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APRESENTACAO

Na tentativa de conceituar o que ¢ a arte, muitos tedricos,
criticos e artistas t€m refletido sobre suas possiveis
funcionalidades, o que viabiliza uma série de caminhos criveis
para sua manifestacdo. Uns atribuem a arte a funcdo politica e
social, outros afirmam seu carater de beleza e complacéncia,
enquanto outros ainda ousam dizer que ela nada mais ¢ do que um
inutensilio. Ao estar diante de um poema dadaista, uma
performance polémica ou de uma pintura de Pollock, por
exemplo, a pergunta que costuma intrigar os observadores €: “Isso
¢ arte?”. Diante de tal tensdo, este volume reune pensamentos e
teorias acerca de algumas das inumeras possibilidades da arte,
refletindo sobre onde ela se encaixa e por qué.

Nesse sentido, os capitulos que compdem esse volume
abordam diversas formas artisticas sob perspectivas multiplas que
contribuem para a discussdo sobre a funcionalidade ou a
inutilidade da arte. Nesse contexto, a arte ¢ pensada através da
educacdo e de seus meios metodologico, trazendo para cena a
infancia como um fendmeno artistico fundamental para o
desenvolvimento da crianga e também a praxis interdisciplinar do
profissional da pedagogia que pode utilizar das ferramentas
artisticas para pensar a pratica de ensino e aprendizagem. Outros
atores trazidos para o palco dessa discussdo sdo as producdes
artisticas e a sua interagdo com conjunturas politicas, sociais e
culturais, a arte, dessa maneira, emerge como porta-voz de um
manifesto poderoso em favor da sua propria potencialidade. Nao
menos importante, a discussdo sob o viés teérico da historia da
arte também se faz presente nesse cenario, apresentando-nos
caminhos plurais que nos guiam pelo imaginario artistico dentro
do caos da contemporaneidade.

Todos os aspectos que envolvem a construcdo do
pensamento critico sobre os elementos que fazem da arte um lugar
possivel para as transformagdes pessoais € também sociais, estdo
entrelacados neste volume ndo a fim de trazer resolugdes



definitivas para essa calorosa discussdo, mas para que possamos
pensar nos multiplos caminhos e possibilidade da arte.

Tenham todos uma prazerosa leitura.

Juliana Aparecida dos Santos Miranda
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A CRIANCA, A ARTE, E AS QUESTOES

Diogo Raimundo Rodrigues Santos!

Adriely Cristina Duarte da Silva?

INTRODUCAO

A crianga é uma artista por exceléncia, ela é aquela que joga e
brinca com as cores da vida, pintando o sete da existéncia. A infancia
¢ o lugar magico onde acontece o fenomeno do ser crianga, ¢ ¢ este
ser que consegue transitar entre as fronteiras da realidade e da ficcao
e que tem o poder de plasmar o real a partir de um nada criativo. A
arte possui a crianga ou a crianga possui a arte? Se ser possesso
significa deixar-se tomar, entdo a crianca se embriaga de arte e
criatividade, pois a expressdo vem do latim criare, que é da mesma
raiz dos termos “criacdo” e “criatividade”, assim, podemos entender
poeticamente que a crianga ¢ um pequeno deus com a capacidade de
criar mundos, e nesta amarelinha do viver, “A crianca € uma artista
e, seu atelié, seu espaco de arte, € o jogo, ¢ a brincadeira”.
(SOMMERHALDER, 2011, p. 7).

Professor do Quadro Efetivo dos Anos Iniciais do Ensino Fundamental (1° ao 5°
ano) na Rede Municipal de Ensino de Ananindeua. Mestrando em Estudos
Literarios, Universidade Federal do Para (UFPA). Especialista em Educacdo de
Jovens e Adultos (UFPA). Graduado em Pedagogia (UFPA). Pesquisador do
Grupo de Estudos Literarios e Formacao de Leitor (GELAFOL), vinculado ao
Instituto de Ciéncias da Educagdo (UFPA), e do Nucleo Interdisciplinar Kairds
(NIK) vinculado ao Instituto de Letras e Comunicagdo (UFPA). E-mail:
<diogorod77@gmail.com>.
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(UFPA). Especialista em Educagdo de Jovens e Adultos (UFPA). Graduada em
Pedagogia (UFPA). Pesquisadora do Nucleo Interdisciplinar Kairés (NIK)
vinculado ao Instituto de Letras e Comunicagdo (UFPA). E-mail:
<adrielycristinaduarte@hotmail.com>.



Na esteira da infancia a crianga percorre caminhos e nestes
encontra questdes. Mas o que ¢ uma questdo? Quando olhamos um
problema matematico, ndo estamos lidando com uma questdo, nesta
disciplina o que impera ¢ a exatidao e objetividade, mas uma questao
nao trabalha este método. Como defende Ferraz:

Uma questao ¢ diferente de um problema. Se me perguntam
quanto sao dois mais dois, para esta pergunta hd uma resposta
definitiva: sdo quatro. Trata-se de um problema, e por isso
tem uma resposta que o define. Entretanto, se me perguntam:
0 que € o homem? O que ¢ o real? O que ¢ a verdade? O que
sdo a vida, a morte, o tempo? Para estas perguntas ndo ha
respostas definitivas, respostas que déem fim ao perguntar
(FERRAZ, 2015, p. 1-2).

Assim, neste artigo caminharemos em dire¢o a infancia como
fonte primeira de toda arte, a crianga € arteira e como obra de arte
viva e pulsante, ela manifesta a beleza do humano e da humanidade
com as questdes que eclodem no pensar e pintar da realidade. A
crianga € o comego de tudo... ¢ a0 mesmo a crianga o interludio do
nada, ¢ neste nada ela nada e cria, enquanto cresce ¢ floresce. Ela
danca em uma ciranda magica enquanto encanta e declama poemas
vivos repletos e plenos de jactincia, a esperanca ¢ o nucleo que
movimenta a vida da crianga, e sdo essas as questoes que buscaremos
neste texto.

QUEM VEIO PRIMEIRO, A ARTE OU A CRIANCA?

“Pensar é estar doente dos olhos” (CAEIRO, 2012, p. 14),
como ja dizia o poeta, ¢ a crianga ¢ aquela que transgride essa logica.
Na verdade a crianga pensa, mas nao como os adultos, ela é aquela
que salta dos e entre os mundos da realidade e da ficcdo. A arte €
alma da crianga, ela ¢ artista por natureza, dai ndo da para dizer
quem veio primeiro, se a crianga ou a arte. O pequenino se langa no
abismo do ndo-saber e ndo se angustia com o mistério do amanha,
pois ele sabe que aquilo que lhe sobrevira sera destino, ¢ a este s6 lhe
cabe o papel de obedecer, mas o que seria esta obediéncia?
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A liberdade no interpretar — a liberdade a que nos convida a
obra — ¢, assim, ser obediente as questoes que ela opera e desvela na
sua peculiar experenciagdo poética de real. A palavra obedecer vem
de ob-audire, colocar-se em posicdo (ob-) de escuta (audire).
Obedecer ¢ essencialmente saber escutar o que se diz. No caso do
intérprete das obras de arte, saber escutar o siléncio que elas poem
em obra, permitindo-lhe a eclosdo de novos e originarios sentidos do
real.

A crianga € uma intérprete da obra de arte chamada vida, ela
embarca em uma jangada, sem saber qual destino a providéncia lhe
trard. E no siléncio que ela escuta o proprio, que descobre sua
identidade, contudo, a0 mesmo tempo no didlogo com o outro ela
aprende mais sobre quem &. Os porqués fazem parte do fazer artistico
do infante, e ele ¢ aquele que ¢ julgado por ndo saber falar (da
expressdo latina infantia: aquele que ndo sabe falar), no entanto ¢
neste ndo saber que se da a busca pela verdade, e € neste fazer arteiro
e infantil que a crianca faz da vida uma poesia viva, como afirma
Noyama:

[...] a crianga acerta na poesia porque ainda ndo estd coberta
de gramatica, porque ainda ndo aprendeu a colocar a corregao
no lugar da verdade. Mas a verdade nada tem a ver com
corre¢do. A verdade € o acontecer, e a poesia a diz, ainda que
com isso possa ferir os sisudos catidlogos analiticos das
gramaticas (NOYAMA, 2014, p. 206).

Quem nasceu primeiro, a crianga ou a arte? A crianga joga e
brinca com essas questdes, ela faz arte quando atua no mundo da
matéria, mas também quando cria os seus proprios mundos na
dimensao ficcional. Na verdade a crianca ndo divide o mundo em
castas, para ela o mundo € um s0, essa divisdo (e confusdo por assim
dizer) ¢ criada pela cabeca do adulto, que julga, avalia e pesa as
coisas Uteis ou initeis. E relevante pensarmos nisso, sendo pode
enfim acontecer o fim do(s) mundo(s) narrado no Apocalipse, pois
como nos ensina o poeta-pensador Guimardes Rosa “Minha Senhora
Dona: um menino nasceu — o mundo tornou a comegar!...” (ROSA,
1994, p. 669). Na verdade, a vida ¢ um jogo de pega-pega de uma
crianga arteira que acabou de nascer e chorar.
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A LEITURA E O FAZER ARTISTICO DA CRIANCA

Ler ou ndo ler? Eis a questdo. A leitura ¢ uma expressdo da
arte, ler ndo significa apenas decifrar codigos ou compreender uma
lingua, o mundo ¢ uma grande tela que um Artista misterioso pintou.
A obra japonesa Grimms Notes, conta a histéria de pessoas que tem o
destino escrito em um livro misterioso, mas ha aqueles que tém o seu
livro do destino em branco, esses sdo marginalizados e olhados com
desconfianca, a0 mesmo tempo em que tem a angustia do mistério de
saber qual a sua jornada. O protagonista desta obra ¢ uma crianga
que tem o seu livro do destino em branco, mas como ler aquilo que
ndo esta escrito? Como saber a prépria dita se letras magicas nao
narram sua fortuna? A crianga ¢ este ser afortunado, que tem a
oportunidade no tempo oportuno de escrever o proprio itinerario e de
ler a propria sorte. Ler o destino, escuta-lo, ndo ¢ abrir mado da
liberdade, leitura é: liberdade, destino e interpretacao.

O interpretar esta inscrito em seu ser: € porque o homem pode
interpretar as coisas de diferentes maneiras que ele ¢ livre. Ser
interpretacdo ndo ¢ uma escolha que dependa da vontade
humana. Ao contrario, esta condi¢dao ontologica ja lhe foi
destinada para que seja o que é: homem, um ser que
interpreta, ¢ que por isso ¢ livre. Paradoxalmente, sua
liberdade ¢ destino (FERRAZ, 2014, p. 103).

A crianca 1€ o mundo a sua volta artisticamente, vendo a
beleza e o bem em cada ser vivo, em cada coragdo que pulsa. E no
viés da vida que a crianga 1€ o mundo, na sua imaginacao tudo tem
ou ganha vida. A crianca leitora “no ato de ler [...] destr6i, devora a
substancia lida, como o fogo devora a lenha na lareira” (LAGES,
2007, p. 137). A crianga 1€ o céu, o mar, as estrelas e também poesia;
contudo, sua leitura € cheia de vida, mas o que ¢ a vida?

Nao podemos delimitar, definir a vida. Isso implica dar-lhe
um limite, um acabamento, um esgotamento, ou seja, negar o
que vida (agora sem o artigo definido) é: perpétua doagdo,
eterno principiar de tudo. Tudo. Pois nao ha nada fora dela
que ja ndo seja nela, ou melhor, que ja ndo a seja — mesmo a
morte, principalmente a morte, que lhe da e lhe é o sentido, o
principio, a fonte, a corrente, o mar dos rios-viventes. Como
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instante de geracdo, vida tem de abranger o ainda ndo vivido,
0 ndo vivente, ou 0 que ja ndo mais se vive € — morto —
consagra a morte como possibilidade da possibilidade de
devir (FAGUNDES, 2014, p. 254).

A crianca ndo 1€ o universo classificando ou categorizando em
bem e mal, mentira e verdade, para ela a aventura estd na travessia
poética da existéncia. Ela brinca, pinta ¢ vive enquanto aprende
poeticamente sobre si € o outro. Quando olhamos para a obra
L Enfant a ['Orange, de Van Gogh, nesta tela vemos uma crianga
com uma laranja, na festa cristd do natal celebramos o advento de
uma crianga ao mundo, Talvez seja de se espantar que haja tanto
alvoroco no mundo inteiro por causa de uma crianca. E o mais
estranho e belo em tudo isso € que esse ser infante, que ndo sabia
nem ao menos falar, foi ¢ é o maior simbolo de esperanca dos
homens. Mas José Saramago ja dizia "o homem mais sébio que ja
conheci ndo sabia ler e nem escrever". E Rosa ja cantava que
"quando um menino nasce, 0 mundo torna a comegar". A crianga do
quadro, o menino de Rosa, e a crianga do natal talvez sejam a mesma
crianga, e talvez a "eterna crianga" que acompanhava Alberto Caeiro,
e ao mesmo tempo todas as criangcas do mundo. E "quem ndo se
tornar como uma crianga jamais podera herdar o reino dos céus". A
vida, do principio ao fim, ¢ um constante jogo infantil, uma festa de
natal perpétua porque, todos os dias, nasce um novo artista-crianca.

A CRIANCA, A ARTE E AS QUESTOES

A crian¢a brinca com as questdes, faz arte com elas, as
principais questdes de uma crianca naturalmente arteira sdo a
realidade e a ficcao.

A crianga faz arte com a realidade e a ficgdo. Quando
discorremos sobre realidade nos remetemos a uma questdo
ontoldgica, pensada durante a historia do homem, porém, elucidada
com mais for¢a a partir da filosofia grega. Heidegger (1989) discute
esse conceito como “um problema ontologico” (p. 273), que
desencadeia uma sériec de fendmenos, pressuposi¢des ¢
investigacdes. A principal pergunta que norteia essa questdo é: o que
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¢ realidade? Habitualmente, entendemos realidade como aquilo que
nos ¢ palpavel, e a propria logica marxista-materialista nos ensina na
academia que real ¢ aquilo que vemos. Comumente ¢ possivel ler
ensaios, revistas e livros que trabalham com conceitos cristalizados
do que sdo as coisas. Mas a crianga ¢ aquela que transita entre
realidade e ficg¢do, para ela ndo sdo mundos diferentes, mas um so.
Embora seja ordindrio ler textos que abordam os fendémenos ou
processos a partir do ponto de vista do senso comum (textos escritos
por adultos), 6bvio ou habitual, a crianga ¢ aquela que 1€ o mundo
com um olhar magico, como se tudo fosse uma grande brincadeira,
assim ¢ possivel perceber que ndo se deve apenas ensinar o pequeno
homem, mas também aprender com ele. Nesta esteira de discussoes,
pensamos os conceitos de realidade e ficgdo, mas ndo de uma forma
barata. Geralmente se compreende que ficcdo/realidade sdo
antipodas, assim, comumente se trabalha com o verdadeiro/falso,
esséncia/aparéncia e outros similares. A titulo de ilustrago citaremos
um trecho da obra Bem-vindo ao deserto do Real! do filoésofo
esloveno Slavoj Zizek:

Numa antiga anedota que circulava na hoje falecida
Republica Democratica Alema, um operario alemao consegue
um emprego na Sibéria; sabendo que toda correspondéncia
sera lida pelos censores, ele combina com os amigos: ‘Vamos
combinar um cddigo: se uma carta estiver escrita em tinta
azul, o que ela diz é verdade; se estiver escrita em tinta
vermelha, tudo ¢ mentira’. Um més depois, os amigos
recebem uma carta escrita em tinta azul: ‘Tudo aqui ¢é
maravilhoso: as lojas vivem cheias, a comida ¢ abundante, os
apartamentos sdo grandes e bem aquecidos, os cinemas
exibem filmes do Ocidente, had muitas garotas sempre prontas
para um programa — o Unico sendo ¢ que ndo se consegue
encontrar tinta vermelha (Z1IZEK, 2003, p. 15).

Nesta perspectiva, ¢ comum ver essa oposi¢do sempre que se
fala de realidade e fic¢@o, no entanto, mergulhamos aqui em um mar
poético, onde ficcdo e realidade sdo pegas de um mesmo quebra-
cabeca, ousamos pensar como ¢ com as criangas, para além deste
sentido dicotdmico, pois existe um didlogo bem evidente entre vida

O que pode a arte? Juliana Aparecida dos Santos Miranda (Org.) | 16



real e ficgdo, como explica Brait falando sobre a relagdo do leitor
com a obra de ficgdo:

Curiosamente, esses mesmos leitores que acreditam separar
com clareza a vida da ficgo, mesmo que muitas vezes
apreciem mais a ficcdo que a vida, teriam algumas
dificuldades para negar que ja se surpreenderam chorando
diante da morte de uma personagem (BRAIT, 1985, p. 8-9).

O conceito de realidade ndo ¢ algo simples como comumente
se difunde, e ndo ¢ nossa pretensdo simplifica-lo. Para Heidegger, “a
possibilidade de uma analise ontoldgica suficiente da realidade
dependera do alcance em que se esclarecera em seu proprio ser
aquilo de que se deve tornar independente e aquilo que deve ser
transcendido” (1989, p. 268). Desta feita, esta tarefa ndo ¢ uma das
mais faceis. Mas sabemos que o caminho “largo e espacoso conduz a
perdi¢do”, por isso, escolhemos a “porta estreita que conduz a vida”
(Mateus 7:13-14). Heidegger persegue essa questdo da realidade em
todas as suas obras como um problema ontoldgico. Para o alemao, a
realidade seria a esséncia do real, ¢ ela se daria na possibilidade de
acesso ao real (1989, p. 268). Nesta direcdo, ¢ possivel compreender
que tanto na fic¢do, quanto na realidade, ha a presenga da crianga,
que brinca e joga com a vida. O pequeno ser que chamamos de
crianga € o acontecer poético e vivo do humano, e onde ha o homem,
ha a abertura para questdes, para se questionar a vida, a morte, o
destino... Assim sendo, podemos inferir que existe muita realidade na
fic¢do quando o leitor se identifica com a obra e exclama: mas eu
também sou assim! Se ndo definimos ou fechamos um conceito de
realidade, ¢ por que talvez ndo seja possivel fazé-lo sem cair no risco
de reducionismo, ortodoxismo e autoritarismo como o fazem
diversos autores da literatura ou da psicanalise como H.J.Eysenck
(1968), que em sua obra cléssica Fato e Fic¢do na psicologia, ja traz
em seu titulo a sugestdo de um tratado dicotOmico sobre a questdo.
No entanto, nfo ¢ nesta abordagem que pensamos e que
desenvolvemos nosso entendimento neste texto, mas caminhamos na
seguinte estrada.

Pretender ter definido a realidade ¢ tarefa perigosa. Tal
pretensdo vem acompanhada nem sempre de modo
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disfar¢ado, da tentativa de imposi¢do e controle. Qualquer

intento de definicdo da realidade ¢ ademais, fadado ao
fracasso, pois ela ndo se deixa confinar em conceitos. Ela ¢
uma questdo que nunca cessa de interrogar o homem. Mas
entdo, ¢ o homem que interroga e procura a realidade ou ¢ a
realidade que o interroga e procura? Se a realidade ndo pode
ser definida, isso ndo ¢ uma indigéncia. E antes, uma riqueza,
pois dela provém todas as procuras (CASTRO, 2014, p. 211).

A respeito da ficcdo, ndo pensamos este conceito na
perspectiva usual e dicotdmica de oposicdo a realidade. Mas
acreditamos que ficgdo como afirma sua etimologia é “fingere, isto €,
plasmar, moldar a realidade, ¢ ndo mentira ou falsidade™. Entdo
serdo nestes sentidos Onticos que discutimos realidade e ficgdo na
infancia. Durante as veredas poéticas que percorremos, olhando para
as diferentes faces da criangca como duas faces de uma mesma moeda
que gira (assim como o mundo gira), elas acontecem e suscitam uma
série de questdes outras relacionadas e inerentes a existéncia
humana. Duas das principais marcas da infincia estdo na presenga do
jogar ¢ brincar com “a aventura e¢ a vida cotidiana” (MORETTI,
2009, p. 205), isso da as nossas criangas a possibilidade de brincar ¢
jogar com a vida e plasmar esta realidade, permitindo a criacdo e a
viagem a outros mundos, como esclarece Sommerhalder:

Essa ¢ a magia do jogo, que encanta a crianca (e também o
adulto), que a leva a outros mundos, sem um rumo
predeterminado, que lhe permite saborear o nao saber, criar,
recriar, concretizando em movimento, em agao, suas fantasias
(SOMMERHALDER, 2011, p. 7).

Neste caminho, defendemos que ficcdo nio seja o oposto de
realidade, pois a expressdo vem do verbo latino fingere, que dentre
varios sentidos significa “educar, reinventar o real, instaurar um
novo mundo, significa retirar as mascaras que vestimos” (MATTOS,

3 Extraido do artigo Fernando Pessoa: a decisdo sobre o sentido do ser.

Disponivel em
<http://www.ciencialit.letras.ufrj.br/garrafa9/antoniomaximo.htmI>.
Acessado em 10 de Maio de 2016.
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2015, p. 11). E é neste sentido, que pensamos a declaracdo Pessoana
(1995) “o poeta ¢ um fingidor” (fingere), antes de ser poeta, o
trovador ¢ humano, e parafraseando o literato portugués, “o ser
humano ¢ um fingidor” (alguém que plasma, molda a realidade) e ¢
nesta dindmica que as criancas realizam “passeios pelos bosques da

ficgdo” (ECO, 1994).

Apostamos que pensar realidade e ficcdo para além do
maniqueismo seria refletir sobre a possibilidade de uma filosofia da
literatura para além do bem e do mal (NIETZSCHE, 1992). Isso
ainda ¢ um desafio, mas acreditamos nele ¢ em sua realizagao.
Mesmo que a ideologia dominante ainda seja a de uma visdo
fragmentada da realidade em vez de holistica, essa linha ténue esta
sendo cada vez mais abalada e questionada, até mesmo Zizek (2003),
que entende realidade e ficgdo como opostos, ao discorrer sobre o 11
de setembro de 2001 e sua tragédia da destruicao das torres gémeas,
assinala que a ficg@o pode ser uma possibilidade do real: “Quando
ouvimos dizer que os ataques foram um choque absolutamente
inesperado, que o Impossivel inimaginavel acabou acontecendo,
deveriamos nos lembrar de outra catastrofe definitiva no inicio do
século XX, o naufragio do Titanic” (ZIZEK, 2003, p. 30). Assim
sendo, parece-nos que até a ficgdo se desvelar como realidade do
real, ela ndo ¢ levada muito a sério (0 que nos mostra como crianga e
ficcdo sdo semelhantes); mas a ficgdo nos mostra imagens da vida
(GASS, 1971). E ¢ neste jogo de pega-pega entre realidade e ficcdo
que acontece a infancia.

CONSIDERACOES FINAIS

Quando olhamos para criangas dancando e brincando de
ciranda... o que vemos? Criangas sendo criangas. Jogar, correr,
ganhar, perder... parece que tudo isso € coisa de crianga mas mesmo
depois de “maduros” continuamos perseguindo a “Eterna Crianca”
(CAEIRO, 2012, p. 14) seja na paternidade, maternidade e em nds
mesmos, ¢ incrivel como mesmo depois de “crescidos”, ndo
gostamos de jogar e perder. Dialogamos neste texto sobre infancia e
arte, pois acreditamos que a crianga € arteira por natureza, ¢ da sua
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esséncia o fazer arte ¢ desenhar imagens que provocam o pensar
questdes sobre o homem, sua cosmovisao, si mesmo, seu destino e
sobre 0 mundo. Na verdade as criangas falam conosco, mesmo
quando ndo queremos ouvi-las, elas gritam, e ndo ha como fugir do
choro ou do sorriso da vida viva acontecendo e pulsando diante de
no6s. Nos temos muito a ensinar, mas, sobretudo, muito a aprender
com as travessuras, brincadeiras, jogos ¢ viagens de nossas criangas,
precisamos principalmente reaprender a olhar, e a reinterpretar a vida
como obra de arte, afinal de contas como nos ensina O Pequeno
Principe “As pessoas grandes ndo compreendem nada sozinhas, e ¢
cansativo, para as criangas, estar toda hora explicando” (EXUPERY,
2001, p. 3).
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A PRODUCAO ARTISTICA DE ANITA MALFATTI E O
MODERNISMO BRASILEIRO

Bruna Alves Lopes!

Darcio Rundvalt?

INTRODUCAO

O nome de Anita Malfatti ja estd definitivamente ligado a
histéria das artes brasileiras pelo papel que a pintora
representou  no inicio do  movimento renovador
contemporaneo. Dotada duma inteligéncia cultivada e duma
sensibilidade vasta, ela foi a primeira entre nés a sentir a
precisao de buscar os caminhos mais contemporaneos de
expressao artistica, de que viviamos totalmente divorciados,
banzando num tradicionalismo académico que ja& nao
correspondia mais a nenhuma realidade brasileira nem
internacional.

(Mério de Andrade)

Anita Malfatti ¢ um dos principais nomes do modernismo
brasileiro, sendo inclusive considerada a precursora desse
movimento artistico por diversos modernistas, como bem demonstra
o comentario redigido por Mario de Andrade. Andrade e Santos
(2014) descreveram a artista como “avant-garde da avant-garde”,
destacando o papel desempenhado pela pintora tanto no movimento
modernista como para o estimulo de uma nova forma de expressao
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artistica no Brasil; isto se deve ndo apenas ao fato da artista ter
exposto algumas de suas obras na famosa Semana de Arte Moderna
de 1922, mas também pelo impacto causado pela Exposicdo de
Pintura Moderna realizada pela propria Malfatti em 1917, na qual
apresentou ao publico obras como 4 Boba.

Entretanto, sem desprezar a contribui¢do de Anita Malfatti
para as artes plasticas no pais, alguns cuidados precisam ser
tomados; sobretudo em se tratando da pratica artistica como algo
individual, exercida por génios, fora do comum ou, para usarmos a
expressdo recorrente, ‘a frente de seu tempo’. E mister destacar o
carater social da arte e as tensdes que a envolvem. Além disso, tratar
Anita Malfatti, Tarsila do Amaral ou outras artistas do género como
‘excepcionais’, longe de ressaltar as qualidades dos trabalhos por
elas produzidos, colabora para obliterar a memoria daquelas que a
precederam. Neste sentido, ¢ interessante destacar a analise de
Simioni (2008), que discorre sobre o termo “mulheres excepcionais”
e a consequente desvalorizagdo do trabalho de inimeras mulheres ao
longo dos séculos XIX e XX que escolheram as artes plasticas como
oficio. Nas palavras da pesquisadora o termo “supde a existéncia de
uma massa de mulheres ordinarias, em sua maioria silenciadas e
anonimas, das quais tais artistas se diferenciariam por serem dotadas
de qualidades singulares” (p. 22). Complementando tal questdo, a
autora ainda argumenta que ao tratarmos algumas artistas dessa
maneira, ao invés de problematizarmos a longa tradicdo que coloca
os trabalhos de autoria feminina como inferiores, colaboramos para a
perpetuagdo desta visdo: uma vez que o ‘génio’ ¢ uma excecao, essa
nogdo colabora para enfatizar a ideia vigente de que, de modo geral,
as mulheres ndo seriam capazes de elaborar bons trabalhos artisticos.

Virginia Woolf (1985, p. 82) em seu célebre livro Um Teto
todo seu escreveu que “as obras-primas ndo sdo frutos isolados e
solitarios; sdo o resultado de muitos anos de pensar em conjunto, de
um pensar através do corpo das pessoas, de modo que a experiéncia
da massa estd na voz isolada”. Embora sua aten¢do esteja voltada
para a escrita literaria, podemos também utilizar seus apontamentos
quando falamos da produgdo de outras obras artisticas: da mesma
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forma que um escritor ndo produz nada de maneira isolada, nenhum
artista plastico ‘se faz por si mesmo’.

Se, a primeira ressalva a ser feita esta relacionada com a ideia
da produgdo artistica como algo individual, um segundo elemento a
ser problematizado ¢ a ideia da obra de arte enquanto reflexo do seu
tempo. Apesar de considerarmos que o artista ¢ uma “voz na
multiddo”, a obra de arte € um reflexo, mas de um discurso sobre um

determinado tempo, um olhar entre muitos.

Tendo em vista tais questdes, ao analisarmos a relacdo entre
género e producdo cultural em Anita Malfatti, longe de considera-la
uma figura mitica e heroicizada, ¢ necessario compreendé-la numa
longa tradigdo de artistas plasticas brasileiras, muitas vezes ignoradas
pela historiografia, em especial no movimento modernista que tende
a desconsiderar tudo o que havia antes. Ana Paula Simioni (2008)
argumenta que a producdo feminina anterior viveu uma dupla
marginalidade: primeiramente porque predominou ao longo do
século XIX e inicio do XX uma ideia de que o trabalho exercido
pelas artistas plasticas brasileiras era de carater amador, sendo que os
principios valorativos e classificatorios, além das caréncias de apoio
institucional, colaboravam para a exclusdo das mulheres do meio
artistico. Em segundo porque a desvalorizacdo da arte académica em
detrimento do modernismo acentuou o desinteresse em trabalhos
anteriores. Neste sentido, criou-se uma espécie de mito em que Anita
Malfatti e Tarsila do Amaral seriam os grandes nomes femininos —
¢ solitarios — nas artes plasticas brasileiras; no caso especifico de
Anita Malfatti, esse mito teve grande peso, pois apenas os trabalhos
por ela produzidos até a Exposi¢do de Pintura Moderna (1917) eram
considerados obras modernistas.
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ANITA MALFATTI: EXPERIENCIAS E CONDICIONANTES NA
PRODUCAO ARTISTICA

A origem familiar, as condigdes econdmicas e a atrofia em um
dos bragos foram elementos marcantes na vida de Anita Malfatti.
Embora nao seja correto considerar esses elementos como
determinantes na trajetdria da artista plastica, ndo podemos
desconsiderar seus impactos. Em especial, na percepgdo dos
pesquisadores que se dedicaram ao estudo da vida e obra da autora
como, por exemplo, Miceli (2003), tais elementos sdo tratados de
maneira bastante relevante.

Ao que se refere a origem familiar da artista, Miceli (2003)
nos informa que Anita era filha de pai italiano, brasileiro
naturalizado, ¢ mée estadunidense. Samuel Malfatti era engenheiro
civil; sua qualificagdo profissional permitiu que desenvolvesse
trabalhos em estradas de ferro ¢ na construgdo civil. Sua mae,
Eleonora Elizabeth Krug, pertencia a uma familia alema que residiu
durante muito tempo nos Estados Unidos até se estabelecerem no
Brasil. Além de uma situacdo econdmica confortavel, o autor ainda
nos informa que a familia de Anita Malfatti era poliglota, o que
colaborou para que desde pequena a artista estivesse familiarizada
com outros idiomas além do portugués; permitindo que Anita
pudesse estudar tanto na Alemanha, como nos Estados Unidos — em
se tratando de sua formagdo, Anita estudou na Escola Americana,
depois no Mackenzie College ¢ na Academia Real de Berlim, onde
estudou de 1910 a 1914.

Miceli (2003) e Ribeiro (2011) destacam o impacto causado
por uma atrofia no brago direito de Anita, que a obrigou aos trés anos
de idade a passar por uma cirurgia na Italia, no entanto a operagdo
ndo teve resultados positivos. Apds a cirurgia, quando do retorno ao
Brasil, uma das medidas tomadas pelos pais de Anita foi a
contratagdo de uma governanta alemd que passou a ajuda-la a
desenvolver a mao esquerda, que ndo era atrofiada, ¢ a aprender artes
plasticas e literarias.
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Aos 24 anos de idade, Anita realizou, em 1914, sua primeira
exposicdo individual no Mappin Stores em Sao Paulo. Miceli (2003)
explica que nesta exposicdo a artista apresentou ao publico os seus
consagrados retratos de pessoas anoénimas. Nas palavras do autor, “os
retratos compdem quase a metade das 33 entradas do catalogo, e ¢
possivel reconhecer nos éleos consagrados aos irmaos o empenho em
encontrar um enquadramento imagético apropriado de figuras sociais
até entdo excluidas desse género de representacdao” (p. 106). Essa
exposicao, segundo Cardoso (2008), teve boa aceitacdo da critica, o
que pode ter contribuido para que familia de Anita (em especial seu
tio Jorge Krug) continuasse a apoia-la, inclusive em sua posterior
viagem de estudos aos Estados Unidos.

Nos EUA, Anita realizou seus estudos no Independent School
of Art. Além de por em pratica os conhecimentos adquiridos durante
sua estadia na Alemanha e aprender novas técnicas, a artista gozou
de intensa liberdade criativa - o ambiente de aprendizado era
caracterizado por aulas ao ar livre, sem horario predeterminado, etc.
Entre os nomes que marcaram a escola no periodo em que a artista a
frequentou estda Marcel Duchamp, a dangarina Isadora Duncam,
Serguei Diaghilev, Léon Bakst e Maximo Gorki. A presenca de
artistas de distintas formagdes evidencia um ambiente plural e
liberal. Independentemente da vertente artistica seguida (artes
plasticas, danca, literatura, etc.) o que unia a todos era a producao
cultural, isso fez com que a Independent School of Art fosse
considerada um lugar privilegiado para o desenvolvimento do
cubismo e da arte moderna, ndo apenas nos EUA, mas em todo o
continente Americano (RIBEIRO, 2011; ROMADO, 2012).

De volta ao Brasil, em 1917, Anita Malfatti realiza a sua
famosa exposi¢do expressionista: “as obras ali apresentadas
revelaram uma nova abordagem da atividade da artista em relagdo ao
periodo alemdo, com um distanciamento cada vez maior do aspecto
natural dos motivos, apresentando deformagdes acentuadas e cores
fortes, contrastantes e expressivas” (CARDOSO, 2008, p. 131).
Quando da exposi¢do, predominava no Brasil a chamada arte
académica, que valorizava o artista que conseguia reproduzir com

perfeicao aquilo que observava. A partir da chamada arte moderna,
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h& uma mudanga na maneira de conceituar o artista; nas palavras de
Carvalho Pinto (2007, p. 47) “o bom artista ndo ¢ aquele que imita a
natureza perfeitamente, mas sim aquele que cria algo a partir da
natureza ou de sua interpretagdo da natureza”. Uma das marcas da
producdo artistica moderna, se comparada ao classicismo, por
exemplo, ¢ a autenticidade. Neste sentido, “a exposi¢ao realizada em
Sdo Paulo em 1917 [por Anita Malfatti] representa, no Brasil, a cisdo
entre o tradicional ¢ o moderno” (DA SILVA; DA SILVA; SANTOS
JUNIOR, 2012, p. 121).

Cardoso (2008) argumenta que a proposta de Anita era pouco,
ou nada, familiar ao meio artistico e intelectual brasileiro e, em
especial, paulistano. Até mesmo aqueles que demonstraram interesse
¢ curiosidade em torno do trabalho da artista praticamente
desconheciam os conceitos ¢ as propostas da arte moderna. Como
exemplo, a autora cita o famoso artigo de Oswald de Andrade
publicado no Jornal do Commercio em 1918 (intitulado A exposi¢do
Anita Malfatti), no qual ele argumenta em defesa das obras de Anita
expostas em 1917. Num dos trechos, Oswald de Andrade comenta:

Possuidora de uma alta consciéncia do que faz, levada por um
notavel instinto para a notavel eleicdo dos seus assuntos e da
sua maneira, a brilhante artista ndo temeu levantar com seus
cinquenta trabalhos as mais irritadas opinides e as mais
contrariantes hostilidades. [...] As suas telas chocam o
preconceito fotografico que geralmente se leva no espirito
para as nossas exposi¢oes de pintura. A sua arte ¢ a negagdo
da copia, a ojeriza da oleografia (ANDRADE, 1918, sp).

Para a Cardoso, a falta de dominio linguistico e de referencial
para discutir e apresentar a obra de Anita Malfatti, além da
dependéncia de dicotomias como real e onirico, ndo era
exclusividade de Oswald de Andrade; essas caréncias demonstram
apenas a novidade representada pelo trabalho de Anita e seu impacto,
tanto nos conservadores, como também nos intelectuais e artistas de
vanguarda.

Se, por um lado, os quadros da Exposi¢do de Pintura Moderna
provocaram o polémico artigo de Monteiro Lobato publicado no
jornal Estado de Sdo Paulo, intitulado A proposito da Exposicdo
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Malfatti ficou conhecido como Parandia ou Mistificagdo; por outro
lado, Anita instigou em muitos artistas e intelectuais brasileiros o
desejo pelo novo e a necessidade de revisao e renovagao.

A exposigao de Anita Malfatti e a critica colérica de Monteiro
Lobato colaboraram para unir artistas e intelectuais. Miceli (2003),
ao analisar as criticas sofridas pela artista, argumenta que as mesmas
podem ser interpretadas, principalmente quando se leva em
consideragdo os comentarios tecidos por Monteiro Lobato, como
uma espécie de resisténcia a ideia de moderno presente no trabalho
de Anita. Em seu artigo, Monteiro Lobato descreveu da seguinte
maneira os trabalhos realizados pelas vanguardas da arte naquele
periodo:

Estas consideragdes sdo provocadas pela exposi¢do da sra.
Malfatti, onde se notam acentuadissimas tendéncias para uma
atitude estética forcada no sentido das extravagancias de
Picasso & Cia. [...] Entretanto, seduzida pelas teorias do que
ela chama arte moderna, penetrou nos dominios de um
impressionismo discutibilissimo, e pos todo o seu talento a
servico duma nova espécie de caricatura. Sejamos sinceros:
futurismo, cubismo, impressionismo e tutti quanti nao passam
de outros ramos da arte caricatural. E a extensdo da caricatura
a regides onde ndo havia até agora penetrado. Caricatura da
cor, caricatura da forma — mas caricatura que nio visa, como
a verdadeira, ressaltar uma ideia, mas sim desnortear,
aparvalhar, atordoar a ingenuidade do espectador (LOBATO,
1917, sp).

Anita ndo buscava em sua obra retratar as noc¢des tradicionais
de belo, nem representar um mundo perfeito no sentido de
organizado. Sua visdo de arte e de mundo, associado com as
experiéncias e estudos realizados fora do Brasil, a levou para um
caminho totalmente distinto daquele tragcado e seguido por Monteiro
Lobato. As mudangas propostas pela artista plastica eram
inconciliaveis com os objetivos almejados pelo escritor. Anita
ousava nas formas, nas cores e nos temas (principalmente sujeitos)
retratados em obras como 4 Boba, O Japonés ¢ A mulher de cabelos
verdes.
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A critica de Monteiro Lobato, porém, teve impacto
significativo, sendo na producao artistica de Anita Malfatti, ao menos
na maneira como a historiografia da arte analisaria os trabalhos da
artista ap6s 1917. Nesse sentido, Carvalho Pinto (2007) argumenta
que ¢ comum se atribuir uma espécie de retrocesso na arte de Anita
apos a critica do Monteiro Lobato. A guisa de exemplo, podemos
mencionar as palavras de Miceli (2003) em relagdo a Anita poés
confronto com Monteiro Lobato:

Entre 1918 e 1921, talvez em parte como reagdo defensiva as
reagOes de Lobato, Anita teve aulas com Pedro Alexandrino,
trabalhou o modelo ao vivo no atelié de Elpons, deixou-se
influenciar nos temas selecionados, nos titulos dos trabalhos
e, sobretudo, nas técnicas empregadas para estruturar a
composicao, e abriu mao do repertorio de cores enérgicas, das
deformagdes expressivas com que modelava suas figuras e até
mesmo da distribuicdo dos elementos da composicdo no
espaco da tela (MICELI, 2003, p. 112).

Carvalho Pinto (2007) questiona essa ideia de que a fase
moderna de Anita se restringia a década de 1910 e, que as criticas de
Monteiro Lobato, associadas a precaria situacdo financeira, a falta de
apoio familiar, aos problemas na vida amorosa e uma baixa
autoestima decorrente da atrofia em um dos bragos, determinaram
um retraimento da artista. Para a autora, tal analise ¢ pautada numa
€nfase excessiva na vida da pintora. Neste sentido, argumenta que no
contexto europeu as proprias vanguardas passavam por um processo
de questionamento dos caminhos trilhados até aquele momento. O
argumento defendido pela autora para entender a trajetoria artistica
de Anita Malfatti é de que o seu chamado “retorno a ordem” néo foi
uma agdo movida essencialmente por fatores emocionais ou por
questdes de ordem financeira, foi antes uma decisdo pautada em
reflexdes sobre o fazer artistico: “o interesse pelo aprendizado e
apuro da técnica pode explicar porque ndo s6 Malfatti, mas também
outros artistas — que, mais tarde, se ligariam a corrente modernista
do pais —, buscavam aulas com pintores mais conservadores: Tarsila
do Amaral, que estuda com Alexandrino e Elpons, com quem Di
Cavalcanti também se torna aluno ¢ admirador” (p. 25). Tais aulas

O que pode a arte? Juliana Aparecida dos Santos Miranda (Org.) | 29



podem ser consideradas mais uma forma de experimentacdo de
novas técnicas do que um retrocesso ou retraimento.

A exposicao dos trabalhos em 1917, a critica de Monteiro
Lobato e a incorporagdo da artista entre os jovens posteriormente
chamados de modernistas, fizeram com que Anita fosse considerada
a grande percursora do modernismo no Brasil, além de ser vista
como uma artista expressionista. Nas palavras de Carvalho Pinto:

Isso ndo seria de todo ruim se essas obras, tidas como
expressionistas, ndo compreendessem bem menos de uma
década de pintura e se o restante de sua produgdo artistica nao
tivesse sido praticamente ignorado ou apenas servido de
referéncia negativa a sua obra (PINTO, 2007, p. 218).

MODERNISMO BRASILEIRO E ANITA MALFATTI

A pintura é uma arte, a arte da plasticidade. Isso quer dizer
que lidamos aqui com um produto de grande imaginagdo
criadora, cujo meio especifico ¢ a plasticidade, e cuja uma das
finalidades especificas ¢ despertar no apreciador (ou
observador) ou o proprio leitor, o prazer estético. De maneira
geral, as artes sdo as formas por meio das quais o homem
encontra caminhos para expressar sua visdo de mundo.
(RIBEIRO, 2011, p. 75)

Ribeiro (2011) define o modernismo como um movimento
cultural e estético que provocou mudangas no imaginario artistico no
Brasil. Um dos fatores, segundo o autor, que colaborou para o
destaque deste movimento artistico foi a abrangéncia de varios
seguimentos artisticos como a musica, a literatura, a escultura e a
pintura.

Tais mudangas ndo ocorreram de forma pacifica, muito pelo
contrario: afinal o que estava em jogo era muito mais que uma
mudanca de técnicas, mas uma nova forma de experimentacao e de
entendimento do que era a arte ¢ o que qualificaria o artista.
Carvalho Pinto (2007) nos lembra de que desde a passagem do
século XIX para o século XX, acontecimentos como a
industrializag¢do, urbaniza¢do, o surgimento da fotografia, as duas
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grandes guerras, entre outros, colocavam em questio o que era a arte.
Nesse sentido, surgiram varios questionamentos em relacdo ao papel
do belo ou da finalidade da arte — em especial nos retratos e
representacdes da natureza — num mundo em que a fotografia
poderia fazer o mesmo com maior fidelidade.

Se a exposi¢do de Anita Malfatti em 1917 colaborou para a
abertura do debate entre “classico” e “moderno” no Brasil, a Semana
de Arte Moderna de 1922 simbolizou um marco, o apice de uma
série de tentativas em romper com os valores artisticos que até entdo
predominavam no pais.

Andrade e Santos (2014) argumentam que a ideia de
realizagdo de uma semana de arte moderna partiu do empresario
Paulo Prado, amigo do chamado “grupo dos cincos” — formado por
Anita Malfatti, Mario de Andrade, Tarsila do Amaral, Oswald
Andrade ¢ Menotti Del Picchia. O evento contou com a colaboragdo
do musico Heitor Villa-Lobos, do escritor Graga Aranha, do poeta
Ronald de Carvalho, entre outros, além, obviamente, do chamado
grupo dos cinco.

Thalassa (2007) argumenta que a Semana de Arte Moderna foi
cuidadosamente projetada, até o ano de lancamento da semana foi
cuidadosamente escolhido por coincidir com as comemoragdes do
Centenario da Independéncia. A autora informa que a Semana de
Arte Moderna de 1922 foi planejada durante aproximadamente dois
anos; além disso, desde os anos 1920, os modernistas se apropriaram
dos espagos concedidos pelos jornais criando polémicas e debatendo
com os intelectuais considerados passadistas ou tradicionais.

Na historiografia da arte brasileira, conforme Carvalho Pinto
(2007) argumenta, dois grandes mitos surgiram com o objetivo de
valorizar/enfatizar a produgdo artistica e intelectual produzida
naquele momento: o primeiro, ja& mencionado, seria a de uma Anita
Malfatti que foi moderna apenas em seus quadros produzidos até
1917. Este mito, além de colocar em destaque a inovagdo
representada por Anita naquele momento, colocando-a como a
percursora no modernismo no pais, colabora para mostrar o peso da
critica e do conservadorismo da burguesia paulista. O outro mito
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seria que a Semana de 1922 teria sido um grande marco, ndo apenas
pelo fato de reunir inimeros artistas e intelectuais em torno de uma
proposta de elaboragdo e apresentagdo de uma arte moderna no
Brasil, mas por passar uma ideia de que antes de 1922 ndo havia
nada no Brasil, tudo estava para ser feito.

O mito criado em torno da revoluciondria Semana e de como
ela quebrara com a elite burguesa e com tudo aquilo que essa
classe apreciava em arte ajudou a sustentar a ideia de uma
Anita Malfatti moderna e, depois, classica. Moderna, como
consideravam, teria sido ela até a Semana de 22. Classica,
como entendiam, ela teria se tornado depois da critica
destrutiva do representante do conservadorismo paulista. Ou
classica, ainda, depois de suas tentativas de acerto na Paris
dos anos 20 (CARVALHO PINTO, 2007, p. 222).

A autora ainda argumenta que, ao contrario do que muitos
trabalhos informam, era comum o apoio do Estado e das elites
paulistas a artistas e elaboragdo de semanas e eventos de artes. O
apoio das elites, associado com as colaboragdes do governo (através
de bolsas de estudos, por exemplo) demonstram o interesse existente
em S3o Paulo pelo mundo das artes. Além disso, ndo ha como
desconsiderar os impactos que tais patrocinios exerceram na
producdo artistica, sendo o nacionalismo dos temas sua principal
caracteristica.

Simioni (2014) ao falar do projeto modernista, nos informa
que as preocupagdes do grupo estavam além dos limites das artes que
cada um exercia. Nas palavras da autora os modernistas estavam
“preocupados em superar tudo aquilo que viam como retréogrado na
cultura brasileira, como a tradi¢ao agraria, regional e popular, além
da académica e parnasiana, buscava o compasso com O
cosmopolitismo irradiado pelas vanguardas europeias” (p. 3).

Para a concretizagdo desse projeto, se fazia necessario
representar S3o Paulo como uma cidade moderna, voltada para o
futuro, receptiva a inova¢do ¢ a mudanca em todos os ambitos; a
Semana 22 seria considerada entdo o exemplo maximo no campo das
artes. Na analise realizada por Carvalho Pinto (2007), a Semana de
Arte Moderna ndo pode ser compreendida enquanto um evento
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isolado. O principal objetivo do evento era “libertar a arte ¢ a
literatura brasileiras das tradicdes académicas, incorporando algumas
das experiéncias da vanguarda europeia” (COUTO, 2006, p. 2).

Anita Malfatti foi um dos grandes destaques da Semana de
Arte Moderna, expondo 12 telas a 6leo e oito pecas entre gravuras €
desenhos. Alguns desses trabalhos ja haviam sido apresentados ao
publico na famosa exposicao de 1917 como, por exemplo, O Homem
Amarelo e A Mulher de Cabelos Verdes.

Andrade e Santos (2014) explicam que hé certa dificuldade em
saber quais foram exatamente os trabalhos expostos por Anita
Malfatti na Semana de Arte Moderna em 1922; entretanto, a Unica
certeza que ha em relagdo aos trabalhos apresentados ¢ que eles
ainda chocavam uma grande parcela da elite paulistana que
continuava a observar seus trabalhos como algo “caricaturado” ou
“dantesco”.

Apesar de o grande objetivo da semana, patrocinada por
membros da chamada elite paulista — Thalassa (2007) nos informa
que entre os patrocinadores da Semana de arte moderna estdo Paulo
Prado, Alfredo Pujol, Oscar Rodrigues Alves, entre outros; membros
ligados a familias tradicionais e a oligarquias cafeeiras —, ser a
realizacdo de algo diferente de tudo o que existia até entdo, Simioni
(2014) argumenta que com excegdo das obras de Anita Malfatti e
John Graz, os trabalhos apresentados no evento ainda manifestavam
uma linguagem poés-impressionista, além de ndo manifestarem uma
forte preocupagdo com a “cultura nacional” — caracteristica
marcante do modernismo brasileiro posterior, sobretudo entre os
artistas que foram, ao longo da década de 1920, aprimorar seus
estudos em Paris.

Se a ida a capital francesa colaborou para que a tematica
nacionalista e regional ganhasse cada vez mais folego nos trabalhos
dos modernistas brasileiros; Anita Malfatti por sua vez tomou um
rumo diferente, pois no decorrer das décadas de 1920 e 1930 a autora
fez um retorno a arte naturalista, ndo para absorver suas tematicas,
mas sim suas técnicas (CARVALHO PINTO, 2007). Com isso, as
obras de Anita ficaram duplamente marginalizadas: ndo
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correspondiam ao que se desejava em relagdo a arte académica,
entretanto também ndo correspondiam aos anseios e desejos dos
modernistas.

Rompeu e negou a arte do passado em 1917, quando todos
esperavam uma sintese do passado classico europeu;
experimentou, nos anos 1920 e 1930, uma mistura de estilos e
formas, quando todos queriam que ela fosse estritamente
vanguardista; e consolidou grande parte de sua carreira nos
anos 1940 e 1950, seguindo ndo o que os proprios
modernistas brasileiros pediam nesses anos (CARVALHO
PINTO, 2007, p. 219).

A pesquisadora argumenta que da mesma forma que Anita ndo
foi compreendida quando expds seus trabalhos em 1917, suas obras
de 1920 a 1950 ndo foram bem aceitas — mesmo entre oOS
modernistas — por apresentar caracteristicas naturalistas. A partir
disso, a autora ird argumentar que o siléncio em torno das obras de
Anita Malfatti datadas desse periodo pode ter sido motivado pelo
fato de que a artista ndo se vinculou estritamente ao projeto do
Modernismo brasileiro, em especial a uma ideia de modernismo
pautado essencialmente na inovagdo e na critica ao academicismo e
ao conservadorismo das elites paulistas.

CONSIDERACOES FINAIS

Em torno da trajetéria artistica e biografica da artista plastica
Anita Malfatti criou-se um mito compartilhado ainda nos dias de
hoje por muitos estudiosos e historiadores da arte no Brasil. No cerne
do mito esta a imagem de uma Anita moderna apenas em seus anos
iniciais, isso colaborou para a obliteracdo de artistas plasticas que a
precederam: ao abrir caminho para o debate do modernismo no
Brasil (uma vez que tal corrente artistica se consolidou em solo
nacional tendo como discurso uma suposta ruptura com tudo que
fosse considerado tradicional ou passado) houve um consequente
desinteresse por tudo o que havia antes da Anita Malfatti de 1917.
No entanto, a propria artista plastica seria de certa maneira engolida
por esse mito. Sendo retratada como uma pobre mulher fragil que
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sucumbiu diante de Monteiro Lobato ¢ do conservadorismo paulista,
mesmo com O apoio irrestrito de amigos como Mario de Andrade, a
propria artista se veria marginalizada, duplamente excluida: ndo
poderia, nem de longe, ser associada com a pintura naturalista; mas
também ndo era possivel enquadra-la no projeto modernista
brasileiro.

Para dar sentido a esse ‘regresso’, a explicacdo encontrada por
muitos pesquisadores estaria em questoes de ordem psicoldgicas: o
braco atrofiado, o conservadorismo das elites paulistanas e o
processo de pauperizacdo vivido pela artista foram os motivos
clencados para a claboragdo de uma imagem da mulher fragil,
indefesa e com baixa autoestima que ndo se recuperou das criticas
sofridas, em especial as de Monteiro Lobato. De fato, mais
importante que reproduzir o mito de um Monteiro Lobato “mau” e
uma Anita Malfatti “fragil e indefesa”, ou “vitima do tradicionalismo
paulistano”, ¢ analisar criticamente os motivos que levaram a artista
a se voltar para o naturalismo/realismo nos anos 1920 enquanto os
demais artistas Dbrasileiros se engajavam no modernismo e,
posteriormente, optar por uma pintura mais primitiva. Tais questoes
levariam os pesquisadores a ampliar a visdo das obras de Anita
Malfatti para além dos quadros pintados até 1917, além de questionar
o proprio modernismo brasileiro.

Cabe destacar, por fim, que Anita Malfatti fez das artes
plasticas uma profissio em um periodo em que raras eram as
mulheres nesse meio artistico. Sua trajetdria quando vista de maneira
desprendida dos preceitos inculcados pelos proprios modernistas, no
ajuda a conhecer uma artista que visou, antes de qualquer outra
coisa, a experimentagdo. Para além da mulher fragil, havia uma
artista que elaborou a sua maneira o que era ser moderno.
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LEITURA E RELEITURA DA IMAGEM: O PEDAGOGO
COMO EDUCADOR DE ARTES NO ENSINO
FUNDAMENTAL

Ana Paula Santos da Silva'

Jennifer Alcione Branddo Ferreira?

INTRODUCAO

O ensino da Arte no ambito escolar nos possibilita trabalhar
com diversos materiais e recursos, afinal a Arte em si ndo se
restringe a uma pintura, ou a uma cultura especifica, ela vai muito
além, podendo ser manifestada através da danca, do teatro, da
musica, esculturas, entre outros. Neste trabalho utilizamos como
recurso pedagogico e de pesquisa a arte visual, através de uma obra
exposta em um museu, que posteriormente nos serviu como base
para a constru¢do de uma releitura para expor um problema social, o
preconceito racial, o mesmo foi apresentado em um evento
académico, onde um dos eixos tematicos era referente as expressoes
artisticas.

A obra em que escolhemos para fazer este trabalho pertence a
Eder de Oliveira (Timboteua PA), intitulada Da série pdginas
vermelhas. Suas dimensoes sdo 120x90cm, oleo/tela € o ano é de
2014. Eder de Oliveira trabalha e vive em Belém, é licenciado em
Educacdo Artistica pela Universidade Federal do Para (UFPA), o
artista ¢ pintor por oficio e desde 2004 desenvolve trabalhos
relacionados com retratos e identidades, tendo como objetivo
principal retratar o homem amazonico. Com o tema Pdginas
Vermelhas o autor realizou varias exposi¢des (Blau Projects — SP,
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2015) e alistamento (Sesc Boulevard - Belém, 2015), além de
participar de varias mostras como o 31° Bienal de artes de Sdo Paulo
(Pavilhao Ciccilio Matarazzo, 2014).

A obra Da Série Paginas Vermelhas retrata uma pessoa
comum, porém, com um diferencial: ¢ um rosto de uma pessoa
anonima que teve sua figura publicada como sendo suspeito nas
paginas policiais de jornais de Belém. O autor relata:

Aqui em Belém ainda temos um caderno chamado Policia nos
jornais. E os rostos dos suspeitos sdo colocados em destaque e
geralmente com chamadas que fazem trocadilhos e até piadas
com eles (OLIVEIRA, 2014).

Eder de Oliveira é daltonico e enxerga uma paleta de cores
mais reduzida e por isso sua pintura muitas vezes ¢ monocromatica,
feito em tons de vermelho. Ele fala que o daltonismo néo ¢ algo que
o impede e sim algo a ser explorado. A partir disso fizemos a
releitura da obra de Eder.

Para fazer a releitura da imagem Da série em padginas
vermelhas, do artista paraense Eder de Oliveira, partimos de dois
pontos principais: O preconceito racial e o daltonismo. O primeiro, o
fator do preconceito racial, retratado pelo rosto do homem e das
questdes que o levaram a pintar aquele rosto, e outro fator € a cor
monocromatica da tela, j4 que o autor ¢ daltonico. E para que
pudéssemos fazer a releitura da imagem, construimos um livro
ilustrativo para a série do 4° ano, denominado 4s cores de Lili.

O intuito do trabalho é mostrar que a Arte encontra-se
intrinsecamente ligada a educagdo seja ela formal ou ndo. A Arte
sendo considerada pelos educadores como possuidora de conteudo,
integrante da cultura, também sendo mediadora de significados
pessoais e sociais, responsavel pelo desenvolvimento do senso ético
e estético, como expressao € comunicagdo através de diferentes
manifestacoes.
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LEITURA DA IMAGEM

Ao analisarmos a obra (leitura), notamos de imediato a cor
vermelha que por sua vez chamou muito a nossa aten¢do. O outro
ponto a ser destacado ¢ o homem que esta retratado na obra, com
suas caracteristicas proprias que nos leva a pensar que seria um
“meliante”. Para uma leitura da imagem, no qual pudéssemos
construir uma releitura para criancas do ensino fundamental
tomamos como base os pontos de vista, segundo Antonio Costella, e
podemos constatar o seguinte:

— De um Ponto de Vista Factual: A obra compde-se da
figura de um rosto de uma pessoa andnima, toda pintada em
tom de vermelho e aparenta estar com um olhar profundo e
misterioso;

— De um Ponto de Vista Expressional: O rosto do homem
remete ao sentimento de incdmodo, pois o seu rosto expressa
certo mistério e seus tragos nos leva a pensar nas questdes
raciais, como forma de discriminagao;

— De um Ponto de Vista Técnico: A composicdo da obra se
da pela descricdo de um rosto de um homem com bigode,
cabelo crespo raspado e de aparéncia mestigo-negra. Seu
olhar aparenta mistério.

— De um Ponto de Vista Convencional: A cor
monocromatica vermelha chama atengdo e o objetivo daquele
homem estar ali ¢ que o autor quis retratar esses rostos da
maneira como sdo retratados nos jornais gerando um
incomodo pelo fato deles serem sempre negros, caboclos,
mestigos e indios, e sendo assim outras pessoas da mesma cor
sdo0 pré-julgados como criminosos;

— De um Ponto de Vista Atualizado: O artista procura
mostrar que devemos prestar atencdo nos outros, nos seus
valores e retrata-los sem julgar sua etnia. H4 um universo de
coisas que estdo contidas além da pele, da etnia e da raga;

— De um Ponto de vista estético: O artista ¢ consciente do
tom politico que sua obra alcanga. No qual o homem retratado
evidencia a subjugacdo de classe, principalmente da classe
trabalhadora e das pessoas mais pobres. Suas caracteristicas
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que levam ao nosso pré-julgamento nos leva a questdes
sociais de cunho politico e a desigualdade que ¢ evidente, mas
¢ velada ao mesmo tempo.

A RELEITURA DA IMAGEM (LIVRO E JOGO)

Para a releitura da imagem Da série em paginas vermelhas, do
artista paraense Eder de Oliveira, partimos de dois pontos principais:
O preconceito e o daltonismo. Construimos um livro ilustrativo para
a série do 4° ano, denominado As cores de Lili. Levamos em conta o
fator do preconceito racial, retratado pelo rosto do homem e das
questdes que o levaram a pintar aquele rosto, € outro fator é a cor
monocromatica da tela, ja que o autor ¢ daltonico.

No livro é narrada a histéria de duas criangas, Charlie e Lili.
Esses personagens sofrem certo preconceito na escola, por estes
serem "diferentes” das outras criancas, ela por ser negra e ele por ser
daltonico. Apesar do conflito social que vivem, os dois passam por
grandes aventuras e descobre um mundo cheio de cores, essas
mesmas cores que confundem os sentidos de Charlie s3o as mesmas
expressas nos olhos e sentimentos de Lili, e juntos eles conseguem
mostrar aos outros colegas que ndo importa a cor que temos, ou que
vemos, mas sim o significado que elas t€m na vida de cada um de
nés. O livro é denominado As cores de Lili, pois a personagem
principal é ela, j4 que na obra o que o autor quer perpassar ¢ a
questdo do preconceito, do pré-julgamento, porém o personagem
coadjuvante (Charlie) retrata a questdo do daltonismo, ja que na obra
a cor monocromatica se deve pelo autor ser daltonico.

Além da narrativa, o livro ainda tras um jogo que se interliga
com a narrativa, na histéria h4 um momento em que Charlie, que ¢
daltonico, aprende as cores através de um sistema criado por um
design portugués para o publico dalténico, adaptamos tal sistema na
confecgdo do jogo, e evidenciamos que ¢ possivel que todos
consigam identificar as cores utilizando simbolos. Nesse jogo além
de identificar as cores, as criangas podem aprender a relacionar
outras areas do conhecimento como a linguagem e a interagdo. No
jogo, a area do conhecimento que interligamos foi a linguagem, pois
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0 jogo possui charadas e perguntas, que estimulam a leitura, a
interpretagdo e os conhecimento gerais.

METODOLOGIA E APLICACAO

A aplicagdo, sob oficio da Universidade do Estado do Para-
Uepa, foi realizada na Escola Centro Educacional Minha Infancia,
localizada em Belém-PA. Na escola, aplicamos o projeto para a
turma do 4° ano. Primeiro iniciamos uma conversa sobre leitura e
releitura da imagem, mostramos a obra de arte de Eder de oliveira e
eles falaram o que acharam da obra. Logo apo6s os alunos foram
divididos em 4 grupos e disponibilizamos o livro confeccionado, eles
fizeram a leitura. Em um segundo momento houve a realiza¢do do
jogo, com a dinamica de perguntas relacionadas a conhecimentos
gerais, charadas, trava-linguas e expressdes. Tivemos como objetivo
do jogo despertar o interesse das criangas em aprender os simbolos
do sistema Collor Add para identificar as cores, proporcionando um
ambiente divertido onde eles possam interagir com os colegas e
aprendam a aceitar o "diferente" como algo normal. E mostramos
para a professora, regente da turma, como a obra pode se transformar
em releituras que vao despertar o interesse na disciplina de Artes,
bem como pode ser utilizada de forma interdisciplinar com as outras
disciplinas curriculares.

RESULTADOS DA LEITURA E DA RELEITURA DA IMAGEM

Na medida em que o homem evoluiu entende-se que as
imagens fazem parte do mundo e também de determinados contextos
culturais, sendo assim as diferentes 4 maneiras de interpreta-lo a
partir de diversos pontos de vista s3o também formas de
construirmos imagens mentais. Portanto, as imagens passaram a ser
narrativa do mundo, estabelecendo didlogos com o mundo e ndo
serem apenas representagoes dele (CAMARGO, 2007, apud LIMA,
2008, p. 3).
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A partir da aplicagdo na escola, constatamos que as criancas
ficaram muito entusiasmadas com a proposta de ensino, ao repercutir
uma imagem que elas ndo estavam acostumadas a ver. Além disso,
percebemos que as mesmas mostraram muito interesse em participar
da aula. Desse modo, faz-se necessario que nas escolas se possa
acrescentar cotidianamente o letramento por meio visual, tornando a
aprendizagem dos alunos mais critica ¢ dindmica, utilizando as
imagens, acontecimentos, fatos importantes que os rodeiam no seu
dia a dia.

A importancia da leitura e da releitura da imagem para o
conhecimento individual do individuo, o torna um ser mais critico
em lidar com assuntos relacionados a sociedade, € isto, se deve como
resultado do multiletramento que o individuo adquire a partir do
convivio social e cultural por meio da imagem que ele interpreta ao
seu redor, no qual o mesmo desenvolve desde a sua infancia, através
de fotografias, cinema, livros, historias em quadrinhos, entre outros,
até sua fase adulta, que estabelece uma relacdo maci¢a no seu
cotidiano.

O SENTIDO DA ARTE NA FORMACAO E PRATICA
PEDAGOGICA

A Arte como construtora de conhecimento, segundo Martins, é
importante na escola e fora dela, pois ¢ um conhecimento construido
pelo ser humano através dos tempos. E de acordo com o PCN
(Parametro Curricular Nacional) de 1997, a educacdo em Arte deve
propiciar essencialmente o desenvolvimento do pensamento artistico
e da percepcdo estética do aluno, desenvolvendo a sensibilidade,
percepcao, imaginagdo, entre outros. Portanto o ensino da Arte como
condi¢do formativa, conduz o individuo a descoberta de sua
individualidade, ampliando sua visdo de mundo multicultural.

O arte-educador que atua na escola, que ja utiliza reproducdes
de obras de arte, sendo esta apenas um ponto de partida para também
planejar e levar os alunos aos museus e outros espagos expositivos
permitindo esse contato dos estudantes terem experiéncia de leitura
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de imagens a partir da obra original, além de ampliar seu repertorio
de conhecimentos.

Segundo Ramalho, cabe a escola apresentar o processo do
plano de expressao como dimensao perceptivel aos sentidos, o plano
de contetido que consiste na dimensédo significagdes, ¢ possibilitando
0 acesso por meio da leitura de imagem e vivéncias com a Arte com
a utilizagdo de "imagens estéticas" em detrimento de imagens
reproduzidas em salas de aulas, devido serem distorcidas as formas,
cores, dimensdo, também por conta das dificuldades ao acesso a obra
de arte original, recomenda-se a utilizagdo das "imagens estéticas"
(cartazes, antincios publicitarios, embalagens, entre outros).

CONSIDERACOES FINAIS

A leitura e releitura da imagem ndo devem somente se
restringir a sala de aula com a leitura de obras de arte, mas também
de "imagens estéticas", imagens da cultura visual, indo além de
reproducdes de obras de arte, mas também possibilita ao professor e
aluno terem contato com a obra original em museus, mostras
literarias, feiras culturais, entre outros meios expositivos.

A Arte ¢ de suma importancia para o individuo, pois através
dela podem-se expor pensamentos, ideias e sentimentos, por meio de
pinturas, dangas, dramatizagdes, narrativas, ¢ todas as formas de
expressdo existentes. E importante salientar que através da obra de
arte que analisamos, podemos perceber que na leitura estdo contidas
varias abordagens no qual o autor propos reflexdao sobre o que estava
sendo retratado. Além disso, conseguimos fazer a releitura da
imagem criando um jogo e um livro, trazendo para o universo das
criangas a abordagem das artes e também assuntos que estdo na
perspectiva da obra.

Além disso, a arte possui um significado na vida das criangas,
pois a arte ¢ um instrumento pelo qual a crianga podera expressasse.
O ato de desenhar, pintar, brincar de massa de modelar ndo pode ser
considerado como atividades desnecessarias, muito pelo contrario,
sdo extremamente necessarias para o desenvolvimento da crianga.
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Sendo assim, ndo se pode dizer que a arte ndo contribui na
aprendizagem e que ¢ uma das disciplinas menos importantes, ja que
ela possui grande importancia, tanto como disciplina isolada, como
interligada com outras disciplinas. Faz-se necessario lembrar que sua
importancia ultrapassa as salas de aula, pois a arte ¢ importante para
todos.
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As ideias de “fim da arte” e “fim da historia da arte” surgiram

ambas nos anos 1980, a partir respectivamente das investigacdes do
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Utilizamos as aspas para caracterizar certa cristalizagdo dessas expressoes
segundo um uso relativamente corrente e ja conhecido, a partir da forte
disseminacdo e circulagdo de ambas as ideias, mas cuja validacdo ou
asseveracdo ¢ bastante discutivel, como veremos mais a frente. Danto publicou
Apds o fim da arte: a arte contempordnea e os limites da historia em 1984.
Belting havia ja elaborado seu ensaio O fim da historia da arte um ano antes, em
1983, realizando uma revisdo comentada do mesmo cerca de 10 anos apds seu
langamento, em 1993. Quanto a este Ultimo caso, cabe mencionar que na
primeira edi¢do o titulo era uma pergunta — O fim da historia da arte? — e na
revisdo passou a ser uma afirmagdo, conforme comenta o proprio autor no
prefacio de 1993: “O que naquela época era ainda uma pergunta tornou-se
certeza para mim nos ltimos anos”. Porém, salienta também que “N&o se trata
de algumas palavras de ordem convincentes, mas de juizos € observagdes que
precisam de espago onde se desenvolver e que, além disso, sdo tdo
provisorias como, afinal, € provisorio tudo o que hoje vem a baila”
(2012, p.9).



filésofo norte-americano Arthur Danto (1924-2013) e do historiador
da arte alemao Hans Belting (1935-). Antes de tudo, marquemos o
quanto tais leituras encontram-se inseridas no contexto mais amplo
que se refere a chamada crise da racionalidade ocidental e a toda uma
problematiza¢do acerca dos destinos da modernidade.

Danto e Belting diagnosticaram um esgotamento das
narrativas unificadoras outrora capazes de agenciar a pluralidade de
perspectivas e de conceitos circunscritos pelos espagos da arte e da
historia da arte. Dito de outra maneira, o mundo moderno que antes
dispunha de critérios razoavelmente firmes e supostamente
consolidados para se julgar o que pode ou ndo ser uma obra de arte,
parece ter desmoronado, impondo entdo aos artistas € pesquisadores
a aguda necessidade de uma recolocacdo dos sentidos ¢ dos valores
envolvidos nas condigdes dos juizos ali concernidos. Uma vez postas
em xeque aquelas narrativas, uma vez submetidas que ficamos a
irremediavel — e bem-vinda — multiplicidade dos objetos sensiveis,
uma série de interrogacdes restou em todo caso expostas, em ultima
instancia todas possivelmente remetidas ao problema maior dos
critérios e das regras de avaliacdo.

E inegavel, no entanto, que o uso do termo “fim” nao foi
aceito facilmente e até hoje se mostra como matéria de controvérsias,
podendo soar como algo apocaliptico ou mesmo sensacionalista. Os
proprios autores, Danto ¢ Belting, chegaram a admitir ndo se tratar
de um fim no sentido literal, mas antes da necessidade de aberturas e
de mudancas quanto aos discursos ¢ metodologias dominantes
relativamente ao manejo e leitura dos objetos de arte.*

4 Nessa diregdo, eis uma declaragio de Belting: “Quando ha dez anos

publiquei O fim da histéria da arte?, pareceu-me que também eu
participava da produgdo de epilogos, embora ndo fosse minha intengado
dedicar um necrologio a arte ou a historia da arte” (BELTING, 2012, p.
33). Ou, um pouco mais a frente: “A polémica em torno do método
perdeu sua intensidade e os intérpretes substituiram essa historia da arte
Unica ¢ opressora por varias historias da arte, que, como métodos,
existiam uma ao lado das outras, sem conflitos, semelhante a maneira
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E nesse contexto que os estudos comegam a se ampliar mais
evidentemente para além do campo da arte e de sua historia,
passando a abranger as imagens e visualidades, absorvendo também
teorias das ciéncias humanas as mais variadas, adotando assim novos
critérios e outras metodologias, como, por exemplo, a legitimagdo e
relevancia da critica de arte enquanto importante espago de
teorizagdo ¢ aproximagdo com os objetos artisticos. Entre esses
estudos, surge a ideia de uma antropologia da imagem, tal como
depois desenvolvida por Hans Belting.’

Ele termina entdo por convocar especial atengdo para o
chamado paradoxo das imagens: elas sdo intrinsecamente
contraditorias, pois tornam visivel uma auséncia fisica, que, no
entanto, se coloca assim como presenca icOnica; dito de outra
maneira, a imagem de algum modo presentifica o objeto, embora
esteja ele de fato fisicamente ausente. Uma imagem persiste, através
de seguidas tentativas de figuracdo, ainda que seu meio ou suporte
possam desaparecer ou serem destruidos — questdo estudada
inicialmente a partir de suas leituras do historiador e antropologo
francés Jean-Pierre Vernant, especialista em Grécia Antiga, pelo que
chegou a escrever trabalhos importantes investigando as relagdes
entre imagem e morte.®

como ocorre com as tendéncias artisticas contemporaneas” (BELTING,
2012, p. 34). Seguindo, e agora de acordo com a justificativa de Danto:
“Defendiamos o argumento de como um complexo de praticas tinha
dado lugar a outro, mesmo se o formato do novo complexo fosse
impreciso — e ainda estd impreciso. Nenhum de nds estava falando em
morte da arte, embora meu proprio texto acabasse sendo o artigo
principal em um volume chamado The Death of Art [A morte da arte]”
(DANTO, 2010, p. 5).

O livro Antropologia da imagem — Para uma ciéncia da imagem foi
publicado em 2001.

Podemos ver na seguinte citagdo algumas dessas ressondncias:
“Ingressei no ambito antropoldgico com o topico ‘Imagem e morte’
quando, em 1995, participei num coloquio consagrado ao significado da
morte nas diferentes religides e culturas do mundo. Cedo se tornou claro
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Para Belting, a tentativa de superagdo do dilema estabelecido
pelo que ele proprio nomeou de “fim da historia da arte” pode residir
numa guinada necessaria quanto a percepgao de seus objetos. Nessa
direcdo, seria mais iluminador e produtivo pensar ndo exatamente em
objetos empiricos ou tangiveis, mas em suas imagens, possivelmente
mais profundas. Ele afirma:

Uma obra de arte — seja ela um quadro, uma escultura ou
uma gravura — ¢ um objeto tangivel com uma historia, um
objeto que pode ser classificado, datado e exibido. Por seu
lado, uma imagem desafia tais tentativas de retificagdo, até na
medida em que, amiude, se apresenta no limiar entre a
existéncia fisica e mental. Pode viver numa obra de arte, mas
a imagem nao coincide necessariamente com a obra artistica
(BELTING, 2014, p. 9-10).

Em seu livro, buscando assim levantar possiveis respostas para
a questdo-chave “o que € uma imagem?”, o autor sustenta que ¢ mais
razoavel analisa-las segundo um viés eminentemente cultural, ou
seja, antropoldgico, ja que “uma ‘imagem’ € mais do que um produto
da percep¢do. Surge como o resultado de uma simbolizagdo pessoal
ou coletiva” (BELTING, 2014, p. 21).” Ele afirma que as imagens

que, por acaso, eu descobria um campo de investigacdo frutifero para o
estudo da feitura de imagens.” (BELTING, 2014, p. 20)

E interessante aqui ja referenciar o historiador da arte alemdo Aby
Warburg (1866-1929), que cedo defendia uma historia das imagens do
ponto de vista socio-cultural, em plena virada do século XIX para o XX.
Comenta Belting a respeito de Warburg: “Aby Warburg teria
desenvolvido a sua propria antropologia das imagens, se o seu
pensamento ndo tivesse sido cortado pela iconologia de Erwin Panofsky
e Edgar Wind. Atrevo-me a subscrever a antropologia de Warburg, e
também a sua Kulturwissenschaft (ciéncia da cultura), sem o citar ou
historicizar, ja& que o que importa ¢ assimilar e verter para o nosso
proprio tempo a sua proposta” (BELTING, 2014, p. 10-11). Parece-nos,
no entanto, existir um abismo entre a produgdo de Warburg e qualquer
tipo de apropriagao dela realizada por parte de Belting. O autor que mais
soube compreender, levar a frente e valorizar a obra de Warburg, foi, em
nosso ponto de vista, o francés Georges Didi-Huberman.

O que pode a arte? Juliana Aparecida dos Santos Miranda (Org.) | 50




sdo tanto produtos de um dado meio — fotografia, video, pintura —
quanto produtos de nés mesmos, de nossos corpos, uma vez que as
geramos ¢ as confrontamos com outras existentes no mundo visivel.
Deste modo, ha relagdes indissociaveis, alias, interagdes, entre
imagem, meio € corpo: 0 meio seria uma espécie de suporte ou
ferramenta, algo como um hospedeiro, através dos quais a imagem se
atualiza ¢ se dispde, necessario para que as mesmas tornem-se
visiveis e produzam seus efeitos, ao passo que o corpo, por sua vez,
diz respeito ao meio vivo responsavel por receber, processar e
transmitir as imagens (BELTING, 2014, p. 14). E através dos meios
que as imagens assumem certo espago de visibilidade, elas que, ao
fim e ao cabo, sdo da ordem do invisivel, mas isso sé ganha sentido
na medida em que ha a experiéncia de um corpo, o nosso, que se
deixa por elas afetar. Citemos: “A analogia do corpo entra aqui de
novo em agdo. A relagdo entre auséncia, entendida como
invisibilidade, e presenga, apreendida como visibilidade, ¢ em ltima
instancia uma experiéncia corpdrea” (2014, p. 16).

O que nos soa interessante nas propostas de Belting fica
indicado, sobretudo, pelos contornos de certa autonomia que ele
busca alojar no cerne de sua ideia de imagem, o que parece mesmo
capaz de mudar algo na compreensdo dos intricados contornos dessa
problematica. Tal condi¢do pode ser observada numa citagdo como a
seguinte: “Por direito proprio, as imagens testemunham quanto a
auséncia daquilo que elas tornam presente. Gracas aos meios em que
sdo produzidas, elas ja possuem a presenca efetiva do que pretendem
transmitir.” (2014, p. 15) E essencial ainda atentarmos para o
deslocamento principal ai implicado, pois hd uma minimizagao,
mesmo uma desinflagdo, quanto ao papel do homem relativamente as
suas imagens: ‘“No olhar antropoldgico o homem nao surge como
senhor das suas imagens, mas — o que ¢ bem diferente — como
‘lugar das imagens’, que enchem e preenchem o seu corpo: esta a
mercé de imagens por si produzidas, embora tente domina-las.”
(2014, p. 22). Além disso, de outra parte, € preciso atestar e
referendar a incrivel multiplicidade de produgdes imagéticas
vigentes, o que confere realce a inerente caracteristica da mudanca:
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“As imagens nao deixam qualquer davida sobre qudo mutavel é o
seu ser” (2014, p. 22).

Estamos distantes dos pendores mais elevados do coragdo da
modernidade, que em todo caso tudo centrava e remetia ao estatuto e
a poténcia de conhecimento unificador do homem — esse homem
maximizado, inflado, outrora ele proprio tomado como critério tinico
e maior, ¢ o0 mesmo que foi incapaz de levar a termo uma historia
universal da arte, pois simplesmente ndo havia como dar conta dessa
multiplicidade sendo reduzindo-a e representando-a através de
critérios ultimos e unificadores que acabaram por se mostrar
falaciosos. Narrar certo fim da historia da arte, como Belting o fez, é
também ndo deixar de narrar algo a respeito da modéstia renovada e
necessaria desse homem, atenuando-lhe o ego e minorando seu
espaco. Multiplas, densas e mais fortes sdo as imagens, eis talvez
uma licdo que podemos, de todo modo, extrair da antropologia de
Belting.

Mas devemos seguir interrogando: como caminhar ainda mais
no que tange aos mapeamentos estéticos e conceituais das imagens?
Como talvez chegar a expor algo do conglomerado de forgas
invisiveis que as constituem, deixando mesmo que estas se coloquem
segundo suas atualizagdes € movimentos complexos?

Avangando um pouco mais em nossa problematizagdo, outros
autores parecem aprofundar mais incisivamente a visada almejada
por Belting. Um deles ¢ Georges Didi-Huberman, ao fornecer novas
ideias e conceitos capazes de compor com as imagens em sua
autonomia, em sua multiplicidade, em suas varia¢des. Didi-
Huberman ¢ ele proprio, por sinal, também lembrado por Belting em
diferentes passagens de seu Antropologia da Imagem. Ainda nas
paginas iniciais, em comentario acerca do problema do anacronismo,
ele afirma:

O papel do utilizador humano na escolha do que se ha de ter
em conta permanece, com frequéncia, esquecido na teoria dos
meios, mas é esta a parte da equacdo que nos ajuda a
compreender o ‘anacronismo’, para citar Georges Didi-

7 \

Huberman, que ¢ inerente a imaginacdo humana e que se
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opde ao mero progresso linear da evolugdo técnica, que os
meios visuais tornam patente (BELTING, 2014, p. 15).

ANOTACOES DE PASSAGEM: ETIENNE SAMAIN E A
POTENCIA DAS IMAGENS QUE PENSAM

No presente contexto, uma afirmacdo do pesquisador belga-
brasileiro Etienne Samain nos ¢ cara: “Sem chegar a ser um sujeito, a
imagem € muito mais que um objeto: ela € o lugar de um processo
vivo, ela participa de um sistema de pensamento. A imagem ¢
pensante... As imagens fazem parte de um sistema no qual circula
pensamento” (2014, p. 31-32).

No livrto Como pensam as imagens, Samain nos convida a
refletir acerca da seguinte hipdtese: as imagens nao somente fazem
pensar, como ja ¢ em si pensamento. Para tanto, nesse conjunto de
ensaios que organizou, ele nos coloca diante de uma série de
inquietagdes, tendo como arcabouco teodrico, particularmente em seus
textos, os autores Gregory Bateson (1904-1980), Georges Didi-
Huberman (1953-) e Aby Warburg (1866-1929), de acordo com trés
proposicdes de base. A primeira — e mais evidente — seria a de que
toda imagem nos oferece algo para pensar, ou seja, toda imagem nos
faz pensar. A segunda seria que toda imagem ¢ portadora de um
pensamento, ou seja, veicula pensamentos, ja que carrega em si algo
do objeto representado. Por fim, a terceira proposi¢do, a mais
questionavel e a0 mesmo tempo a mais necessaria, segundo o proprio
Samain: toda imagem ¢ uma forma que pensa. Ele declara:

Independentemente de nos, as imagens seriam formas que,
entre si, se comunicam ¢ dialogam. Com outras palavras:
independentemente de nds — autores ou expectadores — toda
imagem, ao combinar nela um conjunto de dados signicos
(tragos, cores, movimentos, vazios, relevos e outras tantas
pontuacdes sensiveis e sensoriais), ou ao associar-se com
outra(s) imagem(ns), seria uma forma que pensa (SAMAIN,
2012, p. 23).

Esta terceira proposi¢do ¢ provocadora, pois atribui a imagem
a poténcia de um pensamento auténomo, radicalizando seu regime,
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como se tivesse vida propria e ndo precisasse estar condicionada a
um sujeito dito pensante. Pelo contrério, tudo se passa como se o
pensamento se produzisse nas relagcdes entre as imagens, despertando
e instaurando o proprio itinerario das ideias. Assim: “Uma imagem
forte é uma forma que pensa e que nos ajuda a pensar” (SAMAIN,
2014, p. 24). Esses pontos de vista enfeixados, especialmente na
condi¢do de uma imagem que pensa que dispde de autonomia para
além da particdo tradicional entre sujeito e objeto, como se ela os
atravessasse. Tais instigagdes nos alojam diante de contextos teoricos
que colocam em xeque as leituras mais cientificistas e/ou
historicistas, relativas ao estatuto da imagem, na expectativa talvez
de reposiciona-lo.

Sublinhemos: a condigdo dessa imagem que pensa parece, por
exemplo, ndo se coadunar com quaisquer pressupostos da ordem de
um puro inteligivel, de um suprassensivel. Ao contrario, trata-se
mesmo, de algum modo, de tentar considerar a imagem, por si € em
si, em sua invisibilidade intrincada, antes de capturada e rebatida nas
representagdes — o que acaba possivelmente por degrada-la, por
reduzi-la. Tudo indica que tal condi¢do da imagem ¢é mesmo
necessariamente vitalista, viva. Uma pergunta importante, nesse
sentido, seria: como tentar pensar essa imagem que pensa?

PARA ALEM DO FIM: DIDI-HUBERMAN, ABY WARBURG E
O ANACRONISMO DAS IMAGENS

Essa ideia incisiva de que a imagem ja é em si pensamento (e
mesmo vida), nos leva de vez a leitura de certas nogdes propostas
pelo filosofo, historiador e critico de arte, Georges Didi-Huberman,
especialmente quanto aos caracteres do que ele chama de imagem
sobrevivente. Esse € o titulo de um livro® que tem como questdo
principal uma tomada de posicdo frente as visdes tradicionais da

8 O titulo completo do livro é 4 imagem sobrevivente: histéria da arte e

tempo dos fantasmas segundo Aby Warburg (Editora Contraponto,
2013).
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historia da arte, confrontadas, nesse caso, com os paradoxos abertos
pelas poténcias fantasmaticas e imanentes das imagens. O autor
reflete acerca da proposta de um invisivel presente na imagem: algo
que nos olha quando a vemos. Ele nos fornece pistas para que seja
possivel rastrear e trabalhar os movimentos singulares dessas
invisibilidades nos objetos de pesquisa, concomitantemente
apontando a insuficiéncia de certos métodos para analisar com €xito
as obras de arte em diferentes épocas e contextos.

Por essa via, lidando ainda com questdes relacionadas a
psicanalise e a ideia de sintoma, defende Didi-Huberman que o
historiador, ao estudar uma obra do passado, ndo pode desprezar seu
proprio tempo e contexto (do historiador, ratifiquemos), pois cabe
notar que ele mesmo ja é portador de uma memoria repleta de
singularidades, de experiéncias e vivéncias: “o saber historico
deveria aprender a complexificar seus proprios modelos de tempo,
atravessar a espessura de memorias multiplas, retecer as fibras de
tempos heterogéneos, recompor ritmos aos tempi disjuntos”. (DIDI-
HUBERMAN, 2015, p. 43). Existem ainda as complexas camadas
temporais intrinsecas as imagens — elas carregam consigo a
memoria cronologica, e, portanto, modificam-se ao longo do tempo
—, sofrendo iluminagdes, metamorfoses e atualizacdes constantes.
Toda imagem traz invisibilidades e memorias de um passado que, no
presente, serdo atualizadas e ressignificadas de acordo com novos
contextos e experiéncias, pertencendo, pois, a extratos de tempos
multiplos, que atravessam o tempo historico. Eis ai o chamado
anacronismo da imagem, uma vez que o tempo simplesmente
histérico ou cronoldgico lhe € insuficiente.” Ndo a toa, partilhando de
um diagnoéstico semelhante, declara também Etienne Samain: “As

® Afirma Didi-Huberman, ainda quanto & memoria: “Pois a memoria é

psiquica em seu processo, anacronica em seu efeito de montagem,
reconstru¢do ou ‘decantacdo’ do tempo. N@o podemos aceitar a
dimensdo rememorativa da historia sem aceitar, pela mesma ocasido, sua
ancoragem no inconsciente ¢ sua dimensao anacronica” (2015, p. 41).
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imagens abrem ¢ desdobram a historia, a descobrem ou a encobrem,
a reencontram e a ressuscitam, a fazem viver e existir” (2014, p. 58).

A nocdo de imagem sobrevivente vem do conceito de
Nachleben, definido por Didi-Huberman, precisamente a partir de
Aby Warburg, como certa capacidade que as formas t€ém de nunca
morrer totalmente e de ressurgir, quando menos se espera. Esta
relacionado ao carater fantasmatico e sintomatico da imagem, sua
forca de sobrevivéncia ao atravessar, aparecer, desaparecer e
reaparecer segundo temporalidades anacronicas, isto €, ndo
cronoldgicas.'

Warburg sustentava que imagens pertencem a tempos ¢
lugares imemoriais. Segundo ele, todas as imagens estdo inseridas
em colegdes de movimentos, € uma vez que nao existem movimentos
possiveis sem a condicdo temporal, as imagens sO podem ser
pensadas em um tempo que ndo é necessariamente historico.!! Elas
nos obrigam assim a tragar percursos nao lineares, ndo preexistentes
¢ mesmo imprevistos, consoante uma malha de infinitas e transitorias
potencialidades. De que maneiras podemos enxergar esses veios
imagéticos mais profundos? Atesta agora Samain, a partir de uma
leitura de Warburg:

10" Remetemos aqui diretamente o leitor para a obra de Didi-Huberman
sobre Warburg (2013), p. 43-49 (quanto a ideia de Nachleben) e p. 243-
251 (acerca da condig@o fantasmatica e sintomatica da imagem).

Sobre as relagdes tecidas por Warburg entre movimento e tempo,
destacamos, sobretudo, o texto O nascimento de Vénus e A primavera,
de Sandro Botticelli, sua tese de doutorado publicada em 1893. Trata-se
de um estudo comparativo entre as pinturas mitologicas de Sandro
Boticelli com as concepgdes correspondentes na literatura poética e na
teoria da arte daquele tempo, tendo como mote o movimento (cf.
WARBURG, 2015, p. 27-86). Seguimos falando de uma temporalidade
das imagens que ndo se encontra simplesmente implicada numa
sucessdo de acontecimentos empiricos (a conhecida cronologia da flecha
temporal), mas sim em um tempo anacronico e multifacetado, proprio
delas e que as atravessa.
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As imagens nos causam medo talvez por essa razdo: porque
elas carregam, precisamente, os arquivos-vivos de saberes e
de correntes teluricas diante dos quais perdemos a forga de
“gritar” [...] por falta de tempo, ou antes, por falta de talento.
Quando conseguimos olhar melhor para as imagens, seremos
forgosamente capazes de vé-las e de 1€-las, isto €, de melhor
viver a partir delas, em face de amplidao das intuigdes e das
sensagoes nelas contidas (WARBURG, 2014, p. 59).

O saber warburguiano da a ver outros modos de conhecer um
objeto, uma vez que absorve os percursos, leva em conta os acidentes
e nunca se fixa num resultado fechado ou tampouco sintetizado —
sdo os movimentos aberrantes e as metamorfoses da imagem que
interessam. Cabe destacar que Warburg inaugurou um método
singular e inovador na historia da arte com seu Atlas Mnemosyne."?
Trata-se de um atlas constituido somente por imagens, num total de
79 painéis," cada um medindo aproximadamente um metro e meio
de altura por dois metros de largura, reunindo cerca de 900 objetos,
sendo grande parte deles fotografias em preto e branco, reproducdes
de obras de arte em sua maioria. As disposigdes ndo seguem regras
de catalogacdo usuais — sdo pautadas pelos movimentos que
atravessam as imagens, as relacdes entre elas — e s6 funcionam se
analisadas em conjunto. Devem ser lidas antes como cartografias,
sempre abertas a diferentes configuracdes e rearranjos.

No Atlas Mnemosyne, o arquivo ¢ todo pensado de forma
paradoxal e anacronica, trazendo a tona suas potencialidades

Referéncia a deusa grega da memoria, mae das nove musas. Na pagina
do The Warburg Institute é possivel encontrar um /ink com informacdes
detalhadas sobre o Atlas, bem como visualizar algumas das pranchas.
Disponivel em https://warburg.library.cornell.edu/about Acesso em
fevereiro 2019.

Aqui, cabe uma observagdo sobre a quantidade de painéis: “Veremos
que, apesar da numeragdo que termina com a prancha 79, a obra
publicada contém um total de apenas 66 pranchas, fato que levanta
eventuais outras questdes sobre a ordenagdo da Mnemosyne, que intuia
Warburg dias antes de seu falecimento” (SAMAIN, 2014, p. 52).
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invisiveis e estendendo seus possiveis. Consideramos relevante o
exemplo do Atlas de Warburg também para questionar e
problematizar a ideia de crenga na imagem enquanto testemunho
objetivo dos fatos, especialmente no que diz respeito a fotografia. Tal
assertiva mostra-se falaciosa, pois ¢ insuficiente conceber os
registros fotograficos como simples acidentes ou acontecimentos
empiricos — por exemplo, faz-se necessario questionar as imagens,
suas invisibilidades pulsantes, interpreta-las sob novas luzes e levar
em conta suas atualiza¢des temporais e contextuais.

Enfim, tudo se passa como se a interrogagdo por uma imagem
que pensa nos levasse para uma nog¢do de imagem viva, alids,
sobrevivente, uma vez que O anacronismo ai imanente
imprevisivelmente lhe atualiza a condi¢do, dando talvez a ver
inesperadas invisibilidades, atravessamentos que se desfazem e se
reconectam na relagdo com o naufragio das coordenadas de tempo e
de espago, perspectivagdo levada a termo nas praticas de um
pensador como Aby Warburg na confeccdo de seu Atlas Mnemosyne.

UMA CONCLUSAO: PEQUENO ITINERARIO TEORICO DAS
IMAGENS

Se Belting finalmente propde um caminho no inicio dos anos
1980 para que seja possivel, a partir de uma antropologia da imagem,
comecar a repensar o modo de escrever a histéria da arte, se ele
proprio chegaria assim a problematizar o que nomeara de “fim da
historia da arte”, cabe em particular salientar a for¢a do pensamento
de um pioneiro radical, ou seja, de Aby Warburg, que ja no final do
século XIX colocava em xeque um conjunto de metodologias
alicer¢adas, geralmente, numa historicidade tradicional e em divisdes
por estilos. Em certa perspectiva, Warburg ja deixava para tras
alguns dos dilemas da modernidade.

Ao prezar pelos movimentos contidos na pluralidade
incontorndvel das imagens e como eles insistiam e se repetiam em
intervalos de tempo apenas cronologicamente afastados entre si,
Warburg abriu uma fenda na propria historia da arte, inaugurando
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um outro tipo de catalogag¢do das imagens, ao lado de um modo
muito singular de problematiza-las e relaciona-las. Didi-Huberman
ndo apenas enxergou plenamente o sentido warburguiano da
sobrevivéncia das imagens como o elasteceu, conectando-o, em sua
producdo, entre outros aportes, com a teoria psicanalitica freudiana e
com a filosofia nietzschiana.

Nesta tentativa de apresentar certo itinerario de reflexdes
teoricas que poderda talvez se conjugar com as diferencas
virtualmente inerentes as imagens, gostariamos de marcar ainda um
ultimo aspecto: estas ndo podem ser vistas como calmantes,
apaziguadoras ou mesmo terapéuticas. Trata-se antes de tentar
valorizar justamente seus conflitos, singularidades e distancias. Os
historiadores da arte tendem a minimizar ou mesmo ignorar este
cardter algo sintomatico — pois falho, lacunar, cindido — da
imagem, tratando-o como detalhe, ¢ consequentemente deixando de
lado seus processos mais abertos e anacronicos, normalmente em
prol da expectativa de resultados sintetizados, fechados em si e
supostamente bem acabados. Perdem o principal. Warburg, Didi-
Huberman e Samain nos mostram o quanto um olhar agucado para as
imagens pode lhes extrair e dar visibilidade a essas camadas mais
profundas.

E assim que a imagem autOnoma pensa, insiste, vive e
sobrevive, ja que o anacronismo a ela imanente imprevisivelmente
lhe atualiza a condigdo, dando quem sabe a ver inesperadas
invisibilidades, atravessamentos que se desfazem e se reconectam na
relagdo com o colapso das coordenadas de tempo e de espago. Isso
efetivamente se coloca nas antipodas de qualquer nocao de progresso
linear e mostra a importancia dos renitentes processos € movimentos
das imagens — eles sdo capazes de nos afetar ¢ a eles precisariamos
ser sensiveis.
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PELA POESIA E QUE VAMOS
PELA ARTE, RESISTIMOS

Ana Catarina Pereira!

0 subalimentados do sonho
a poesia € para comer

(Natalia Correia)

Num imaginario coletivo, o arquétipo do artista tomara
diversas formas. Da figura privilegiada que acolhe, ocasionalmente,
fecundos momentos de inspira¢do, ao indisciplinado, irreverente e
inquieto que produz objetos de estranheza mais ou menos relevantes,
passando pelo improficuo e, ndo raras vezes, pelo leviano, os
estereotipos poderiam suceder-se, na espuma das indagagdes sobre a
magnitude, o interesse ou a performatividade da arte, nos dias que
correm.

Numa era de mensurabilidade de todos os efeitos, previsdo de
lucros e comentario politico iminente, a arte e aqueles que a ela se
dedicam arriscam o inquérito da serventia desde o momento
inaugural da decisdo. Se ndo, vejamos: quantos pais estardo dispostos
a apoiar um percurso incognito, pleno de incertezas e dificuldades de
entrada num meio essencialmente elitista?

No século XX, duas guerras mundiais e iniumeros conflitos
politicos foram patenteando um eterno retorno as questdes
enunciadas, a0 mesmo tempo em que se assistiu a um processo de
ubiquagdo da obra de arte. A presencga ja ndo circunscrita a museus, a

' Professora Auxiliar no Departamento de Comunicagio e Artes da

Universidade da Beira Interior (Covilha - Portugal). Diretora do curso de
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consagragdo que ultrapassa os habituais criticos ¢ a profusdo que
contesta fronteiras entre periferia e centro tera assim conduzido
menos a uma perda da sua aura, como previa Benjamim (2013), do
que a uma dessacralizagdo de canones e de arquivos.

Da miriade dos objetos quotidianos com potencialidades
artisticas resultam, deste modo, consequéncias antagonicas, que
visdes mais conservadoras associardo a um consumo passivo,
desinformado e acritico. Outras, mais progressistas, perspectivam
desintegragdes dos circuitos elitistas e um acesso gradualmente
democratizado, ndo apenas para quem produz, mas também para
quem assiste ou consome. Em maior liberdade, a arte podera entdo
surgir como genuina obstinagdo, desejo e vontade, conservando as
exigéncias de rigor e disciplina atribuidas ao classicismo. Podera,
além disso, demonstrar maior ecletismo e representatividade, tanto
na autoria e concretizagdo como nos desejaveis processos de mimesis
a que tantas formas de expressao almejam.

A par dos questionamentos aqui sucintamente introduzidos em
torno da polissemia do conceito, a arte, ou melhor escrevendo,
aqueles que a produzem e/ou a analisam criticamente foram
oscilando entre posi¢des antagdnicas: julgando-a suficiente em si
mesma, independente da sua autoria, interpretagdo ou eficacia
politica; ou concebendo-a como um meio de comunicagdo que
transmite uma mensagem, vinculada ao género, a idade, a classe
social, a religiosidade (entre tantas outras caracteristicas) de quem a
produz.

Procurando evitar a abstragdo tedrica, centremo-nos
brevemente no caso da expressdo artistica que Ricciotto Canudo
(1923) posicionou como sétima, na sequéncia e sumula das
anteriores — o cinema, ou a arte total que concilia a dimensdo
plastica da arquitetura, da pintura e da escultura com a dimensao
ritmica da poesia, da musica e da danca. Sendo um dos meios mais
dispendiosos, sobretudo se pensarmos em longas-metragens
ficcionais, foi também um dos mais inacessiveis para minorias ou
grupos sociais desempoderados, como mulheres, negros, ou
membros de classes sociais baixas. O debate ndo é novo, adensando-
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se na actualidade, em séries televisivas como Handmaid’s tale,
movimentos como Me Too e Time’s Up, e nos discursos publicos de
Cate Blanchett, Meryl Streep ou Viola Davis, incitadores de um
maior numero de mulheres a realizarem e a construirem personagens
femininas fortes e determinadas. A sua presenga constante em
noticiarios e titulos de jornais um pouco por todo o Ocidente tem
vindo a gerar novos questionamentos acerca do lugar da mulher atras
e diante das camaras.

A partir desta historica e evidente falta de oportunidades para
as mulheres-cineastas dirigirem ficgdo, em Portugal € no mundo?,
podem criar-se paralelismos com outras formas de expressao
artistica, igual e fortemente determinada pela componente
econdmica. De modo célere concluiremos que a arquitetura, a
escultura e a pintura foram também, durante séculos, inacessiveis,
em termos criativos, a mais de metade da populacdo mundial.
Excegdes e representantes constituem contra-argumentos frequentes,
mas procuremos antes focar-nos na componente enunciada, que
determina uma menor representatividade de mulheres em
determinadas artes e relativas possibilidades de subsisténcia em
outras.

UMA PALAVRA SO SUA

Em Maio de 1969, a Associagdo Académica da Faculdade de
Direito da Universidade de Lisboa organizou o coloquio A Mulher na
Sociedade Contempordnea, cujas comunicagdes seriam publicadas
na colecdo Cadernos de Hoje, da Prelo Editora. De entre os textos
incluidos, destaque-se o testemunho de Sophia de Mello Breyner
Andresen (1919-2014)°, uma das mais consagradas poetisas

2 Como ja tentamos demonstrar em Pereira, Ana Catarina (2016). 4

Mulher-Cineasta: Da arte pela arte a uma estética da diferenciagdo.

A obra de Sophia de Mello Breyner Andresen estéd traduzida em varias
linguas, tendo recebido, entre outros, o Prémio Camdes 1999, o Prémio
Poesia Max Jacob 2001 e o Prémio Rainha Sofia de Poesia Ibero-
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portuguesas que, a esse propoésito, elegia a designagdo sem-género,
“poeta”, para nomear o seu oficio primordial. O escrito intitula-se A
Mulher na Cidade do Homem, comecando por salientar que, desde a
Grécia Antiga, se conjectura uma vida plena no refinamento de uma
inteligéncia criadora. No plano fenomenologico, a autora defende
ainda a subsisténcia da associacdo entre alma e capacidade de criar.

Nao obstante, ao olhar para o passado a partir do seu contexto
historico, constata inimeras limitagdes, impostas a mulher, na
plenitude da vocagdo humana: “As leis, a filosofia, a matematica, a
pintura, a arquitetura, a escultura, a musica foram quase
exclusivamente criadas por homens. A mulher aparece nalgumas
artes como intérprete, raramente como autora. Isto ‘parece mostrar’
que a capacidade criadora da mulher sé existe em planos secundarios
ou subsidiarios” (ANDRESEN apud MIGUEL, 1969, p. 153).

Nao sendo representativa de um padrio da “mulher
portuguesa” nos anos 60 (pelos privilégios sociais que lhe sdo
atribuidos, pouco extensiveis a uma generalidade da populacdo),
Sophia de Mello Breyner ndo serd, todavia, alheia aos motivos que
fundam o cenario tragado. Os mesmos seriam inclusivamente
determinantes em todas as manifestacdes publicas que empreendeu
contra o Estado Novo e, mais tarde, nas suas agles enquanto
deputada na Assembleia da Republica. Nao obstante, & permanéncia
historica de um masculino universal, a autora contrapde aquela que
considera constituir a exce¢do ou a forma de expressdo artistica
menos dependente das contingéncias: para escrever um poema,
reclama, “é preciso ser poeta e depois basta um papel e um lapis”
(ibidem).

Artes como a arquitetura, a escultura, a musica ou o teatro,
exigem, no seu entender, uma componente formativa exaustiva, para
além de mecenas, encomendas prévias e/ou audiéncias — incentivos

Americana - a primeira vez que um portugués venceu este prestigiado
galardao  (https://www.portoeditora.pt/autor/sophia-de-mello-breyner-
andresen)
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que apenas constata existirem em paises onde a componente cultural
¢ prioritaria e valorizada. A poesia, pelo contrario, sera “a arte que
sobrevive e resiste nos paises pobres, subdesenvolvidos e ocupados”
(idem, p. 154). Num discurso sobre o qual paira a metafora ensaiada
por Virginia Woolf (2005), de um quarto so para si, a escritora
enumera os casos de Sapho, Emily Dickinson, Nelly Sachs e Cecilia
Meireles, entre outras, como exemplos de uma humanidade total da
mulher. Nesse sentido, ndo defende a visdo redutora da mulher a uma
singular forma de expressdo artistica (ou a uma sensibilidade
vocacionada aquela criac@o), delineando antes a pura liberdade do
espirito criador como pré-requisito tinico a sua concretizagao.

Da obra conjunta de Sophia de Mello Breyner fazem parte
outros apontamentos que recuperam e aprofundam as condigdes
indispensaveis a escrita poética, oficio que considera essencialmente
ontologico, por ndo exigir uma especializagdo, rotinas de trabalho, o
dominio de um conhecimento tedrico ou sequer a disciplina de
principios estéticos. Em Artes Poéticas* pode ler-se:

[A poesia] Pede-me que arranque da minha vida que se
quebra, gasta, corrompe e dilui uma tiinica sem costura. Pede-
me que viva atenta como uma antena, pede-me que viva
sempre, que nunca me esqueca. Pede-me uma obstinacdo sem
tréguas, densa e compacta. Pois a poesia ¢ a minha explica¢do
com o universo, a minha convivéncia com as coisas, a minha
participagdo no real, o meu encontro com as vozes € as
imagens. (ANDRESEN, 2015, p. 891)

O poema provém, deste modo, de uma existéncia concreta e
nao apenas ideal, passivel de ser nomeada nos mais infimos detalhes:
“angulo da janela, ressonancia das ruas, das cidades e dos quartos,
sombra dos muros, apari¢do dos rostos, siléncio, distancia e brilho
das estrelas, respiracdo da noite, perfume da tilia e do orégdo”
(ibidem). No mesmo texto, Sophia de Mello Breyner enaltece e

4 Quatro textos publicados, na década de 60, em revistas, jornais nacionais

e no seu livro Geografia (1967). Integram também a obra conjunta aqui
citada e usada como referéncia (2015).
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consagra ainda a poesia enquanto compromisso social e politico, por
oposi¢@o ao d&mbito meramente estético e formal de outras propostas
artisticas: “E esta relagio com o universo que define o poema como
poema [...]. Quando ha apenas relagdo com uma matéria ha apenas
artesanato” (ibidem). Na sua visdo, o artesdo corresponde aquele que
se especializa, cultiva uma estética e aprofunda uma ciéncia ao longo
do tempo. Se ao poeta compete o artesanato da linguagem, a génese
deste ndo se encontra em si mesmo, ou em nenhuma relacdo com a
matéria (como acontece nas artes artesanais), mas na vivéncia do
real: “Se um poeta diz ‘obscuro’, ‘amplo’, ‘barco’, ‘pedra’ € porque
estas palavras nomeiam a sua visdo do mundo, a sua ligacdo com as
coisas. Nao foram palavras escolhidas esteticamente pela sua beleza,
foram escolhidas pela sua realidade, pela sua necessidade, pelo seu
poder poético de estabelecer uma alianga” (idem, p. 891).

Da obstinacdo sem tréguas exigida pela poesia nascera o que
Sophia de Mello Breyner define como o obstinado rigor do poema:
“O verso € denso, tenso como um arco, exactamente dito, porque os
dias foram densos, tensos como arcos, exactamente vividos. O
equilibrio das palavras entre si € o equilibrio dos momentos entre si”
(idem, p. 892). O poeta sera, portanto, alguém menos isolado em
busca de inspiragio do que profundamente enleado no mundo;
sujeito, em igual medida, ao deslumbramento e a revolta, tdo capaz
de louvor como de protesto: “Nao aceitamos a fatalidade do mal.
Como Antigona a poesia do nosso tempo diz: ‘Eu sou aquela que nao
aprendeu a ceder aos desastres’” (idem, p. 893). Apesar disso, e em
concordancia com a religiosidade profunda também comumente
demonstrada, a autora cré em momentos de emergéncia da palavra,
propiciados por um siléncio e um escutar da voz interior que ditara a
formacao inicial do poema:

Como, onde e por quem ¢ feito esse poema que acontece, que
aparece como ja feito? A esse ‘como, onde e quem’, os
antigos chamavam Musa. E possivel dar-lhe outros nomes e
alguns lhe chamario o subconsciente, um subconsciente
acumulado, enrolado sobre si proprio como um filme que de
repente, movido por qualquer estimulo, se projeta na
consciéncia como num écran. Por mim, é-me dificil nomear
aquilo que ndo distingo bem. E-me dificil, talvez impossivel,
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distinguir se o poema ¢ feito por mim, em zonas sondmbulas
de mim, ou se ¢ feito em mim por aquilo que em mim se
inscreve. Mas sei que o nascer do poema sé € possivel a partir
daquela forma de ser, estar e viver que me torna sensivel —
como a pelicula de um filme — ao ser e ao aparecer das
coisas. E a partir de uma obstinada paixdo por esse ser e esse
aparecer. (idem, ps. 895/6)

POE-MAR NA ERA DIGITAL

Da cultura do livro e da palavra escrita passou-se, nas
primeiras décadas do novo século, para um mundo digital de
imagens em permanente erup¢do, que vao ditando mudancgas
profundas no consumo da arte e da cultura. Dos anos 60, vividos por
Sophia de Mello Breyner em contexto ditatorial de forte repressao
artistica e moral, transitemos entdo para uma reflexdo sobre o lugar
da poesia na contemporaneidade, enquanto modo continuo de atentar
ao envolvente e de promover a politizagdo. Tanto em artigos de
ambito jornalistico, como cientifico, muito se tem escrito a respeito
da leitura, com invariaveis argumentos sobre a falta de habitos entre
as camadas mais jovens da populacdo, consequéncia quase sempre
dimanada da premissa “sobre-exposi¢do mediatica e imagética”.

Noutros contextos, questionam-se ainda os efeitos da
canonizacgdo de determinados autores e de uma historiografia literaria
que partiu dessa selecdo, atualmente contrastante com a visibilidade
de grupos até aqui invisiveis ou meramente periféricos. Por fim, se
pensarmos em fendmenos recentes que recuperam o poder da palavra
escrita enquanto meio de partilha de experiéncias, ou até de
incitamento a revolta e a contestagdo, os dois pontos mencionados
contradizem-se, subsistindo apenas o segundo. No refutar do
primeiro, a perspectiva de género adquire novamente pertinéncia,
tendo em conta que sdo, sobretudo, mulheres e jovens, as poet(is)as
que se t€m vindo a notabilizar dentro do movimento comumente
designado como [nstapoetry. Insta, por fazerem do Instagram uma
das plataformas mais vocacionadas a divulgacdo dos seus versos, ou
Insta, poderiamos questionar, pela espontaneidade da sua
popularizagdo ¢ do consumo dos seus escritos?
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Sem pretensdes de responder a questdo, importa atentarmos ao
facto de as novas tecnologias e redes sociais terem voltado a fazer da
poesia uma tendéncia, expandindo os circuitos intelectuais de
reduzida repercussdo a qual se encontrava votada. Como casos de
estudo, de entre as insta-poetisas-mulheres, destacamos aqui dois
fendmenos que alcancaram inesperada notoriedade, em pouco tempo
€ nos anos mais recentes.

Rupi Kaur, a jovem de origem india que emigrou, na inféncia,
para o Canada, pode medir o seu sucesso enquanto poetisa (ou a
repercussdo do seu trabalho entre possiveis leitores/as) de diferentes
formas: @) pelo nimero de semanas que o seu livro Leite e Mel
(versdo portuguesa) ou Qutros jeitos de usar a boca (versdo
brasileira) esteve em nimero um do top de vendas, segundo o New
York Times (77); b) pelo numero de copias que aquele seu livro de
estreia ja tinha vendido no final do ano de 2017 (mais de 55 milhoes,
em todo o mundo); ou ¢) pelo atual nimero de seguidores da sua
pagina de Instagram (3,4 milhdes).’

Por outro lado, se o numero de cliques consubstancia um sinal
de apreco pela forma de expressdo, serd curioso analisar-se a
polémica em torno de uma imagem sua, censurada por esta
plataforma, e que ao ser novamente partilhado granjeou um
significativo numero de apoiantes. Em 2015, de acordo com a revista
Sdbado, a autora publicou um autorretrato deitada numa cama, de
costas para a camara, com manchas do que aparentava ser sangue
menstrual nas calcas e no lengol. A primeira postagem, o Instagram
retirou a imagem. Nao obstante, e segundo a mesma revista, o relato
do acontecimento tornou-se viral, o que fez com que membros da
direcdo do Instagram viessem a publico informar que a imagem tinha
sido apagada por engano, voltando a coloca-la no espago pessoal da
poetisa. Desde entdo a fotografia ja amealhou mais de 100.000
gostos.® Depois do episoddio, Kaur tem-se manifestado publicamente,

5
6

cf. http://homolog.falauni.terra.com.br/poesia-rupi-kaur/
https://www.sabado.pt/vida/detalhe/rupi-kaur-uma-poetisa-no-instagram
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e por diversas vezes, contra a hipocrisia de uma sociedade misdgina
que objetifica corpos de mulheres nuas ao mesmo tempo em que
manifesta repugnancia por um ciclo integrante da natureza feminina.

Da imagem, a artista visual passou ao uso da palavra,
coadjuvada por ilustragdes também suas, de trago naif, a preto, que
encontram na magoa e no cansago o seu principal mote. Quando, em
2014, financiou a propria edi¢do do seu livro, estaria provavelmente
longe de imaginar o fenémeno de vendas que espoletaria em tdo
pouco tempo. Nao obstante, o inteligente uso do Instagram a par de
uma imagem cuidada, uma performance estudada ao pormenor e
uma sintaxe acessivel e despretensiosa resultaram numa fusdo que
parece coadunar-se com a sociedade atual.

O discurso iniciado com um singular eu, ou dirigido a um
igualmente Unico fu, confina-se as paredes de uma divisdo, na qual
sdo partilhados momentos de introspeccdo e de reconstrugio
pessoais, num vaivém assumido entre a vida intima e a escrita
publica: “the way you speak of yourself/the way you degrade
yourself/into smallness/is abuse” (Instagram da autora; publicagdo de
18 de Junho de 2015).

Complementarmente, redefine-se prioridades, no abandono da
toxicidade de algumas pessoas e lugares: “this place makes me/the
kind of exhausted that has/nothing to do with sleep/and everything to
do with/the people around me” (25 de Junho de 2015).

E reitera-se a performatividade do exemplo ou do modelo a
seguir: “representation/is vital/otherwise the butterfly/surrounded by
a group of moths/unable to see itself/will keep trying to become the
moth” (24 de Margo de 2018).

A partilha de experiéncias recorde-se corresponde a uma das
estratégias pedagogicas mais utilizadas na transmissdo de
conhecimento, entre grupos sociais em situacdo de constrangimento
ou discriminagdo, tendo em vista o incentivo ao dialogo, a acgdo ¢ a
criagdo de redes de contatos e de empoderamento (Paulo Freire, Iris
Young e Kathleen Weiler, entre outros). Por outro lado, a opgao pela
escrita na primeira pessoa, num registo quase diaristico, apela
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também a fusdo de quem escreve e partilha com quem 1€ ou recebe.
A capacidade de mimetismo estende-se da propria leitora a todo um
universo feminino, reconhecivel na vizinha do lado, na amiga, na
figura publica, na mae, perspectivando-se a vivéncia do outro como
eu, em corpos emprestados que se confundem através de lagos de
empatia.

Para além de Kaur, outra Instapoet com milhdes de fas em
todo o mundo viu o seu nome transitar de um ja respeitavel
reconhecimento nas redes sociais para o estrelato da pop
internacional, quando Beyoncé utilizou alguns dos seus poemas para
gravar Lemonade, um album essencialmente visual e emotivo. Num
estilo literario que apela, de igual modo, ao empoderamento
feminino pela via da autoestima ¢ da autoconfiangca, Warsan Shire
persiste no uso das redes sociais, embora o seu Twitter (87 mil
seguidores) seja mais literario do que o Instagram (44 milhdes de
seguidores), no qual, ao contrario de Kaur, partilha essencialmente
fotografias e videos.

No conjunto, o seu trabalho retune varias tematicas, desde a
imigragdo e crises internacionais que afetam milhares de refugiados,
a sexualidade e ao proprio fato de ser uma mulher mugulmana.
Nascida no Quénia em 1988, Shire define-se, no seu sife, como poeta
e escritora da Somdlia (nacionalidade dos pais) e residente em
Londres’. Tendo ja apresentado varios poemas da sua autoria em
eventos literarios de Africa do Sul, Itilia, Alemanha e Estados
Unidos, entre outros paises, venceu, em 2013, o primeiro Prémio de
Poesia Africana da Universidade de Brunel. No ano seguinte, foi
nomeada primeira jovem poeta laureada de Londres e escolhida
como poeta residente em Queensland, na Australia®.

\

Nos poemas que emprestou a voz de Beyoncé repetem-se
frases de indexacdo direta e discurso apologético essencialmente
feminista: “For women who are difficult to love”, “The unbearable

7
8

https://warsanshire.bandcamp.com/.
https://literature.britishcouncil .org/writer/warsan-shire.
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weight of staying” e “Nail technician as palm reader’. Os capitulos

do album delineiam um processo de superacao da dor, semelhante ao
descrito por Kaur em Leite ¢ Mel: intui¢do, negacdo, raiva, apatia,
vazio, prestacdo de contas, transformacao e, por fim, perddo. O seu
caso tornou-se, por estes motivos, igualmente icénico para uma nova
geracdo de escritoras que partilham versos através de redes sociais e
que encontram audiéncias muito para além das tradicionais livrarias.

AS GERACOES PRECEDENTES

Escrever, para estas mulheres, comporta uma forma de
libertacdo. Crendo profundamente nas feridas que o desamor pode
causar — e reconhecendo as causas apontadas desde tempos
imemoriais (a desaten¢do, a desvalorizagdo, a traicdo do outro) —,
proclamam os dons da desobediéncia, do egocentrismo ¢ do cuidar
de si. O amor ¢ por elas (d)escrito como génese simultinea de
devastagdo e redencdo. A mundanidade sera corruptora da inocéncia,
pelo que urge delinear estratégias de superagdo e crescimento.

Do lugar de fala de ambas as instapoets, assistimos assim a
metamorfose da jovem em mulher, que se autorrepresenta e exibe de
modo aparentemente genuino e generoso. A libertagdo proclamada
nao corresponde a uma evasdo do sofrimento ou ao menosprezo de
outros sentimentos, mas antes a uma vivéncia intensa € a uma
autoafirmac@o, anunciada com fins diversos que albergam tantas
possibilidades de sobranceria como de réplica e de inspira¢do. O
amor continua a ser eminente e inelutdvel para estas poetisas, no
compromisso ticito de uma autoestima que preceda a intimidade
com outrem. Arrebatador e extasiante, ninguém devera abster-se de o
sentir, proclamando-se, ao invés, um eu que escreve € que 1€ na
vivéncia e no gostar de si: sentimentos que ndo deverdo nunca ser
suplantados por quem néo lhes corresponda em igual medida.

°  https://www.imdb.com/title/tt5662106/?ref =nv_sr 1
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Muitos argumentardo que se trata de um discurso inflamado,
sem espaco para a grandiloquéncia, que ndo carece de grandes
competéncias hermenéuticas na leitura. Recorde-se que, no passado,
autores como Charles Bukowski, Maya Angelou ou Emily Dickinson
tiveram apreciagdes semelhantes. Por outro lado, se a propria critica
literaria foi sendo avessa a consagragdo de uma escrita de si,
autobiografica e reveladora, que exibe o contato proximo e veridico
entre dois seres. Estas instapoets ja dispensaram as tradicionais vias
de reconhecimento, buscando antes meios alternativos de divulgar os
seus trabalhos e de chegar a um publico cada vez mais universal.

A par de Rupi Kaur ¢ de Warsan Shire, outras mulheres t€ém
visto, nos ultimos anos, 0s seus poemas tornarem-se virais, em
plataformas como o Youtube, o Facebook, o Twitter e o Spotify.
Educadas numa cultura pop-mediatica que apela particularmente a
repeticdo e a partilha desenfreada, as novas autoras utilizam todos os
meios ao seu dispor para divulgar as suas pretensoes artisticas. No
processo, revelam certo engajamento politico, a0 mesmo tempo em
que apelam a uma unido feminista até aqui vaticinada por circuitos
essencialmente académicos e, ndo raras vezes, acusados de elitismo.
Os seus discursos nao sdo originais e reforcam, em grande medida,
argumentos esgrimidos nos anos 50 e 60, quando Simone de
Beauvoir (1976) auspiciou que ninguém nascia mulher, sendo antes
educada e constrangida por comportamentos socialmente impostos
que a forcavam a tornar-se mulher. Ecoam, em concomitancia, os
momentos em que Carol Hanisch (2010) e Kate Millett (2000)
anunciaram que pessoal e politico se sobrepunham constantemente,
numa desigualdade que nasce na esfera privada e se repercute por
todos os meios e sistemas como um fenémeno universal. A biologia,
as convencgdes € as expectativas sociais — 1é-se nas entrelinhas agora
novamente partilhadas — ndo podem continuar a limitar um destino.

As suas tematicas de eleigdo ¢ os meios de as exprimirem nao
terdo sido (ainda) integrados nos curriculuns académicos mais
tradicionais: se o fossem, estariam, provavelmente, circunscritos a
disciplinas de Literaturas Emergentes, Marginais ou Femininas, por
oposi¢dao ao universal masculino colocado no centro e em posicao
inalterada desde ha séculos. Ndo obstante, tendo em conta a
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visibilidade alcancada, diriamos que, ao contrario de Beauvoir,
Millett e Hanisch, estas instapoets t€ém agora renovada oportunidade
de atingirem diferentes classes sociais, ragas e nacionalidades:
reinventando um nos a partir de um eu que pode estar em qualquer
parte, num momento de dor, descoberta, paixao ou reconhecimento.
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