas, um estudo comparativo entre es-
ses artistas, o que é fundamental para uma melhor compreensao
das artes dos dois continentes envolvidos. Espera-se que, com um
olhar da perspectiva de uma histdria de arte global, a preciosidade
das obras nipo-latinas seja devidamente reconhecida e que sua fe-

cundidade possa enriquecer cada vez mais culturas.
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NOTAS

1. Dentre os membros do Grupo Seibi pré-guerra estavam: Tomoo Handa (1906-1996), Kiyoji
Tomioka (1894-1985), Hajime Higaki (1908-1990), Takeshi Suzuki (1908-1987), Yoshiya Takaoka
(1909-1978), Yuji Tamaki (1916-1979), Kichizaemon Takahashi (1908-1977), Walter Shigeto
Tanaka (1919-1970) e Masato Aki (1918-1982). Todavia, os principais membros fundadores
eram Handa, Higaki, W. S. Tanaka e Tamaki. Mais tarde, somaram-se ao grupo Flavio-Shir6
Tanaka (1928- ), Massao Okinaka (1913-2000), Alina Okinaka (1920-1991), Kenjiro Masuda
(1915-1991), Manabu Mabe (1924-1997), Tikashi Fukushima (1920-2001), Tomie Ohtake (1913-
2015), Tsukika Okayama (1908-1997), Teiiti Suzuki (1911-1996) e Hidekazu Masuda (1911-2008).

2. Foram de 1952 a 1954, de 1958 a 1960 e de 1963 a 1970, com periodicidade anual.

3. Nipo-brasileiro significa, no caso de artistas, japoneses e seus descendentes, sindnimo
de outro termo geralmente utilizado pela comunidade: nikkei.

4. Dentre eles, Arcangelo lanelli (1922-2009), Maria José Calheiros de Mattos (1911-1999) e
Alzira Pecorari (1916- ).

5. Dentre os principais artistas imigrantes pos-guerra, temos: Kazuo Wakabayashi (1931-
2021), Bin Kondo (1937- ), Sachiko Koshikoku (1937-2019), Hisao Shirai (1937- ), Yutaka Toyota
(1936- ), Hisao Ohara (1932-89), lwao Nakajima (1954-2011), Hissao Sakakibara (1937- ),
Masumi Tsuchimoto (1934- ), Mitsutaka Kogure (1938-2002), Yasuo Nakamura, Yoshiyuki
Miura (1939- ), Yukio Suzuki (1926-2004), Tomoshige Kusuno (1935- ), Takao Kusuno (1945-
2001), Ken'ichi Hirota (1932-2004) e Ken'ichi Kaneko (1935- ).

6. Takeshi Suzuki, Tadashi Kaminagai, Flavio-Shiré Tanaka, Tomoo Handa, Shigeto Tanaka,
Tikashi Fukushima, Massao Okinaka, Hideomi Ohara (1925- ), Kenichi Kaneko e Jorge Mori
(1932-2018).

7. Entrevista realizada com o artista em setembro de 2013.
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8. A obra localizava-se no edificio Ginza Seishokan (Hall da Biblia), em Ginza. Foi uma
iniciativa do Departamento Nacional do Café, sob a diregdo de Antdnio Alvaro Assungéo
(AMARAL, 2008, p. 25). E um mural de 2,44 x 9,68 metros, num dos andares do prédio projetado
pelo arquiteto americano Antonin Raymond (1888-1976).

9. Nagoya-shi Bijutsukan Josetsu Kikakuten: Fujita Tsuguharu no hekiga “Daichi-ten”.
Exposicdo Permanente do Museu de Arte da Prefeitura de Nagoya: Exposicdo do Mural
“Terra” de Tsuguharu Foujita. (Panfleto da exposigao).

10. Sao Takashi Fukushima (1950- ), Yugo Mabe (1955- ), Roberto Okinaka (1956- ), Naoto
Kondo (1965- ) e Dan Mabe (1987- ). Sdo da geragao dos trés primeiros, Midori Hatanaka
(1950- ), Lucio Kume (1951- ), Milton Sogabe (1953- ), Ayao Okamoto (1953- ), Taro Kaneko
(1953- ), Hiro Kai (1955- ), Marta Matushita (1955- ), Madalena Hashimoto Cordaro (1956-
), e alguns conterraneos como Mario Ishikawa (1944 - ) e Lydia Okumura (1948- ), entre
outros. Herman Tacasey (1962- ), Julia Ishida (1962- ), Oscar Oiwa (1965- ), James Kudo
(1967- ), Sandra Hiromoto (1968- ) sdo mais proximos da geracdo de Naoto Kondo, e
os outros artistas mais jovens, entre outros, sdo Alice Shintani (1971- ), Erica Mizutani
(1974- ), André Komatsu (1978- ), Erica Kaminishi (1979- ), Mai Fujimoto (1979- ), Yukie Hori
(1979- ), Fernando Saiki (1981- ), Cesar Fujimoto (1981- ), Catarina Gushiken (1981- ) e Alline
Nakamura (1982- ), entre outros.

11. Entrevista realizada pela autora em setembro de 2015.
12. Entrevista realizada pela autora em setembro de 2015.
13. Entrevista realizada pela autora em setembro de 2015.

14. Eumaconcepcdojaponesaque aautora consideraumpré-signo e, quando exteriorizado,
aparece como espaco vazio, intervalo (espacial ou temporal), entre-espaco etc.

15. Durante a estadia em um hotel em Cuba, todos seus desenhos e o dinheiro que o artista
tinha economizado nos Estados Unidos foram roubados. Ele ficou sozinho, apenas com uma
passagem de aviao para o México.
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16. Renascimento Mexicano é o movimento de valorizagdo da cultura mexicana —tradigdes
da civilizacdo antiga e das culturas indigenas — para a constru¢ao da identidade nacional,
do qual surgem os muralistas.

17. Pintura realizada com a tinta sumi, que € um bloco de tinta a base de agua feito de
aglutinantes e fuligem da queima de plantas, como o pinheiro. Pode apresentar-se em forma
de liquido, feito do bloco de tinta, com a adi¢ao de agua.

18. Naexposicdo, foram mostradas mais de mil obras, e a colec@o consistia de 175 vestigios
de civilizagdes pré-hispanicas, 415 pinturas da era vice-rei e da era moderna, contendo as
dos muralistas, 10 esculturas, 300 ceramicas e varios artesanatos tradicionais.

19. Destacam-se também Gosei Abe (1910-1972), Kongo Abe (1900-1968), Katsumi Kurosaki
(1953- ), Kunio lezumi (1951- ), Kenji Yoshida (1924-2009), Midori Suzuki (1949- ), Yoshiyuki
Takahashi (1942- ), Kumiko Watanabe (1949- ), Nobuhiro Kagami (1951- ), entre outros.

20. Por exemplo, os murais das ceramicas O sol e as criangas (1982), na estacao de
Yokohama, provincia de Kanagawa, e Anel de sol (1981), na estacao de Kitakami, provincia
de Iwate.

21. Artistas como Pavel 0i(1977-), Anri Okada (1989- ), Yui Sakamoto (1981- ), Shino Watabe
(1970- ), Ryuichi Yahagi (1967- ), Natsumi Baba (1983- ), Maho Maeda (1973- ), entre outros.
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RESUMO

Neste artigo, propomos o levantamento e analise da pratica do found footage na obra
de cineastas e artistas mulheres. Aproximamos os estudos de found footage aos
estudos de género através da ideia de ressignificacdo presente na obra de Judith
Butler, para quem as identidades de género sdo construidas socialmente por meio da
repeticdo de identidades coletivas dominantes e podem ser ressignificadas também
na sua repeticdo. Ao transpormos a ideia de ressignificagdo para o audiovisual, nossa
Intencao sera pensar como a repeti¢cdo de imagens em novos contextos pode desafiar
seu significado original. A partir desta hipotese, proporemos um conjunto de estratégias
de ressignificacdo empregadas com relevancia nessa producdo: a repetigdo, a

compilagéo, o conflito, a continuidade e a materialidade.

PALAVRAS-CHAVE Found footage; Mulheres; Ressignificacao; Identidade de género

ABSTRACT

This article proposes the survey and analysis of the
practice of found footage in the work of women filmmakers
and artists. We draw found footage studies closer to
gender studies through the idea of resignification as seen
in the work of Judith Butler, for whom gender identities are
socially constructed through the repetition of dominant
collective identities, and can also be resignified through
such repetition. By transposing the idea of resignification
to the audiovisual field, we aim to reflect on how the
repetition of images in new contexts can challenge their
original meaning. From this hypothesis, we propose a set
of resignification strategies seen as regularly employed in
this production: repetition, compilation, conflict, continuity,
and materiality.

KEYWORDS

Found Footage; Women; Resignification;
Gender |dentity

RESUMEN

En este articulo proponemos un mapeo y andlisis de la practica
del found footage en la obra de mujeres cineastas y artistas.
Acercamos los estudios de found footage a los estudios de
género por medio de la idea de resignificacién presente en la
obra de Judith Butler, para quien las identidades de género
se construyen socialmente a través de la repeticion de las
identidades colectivas dominantes y pueden resignificar también
por su repeticion. Al transponer la idea de resignificacion para
lo audiovisual, nuestra intencién es pensar como la repeticion
de iméagenes en nuevos contextos puede desafiar su significado
original. A partir de esta hipétesis, proponemos un conjunto de
estrategias de resignificacion empleadas con relevancia en
la produccién: la repeticién, la compilacién, el conflicto, la
continuidady la materialidad.

PALABRAS CLAVE Fround footage, Muijeres; Resignificacion;

Identidad de género
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Em um dos primeiros estudos de folego sobre a reutilizacio de
imagens e sons no cinema, o livro Films Beget Films, Jay Leyda (1964)
demonstra como a pratica de reciclar trechos de filmes, remontan-
do-os em novos contextos, esteve presente desde os primeiros anos
da histéria do cinema. Leyda atribui a uma mulher, no entanto, o
desenvolvimento da pratica no que se consideraria um novo género,
o filme de compilacdo. A diretora e montadora soviética Esfir Chub
realizou, entre 1927 e 1928, trés filmes montados a partir de material
de arquivo historico, mostrando que a realiza¢ao de cinema poderia
prescindir inteiramente de cameras de filmagem. A obra de Chub
marca o inicio de uma associacio entre realizadoras mulheres e a
remontagem de imagens pré-existentes que vai perdurar ao longo
da historia do cinema. Durante o século XX, diversas diretoras e
montadoras fizeram uso dessa associa¢do para, através de ima-
gens apropriadas, articular leituras feministas sobre a cultura
audiovisual hegemonica. O fenomeno se da de forma mais mar-

cada no contexto do cinema experimental estadunidense onde,
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nos anos 1980, as cineastas feministas tém um papel fundamental
na ampliacao e diversificacao dos usos daquilo que viria a ser conhe-
cido como cinema de found footage'. A partir dos anos 1990, com a
ampliacdo do acesso a arquivos digitais e a pratica da montagem, o
uso do found footage na ressignificacio feminista de representacoes e
narrativas audiovisuais se expande e descentraliza, passando a estar
presente em cinematografias de nacionalidades diversas e ocupando
frequentemente também as galerias de arte e meios digitais.
Embora nao faltem pontos de intersec¢io entre o audiovi-
sual feito por mulheres e a pratica do found footage, essa relagao
ainda foi muito pouco explorada pela producao critica, ficando
em geral restrita a comentarios passageiros ou a textos dedicados
a uma ou outra realizadora especifica. A excecdo é o dossié Fou-
nd Footage: Women without a Movie Camera, realizado em 2016
pela revista Feminist Media Histories, cuja organiza¢ao parte jus-
tamente da percep¢do dessa afinidade. Na introducao escrita pe-
las editoras Monica Dall’Asta e Alessandra Chiarini, a ligacao das
mulheres com o found footage é explorada a partir de uma ideia de
autonomia criativa possibilitada pela sala de montagem: “A sala
de montagem como um local de separacao e autonomia é um es-

paco onde as mulheres aprenderam a fazer de sua intimidade uma
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politica, obtendo assim uma margem de movimento no mundo
(objetivamente hostil) da industria cinematografica” (DALUASTA;
CHIARINI, 2016, p. 8, tradu¢ao minha). As dinamicas de acesso e
restricao tém sido determinantes na producao de mulheres no au-
diovisual, mas o found footage feito por mulheres interessa também
por suas possibilidades estéticas e formais e seu potencial expressivo
para a criacao filmes de posicionamento feminista ou que discutem
especificamente questdes de género, identidade e representacao.

A intencao deste artigo sera realizar um levantamento e
analise da pratica do found footage na obra de cineastas e artistas
mulheres, em especial na construcao de leituras feministas sobre
as imagens apropriadas. Para isso, iremos aproximar os estudos
de found footage aos estudos de género por meio do conceito de res-
significacao presente na obra de Judith Butler. Ao transpormos
a ideia de ressignificacao para o audiovisual, nossa intencao sera
pensar como a repeticao de imagens em novos contextos pode de-
safiar seu significado original. Trabalhamos com o found footage
como a pratica de criar obras audiovisuais a partir da apropriacao
de imagens e sons produzidos com outra inten¢ao ou proposito,
remontando-os de formas diversas e fazendo emergir novos signi-

ficados no processo. O entendimento do found footage como uma
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pratica pretende dissocia-lo de uma aproximacao exclusiva a deter-
minado género, concebendo-o como um procedimento transversal
que atravessa formatos diversos, seja o cinema experimental, o do-
cumentario, a videoarte, a fic¢io, os videos de internet ou as obras
voltadas a galerias de arte.

Um aspecto central nessa pratica é a relacdo contraditoria que
os realizadores e realizadoras estabelecem com o material filmico.
Se por um lado a apropriacio parte de uma fascinagao ou interesse
despertado por aquelas imagens, esse movimento costuma coexistir
também com uma postura critica ao material. No processo de apro-
priacao, o ponto de vista mobilizado na capta¢ao das imagens coexiste
com o de quem delas se apropria na obra final. Em outras palavras,
o found footage coloca necessariamente um embate entre duas posi-
¢Oes, sem apagar completamente o sentido social inicial inscrito no
material, mas o contrapondo a um outro sentido, reativo a esse ma-
terial e marcado pelo novo contexto. Ou, como afirma Paul Arthur
(1998), o found footage seria por definicdo uma operagao dialdgica,
que coloca dois ou mais agentes enunciativos em oposicao. Esse cara-
ter dialdgico, ou mesmo dialético, da pratica do found footage permite
a formacao de contradiscursos a partir da ressignificacdo do material

original, muitas vezes representativo de um discurso hegemonico.
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A ressignificacao operada no found footage se relaciona inti-
mamente com o campo dos estudos de género, em especial com o
trabalho de Judith Butler - autora fundamental tanto para a teoria
queer e os estudos da sexualidade quanto nas reconfiguracoes do de-
bate feminista e de género que ocorrem a partir da Terceira Onda do
Feminismo nos anos 1990. Em seu livro Problemas de género, Butler
(2013) propoe o afastamento da ideia de género como diferenca se-
xual, até entdo hegemonica no feminismo da Segunda Onda, pas-
sando a descrevé-lo como um conjunto de gestos performativos que
sao repetidos de forma inconsciente desde a primeira infancia, con-
formando a identidade de um individuo as expectativas vigentes
dentro de determinada sociedade. Assim, no trabalho de Butler, o
género passa a ser enxergado como parte de uma construgao social.

Entender a identidade de género como algo que nao é
fundante ou fixo, mas constituido culturalmente, permite pensar
certas possibilidades de a¢do sobre as identidades, ainda que
inseridas e delimitadas pelo contexto social que as constitui. Na
obra de Butler, as possibilidades de agdo aparecem ligadas também
a ideia de repeticdo, mas a uma repeticao variante, excessiva,
deslocada. Butler trabalha com exemplos como as identidades

1ésbicas butch e femme ou a performance drag queen, e demonstra
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como a imitacdo da identidade tradicional e normatizada de género
de forma parodistica ou deslocada por outros corpos evidencia o fator
de construcio cultural determinante nessas identidades. A ideia de

repeticao é, portanto, essencial para o trabalho de Butler, que afirma:

A repeti¢do imitativa do “original” revela que o original nada mais é do
que uma parddia da ideia do natural e do original. [...] que possibilidades
existem de recirculacdo? Que possibilidades de fazer o género repetem e
deslocam, por meio da hipérbole, da dissonancia, da confuséao interna e da
proliferacio, os proprios construtos pelos quais os géneros sio mobilizados?
(BUTLER, 2013, p. 57)

O found footage também nada mais é do que uma “repeti-
¢ao imitativa do ‘original”, uma vez que desloca imagens e sons
de seu contexto primeiro para repeti-los em uma nova obra. A
repeticao no novo contexto faz com que esses materiais assu-
mam significados diversos dos que assumiam inicialmente, mas
transforma também a relagdo que se estabelece com o original,
ao manter algum traco de reconhecibilidade na nova obra, o
que produz sobre ela novas leituras. Teresa de Lauretis mostrou
como as midias audiovisuais, como constituintes de uma tec-

nologia do género?, atuam também na formacao do género nos
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sujeitos. Nesse sentido, a pratica do found footage parece ofere-
cer a possibilidade de criar um movimento de desconstrucao e
simultanea producao de lugares de género, a partir da exploragao
das fissuras existentes nas praticas audiovisuais dominantes. En-
tendendo o audiovisual como um dos agentes de conformacao das
identidades de género nos individuos, é possivel aproximar aideia
de ressignificagdo, ligada a ressignificacdo dos lugares de género,
ao trabalho de ressignificacao das imagens reapropriadas nesses
filmes. Para usar as palavras de Butler, buscamos formas de reem-
prego de imagens que “repetem e deslocam, por meio da hipérbo-
le da dissonéincia, da confusdo interna e da proliferacio” (2013, p.
57), as representacoes de género vigentes nos meios audiovisuais.

Frente a um campo amplo e heterogéneo de found footage
de autoria feminina, propomos entdo o levantamento de algumas
estratégias de ressignificacdo empregadas com relevancia nessa
producao audiovisual. O conjunto de estratégias exposto é
composto pela repeticdo, a compilagdo, o conflito, a continuidade e a
materialidade. Eimportante ressaltar que o presente levantamento
se distingue das importantes cartografias e categorizacdes ja
existentes, em parte justamente pelo entendimento do found

footage como uma pratica. Nao nos interessa filiar os filmes a
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diferentes tradicOes estéticas, como ocorre na separacdo de
William Wees (1993) entre compila¢ao, apropriacao e colagem.
Tampouco pretendemos identificar inten¢des distintas atuantes
na reapropriacao e remontagem do material, como ja fizeram
Nicole Brenez e Pip Chodorov (2014) ao descrever os usos
elegiaco, critico, estrutural, materioldgico e analitico do found
footage. Ao contrario, as estratégias aqui levantadas dizem
respeito a recursos formais mobilizados por essas realizadoras e
seus efeitos na representacao de lugares de género nos produtos
audiovisuais mais do que a categorias de filmes.

Ademais, embora sejam procedimentos comuns aos fil-
mes de found footage de forma geral, o recorte de género aqui
proposto orienta o levantamento e a analise de cada estratégia
descrita, buscando sempre compreender como os recursos iden-
tificados atuam na construcao de pontos de vista feministas sobre
o material. Por fim, lembramos que os recursos descritos sao
frequentemente mobilizados em combinac¢do, uma vez que a
maioria dos filmes mencionados acumula uma multiplicidade
de estratégias em sua construcao, nao podendo ser identificados

exclusivamente com uma ou outra.
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REPETICAO

A repeticao tem um papel central na pratica do found footage e
na ressignificagao de material audiovisual, em primeiro lugar por se
tratar de uma pratica que reapresenta, em um novo contexto, imagens
e sons que ja circularam de alguma forma. E importante também
notar que a repeticido é frequentemente empregada enquanto um
recurso de montagem, em obras que apresentam repetidamente um
filme inteiro, determinadas cenas, trechos, planos ou fragmentos.
Muitas vezes essa repeti¢ao é acompanhada de algum tipo de variagdo
sobre o material, de modo que, cada vez que o vemos, 0 novo contexto
marcado pelas variagoes faz emergir diferentes sentidos sobre as
imagens. A repeti¢ao - aliada a variagGes - se relaciona intimamente
com a ideia de ressignificacao dasidentidades de género de Butler e sua
sugestdo de que se “toda significacio ocorre na drbita da compulsao a
repeticao; a ‘a¢ao [...] deve ser situada na possibilidade de uma variacao
dessa repeticdo’ (2013, p. 209).

Diversos videos, filmes e instala¢des feministas trabalham a

ressignificacdo deimagens produzidas pela grande midia a partir da
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repeticio. E o caso de Technology/Transformation: Wonder Woman
(1978-1979), de Dara Birnbaum, video montado a partir de cenas
do seriado Mulher maravilha, no qual gestos como o giro que a per-
sonagem faz para se transformar sdo repetidos incessantemente,
em uma analise da passagem da mulher ordinaria para a super-he-
roina. Ou ainda as instala¢cdes de Candice Breitz, como Her e Him
(2008) ou Mother e Father (2005), nas quais a repeticao de trechos
de falas de grandes atores do cinema hollywoodiano forma moné-
logos e dialogos em estrutura espiral que desvelam as obsessdes de
género encenadas nesses filmes. A repeticio é também frequen-
temente associada a postura de devocao as imagens, ligada a cine-
filia. No video-essay Gentlemen Prefer Blondes (Remix Remixed by
Laura Mulvey) (2013), a critica e realizadora Laura Mulvey repete
cinco vezes um trecho de uma performance musical de Marilyn
Monroe, realizando pausas e ralenta¢des a cada nova repeticao, de
forma a empregar um olhar cinéfilo que simultaneamente cultua
e desconstroi o gestual da atriz, simbolo do prazer visual no cine-
ma de Hollywood. Nesse video, um fator importante para a res-
significacdo é a apresentacao do trecho na integra, sem alteragoes,
no inicio e no final do video. Embora se trate do mesmo trecho, a
experiéncia de assisti-lo novamente ao final, apds as repeticoes e

variagoOes realizadas pelo video, é diferente da experiéncia inicial.
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A repeticao também pode servir como ferramenta analitica
que incide sobre materiais nao ficcionais, mostrando como os
papéis de género se constroem também na vida de homens e
mulheres reais. Essa relagdo mais ambigua entre performance e
performatividade, representacio e realidade, também explorada
pela repeticao na montagem, aparece, por exemplo, em Covert
Action (1984), de Abigail Child. Nesse curta, Child trabalha com
imagens totalmente andnimas, filmes caseiros encontrados por
ela, um material sobre o qual tem pouca ou nenhuma informacao,
mas a partir do qual constréi, através da repeticio na montagem,
um movimento especulativo e investigativo. Quase todo o material
filmico utilizado no curta parece advir de uma tunica fonte: os
registros caseiros em 16mm preto e branco de dois homens sobre seus
varios encontros amorosos com mulheres diversas em uma casa de
campo. O material é montado junto a cartelas de texto e sobreposto
por um dialogo improvisado entre um homem e uma mulher.

Em uma montagem fragmentada, de ritmo rapido, Child
repete diversas vezes ao longo do filme alguns motivos visuais
recorrentes no material encontrado: planos proximos de rostos de
diversas mulheres brancas e cenas de beijos entre os homens e essas

multiplas mulheres. Devido ao ritmo acelerado da montagem,
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B FIGURA 1.
Abigail Child,

Covert Action, 1984.
Fotogramas do filme.

somente apds algumas repeticoes é possivel identificar os
personagens e acoes postos em cena. A fragmentacio dos gestos pela
montagem enfatiza uma impressao de violéncia nessas relagdes,
mostrando o constrangimento que as mulheres sentem diante
da camera - em geral empunhada por um dos dois homens - ou
enfatizando pequenos movimentos em que parecem buscar escapar
do enlace masculino. Mais do que o acesso a um real sem mediacao,
as imagens acabam por se mostrar embebidas de relacoes de poder:

as mulheres posam, e os homens detém o controle da imagem.
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Covert Action revela, por meio da repeticao, padroes in-
conscientes (GUNNING, 2005) que dizem respeito a sociabili-
dade heterossexual, e a decomposicao dos gestos enfatiza o que
ha de violento nessas relagdes. A montagem ciclica de Child,
calcada no procedimento de repeticao e variacio, é expressiva
para a revelacao de padrdes de comportamento. Por exemplo,
em dado momento, 1é-se em um intertitulo: “5 years later [cin-
co anos depois]”. O plano imediatamente posterior é um dos
muitos planos de beijo usados repetidamente por Child, nesse
momento ja visto pela espectadora. Essa operacao coloca uma
contradicdo entre a linearidade sugerida pelo intertitulo e a
repeticdo do material, indicativa da continuidade de um tipo
de performatividade social violenta. Perto do fim do filme, 1é-
-se em outro intertitulo: “It seems strange to me now [Parece-
-me estranho agora]”. O texto exprime o percurso do filme, de
desconfiar das imagens, remexer o material, olhar mais uma
vez, empregando uma montagem curiosa, até que aquilo tudo
se torne estranho. Assim, o filme submete os papéis de género
nas relacoes heterossexuais a analise da montadora-espectado-
ra, mostrando-os por fim também como performativos, pauta-

dos em gestos aprendidos e repetidos.
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Nesse sentido, a defesa de Butler de uma repeticao disrup-
tiva das identidades de género parece encontrar ecos no uso da
repeticao na montagem. Nos filmes de found footage, a repetigdo
figura com frequéncia como forma de realizar uma analise mi-
nuciosa de um determinado material, reproduzindo-o em novos
contextos e, muitas vezes, empregando sobre ele varia¢des - de
tempo, som, enquadramento, cor etc. - até desnatura-lo. Por ve-
zes, o uso desse recurso faz referéncia a uma espectatorialidade ci-
néfila, e alude a uma fascinagao provocada por uma cena, plano
ou gesto. A experiéncia de assistir a um fragmento audiovisual re-
petidas vezes, no entanto, inevitavelmente enfraquece seu sentido
inicial, sua narrativa ou conteudo imagético imediato, chamando
a atencao para novos detalhes, gestos dos personagens, movimen-
tos de cdmera, a textura da imagem. Uma das consequéncias desse
efeito é trazer a tona o processo de constru¢ao dessas imagens, que
nao mais se apresentam como um real ou natural inocente ou sem
mediacao. Nesse contexto, aponta-se também o processo de cons-
trucao de género operante nessas representacdes, desnaturalizan-

do asideias de feminino e masculino.
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COMPILACAO

Embora o termo "compila¢ao” seja frequentemente utili-
zado para descrever uma forma de apropriacao de materiais de
arquivo propria ao documentario, Catherine Russell (2013) en-
tende essa pratica como uma estratégia ligada a ideia de “coleta-
nea’, podendo ser encontrada em uma variedade de obras audio-
visuais, dos documentarios historicos de tom realista aos filmes
experimentais de found footage; dos fan videos as galerias de arte.
A compilac¢do, quando entendida como coletdnea ou sele¢ao, é fre-
quentemente utilizada com o intuito de condensar imagens nor-
malmente recebidas de forma dispersa, fazendo emergir delas um
sentido de enuncia¢ao que antes nao estava evidente.

Frequentemente, o uso da compilacao por realizadoras femi-
nistas tem também relacdo com a ideia de repeticao, na medida em
que esses filmes concentram, em um curto espago de tempo, planos,
gestos ou falas muito similares entre si, que se repetem exaustiva-
mente na cultura audiovisual. A reiteracio causada por esse tipo de
compilacio evidencia discursos correntes que atuam na formacao

de identidades de género e papéis sociais, ainda que, quando vistos
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dispersamente, nao parecam ter importancia ou enunciar algo mui-
to claro. Essa estratégia se aproxima daquilo que Nicole Brenez e Pip
Chodorov chamam de anamnese, ou o ato de “reunir e aproximar
imagens de uma mesma natureza de modo a fazé-las significar nao
algo diferente do que elas dizem, mas precisamente aquilo que elas
mostram e que nos recusamos a ver~ (2014, p. 4).

Sao muitos os exemplos do uso de compilacao em filmes
feministas de found footage. Em Autdpsia (2016, Mariana Barrei-
ros), por exemplo, vemos uma compilacao de cenas de televisao,
publicidade e internet, entre outras, juntamente a registros so-
noros e cang¢des populares, que mostram a proliferacao de dis-
cursos e representacoes violentos com as mulheres na cultura
brasileira. Materiais que nos contextos originais passam desper-
cebidos ou sao tidos como meras brincadeiras, quando conden-
sados no filme, apresentam-se como parte de um discurso arti-
culado e profundamente relacionado com as vidas de mulheres
reais. Ja em Kali-Filme (1988, Birgit Hein e Wilhelm Hein), sao
as mulheres que cometem atos de violéncia. Cenas de filmes de
terror, pornografia, e de filmes WIP (Women in Prison) sao com-
piladas para mostrar mulheres lutando umas com as outras, ou

se voltando contra homens, em brigas e agressoes, com o climax
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B FIGURA 2.
Sabine Massenet, Tears, 2004.
Fotogramas do video.

formado por uma compila¢do de cenas de castracao. O filme aca-
ba por revelar algo nao sobre as mulheres representadas, e sim
sobre a ansiedade de castracao latente na sociedade que produz,
consome e faz circular essas narrativas. No mexicano De cuerpo
presente (1997, Marcela Fernandez Violante), trechos de filmes
do melodrama mexicano sao compilados para formar a trajeto-
ria de uma vida marcada pelo género: o nascimento, a materni-
dade ressentida, relaces heterossexuais violentas e uma morte
pautada pela culpa crista. Em outro caminho, o curta-metragem
francés Tears (2004), de Sabine Massenet, reune close-ups de
mulheres chorando em diversos seriados norte-americanos du-
blados, retirados da televisao francesa. Conforme repete cenas
com uma semelhanca impressionante entre si, o filme chama a
atenc¢ao para o choro da atriz como um gesto aprendido, ensaia-

do e repetido em uma infinidade de imagens.
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Recentemente, uma variedade de trabalhos feitos para
exibicdo em galerias, como grande parte da obra da sul-africana
Candice Breitz ou da australiana Tracey Moffatt, realiza compi-
lagdes de filmes hollywoodianos, em um movimento que Tho-
mas Elsaesser (2015) associa ao mash-up de internet transporta-
do ao contexto dos museus e da obra de arte “legitimada”. A obra
de Moffatt é exemplar do uso dessa estratégia. Entre 1999 e 2015,
a artista realizou, em parceria com o montador Gary Hillberg,
uma série de oito compila¢des, baseadas em filmes hollywoodia-
nos e destinadas a exibicao em looping em galerias, composta pe-
los curtas Lip (1999), Artist (2000), Love (2004), Doomed (2007),
Revolution (2008), Mother (2009), Other (2009) e The Art (2015).
Os filmes sao divididos tematicamente, compilando as repre-
sentacoes feitas pelo cinema para os assuntos indicados em seus
respectivos titulos. Assim, a série perpassa, entre outros, arqué-
tipos maternos, a representa¢iao da violéncia no amor roman-
tico e esteredtipos raciais presentes no cinema hollywoodiano.
O olhar empregado por Moffatt, marcado por sua origem fami-
liar aborigenes3, é sensivel a atravessamentos diversos, incluindo
questdes de género, raca, sexualidade e colonialismo, em suas

diversas interseccoes.

Estratégias de ressignificagdo no cinema de found footage feito por mulheres

Clara Bastos Marcondes Machado

2

ARS - N 44 - ANO 20

©

5



Em Other (2009), por exemplo, o olhar da artista se volta para
as rela¢Oes coloniais, através da compila¢ao de uma série de filmes
hollywoodianos que retratam o encontro de figuras brancas ociden-
tais com “0 outro’, uma categoria ampla que abrange povos orientais,
negros eindigenas. O filme se detém especialmente sobre representa-
¢oes do desejo e do encontro sexual inter-racial, evidenciando ainter-
seccao entre medo e desejo nesses encontros. A compilagao feita pela
artista revela recorréncias de estereétipos e de elementos formais,
com ‘o outro” frequentemente representado em grandes grupos
frente a um europeu individualizado, em close up, detentor do olhar.
Em sua repeti¢ao incessante de estereotipos, Other torna inegavel e
por vezes até risivel a problematica representacao do “outro” feita por
Hollywood. Ainda, o filme coloca género e sexualidade no centro de
questdes coloniais e de assimila¢ao cultural, ao explorar as represen-
tacoes de Hollywood do “outro” como objeto de desejo.

Assim, o ato de condensar em uma sd obra imagens produ-
zidas de forma dispersa, e que reiteram um mesmo discurso, re-
presentacdo ou esteredtipo, faz emergir um sentido de enunciagao
construido no conjunto dessas imagens que muitas vezes nao esta
evidente nas obras quando vistas isoladamente. Tanto a repetigdo

quanto a compilagdo apontam a importancia da ideia de repeticao
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na conformacio de identidades de género nos sujeitos e para sua si-
multanea importancia na ressignificacao dessas identidades, a qual
se da através da repeticao hiperbdlica, das variag¢des, das disrupcoes,
que mostram o género como um ato, um conjunto de a¢Ges, algo que
é formado inclusive em seu processo de representac¢ao, e nao como

uma identidade profunda e inefavel.

CONFLITO

A estratégia chamada aquide "conflito" é talvezuma das mais
simples e comuns no cinema de found footage. Consiste meramente
em cortar de uma imagem a outra de natureza, forma, contetdo ou
tematica contraditdria ou bastante distinta, fazendo com que esse
corte produza algum tipo de associagio, preferencialmente dialéti-
ca, entre as duas imagens.

No ja mencionado Autdpsia, o impacto da compilacio
¢ amplificado a partir da promog¢do do conflito, ou choque,
entre as imagens. O principal elemento de conflito se da pela
aproximacao entre materiais de natureza distinta. Ao lado de

imagens e sons claramente entendidos como representacdes
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(novelas, propagandas), Barreiros seleciona materiais do campo
nao ficcional, como a sessao parlamentar em que o entao deputado
Jair Bolsonaro afirmou que nao estupraria a deputada Maria
do Rosario, pois ela “ndo merece”, as noticias do feminicidio de
Eloa e, principalmente, dois trechos de videos amadores em
que homens registram suas proprias agressoes a mulheres. Ao
empregar essas imagens “reais” de agressao, Barreiros reforca o
outro lado da moeda da representacao: as imagens violentas sao
parte constituinte de uma sociedade que é violenta em relacao
as mulheres. Dessa forma, a diretora mostra com clareza como
opera, no plano da circulagdo das imagens, a cultura do estupro e
da violéncia contra mulheres no Brasil.

A estratégia é similar a utilizada por um dos primeiros fil-
mes de found footage encontrados a empregar um discurso femi-
nista. Schmeerguntz (1965, Gunvor Nelson e Dorothy Wiley) usa
como material bruto pecas publicitarias dos anos 1940 a 1960, vi-
deos de ginastica e transmissdes televisivas de concursos de miss,
imagens que promovem um ideal de feminilidade branco tipico
do pds-guerra estadunidense, no qual as mulheres sao retratadas
sempre muito arrumadas, seguindo um padrao de beleza estreito e,

ao mesmo tempo, conformadas em um modelo de domesticidade.
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Nessas representacdes, a casa e os eletrodomésticos brilham e sao
associados a uma ideia geral de felicidade da familia estadunidense.
Nelson e Wiley promovem o choque entre o imaginario construido
pelapublicidade e pela televisao e o dia a dia de Wiley, entao gravida
do segundo filho, lidando com o acimulo de louga, sujeira na casa,
trocas de fraldas e o estranhamento com seu proprio corpo.
Realizado durante o inicio do que ficou conhecido como a
Segunda Onda do Feminismo, o filme apresenta preocupacoes ti-
picas desse momento do movimento feminista e parece estar ali-
nhado a palavra de ordem “o pessoal é politico’. Sua estrutura é
mais ou menos dividida em sessdes que trabalham com grandes
temas ligados aos ideais de feminilidade (nesse filme, branca, cis
e heterossexual): os padroes de beleza, os cuidados com a casa,
amor romantico e casamento e a maternidade. Em geral, as as-
sociacOes criadas no filme seguem um determinado padrao: ima-
gens de propagandas de eletrodomésticos sao contrapostas a co-
zinhas sujas e geladeiras lotadas; cenas de concurso de miss onde
as mulheres performam inocéncia e docilidade sao cotejadas com
trechos violentos de partidas de roller derby; videos de ginastica
sao cortados junto a imagem de Wiley gravida sem conseguir al-

cangar os proprios pés.
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B FIGURA 3.

Gunvor Nelson e Dorothy Wiley,

Schmeerguntz, 1965.
Fotogramas do filme.




A montagem de conflito utilizada por esses filmes remete a
montagem dialética como proposta por Eisenstein (1990), na qual
o choque ou conflito entre dois planos produz uma ideia, um senti-
do novo. Essa estratégia foi empregada frequentemente e de formas
diversas na historia dos filmes de found footage feitos por mulheres.
Em Intermitent Delight (Akosua Adoma Owusu, 2007), por exem-
plo, imagens similares de propagandas estadunidenses de geladeira
nos anos 1960, nas quais os refrigeradores sao estampados e colori-
dos, sdo cotejadas a filmagensfeitas peladiretoranas quaishomense
mulheres trabalham com tecidos igualmente estampados no Gana.
Nesse caso, o conflito promove uma leitura das imagens diferente
da de Schmeerguntz, trazendo ao primeiro plano as dimensdes de
raca e nacionalidade. O conflito pode se dar, ainda, na rela¢ao entre
imagem e audio. Em Pets (2012, Albertina Carri), por exemplo, um
registro fonografico em que uma voz calma procura ensinar as mu-
lheres a alcancar o orgasmo, através de medidas como o relaxamen-
to, a comunicagdo e o autoconhecimento, é sobreposto a imagens
antigas de pornografia, algumas advindas do cinema ssilencioso, em
que as mulheres ora sdo submetidas a violéncia masculina, ora apa-
recem em situac¢les de zoofilia - em choque direto com o cenario

evocado pela pista de audio.
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Assim, o conflito aparece com frequéncia como uma forma
de produzir uma operacio de contradi¢ao ou choque entre as ima-
gens e sons apropriados e um imaginario mobilizado pela realiza-
dora. Esse tensionamento pode ter efeitos diversos: mostrar aquilo
que as imagens apropriadas escondem - por exemplo, aquilo que
precisa ser ignorado para a perpetuacao de um fetiche; mostrar os
efeitos desse material, as vezes denunciando-o como parte de um
contexto de circulagdao de imagens mais perverso do que parece a
principio; ou aproxima-lo de imagens que dizem ou representam o
exato oposto, o que torna impossivel a sintese entre os dois planos,

desautorizando o material apropriado.

CONTINUIDADE

As obras mencionadas até o momento trabalham com
estratégias que, em suas repeticoes, conflitos ou ressonancias nao
lineares, criam rupturas, fragmentacio, descontinuidades, que
desnaturalizam as representacdes existentes no material apropriado
e dele fazem emergir um significado oculto, reprimido. HA uma

outra abordagem possivel no trabalho com found footage que consiste
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justamente em se apropriar das convenc¢des de continuidade na
montagem classica, criando conexdes, ou mesmo uma sensagao
de unidade, entre materiais de naturezas distintas. Constitutivas
de um repertdrio comum de codigos entre os espectadores, essas
convencdes de montagem fazem com que os diferentes materiais
apropriados, dispostos em sequéncia, parecam apresentar uma
historia, uma continuidade espacial e temporal.
Noiniciodacompilagdoem Other, por exemplo, recursos como
plano/contra plano e continuidade de movimento sao utilizados para
fabricar um encontro do branco ocidental com o “outro”, a partir de
cenas de diferentes filmes, em diferentes paises, que parecem ocupar
o mesmo espaco filmico. Em Loose Ends (1979, Chick Strand), pla-
nos de origens distintas de um homem atirando, um menino caindo,
uma mulher que se assusta e sai correndo, deixando de lado um ferro
de passar ligado, e labaredas de fogo se espalhando, sao articulados de
forma a contar uma pequena estdria: o homem atirou no menino, o
barulho do tiro assustou a mulher, e o ferro ligado causou o incéndio.
Em History Lessons (2000), Barbara Hammer utiliza a convengao do
plano detalhe para inserir materiais heterogéneos que imprimem
um subtexto 1ésbico a materiais narrativos apropriados, ocupando

um lugar ambiguo entre a diegese e a colagem.
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Encuentro entre dos reinas (1991) é um caso exemplar do uso
da continuidade. No video, a realizadora chilena Cecilia Barriga
se utiliza da conven¢ao do plano/contra plano para promover o
encontro amoroso entre duas das maiores estrelas da Hollywood
pre-code*: Greta Garbo e Marlene Dietrich. O curta é dividido em
sequéncias montadas a partir de imagens dos filmes hollywoo-
dianos estrelados pelas duas atrizes e separadas por intertitulos
que indicam o tema, objeto ou locac¢ao central de cada cena. Em
“0O lago”, por exemplo, Garbo parece olhar horrorizada o beijo de
Dietrich com um homem. Ja em “A biblioteca”, as duas flertam a
sos: Dietrich em cima de uma escada é sujeita ao olhar de Garbo,
que olha para cima e parece conversar com ela. Ao longo do vi-
deo, diversas cenas como essas promovem um verdadeiro encon-
tro entre Dietrich e Garbo, criando uma geografia criativa a partir,
principalmente, das rela¢Ges de eixo de olhar em planos proximos
- enquadramento simbolo do melodrama. O climax se da no en-
contro, também em plano/contraplano entre a Rainha Cristina de
Garbo (Queen Christina, 1933, Rouben Mamoulian) e Catarina da
Russia, interpretada por Dietrich em A imperatriz vermelha (The

Scarlet Empress, 1934, Josef von Sternberg).
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B FIGURA 4.

Cecilia Barriga, Encuentro
entre dos reinas, 1991.
Fotogramas do video.

Encuentro entre dos reinas pode ser lido como um filme de
fa, expressivo de uma imensa admiracao pelas duas estrelas. No
entanto, Barriga emprega uma leitura a contrapelo desse corpus
de filmes, ou aquilo que Richard Dyer chamou de bricolage’, como
forma de tornar visivel sua propria leitura das imagens enquanto

espectadora lésbica. O filme traz ao primeiro plano aspectos da se-

xualidade dessas mulheres® até entao relegados a esfera do subtexto,

insinuagdes e fofocas. Assim, ao empregar convengdes narrativas




de montagem e de continuidade para fabular uma relacio entre as
duas atrizes, Barriga produz um espaco filmico em que o desejo
entre mulheres pode ser livremente compartilhado e representa-
do. Ao mesmo tempo, a instabilidade dessas representacdes, com
suas descontinuidades e com o conhecimento extrafilmico que
aponta sua artificialidade, produz também a imagem da auséncia
dessas representacoes. Em outras palavras, ao produzir essas re-
presentacdes e simultaneamente desestabiliza-las, o filme torna
visiveis as lacunas e siléncios da historia que apagam das imagens
a existéncia lésbica.

O uso das convengdes de montagem se mostra como mais
uma camada de apropriacao, que se soma a apropriacao de ima-
gens e sons. Assim como planos e cenas encontrados, as escolhas de
montagem reapropriadas também ocupam uma posi¢ao necessa-
riamente contraditoria ou dialética, em sua simultanea construcao
e desconstrucao do espaco filmico. A criagao de continuidade entre
materiais descontinuos serve nao s6 para construir novos signifi-
cados, mas também para mostrar a propria ideia de continuidade
como uma construcao baseada em convencgaes, o que desestabiliza
nao sé o novo contexto de utilizagao das imagens, mas também as

narrativas das quais elas provém.
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MATERIALIDADE

A ressignificacdo feita a partir da manipulagao das propriedades
materiais da pelicula filmica é recorrente em filmes de found footage e
se relaciona com o trabalho de mulheres tanto pelas suas possibilidades
estéticas de ressignificacdo quanto pela propria condi¢ao material do
trabalho. Essa estratégia pode ser realizada seja através de processos
mecanicos, com intervencdes fisicas quadro a quadro, seja com
processos quimicos, nos quais a pelicula é exposta a reagentes que
modificam a natureza das imagens. Assim como o trabalho analdgico
de montagem foi associado a um universo feminino, é frequente também
a associacao entre o emprego de procedimentos manuais sobre a
pelicula filmica e uma ideia de trabalho doméstico e, portanto,
feminino. A realizadora francesa Cécile Fontaine, por exemplo,
cuja extensa obra de found footage explora diversas formas de
manipula¢ido material, declara: “euuso métodos que nao témnada
aver com o cinema, como as ferramentas da pintora (afaca), ouda
escultora, oudadonade casa” (apud TRALLI, 2016, p. 73, tradugio
minha). Em seus filmes de found footage, trabalha diretamente

sobre a pelicula, criando sobreposi¢des com técnicas caseiras que
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envolvem tirar a emulsdo superficial com fita adesiva, ou com
uma faca de cozinha, apds lavar o material com sabao. O processo
de Fontaine, realizado sobre a pia da cozinha, foi frequentemente
descrito como intimo e feminino (Ibidem).

A associacdo entre essa forma de trabalho e o espaco domés-
tico, feminino, torna-se redutiva quando nao admite as possibi-
lidades de criacdo e autoria também presentes na pratica, mas ela
pode também ser positivada ou subvertida pelas proprias artistas.
O filme Handtinting (1967, Joyce Wieland) é um exemplo precursor
dessa forma de apropriacdo. Em seus trabalhos nas artes visuais,
Wieland ja se reapropriava de tradi¢oes femininas de trabalho téx-
til, com a producao de quilts, ou colchas, e sua transposi¢ao para o
universo artistico. Em Handtinting, Wieland utiliza outtakes de um
documentario em que havia realizado operacao de camera para a
Job Corps, organiza¢ao governamental dos Estados Unidos destina-
da a capacitacdo profissional. Asimagens mostram apenas mulhe-
res, em sua maioria negras, realizando atividades como danca e na-
tacdo, no que se imagina ser parte de um treinamento vocacional.
Nesse filme, como em sua pratica com quilts, Wieland recupera a
tradicao da costura, realizando o tingimento manual da pelicula

- dai o nome Handtinting - e perfurando o filme com agulhas de
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costura. A impressao material de gestos de trabalho artesanal tidos
como femininos sobre a pelicula filmica refor¢a o contetdo do proé-
prio material, trazendo ao primeiro plano a tematica da divisao de
género no trabalho.

Uma série de diretoras utilizaram intervenc¢des materiais na
pelicula filmica para tecer uma aproximacao entre corpo e filme, ou
corpo filmado e corpo do filme. Em Self Portrait Post Mortem (2002,
Louise Bourque), por exemplo, a diretora enterra uma série de ma-
teriais descartados em seu quintal para recupera-los anos depois.
Uma das imagens que encontra ao desenterrar os pedacos de filme
é um curto trecho de seu rosto quando jovem, encoberto pelo mofo
e pelas manchas de degradagao do material. O titulo do filme e o
gesto de exumacao do material apontam um espelhamento entre
o corpo do filme e o corpo da realizadora. Ja em The Color of Love
(1994), Peggy Ahwesh trabalha a partir de um filme pornografi-
co em Super-8 encontrado em uma lixeira, no qual mulheres tém
relacOes sexuais sobre o corpo de um homem inerte, desacordado.
Asmulheres cortam o homem e espalham seu sangue sobre o corpo
deitado, além de usar seu pénis inerte como um brinquedo sexual.
Quando encontrado, o filme havia sido extensamente degradado

pela acao do tempo e da dgua, adquirindo manchas rosas com tons
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B FIGURAS.

Naomi Uman,
Removed, 1999.
Fotograma do filme.

turquesa e verde. O vai e vem das manchas laterais remete aos la-
bios da vulva, e o corpo do filme assume o primeiro plano no cam-
po de visao.

Removed (1999, Naomi Uman) é um exemplo de filme cujas
manipulacdes da materialidade apontam um universo de trabalho
e materiais tidos como femininos, ao mesmo tempo que tensio-
nam discursos e representagdes sobre o corpo. Nele, um soft porn
alemao em 35mm é transformado a partir da interven¢ao manu-
al da diretora. Em um trabalho préximo a técnica de rotoscopia,
Naomi Uman pintou cada fotograma do filme com esmalte, exce-
to os corpos nus das mulheres. O filme foi entdo mergulhado em
alvejante, de forma que a parte pintada da imagem foi preservada,
enquanto os corpos de mulheres perderam a emulsao, o que for-
mou vazios na imagem pelos quais a luz passa livremente, deline-

ando borroes brancos.
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Ao usar como material bruto a pornografia, um género tao
marcado pela superexposi¢ao do corpo feminino, a intervencao da
diretora cria uma cisao no universo representado. Por um lado, as
figuras femininas se tornam fantasmagoricas, quase invisiveis,
manchas brancas e intocaveis pelos homens com os quais elas con-
tracenam. Por outro lado, cada frame carrega em si a marca do to-
que da realizadora, um trabalho extenuante de manipula¢io qua-
dro a quadro, artesanal, que deixa marcas da manipula¢ao em sua
necessaria imprecisao.

Assim, o trabalho com a materialidade filmica, quando re-
alizado sobre materiais encontrados, muitas vezes se mostra como
uma forma de reinscrever sobre a pelicula tradi¢des de trabalho
manual tidas como femininas. Além disso, trata-se de uma estra-
tégia efetiva para “subverter a l1ogica referencial que sustenta a re-
presentacdo, e esvaziar o referente de seu significado, de seu status
como representacdo’ (KOTZ, 1993, p. 106, tradu¢ido minha). Fren-
te aos “géneros do corpo’, no caso exposto aqui, a pornografia, es-
sas estratégias sdo capazes de promover um retorno das imagens
a corporalidade da pelicula. Esse efeito desloca a relacao com a
imagem para um dominio haptico, rompendo com mecanismos

voyeuristas, sem deixar de oferecer prazer ao espectador.
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CONSIDERACOES FINAIS

Entendemos que o found footage tem se mostrado uma pra-
tica privilegiada para a expressao da relacao contraditoria que
muitas mulheres estabelecem com as representacoes audiovisuais
hegemonicas correntes na sociedade. A op¢ao de cineastas mulhe-
res pelo found footage, parece-nos, vai além da viabilidade econo-
mica da pratica ou de uma familiaridade técnica com o trabalho
de montagem. De seu lugar de siléncio, ou de confinamento - a
area de montagem e a ilha de edi¢do -, muitas mulheres encon-
traram um lugar também de poténcia e de poder, uma possibilida-
de de dobrar imagens alheias, submeté-las ao seu desejo em uma
postura de espectatorialidade ativa, produtiva, que se utiliza dos
recursos da mesa de montagem para imprimir sobre essas repre-
senta¢des uma leitura propria.

As estratégias descritas neste artigo sdo recursos comuns
na pratica do found footage, nao sendo empregadas exclusivamen-
te em obras de realizadoras mulheres. No entanto, destacamo-nas
com o intuito de demonstrar de que forma esses recursos formais

podem ser mobilizados na ressignificacdo feminista do material,
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ao desnaturalizar representacbes correntes na midia, abrir brechas
para novas leituras sobre os discursos audiovisuais, ou analisar critica-
mente como se da a construgao social do género nessas representacoes.

Ao trabalhar diretamente com imagens criadas pela midia
tradicional, entre outras, o found footage parece ser uma pratica pri-
vilegiada para a articulacao de uma oposi¢io a um discurso domi-
nante no qual nao ha espago para as mulheres reais, possibilitando
a criagao de embates entre esses discursos publicos e a subjetividade
das mulheres, sujeitos historicos, que recebem essas imagens e se
apropriam delas. Obras feministas de found footage nao apenas re-
cusam as representa¢oes muitas vezes misoginas produzidas pelos
discursos dominantes, mas as encaram e escancaram, trazendo-as
para dentro da nova obra e assumindo o embate. Ferramentas de
montagem como repeticao, compilacao, continuidade e justaposi-
¢ao, aliadas a variacoes como o ralentamento, aceleracio e dessin-
cronia sonora, entre outros procedimentos, possibilitaram que
uma série de cineastas feministas fizessem vir a tona, no material
reciclado, um aspecto reprimido dessas imagens, ou o excesso da
representacio do género, que, embora oculto, esta contido nas pro-

prias imagens que os escondem.
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NOTAS

1. Cinema de compilagdo e found footage foram considerados formas de reemprego
audiovisual distintas, em especial a partir da obra de William Wees (1993), que associava
a primeira ao cinema documentario, e a segunda, ao cinema de vanguarda. Mais
recentemente, no entanto, alguns autores tém questionado essa separagdo. Jaimie Baron
(2014) fala em filmes de apropriacdo para se referir a um corpus diverso de filmes que
produzem aquilo que chamou de “efeito de arquivo”, ou a sensagao de estar assistindo a uma
imagem que foi produzida para outro contexto. Catherine Russell (2018) cria o neologismo
“arquiveologia” para designar a “pratica de coletar imagens e as compilar de maneiras
novas e surpreendentes”. Ja Patrick Sjoberg (2001) amplia o uso do termo "compilagao”
para uma variedade de formas de reemprego, entendendo que esses filmes se esquivam de
distingcdes genéricas ou categoricas, muitas vezes borrando as linhas entre documentario
e experimental

2. No ensaio “Atecnologia do género”, publicado originalmente em 1987, De Lauretis descreve
0 género como uma representacao. Para a autora, ndo existe uma oposicdo a priori de dois
géneros que sejam objetos da representagdo, mas eles sdo criados justamente no processo
de sua representacdo — seja por discursos e aparelhos presentes na sociedade, seja na auto
representacao de determinados individuos. Cf. DE LAURETIS (1994).

3. Filha de mae aborigene, Tracey Moffatt foi adotada na infancia por uma mulher branca,
como parte de uma politica de adocao for¢cada que vigorou na Australia entre as décadas de
1950 e 1970 e que visava ao embranquecimento da populacéo. Cf. LLOYD (2014).

4. Hollywood pre-code compreende o periodo entre a expansdao do som no cinema
estadunidense no final dos anos 1920 e o estabelecimento do Motion Picture Production Code
— codigo de valores que regeu Hollywood entre os anos 1930 e 1960. O periodo pre-code é
marcado por uma tematizagcdo mais livre da sexualidade, além de outros assuntos que seriam
posteriormente censurados, como violéncia e consumo de drogas.
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5. Dyer (1977) parte do termo bricolage, de Claude Levi-Strauss, para indicar uma
possibilidade para o espectador homossexual de mexer com as imagens que lhe sao
oferecidas, dobrando seu significado a seu proprio desejo.

6. Para mais sobre o papel das duas atrizes em uma espectatorialidade LGBTQI+ da
Hollywood classica, ver HORAK (2014); RUSSO (1987).
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RESUMO

0 texto discute as variadas compreensoes sobre a pertinéncia ou impropriedade da
pintura enquanto forma de arte candnica em face das experiéncias sociais e politicas
da modernidade. Partindo de sua notdria atribuicdo enquanto modelo de atividade
autdbnoma entre sujeito e mundo no bojo da cultura iluminista, a analise colige as
propostas artisticas das correntes intituladas “boémio-duchampiana” e “construtivista-
soviética”, que redundarao na concomitancia e, por vezes, rivalidade entre a pintura e
novas formas de arte. Por fim, o trabalho sinaliza o pregnante residual histérico de tal
debate ao assimilar os caminhos da producao artistica atual.

PALAVRAS-CHAVE Pintura; arte autbnoma; arte contemporanea

ABSTRACT

This work argues about painting’s pertinence or
inappropriateness as a canonical art form before modernity's
social and political experiences. Departing from painting’s
notorious attribution as a model of autonomous activity
between subject and world in the midst of the Enlightenment
culture, this analysis compiles artistic proposals from streams
entitted “Bohemian-Duchampian” and
Soviet” that will result in concomitance and, sometimes,
rivalry between painting and new art forms. Finally, the text
indicates the striking historical traces of such debate by

assimilating the paths of current artistic production.

“Constructivist-

KEYWORDS

Painting, Autonomous Art, Contemporary Art

RESUMEN

El texto discute los diferentes entendimientos sobre la pertinencia
o0 inadecuacion de la pintura como forma de arte candnica
frente a las experiencias sociales y politicas de la modernidad.
Partiendo de una notoria atribucion como modelo de actividad
autonoma entre sujeto y mundo bajo la cultura iluminista, el
analisis recogew las propuestas artisticas de las corrientes
denominadas “bohemio-duchampiana” vy “constructivista-
soviética”, que resultaran en la concomitancia y, por veces,
rivalidad entre la pintura y las nuevas formas de arte. Finalmente,
el trabajo sefiala el residual histérico de este debate al asimilar
los caminos de la produccion artistica actual.

PALABRAS CLAVE Pintura, arte autonomo, arte

contemporaneo
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Este texto, nunca publicado, foi apresentado em uma palestra que proferi em
Viena hd cerca de 10 anos. A ocasido foi uma conferéncia chamada “O campo
da pintura”, organizada por Achim Héochdoerfer. Achim foi curador de uma

grande mostra do meu trabalho no Museum Moderner Kunst de Viena, em

2003, e nos tornamos CIYHigOS.

Tentarei explicar as razdes pelas quais os pintores, de maneira
geral, tém achado por bem tomar nota das criticas direcionadas a va-
lidade de sua forma de arte, mas quase sempre as descartam na prati-
ca. Muito do que tenho a dizer é bem conhecido na maneira especial-
mente tacita como as coisas podem se tornar habituais. Desse modo,
estou tentando explicar o que acredito que muitas pessoas ja sabem e
o que considero que a maioria dos pintores de fato pensa.

As criticas foram dirigidas a todas as formas de arte tradicio-
nais, nao apenas a pintura, mas o debate se concentrou mais nesta
do que na escultura, embora as mesmas reivindica¢oes tenham sido

feitas para ambas as artes.
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Reiterarei essas alegacdes o mais brevemente possivel (e peco
desculpas de antemao se nao for breve o suficiente). Elas foram ela-
boradas ao longo de um extenso periodo histérico, provavelmente
iniciado em Vasari e encerrando-se - ou sendo substancialmente in-
terrompido - na década de 1970.

Durante todo esse tempo, afirmou-se que uma obra de arte,
desde que atingido certo nivel de consumagao, é um exemplo de
um tipo de relacao independente do individuo com o mundo. Ela
parece ser a concretizacdo de uma intuicao da totalidade da vida e
da existéncia, um exemplo do que fora chamado de “revelac¢do do
mundo™. Assumida, no entanto, como uma revelacio de mundo
enquanto ilusao.

O argumento propde que a arte nao tem conteudo cognitivo
real, nao produz conhecimento; ao contrario, produz uma ilusao da
experiéncia de conhecer algo, um arrebatamento subjetivo que ex-
perimentamos intensamente e, a0 mesmo tempo, compreendemos
como ilusério, um espectro da cognicao.

A antiga alegacdo prossegue: a revelagao-do-mundo alcanga-
dapelo artista é um modelo para toda atividade pratica. Embora seus
defensores insistam que nem tudo é arte, os métodos de criacao, ino-

vacao, reflexao e construcao artisticas sio modelos para uma relacao
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emancipada com a atividade humana e a dimensao pratica em geral
lactivity and practicality in general] e, portanto, um modelo para a for-
macao do individuo criativo capaz viver como um cidadao do mundo
cosmopolita em estado de paz consigo e com os outros. Essa pessoa é o
famoso “sujeito auténomo’.

As experiéncias de revelacao-do-mundo sao realizadas por fei-
tos em certas formas de arte testadas persistentemente - o que pode-
mos chamar de formas canonicas. Ao longo do tempo, estas formas,
como a pintura de cavalete ou a poesia lirica, provaram ser o terri-
torio apropriado para tal atividade; contudo, mais do que isso, eram
praticas por meio das quais o valor de revelacao-do-mundo havia sido
inventado e desenvolvido ao longo da histéria. Assim fundamenta-
do, constituiu-se um cinone nao apenas de obras exemplares em cada
arte, mas um canone das proprias formas de arte. Como tais, elas in-
corporaram critérios que poderiam ser eficazes para decidir se uma
atividade era ou nio “arte”. Apesar da existéncia do cAnone nio pro-
ver garantia conceitual ou defini¢do para a arte, ele fora aceito como
tal, de facto, baseado em sua propria historia, ou historias.

A critica das formas canonicas de arte concernia a um aspec-
to do abrangente movimento da “reavalia¢do dos valores” iniciado no

século XIX na esteira das intercorréncias do Iluminismo, da cultura
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revolucionaria e das sublevag¢des contra o Imperialismo. Em grande
parte, é uma critica da relacdo emancipada do sujeito auténomo com
o mundo. Longe dessa condi¢ao, nao ha razao significativa para con-
centrar imperativamente qualquer atengao critica sobre as formas
canodnicas como tais, ou particularmente sobre a pintura. A menos
que a pintura tenha uma relacio especial com a no¢ao moderna da
autonomia, sendo assumida como seu exemplo ou modelo, ela cons-
titui simplesmente um métier, uma pratica entre outras de igual per-
tinéncia ou insignificancia.

Mas sabemos muito bem que a pintura se estabeleceu como
tal modelo, sendo incumbida e incubindo-se enquanto exemplo
dessa relagao com o mundo e a cultura, e que, portanto, a critica da
autonomia estava justamente envolvida com a avalia¢ao da pintura
como uma arte canonica, possivelmente como a mais canonica den-
tre todas as formas candnicas. Os proponentes da pintura enquanto
revelacdo-do-mundo, da “grande arte” e do cAnon, reiterando tal ar-
gumento ha séculos, estavam na verdade “pedindo” tal critica, eles
realmente faziam por merecer [had it coming to them).

E parece que eles de fato a alcangaram por meio de duas fontes
principais, ha quase cem anos, ambas evidentemente identificadas

com a estética da vanguarda e da neovanguarda, ou sua antiestética.
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Denominarei uma delas de corrente boémio-duchampiana [bohe-
mian-Duchampian|, e a outra, de corrente construtivista-soviética
[Soviet-Constructivist].

A boémio-duchampiana é a obje¢ao mais tendenciosa a cul-
tura burguesa, feita de uma posi¢ao autoconsciente em seu interior.
Originou-se em experiéncias de desafeicao pessoal aos costumes con-
formistas do “alto capitalismo”, tdo perfeitamente expressas pelos
grandes poetas franceses da segunda metade do século XIX. O des-
contentamento é em si mesmo expressao de um apego a arte como
algo irrepreensivelmente melhor do que a ordem social vigente,
uma “promessa de felicidade”, para usar a frase cunhada pelo pre-
cursor desses poetas, Stendhal3. Essa promessa é implicitamente
feita paratoda e qualquer pessoa, a despeito de classe, raca, género e
assim por diante; assim, é uma das reivindica¢6es mais radicais que
emergiram das revolucdes democraticas burguesas.

A nocio de “promessa de felicidade” radicaliza as antigas rei-
vindica¢Ges universais da arte. Diz-nos que os individuos alienados
- isto é, os cidadaos modernos - precisam da arte e a valorizam no
processo de alcancar sua propria individualidade e autonomia em
meio a luta contra sua alienagao. A arte em questao, portanto, tem

uma funcao na formacao e no cuidado desses individuos autonomos.
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Presume-se ainda que todos possam alcancar este estado, que consis-
tiria no telos da existéncia humana, a liberdade mesma.

A autonomia é desenvolvida e formalizada socialmente
nas categorias de cidadania e da defini¢ao legal do individuo como
uma pessoa separada do Estado ou cla, alguém que nao pode ser
propriedade de outro, uma pessoa como um fim nela prépria. Po-
demos chamar isso de “mais-valia” da legalidade da cidadania no
conceito burgués-democratico de sociedade e cultura. Esse supe-
rdvit se torna um aspecto essencial da noc¢ao de cultura e arte apos
o romantismo e € a base sobre a qual a no¢ao de arte auténoma se
engendra. A arte autonoma é a autonomia regulamentada na for-
ma de revelacdo-de-mundo.

O problema é que o capitalismo e a cultura burguesa, e a pro-
pria democracia burguesa, nao oferecem relacio fixa com tal exce-
dente. O desenvolvimento cultural é muito rapido e complexo, ha
muitas novas energias emergentes do proprio processo de moderni-
zacdo para garantir qualquer posicao previsivel para essa “qualidade
excedente”. Ha uma constante criacdo de novos valores, mais prati-
cos e populares, que sugerem a possibilidade de uma cultura que pode
operar sem muito dessa “qualidade excedente” e um tipo de cidadao

que nao conhece muito tal excedente, ou, por fim, nao necessita dele,
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e ndo sentira seu desaparecimento; esse novo cidadao se ajustou as li-
mitagoes, ou caracteristicas, da recente cultura de massa.

A questao para a vanguarda seria como garantir ou validar
- ou simplesmente manter viva - a no¢ao de “qualidade excedente”
sob as condi¢cOes contemporaneas. Nao ha validacdo autoeviden-
te disponivel, ja que o apego ao superdvit depende de uma nogao ja
existente: a vaga e mesmo obsoleta ideia da “boa vida”. E, embora a
modernizacao da sociedade reconheca o valor da educa¢io moral e
sentimental, muitos de seus lideres entendem que o mundo pode
funcionar muito bem com o minimo desse tipo de coisa, e, para
muitas pessoas, com um minimo muito parco, administrado por
agéncias publicas e privadas e, cada vez mais, pelas industrias de
midia de massa e entretenimento, para as quais tal ideia de exce-
dente é reduzida a da (relativa) prosperidade.

Esse é o fundamento da famosa mediocridade burguesa - a
reducdo da noc¢do de excedente a um minimo funcional, compati-
vel com o ciclo capitalista e a boa ordem de sua cultura conformista.
Esta mediocridade é a grande ameaca as artes candnicas e seus pa-
drdes de qualidade e significado e é o assunto da arte e critica van-
guardistas desde Flaubert e Baudelaire, passando por “Vanguarda

e kitsch”, de Clement Greenberg, de 1939, até a Teoria estética, de
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Theodor Adorno, e Art and Objecthood, de Michael Fried, ambos dos
anos 1960*.

A resposta artistica mais consistente fora a ocultacao da
arte, para usar um termo empregado pelos surrealistas. Uma con-
traposicao do que chamamos de “profundidade” ou “exceléncia” a
mediocridade circundante e a dorméncia de uma cultura cada vez
mais instrumentalizada.

E, para complicar, tal excedente nao pode ser defendido por
nada além de inovacao, pelo Novo. Com todos os seus tracos amea-
cadores, novas condi¢des devem ser encontradas e de algum modo
transformadas e testadas a propdsito da oculta¢ao da arte necessaria
em face da destrutiva direcao do desenvolvimento cultural geral. Des-
samaneira, a no¢ao romantica da emancipacao universal e de desen-
volvimento da consciéncia é colocada em um estado de emergéncia
em meados de 1920 - e assim permanece desde entdo. A situacao de
emergéncia se tornou permanente. Estamos aprisionados, mantidos
firmemente no estagio da preservacao do excedente cultural, e nossos
esforcos continuamente minados pelo sucesso das formas da cultura
de massas, que atraem a atengao e o interesse de artistas, principal-
mente porque sao o terreno das mais impressionantes inovagdes e da

propria novidade. Essa sensa¢ao de galopante atualizacdo é cada vez
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mais intensa, mais abrangente, e e os artistas parecem estar ficando
para tras [artists seem to keep falling further behind]. E, a medida que
isso ocorre, a viabilidade de uma arte auténoma, especialmente em
suas formas candnicas, parece fraquejar.

E cada vez mais dificil resistir a afirmacéo de que anovidade e
o reconhecimento sao essencialmente a esfera de acdo das mudancas
tecnoldgica e da cultura de massas, que em grande parte incorporou
muitas das caracteristicas da “dificil” e misteriosa arte erudita. A arte
pop foi, obviamente, o momento decisivo para tanto. Mas, nesse pon-
to, o ready-made é mais importante do que a arte pop e, além disso, a
antevé; é por isso que acrescentei o nome “Duchamp” a essa corrente,
em vez do nome “Warhol”.

O ready-made é uma ocultacio levada ao extremo e virada do
avesso, surgindo como popularizagao, disponibiliza¢ao da arte a tudo
e a todos. Uma propalacido como provocagio - a formula do estarda-
lhaco vanguardista. A magia do ready-made é que ele alcan¢a um sen-
so mallarmeano de dificuldade a0 mesmo tempo que aparentemente
rejeita a interioridade da “arte dificil”.

Ele aceita as transformacdes tecnoldgicas e sociais do proces-
so de modernizacao e as substitui de uma so vez pelos métiers da arte

canonica, abrindo as portas para todo e qualquer processo e método,
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e para que toda e qualquer pessoa com toda e qualquer habilidade ou
falta de habilidade possa praticar e alcancar éxito na arte. Ele concre-
tiza esse conceito romantico de que qualquer um pode ser artista, mas
o faz de modo desprovido de todo romantismo. O gesto de Duchamp
resume todas as incertezas sobre o cdnone e sua relagao com o proces-
so de modernizacao.

Hamuito a dizer sobre o ready-made e seus efeitos, mas o ponto
mais significativo nesse cendrio é que, embora formulasse e respon-
desse novas questdes sobre a natureza da arte e parecesse sugerir um
tipo de arte plenamente nova, e apesar de alguns comentaristas (em
certa medida o proprio Duchamp) afirmarem que se instituia uma
negacao do conceito e da definicao existentes de arte, o ready-made,
afinal, ndo conseguiu rejeitar ou invalidar nada. Fora capaz apenas
de acrescentar uma gama aparentemente infinita de novas possibili-
dades, removendo os critérios ha muito estabelecidos que as elidiam,
mostrando que os cinones nao eram conceitos irrevogaveis de arte,
mas unicamente exemplos dela.

Mas, embora o ready-made fosse familiar aos artistas infor-
mados e sofisticados, a0 menos na Europa em meados da década de
1920, ele nao consistia em um fator decisivo para o pensamento de

vanguarda até a década de 1960, quando, por sua vez, foi radicalizado
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pela arte conceitual. Nas maos de Picasso, Matisse, Brancusi ou Mon-
drian, pintura e escultura ainda eram modelos tao poderosos para a
arte que encobriram as implicac¢oes intelectuais do gesto ready-made
por cerca de 40 anos.

A reduc¢ao conceitual da arte a uma simples afirmacao
da validade de tal afirmacao enquanto obra de arte é a conclu-
sdo do discurso iniciado pelo ready-made. A redu¢do conceitual
reiterou a impossibilidade de excluir qualquer objeto, gesto ou
evento da designacio “arte”, e o fez de modo a superar qualquer
ambiguidade na postura de Duchamp. Entre os anos de 1920 e
1960, centenas de artistas se acostumaram com o esplendor da
“grande arte moderna” e até fatigaram-se um pouco dela. Isso fez
com que a arte mesma parecesse um pouco desgastada e, nessa
atmosfera, jovens artistas ficaram cada vez mais intrigados com
o campo aberto sugerido pela inven¢ao duchampiana amadure-
cendo-se, nesse processo, as condi¢coes do que podemos chamar
de atual condi¢ao pds-conceitual.

A caracteristica mais relevante da condi¢ao pds-conceitu-
al é legar intacta e equivalente a validade de todas as formas de
arte, das mais antigas as mais recentes. Toda a corrente vanguar-

dista, portanto, nao encontrou modos de estabelecer critérios

Argumentos favoraveis e contrérios a pintura: algumas anotagdes

Jeff Wall / Tradug@o de Leonardo Nones

3

ARS - N 44 - ANO 20

W

3



para invalidar qualquer forma de arte ou criar qualquer nova
hierarquia de formas significativas.

Mesmo que fosse viavel pensar o ready-made como uma
negacao de outras formas de arte, ainda teriamos que concluir
que a vanguarda nada pode fazer com essa negacdo. Isso parece
duchampiano - essa “negacdo” que nio nega coisa alguma e que
deixa tudo como era antes de ser promulgada. Ao reconhecer
que uma abertura tao radical auma infinidade de novas formase
possibilidades fora a inova¢ao mais significativa desde 1920, ain-
da somos obrigados a admitir que nada disso reduziu a validade
das formas candnicas.

Dentre as novas possibilidades pds-conceituais, a mais desa-
fiadora é a que chamaria de arte da pseudo-heteronomia, uma arte
que cria certo mimetismo da arte nao autdnoma ou pdés-autonoma
a partir do interior da estrutura institucional e categérica da arte
autonoma. Esta é a arte que declara sua intencao de escapar das li-
mitac¢Oes e enquadramentos da arte autonoma por meio da imita-
¢ao, inclusao ou citacio de atividades, métodos ou situacGes, entre
outros, de um dominio externo a arte. Ela encena uma fuga, mas
nunca escapa realmente. Isso cria uma incerteza fascinante sobre se

de fato deseja se libertar.
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O tnico passo além disso seria a arte real, conscienciosa e pos-
-auténoma, a arte autenticamente nao auténoma, e ha apenas um
modelo significativo para tanto: aquele originado e engendrado pelo
construtivismo ou produtivismo de estilo soviético.

O conceito e os critérios desta corrente dependem também
de uma critica a cultura burguesa, mas, desta vez, nao a partir de
seu interior. Seu fundamento é o marxismo, mais especificamen-
te, o leninismo.

Duas propostas leninistas sdo aqui relevantes:

A primeira é a insisténcia de que a democracia burguesa é es-
sencialmente um instrumento de dominio de classe, talvez sua for-
ma final, a mais sofisticada forma de ditadura de classe. As virtudes
da democracia, se é que existem, sao questoes menores, de pouca im-
portancia e irrelevantes para o leninismo. A democracia burguesa é
apenas algo a ser superado.

A segunda trata do enunciado de que o proletariado fora
concebido pela industria em larga escala e identifica-se de modo
quase ontoldgico com o processo industrial moderno. Disso se
afirma que a vida cultural proletaria e todas as suas possiveis pra-
ticas culturais estarao enraizadas por completo nessa relacao com

a producao industrial. Ademais, uma vez que o proletariado é o
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precursor da iminente e universalmente emancipada humanida-
de, suas raizes sao o germe de toda civiliza¢ao futura.

Esses principios sdo reiterados em todos os aspectos do
construtivismo soviético e se tornaram familiares nas ultimas
nove décadas a medida que aprendemos mais sobre esse ambien-
te e que seus principios basicos foram adotados e experimentados
por geracgoes de artistas de dentro e de fora do mundo soviético do
“socialismo desenvolvido” [Actually Existing Socialism)].

O quadro estabelecido pelo construtivismo leninista evi-
dencia que a vanguarda boémia é essencialmente um movimen-
to de protesto e que ndo tem como transpor os limites do domi-
nio capitalista, das relacoes juridicas e de seu desenlace, a arte
autonoma. O construtivismo anseia mais do que ao simples pro-
testo; ele visa a reconstrucio e a “reformulacdo” [re-functioning]
da categoria da arte como um todo (Uso uma tradugao para o in-
glés dos anos 1970 de um termo favorito de Brecht e Benjamin).
Trata-se de um objetivo ambicioso, e sempre me surpreendo com
o fato dele ter alcancado tao pouco nos ultimos 9o anos. A arte
desse periodo se mostra predominantemente auténoma, salvo
alguns exemplos importantes de trabalhos pseudo ou mimetica-

mente heter6nimos.
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No entanto, a teoria, ou discurso ou modelo de arte cons-
trutivista pds-autdnoma mantém alguma posi¢ao substancial,
ainda que praticamente nao haja exemplos artisticos a apontar.
Explicito-o pois é essencialmente o modelo inédito de oposicao a
arte auténoma, o unico que parece ter fundamento para propor
um tipo de cultura realmente diferente, em que a arte auténoma
jando tem grande importancia.

Pode ser que desse processo mimético surja uma auténtica
arte pos-autdnoma; essa possibilidade é uma das questdes mais
intrigantes do debate contemporaneo. Se isso ocorrer, sera do
costumeiro modo imprevisivel. De tal processo ha apenas um as-
pecto sobre o qual podemos especular com algum senso de con-
cretude: a questao dos problemas internos da formulacao leni-
nista-construtivista e o motivo pelo qual ela provavelmente nao
participara da proxima fase da transformacao da esfera artistica.

Se a democracia burguesa consiste no dominio de classe, logo,
o estatuto juridico de seus individuos - a relagao autdnoma da pessoa
com o Estado e o poder exercido por ele - é insignificante. Portanto,
qualquer forma de expressao dessa autonomia nao passa de um re-
flexo ideoldgico da “ditadura da burguesia”. O individuo autdnomo é

um espectro da ideologia burguesa, e a negacao de sua identidade [its

Argumentos favoraveis e contrérios a pintura: algumas anotagdes

Jeff Wall / Tradug@o de Leonardo Nones

3

ARS - N 44 - ANO 20

W

7



non-entity] é exposta na critica ideoldgica. Nesse espirito, voltan-
do-nos para a arte, devemos fazer o movimento obvio de incrimi-
nacdo da arte autonoma e seu canone, e desse ponto em direcdo a
no¢ao de que a arte deve ir “além da autonomia” de modo a parti-
cipar da reconstrucio revolucionaria da sociedade. As formas re-
queridas para tanto serao aquelas pds-autonomas concebidas pelo
modelo construtivista.

Essas formas sao mais apropriadamente realizadas nas novas
midias engendradas pela industria moderna. Nao haveria argumen-
to convincente para preservar meios antigos, pois eles sdo o residuo
da ditadura das velhas classes dominantes e podem apenas demover
a consciéncia de volta a atitudes servis, que sdo “obsoletas” e “objeti-
vamente reacionarias’, para usar termos que eram populares tanto
na década de 1920 quanto na década de 1970. O genuinamente Novo
emergira da transcendéncia do artista em relagao a autonomia artis-
tica bem como a natureza artesanal da arte dos estudios e ateliés.

Nesse caso, temos uma maneira de reinventar a arte com base
no estado mais desenvolvido das forcas produtivas e da divisao do tra-
balho, um modo de espalhar abordagens criativas em todos os domi-
nios sociais concebiveis com resultados imprevisiveis, uma abertura

sem precedentes ao futuro.
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Esta é uma op¢do atraente a emergéncia permanente e a ta-
refa extenuante de preservar a “qualidade excedente”, uma alter-
nativa a condi¢ao sitiada do artista a moda antiga [old-school type
artist], incessantemente exaurido pelo simples impeto de mudan-
ca geral e pelas aparentes restri¢oes do canone.

No entanto, para justificar a rejeicao das artes candnicas e
auténomas, é preciso aceitar a revogacao da identidade juridica,
tacitamente ou nao, com base na critica leninista da democracia
burguesa. Historicamente, a maioria, sendo todas as criticas ao
leninismo, concentraram-se nisso, observando nesta experiéncia
a defesa das formas de governo autoritarias, até mesmo totalita-
rias, como uma maneira de revoluc¢ao autodestrutiva que acarreta
desastre social e regressao - do autoritarismo do velho mundo ao
totalitarismo do novo mundo.

Este exemplo de argumento contra as categorias leninistas
nao foi considerado sério durante os anos 1920 e, novamente, nos
anos 1960 e 70; o “consenso progressista” era de que seriam reacio-
narios e irrelevantes. Mas este entendimento se desintegrou a luz
do desaparecimento da URSS, da confusao contemporanea sobre
anatureza do socialismo e do novo reconhecimento do significado

global dos direitos individuais e da identidade juridica.
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Sem seguir adiante com a analise, podemos reconhecer que
nao havia fundamento valido para o tipo de negac¢ao da identidade e
da soberania exigida pelo leninismo. E, portanto, por extensao, ne-
nhuma validade para a nega¢ao da arte autonoma e o descarte de suas
formas candnicas em alguma lata de lixo da histdria.

Se a corrente leninista estava errada sobre a soberania, tam-
bém deveria estar errada sobre a autonomia.

Se estava errada sobre a autonomia, deveria estar errada sobre
arelevacao-do-mundo, sobre qualidade artistica e sobre o julgamen-
to do gosto.

Se estava errada sobre tudo isso, deveria estar igualmente er-
rada sobre a pintura, assim como estava errada sobre todas as artes
canodnicas e sua posi¢ao e valor tanto antes quanto agora.

Mas, ao dizer “estar errada”, nio significa que nao contri-
buira com algo de valor. A aversao a autonomia, a soberania e ao
canone é auténtica e expressa ressalvas relevantes sobre todos es-
ses assuntos. Tal repulsa tornou-se norma cultural e foi populari-
zada a ponto de atualmente abranger formas de arte pop de cultu-
ra de massas. Trata-se de um elemento permanente e irreversivel
do modo como a arte se desenvolve. Nesse sentido, na arte nada

é desperdicado, nada é irremediavelmente obsoleto, nada é sim-
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plesmente “reacionario’.

A ordenacio calcada na revelagao-do-mundo das artes cano-
nicas permanece valida nos mesmos termos e circunstancias em que
sua aparente antitese - a estrutura artistica neoconstrutivista e an-
tiautonoma - logrou sua propria validade.

Isso significa que a pintura é o que sempre foi nos tempos mo-
dernos (e talvez em todos os tempos); que sua relacdo especial com o
sentido de independéncia nao pode ser dissolvida pelas criticas que
foram elaboradas para este fim. Mas, embora tais criticas tenham fa-
lhado em rejeitar a pintura, elas desempenharam um papel impor-
tante em legitimar e estimular o desdobramento das novas formas
de arte. Uma vez que articulamos essa nova relaciao por meio de uma
despedida critica dos dogmaticos termos leninista dos anos 1970, so-
mos obrigados a reconhecer que as artes candnicas e as novas formas
que funcionam contra o canone nao estao em uma relacao ideologi-
co-critica antagdnica entre si. Em vez disso, a legitimidade tanto das
artes canOnicas quanto das formas mais recentes esta enraizada na
complexidade e vivacidade do conceito que as enfeixa, o de arte au-
tonoma. As novas formas de arte pds-autonomas, nao autonomas
ou mesmo antiauténomas, caso ultrapassem a fronteira da pseudo-

-heteronomia, serao resultado da complexidade e expansividade do
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proprio conceito de arte autonoma. Elas nao poderao deixa-lo para
tras sem nenhum traco na memoria ou marca, nem, na melhor das

hipéteses, desejarao fazé-lo por si mesmas.
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NOTAS

1. Publicado originalmente em WALL, Jeff. Some Comments on the Claims Made For and
Against Painting, Nonsite, n. 35, maio de 2021. Disponivel em: <https://nonsite.org/some-
comments-on-the-claims-made-for-and-against-painting/>. Acesso em: 10 abr. 2022. A
revista Ars agradece ao artista a concessao dos direitos de reproducao do texto.

2. Emboraoautorndomencionediretamente,anogaode ‘revelagdodomundo’[ WelterschlieBung]
foi explorada pelo filésofo alemao Martin Heidegger (2015) em seu consagrado livro Ser e Tempo
e diz respeito ao modo como os objetos se tornam inteligiveis e significativamente relevantes
para os individuos por efeito de sua experiéncia e participagdo em um mundo ontoldgico, isto &,
um dominio em que operam significados e pressupostos estruturados de maneira holistica. Um
meio primario de acesso a tal compreensao se daria justamente pela convivéncia interpessoal e
por meio da prépria linguagem [N.T.].

3. Adefinicdo do belo como “promessa de felicidade” proposta por Stendhal é apresentada
em De L'amour (1980, p. 59), para versdo em portugués consultar Stendhal (1999) [N.T.].

4. Para versdes em portugués, cf. GREENBERG (2013), ADORNO (2008) e FRIED (1998) [N.T.].
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inglés ou espanhol. O contetddo deve ser submetido em formato MS
Word (.doc) ou OpenOffice usando fonte Times New Roman, corpo 12.
Os paragrafos devem ser justificados e com entrelinhas em espaco
1,5. As paginas devem ser tamanho A4, com margens superiores e
inferiores de 2,5 cm e margens laterais de 3 cm. Os textos ndo devem
exceder o numero de palavras indicado.

ARTIGOS

1. Os artigos devem ter entre 4.000 e 10.000 palavras;

2. No cabecalho do artigo deve ser indicado o titulo sem qualquer
mencao a autoria, haja vista a avaliacdo cega por pares;

3. Todas as informacgdes de autoria e instituicdo/afiliacao (Departa-
mento, Faculdade e Universidade na qual leciona ou realiza pos-gra-
duacdo) devem ser preenchidas no campo “autoria/metadados” do
sistema 0JS e ndao devem ultrapassar o limite de 120 palavras;

4.0 artigo deve ser acompanhado de: a) titulo, com a respectiva versao
em inglés; b) um resumo, com a respectiva versao em inglés (abstract),
de no méximo 120 palavras que sintetize os propdsitos, métodos e
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PARA OUTRAS INFORMAGGES
http://www.revistas.usp.br/ars/

ars@usp.br

conclusdes do texto; ¢) um conjunto de palavras-chave, no minimo 3
e no maximo 5, que identifique o contetdo do artigo, com a respectiva
versao em inglés (keywords);

5. Todas as referéncias bibliograficas devem ser indicadas em nota de
rodapé. Referéncias adicionais e imprescindiveis, que porventura nao
tenham sido citadas ao longo do texto, devem ser incluidas ao final do
arquivo sob a chancela “Bibliografia complementar”;

6. As notas de rodapé devem serindicadas por algarismos arabicos em
ordem crescente;

1. As citacGes de até trés linhas devem estar entre aspas e no corpo
do texto. As intervencdes feitas nas citagdes (introducao de termos e
explicacdes) devem ser colocadas entre colchetes;

8. Jaascitacdes commais detréslinhas devem ser destacadas em corpo
11, sem aspas e com recuo a esquerda de 2 cm. As omissoes de trechos
da citagdo podem ser marcadas por reticéncias entre parénteses;

9. Os termos em idiomas diferentes do idioma do texto devem ser
grafados em italico;

10. No corpo do texto, titulos de obras (pintura, escultura, filmes, videos
etc.) devem vir emitalico. Ja titulos de exposicdes devem vir entre aspas;
11. As citagdes bibliograficas, nas notas de rodapé e na bibliografia
complementar, devem sequir as normas da ABNT-NBR 6023.

ARS - N 44 - ANO 20

3


http://www.revistas.usp.br/ars/
http://ars@usp.br

I LISTA DE DEFESAS

MESTRADO

Titulo: "Arte olfativa: os limites e poténcias do cheiro enquanto poética’
Aluno: Ana Carolina Braga Neto

Orientador: Monica Baptista Sampaio Tavares

Data da Defesa: 26/01/2022

ARS - N 44 - ANO 20

349



ARS é uma publicacado do Programa de Pos-Graduagao em Artes Visuais
da Escola de Comunicacdes e Artes da USP. As opinides expressas nos
artigos assinados sdo de inteira responsabilidade de seus autores. Todo
material incluido nesta revista tem a autorizac@o expressa dos autores
ou, quando localizados, de seus representantes legais.

© 2022 dos autores e da ECA | USP

distribuicao on-line / dos editores
textos Edita Book

titulos e notas Univers LT Std
capa Antonia Perrone



	00 capa e iniciais
	00 índice
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