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Editorial

A edicdo 10 do periédico Paralelo 31 nos deixa muito
contentes por trazer artigos e um ensaio visual de autores nacionais
e internacionais que discutem a arte contemporanea, a critica e o
ensino da arte num momento em que o Brasil passa pela ascensao
de uma tendéncia conservadora em outros setores. Paralelo 31 é um
espaco que se abre para a discussdo de tépicos polémicos, como
o fechamento da exposicao Queermuseu em Porto Alegre, RS em
setembro de 2017, ao publicar um artigo que discute questdes de
censuradaarteedamainterpretacdodaobradearte contemporanea
e seus modos de apresentacao.

Nossa capa e 0 ensaio visual trazem obras da série Caribe
Alucinante, do artista Angel Urrely (Angel Gonzalez Urrely), cubano
radicado em Santo Domingo, Republica Dominicana. E do México
recebemos o artigo de Mayra Huerta Jiménez que discute a
linguagem audiovisual experimental com foco em artistas da
cidade de Tijuana, debrucando-se sobre a manipulacdao temporal
na producdo audiovisual de Aldo Guerra e Julio Orozco.

O artigo de Maria Elisa Rodrigues Ferreira aborda intervencdes

urbanas da América Latina “de carater social, que, simultaneamente,

transformam esteticamente o0 espaco citadino e interpelam
politicamente aqueles que por ele transitam, remetendo ao que
Jacques Ranciere denomina “regime estético das artes”. No que
tange o ensino da arte, Rosana Fachel de Medeiros discute a leitura
de imagens em relacdao aos esteredtipos de género.

O artigo de Bernardina Maria de Sousa Leal “aborda o papel
da Defensoria Publica da Unido no ambito das politicas de cultura
considerando a exposicao coletiva, a linguagem fotografica e outros
modos de expressao humana e sua relacdao a defesa dos direitos
humanos vista sob uma perspectiva poética”. E Mari Lucie da Silva
Loreto discute sua pesquisa sobre artistas que trabalham com o
grafite na cidade de Pelotas, Rio Grande do Sul-RS.

A revista Paralelo 31 é um espaco para a reflexao,
disponibilizando a diversidade de atitudes e métodos em relacao
a arte, a seu publico e as multiplas acdes educativas sendo
desenvolvidas na atualidade. Oferecemos um féorum para o debate
sério sobre a arte, a estética, o ensino e a ética, num tempo em
que atitudes superficiais se deslocam rapidamente pelas redes
sociais.

As editoras
Centro de Artes, Universidade Federal de Pelotas (UFPEL)

Pelotas, julho de 2018
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Vendo (?) as expressoes
simbolicas e contextos de uma
narrativa outra: da Queermuseu
as ruinas do museu

Seeing (or not?) other narratives and
contexts of symbolic expression: from
Queermuseu to the ruins of the museum

Resumo: Neste artigo tento elucidar algumas das questdes que emergiram da ex-
periéncia de visitar a exposi¢do coletiva Queermuseu em Porto Alegre no final
de 2017, trés dias antes de seu fechamento com quase um més de antecedéncia,
situacdo que solicita a reflexdo sobre a arte contemporanea, revendo questdes ja
abordadas por Arthur Danto e Douglas Crimp, tais como, o display museolégico; as
implicacdes para um publico de uma arte reproduzida na internet, a presenca do
observador e da obra; e o desconhecimento sobre os procedimentos artisticas da
arte contemporanea, como a apropriacdo, a reutilizacao e a pés-producao de ima-
gens captadas pelo artista. Também discutirei outras exposicoes que abordaram
tematicas queer: Queer British Art, Londres e Hide/Seek: Difference and Desire in
American Portraiture, que também passou pela censura nos EUA em 2010.

Palavras-chave: Queermuseu, expressao simbdlica, display museoldgico, arte con-
temporanea, fragmento do mundo.

Abstract: In this article | try to elucidate some of the issues that emerged from the
experience of visiting the Queermuseu exhibition in Porto Alegre at the end of 2017,
three days before its closure almost a month in advance, a situation that calls for re-
flection on contemporary art, and review issues already addressed by Arthur Danto
and Douglas Crimp, such as the museological display; the issues of the public and
it’s reception of art reproduced on the internet, the presence of the observer and
the work of art, the lack of knowledge about the procedures of contemporary art,
such as appropriation, reuse and post-production of images captured by the artist.
We also discuss exhibitions that dealt with similar themes: Queer British Art, Lon-
don and Hide / Seek: Difference and Desire in American Portraiture which also was
censored in the USA in 2010.

Keywords: Queermuseu, symbolic expression, museological display, contemporary
art, fragment of the world.

Foi uma visita rapida a Queermuseu: Cartografias da diferenca na arte
brasileira, em setembro de 2017, e planejei voltar para ver a mostra
com mais calma. Lembro-me as primeiras impressoes, pensando que
era uma mostra ambiciosa, com justaposicoes inusitadas de imagens,
quadros, pinturas, desenhos, colagens, assemblagens de varias épo-
cas arranjados em pequenos agrupamentos, pequenas constelagoes.
Um quadro de técnica naturalista mais tradicional poderia estar ao
lado de outro mais contemporaneo. Fui surpreendida por obras de
grande importancia histérica de Lygia Clark, que poderia experimen-
tar e colocar na minha cabeca (nenhum guarda interferiu com minha
experiéncia vivencial do sensivel). E entendendo que o ato de usar
e tocar, mais do que o de ver, era a proposta de Clark, fiquei muito
satisfeita de estar tdo perto da obra de um dos inventores da Arte
Neoconcreta brasileira.

Vagamente, tento recordar dois quadros de homens a cavalo,
um ao lado do outro, a primeira talvez uma pintura a 6leo mais natu-
ralista, do Romantismo pictérico talvez, mostrando homens bravos do
pampa gaucho e emoldurada com madeira. Disposta ao lado dessa,
outra imagem, talvez uma pintura (ou seria uma gravura?), que tam-
bém apresentava uma moldura e figuras de homens a cavalo, porém,
vestidos de modo carnavalesco e trans. Agora, ja nem tenho mais
certeza do que foi exatamente, de fato, visto, mas sei que me marcou
e estou vendo e revivendo essa experiéncia agora — esta vaga recor-
dacao da minha primeira (e ultima) impressao, quando pensei: “Bah!,
muitas pessoas do Rio Grande do Sul ndo vao gostar desta justaposi-
cdo de quadros!” E comecei a rir, como normalmente faco em exposi-
cdes que me tocam naquele lugar da graca. Para mim, a experiéncia
vivida da arte sempre me toca como grag¢a, como se fosse rindo junto
com o artista ou, neste caso, com o curador Gaudéncio Fidelis. Ri por-
que sabia que aquela justaposicao iria irritar muita gente, e, com certa
justica poética, desequilibrar os certinhos para colocar a todos no
mesmo horizonte na tentativa de remisturar os agrupamentos, pelo



menos tentar rearranjar e embaralhar os quadros, metafora para a
diversidade.

Ao dispor dois quadros com conteudos narrativos e visuais tao
semelhantes, um ao lado do outro, a expografia poderia implicar mui-
tas coisas que nao estavam exatamente dentro dos quadros, mas en-
tre eles e em seu contorno ambiental e cultural. Algo a mais estava
acontecendo naquela exposi¢cdao. Algo a mais sendo indicado pela
posicao, pela disposicao dos objetos, pela expografia que recriou um
contexto outro para as obras por meio de procedimentos de display
museoldgico, e a ousadia curatorial.

E ndo foi a primeira vez que Porto Alegre presenciou tal remix
inesperado, lembrando outra curadoria, o Cromomuseu, que agora
poderia ser revista, como esboc¢o para a Queermuseu. Sua expogra-
fia ludica, como a mostra atual, brincou com a histéria da arte por
meio dos “mecanismos de display museoldgico”, segundo o que diz
o folder, Cromomuseu: Pos-Pictorialismo no Contexto Museoldgico,
Museu de Arte do Rio Grande do Sul-MARGS, Porto Alegre, 2013. Foi
ai que Fidelis deixou o jogo comecar, com o arco-iris e a diversidade
das cores.

Devo admitir, entretanto, que minha memoéria é falha e ndo con-
segui identificar os autores destas obras justapostas, devido a falta
de etiquetas com informacdes sobre as obras e sobre o autor, que
achei estranho, ja que o titulo da mostra e o projeto curatorial indi-
cavam que a mostra utilizou “metodologia museolégica”. A falta de
etiquetas explicativas ao lado das obras dificultou minha experiéncia
das obras. Mas nem isso explica tamanha confusao que ia acontecer,
tanta ma interpretacdo e desinformacao sobre as obras. Inimaginavel!
Outra coisa que me perturbou, durante a visita, foi quando o guarda
me informou, abruptamente que a fotografia ndo era permitida e, pior,
que os catalogos fornecidos gratuitamente ja haviam acabado. Mas,
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consegui material didatico de boa qualidade para uso em sala de aula
e para fins de pesquisa. Pensando agora, estas pequenas coisas difi-
cultaram, um pouco, a realizacao de uma reflexao mais aprofundada
sobre a exposicao.

A exposicao fechou suas portas trés dias depois, impossibilitan-
do meu retorno. Busquei imagens online, mas aquelas dos homens a
cavalo nao estavam disponiveis. Foram desaparecendo do horizonte
da minha meméria, como um fade out de uma pintura de Frederic Re-
mington, algo estranho estava em andamento nessa narrativa outra.

Senti choque e o vazio daquela sensacdao quando a vida real pa-
rece se confundir com a ficcao, ao descobrir que a exposicao foi cance-
lada um més antes do previsto. Mas também senti certa felicidade de
ter tido a sorte de ter visitado a mostra, mesmo que brevemente, e de
ter tido a rara oportunidade de colocar em contato com meu corpo uma
das duas obras de Lygia Clark, de 1975, (algo que a maioria dos museus
ndo permitem mais, devido ao valor histérico atribuido a sua produ-
¢do). Ironicamente, cheguei a pensar: Seria a Ultima vez que o publico
teria para experimentar a “Cabeca Coletiva”?' Segundo o material di- [1] Titulo da obra de
dético da mostra, o curador, Fidelis, explica seu motivo para incluir esta SYE EEl CE RS,
obra, “Podemos dizer que nossa “cabeca” é heterogénea: composta
por ideias, pensamentos e vontades diversas, assim como sao diversas
as pessoas, cada qual com suas singularidades.” (FIDELIS, 2017).

Ao descobrir sobre o cancelamento da mostra, seu filho, Alvaro
Clark, presidente da associacao cultural O Mundo de Lygia Clark, ma-
nifestou seu apoio a mostra e se juntou

[..] @ manifestacado prevista para esta terca-feira [19 de setembro
de 2017] no Centro Historico de Porto Alegre, em frente ao San-
tander Cultural. Segundo evento criado no Facebook, sera um
“ato pela liberdade de expressao artistica e contra a LGBTfobia”.
(FONSECA, 2017).
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Ao ler e reler muitas reportagens sobre o cancelamento, e tam-
bém sobre as manifestacdes de repudio, de rechaco, da injustica, do
respeito, do desrespeito, da fobia, do preconceito, me ocorreu que
ninguém realmente havia discutindo as obras. O repudio de um pu-
blico internauta estava sendo produzido e alimentado artificialmente
por um discurso difamatoério veiculado pelas redes sociais, por um
visitante ausente que fornecia interpretacdes enganosas e desinfor-
macdes em relacdo a algumas obras da Queermuseu. A maioria das
pessoas que reclamavam seguia as palavras de um cego com olhos
vendados, pois, ndo havia visto as obras!

O que fazer?

Se havia algo que uma artista, professora e pesquisadora em artes
poderia contribuir em tal situacao, seria levantar e esclarecer algumas
questdes que emergem da Queermuseu. Minha duvida maior era
tentar entender porque havia tanta controvérsia, por vezes agressiva,
além da possibilidade mais ébvia de “LGBTfobia”. Um desafio para o
ensino da arte é: Porque o publico (ou certos publicos) tem tdao pou-
co contato com e conhecimento sobre a arte contemporanea e seus
modos de operacdo, que englobam, por exemplo, praticas como: a
apropriacao, a refotografia e a captura de imagens virtuais. Notei que
a controvérsia maior, que resultou no fechamento da Queermuseu,
sempre girava em torno do uso de imagens apropriadas e do desen-
tendimento sobre o modo como o artista cria um novo contexto e
discurso dentro de sua obra. Este discurso evocado € indicado pela
obra constitui uma expressao simbdlica, sujeita sempre a possibilida-
de da ma interpretacdo. A expressao simbdlica pode ser entendida
como uma forma de comunicar poeticamente e pessoalmente certas
ideias, por meio de um discurso incorporado na materialidade e visu-
alidade da obra. Este discurso, esta expressao, € como um enunciado
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ou declaracdo do artista (artist’s statement) que funciona, na obra,
como uma faisca para instaurar um debate cultural possivel, no qual
O proéprio artista se torna meio para tornar visivel um fragmento do
mundo posto em obra, que fala sobre o mundo em si (DANTO, 1998).
Pois quando considerada em seu aspecto de ser uma expressdo sim-
bolica da subjetividade humana, a obra implica uma outra possibili-
dade, um “mundo alternativo” que € “expresso simbolicamente” pelo
artista (DANTO, p. 64). E pode ser, também, uma expressdo do mundo
em que realmente vivemos, mas que ndo vemos € nao vivenciamos
de modo consciente, entdo o artista deposita um fragmento do mun-
do real em sua obra para mostrar o que estava velado. Nesta forma
de atuar, o artista contemporaneo pode assumir o papel de ser um
meio e criador de meios pelos quais a sociedade possa ver, discutir e
se aproximar a certos assuntos, como o mundo queer.

Vejo o trabalho do artista, assim como a exposicdao em si, como
atos de abrir uma fresta e criar espacos para discutir nossas vidas e
nossa cultura, inclusive aqueles assuntos que ja existem no mundo,
mas que a maioria das pessoas prefere nao ver ou discutir. Coloca-
mos vendas em nds mesmos, sobre olhos, bocas e ouvidos, como
um modo de protegermos do mal olhar social, e proteger nosso po-
der de manter siléncio em relacdo aos segredos privados. Por isso, o
artista é tdao irritante. Perturbador porque quer tirar nossa venda por
meio de imagens que nem sempre sdo agradaveis. O artista mostra a
vida por meio de sua expressdo simbdlica, pois, na obra, o mundo é
visto através de uma fresta, como um fragmento que outras pessoas
podem ver ou nao... O artista nao tem o poder e nem o direito de tirar
sua venda, ele somente pode revela-la.

Em seu ensaio, Symbolic Expressions and the Self, Arthur Danto
(1998) esclarece a diferenca entre uma mera manifestacdo cultural e
uma expressdo simbolica dentro do contexto da criacao artistica. Ele
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discute os modos de usar a fotografia que surgiram nos anos 80 na
arte contemporanea. Distingue a diferenca entre o artista que usa a
fotografia como meio artistico [medium] versus o artista que usa a fo-
tografia como meio para atingir certo fim [means, dispositif]. Quando
um artista contemporaneo emprega a fotografia, ndo € sempre como
meio material para criar a fotografia-como-arte. Desde o0s anos 80,
existem formas de apropriacao fotografica (Appropriation Art), em que
a imagem é utilizada e reutilizada, como ferramenta para incorporar
um discurso na obra (assim, levantando, por meio dela, questdes que
sdo relevantes para aquela época e lugar - i.e. a autoria, a identidade,
a ficcionalidade do real). Neste procedimento artistico complexo, a fo-
tografia, ou uma imagem captada da internet ou até uma figura huma-
na emprestada de um quadro, se torna um tipo de “recorte do real”,
uma apropriacdo que ‘assimila o real’ (termo de Pierre Restany) que
coloca em obra muito mais do que o mero objeto. E um fragmento
do mundo inserido no espaco da obra e traz consigo as significacdes
culturais associadas a tal fragmento — que pde o mundo em obra.

Mas tal fragmento do mundo, quando apropriado e incorporado
numa obra de arte, ndo € mais uma mera manifestacdo da cultura
cotidiana, pois, uma manifestacéo € algo que existe (um gesto, uma
pratica, um evento), mas que nao comunica simbolicamente. Dentro
do espaco da obra, uma imagem apropriada desloca sua finalidade
de manifestacdo da realidade para se tornar uma expressdo simboli-
ca do mundo sobre o mundo.

Na obra, o autor potencializa um devir comunicativo, uma potén-
cia de enunciacao. A obra, pensada assim, € dispositivo simbdlico de
uma vontade de expressar, mas nao uma vontade de “se expressar”
(que é o Expressionismo) e, sim, um modo de expressar as coisas
do mundo e sobre o mundo no presente, também na presenca do
observador a presenca da obra. Esta experiéncia pode instaurar, por
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meio do encontro entre a obra e o publico, um discurso - pelo menos
existe uma vontade de potencializar um discurso e a reflexdao, quando
o artista cria a obra como meio para enunciar o artist’s statement, a
declaracdo do artista materializada, ou, em Hegel, a ideia sob forma
sensivel. Danto (1998, p. 64) exemplifica esta distincao, entre mani-
festacdo e expressdo simbdlica, em relacao aos modos de trabalhar
com imagens fotograficas na arte contemporanea:

Cindy Sherman, Louise Lawler, os Starn Twins, Clegg e Gutt-
mann iriam, cada um, negar a fotografia como seu meio [mé-
dium] — ao invés disso, €, como eu disse, seu meio [no sentido
e dispositivo; means] - e, portanto, devem ser distinguidos dos
fotégrafos que procuram deliberadamente produzir fotografias
[que parecem] ‘artisticas’, por exemplo, produzindo imagens que
sao borradas e pictéricas. Essas, em alguns casos, podem ser
pictdricas - Clegg e Guttmann, por exemplo, usam o espaco e
as tonalidades dos retratos corporativos holandeses do século
XVIlI como modelos - mas isso ndo é feito em uma tentativa de
ultrapassar o que parece com uma barreira incapacitante entre
a (mera) fotografia e a arte: elas ja sdo arte, e envolvem ape-
nas a fotografia entre seus processos. Mas em muitos casos as
fotografias parecem apenas fotografias [i.e. ndo-‘artisticas’], e a
questdo da expressdo ou manifestagcdo surge para elas como
algo que parece uma fotografia familiar comum, mas que, por
casualidade, emprega a linguagem mondtona e desimaginativa
de a fotografia da familia, mas com a finalidade de enunciar
uma declaracao sobre a vida familiar. (Traducdo e grifo nossos).

Assim, a obra contemporanea é imbuida com a intencdo de
potencializar uma comunicacdo, uma conversa e a reflexdo critica.
Quando funciona como um dispositivo para a expressdo simbdlica,
potencializa um possivel processo discursivo, por meio da propos-
ta artistica, que somente instaura tal discurso, se o publico estiver
interesse e se estiver presente para vivenciar a proposta, obra ou
situacdo criada. Tal discurso é potencializado, na obra, também pelo
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modo que o artista utiliza, dispde, arranja e incorpora as imagens e 0s
objetos apropriados no espaco da obra e por meio de seu modo de
apresentacao.

As imagens apropriadas, que aparecem dentro de muitas das
obras da Queermuseu, operam por meios complexos, como ferra-
mentas poéticas. Sao dispositivos com a finalidade de instaurar uma
reflexao cultural por meios sensiveis e ‘falar’, visualmente, dos assun-
tos mantidos em siléncio - ou seja, comunicar e fazer comunicar por
meio da obra. Isto é outro modo de dizer, que as obras da Queermu-
seu expressam simbolicamente para: revelar, combater e criticar o ra-
cismo, a homofobia e a violéncia, e trazer a luz identidades subjetivas
e modos de vida alternativos.

Ao nos apropriarmos de uma imagem, de um objeto, de um tex-
to recortado do mundo, este fragmento se torna simbdlico, porque
possui tal potencial de comunicar, porque simboliza um conjunto de
ideias sobre o fragmento do mundo que queremos discutir. O que
parece mais importante, para este artigo, € a relacdo entre simbolo
e fragmento, e o0 modo que Danto (1998) relaciona estes conceitos
com a apropriac@o e o uso de imagens em situacdes encenadas pelo
fotografo (i.e., o artista Jeff Wall), bem como outros modos de cons-
truir imagens na arte contemporanea dos anos 80, em detrimento as
tomadas fotograficas diretas, (straight photography). Notei que varios
artistas que expuseram na Queermuseu trabalham com a apropria-
cdo de imagens e figuras, sendo justamente este tipo de operacao
artistica que estava no centro das confusdes sobre interpretacdo das
obras, alimentada pela desinformacado espalhada por internautas.

Queermuseu e um mundo outro

Nesta parte, dirijo minha reflexdo a busca de modos para articular as
nocoes discutidas por Danto a exposicdo. Uma frase de Danto, que
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ja li muitas vezes, ficou ecoando em minha memoaria, mas, nem por
isso, consegui decifra-la totalmente: “E um simbolo porque é apenas
um fragmento. Permanece encapsulado em um mundo contra o qual
é testemunho, uma reprovacao viva” (DANTO, 1998, p. 59, traducéo
nossa). Ao tentar relacionar esta nocao com a Queermuseu, consi-
dero tal fragmento do mundo como uma imagem, um objeto ou uma
figura apropriada e levada para o espaco da obra. Esta ideia de que
existem dois mundos que evocam uma situacao de reprovacdo, so-
mente aconteceria se estivermos falando de certo artista e de certas
propostas de arte que envolvem um ato de protesto em relacdo ao
mundo atual e a artistas, que buscam um mundo outro.

Para este artigo, posso considerar que este fragmento seja uma
imagem que foi retirada de seu contexto cultural com origem no coti-
diano. Mesmo que este fragmento do mundo — a imagem apropriada
— traga para o espaco da obra os significados daquele contexto social
mundano, a significacao do fragmento muda porque foi posto num
outro contexto cultural — no espaco da obra. O fragmento ndo esta
mais no mesmo mundo, de certa forma, mas no mundo da obra que
é criado. Se se tal fragmento num contexto outro, for uma imagem
que parece com nossa ideia cultural de Jesus Cristo, poderiamos ar-
gumentar que a imagem posta em obra ndao é mais um objeto sagra-
do, porque foi retirado de seu contexto sagrado. No entanto, uma
imagem que é vista como religiosa, a figura de um rosto que remete
a ideia de Cristo, ndo é como qualquer outra imagem do mundo, por-
que é vista por muitas pessoas como um simbolo de suas crencas e,
portanto, expressao simbdlica de sua fé.

No ponto de vista do artista, entretanto, ao apropriar-se de um
fragmento dessa imagem do mundo, o artista ndo veria a figura de
Jesus de Nazaré como uma figura simbdlica e sagrado, e, certamen-
te, ndo a usaria na obra se a considerasse assim. Dentro da obra, a
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imagem se torna um simbolo deste outro mundo que Danto sugere,
o mundo da obra onde o artista materializa seu testemunho e repro-
vacdo do mundo em si (do mundo atual com que ndo concorda, o
mundo vigente e real). Porque no mundo cotidiano, este fragmento (a
imagem que parece com Jesus) € um sinal (mero indice de uma ma-
nifestacdo cultural). Para o artista, € somente quando este fragmento
seja posto no espacgo da obra que a imagem opera seu potencial de
criar uma expressao simbdlica que fala sobre o mundo real. Assim,
o fragmento posto em obra, a imagem apropriada, funciona como
um indice de sua vontade de expressar seu testemunho e sua atitu-
de como artista, enunciar poeticamente e visualmente uma declara-
cdo sem palavras e, talvez, também, constituir um ato de reprovacao
do mundo vigente, porque assim como estd, ndo di. E um mundo
com qual ndo concorda. O fragmento deste mundo real que o artis-
ta reprova, se torna o meio pelo qual o artista instaura seu discurso.
Segundo Danto:

A féormula para interpretacdo é: Encontre o mundo no qual o que
seja uma expressao neste mundo [da obra] seria um sinal na-
quele [o mundo em si]. Entdo a expressao é um simbolo desse
mundo (DANTO, p. 59).

Nesse trecho, Danto (1998) sugere uma espécie de férmula para
distinguir uma -expressao simbdlica de uma manifestacdo cultural.
Uma mesma imagem, ou figura, pode ser expressao ou manifestacao,
dependendo de seu contexto cultural. Em seu texto, Danto focou
nas expressdes simbdlicas da arte. Entretanto, as nocdes também
podem ser relacionadas a imagens consideradas sagradas. Para uma
pessoa religiosa, ndo sao apenas manifestacdes do mundo (um sinal,
signo ou indice), mas expressoes simbdlicas de sua fé: por exemplo,
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uma imagem com um titulo que identifica a figura como Jesus de Na-
zaré. O conflito emerge devido ao modo de usar e conceber essas
imagens. O artista perceberia a figura como um mero signo ou sinal
da cultura mundana, enquanto a pessoa religiosa poderia perceber a
figura como expressao simbdlica de sua crenca.

Antes de a incorporar na obra, o artista vé a imagem como “um
sinal” do mundo comum. E somente quando desloca a imagem para
o espaco da obra que a torna meio visual da expressdao simbdlica,
com a funcdo de comunicar e indagar sobre o0 mundo, como faisca
visual para provocar a reflexao critica. Mas tal provocacdo da obra
ndo é simplista e nem rapida como as postagens no Facebook (o qual
veicula muitos comentdrios faceis e sem reflexao como: “curto” ou
“ndo curto” tal imagem, video ou texto). O trabalho de arte contempo-
ranea requer tempo, conhecimento e, muitas vezes, a “suspensao da
descrenca” para ser apreciada. Aborda questdes artisticas, politicas
e sociais, pois, € uma provocacao intelectual, que solicita uma refle-
xdo cuidadosa de um publico interessado e presente. Pode incluir
imagens ou figuras que sao sinais, signos ou indices de uma religido,
mas, no contexto da obra, essas ndo sao expressdes simbodlicas da
crenca, (para a maioria dos artistas), mas meio visual que traga o as-
sunto dentro do trabalho visual e poético.

Por outro lado, no contexto da religidao, a mesma imagem nao é
mero sinal do mundo, € uma expressao simbdlica de um mundo outro
que é sagrado. Quando essa imagem (considerada uma expressao
que representa a fé) for posta no contexto da obra de arte, pode
ocorrer um problema de interpretacao, porque a mesma imagem ex-
pressa algo diferente dependendo da pessoa e do contexto cultural
em que seu significado é enquadrado.

Se a mesma imagem potencializa funcdes simbdlicas diversas,
algumas duvidas emergem: talvez o que a figura simboliza ndo es-
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teja realmente situada na imagem, mas esteja na pessoa; talvez a pouco, sobre porque muitas pessoas ficaram ofendidas pela apro-

imagem é somente um meio, um contéiner, um veiculo da expressao, priacdo de figuras vistas como religiosas, pois, este assunto é pes-
(pelo menos, para o artista). soal, ja que todos nds temos em nossas familias alguém que talvez
Para uma pessoa religiosa, essa imagem nunca vai ser simples- tenha ficado ofendido. Como artista, fico perplexa ao tentar entender
mente um ‘meio’ ou ‘mera manifestacdo’ cotidiana. A contextualizacao porqué, pois penso de modo distinto. Por isso, me esforco para reali-
da imagem como expressao simbdlica sagrada parece impedir sua zar uma reflexao, evitando, se for possivel, me posicionar em um lado
percepcao como o artista a veja. Nenhuma operacao de apropriacdo muito definido.
e deslocamento da imagem para o espaco da obra vai a transfigurar Voltando a nocdo de expressao simbdlica, Danto também consi-
em expressao simbdlica artistica, para uma pessoa religiosa, se a ima- dera a nocdao em termos da experiéncia estética, a recepcdo da obra
gem em si ja € simbolo fixo que expressa seu mundo sagrado. Parece pelo publico:

impossivel para esses dois tipos de expressao simbdlica coexistirem,
na sociedade, sem haver conflito (€ com isso voltamos a questdo fun- N . ,

Expressdes simbdlicas, como comunicagdes, em geral, definem
damental: a necessidade de cultivar tolerancia em relagcao a diversi- comunidades de entendidos implicitos [pessoas que entendem
implicitamente] - individuos cujos sentimentos e pensamentos
serdo modificados ao captar os significados desviados ou trans-
Saliento que a falha de compreender o que um artista tenta ex- formados pelas expressdes. [.] Meu entendimento, se isso for
verdade, € que o eu, como autor de expressdes simbdlicas, é
definido reciprocamente pela comunidade que se espera com-

dade humana e de suas crencas, sejam religiosas ou artisticas).

pressar por meio de imagens apropriadas ndo deveria implicar desres-

peito as crencas religiosas. Para o artista contemporaneo, a imagem preender as expressdes simbdlicas que a cultura disponibiliza

N 2 o~ . s . . o eu. O eu é essa comunidade, internalizada. [..] as associa-
Nnao € uma expressao simbdlica de outro mundo num sentido religio- N . - [.]

cdes somente estao disponiveis em uma comunidade em que

so, ndo aponta para um mundo sagrado, nem evoca ideias de uma os componentes dessas associacdes tém esses significados [...]

Para os que estdo fora da comunidade, os trabalhos requerem

vida apds a morte como acontece em pinturas barrocas. A arte con- ) ~ . N .
interpretacao explicita e talvez ndo possam ser respondidos

tempordnea aponta para a vida do mundo atual. A imagem apropria- adequadamente (DANTO, 1998, p. 70).

da nessa obra é um fragmento de nosso mundo e se torna expressao

porque instaura um mundo alternativo, um futuro possivel, pelo ato Danto observa, portanto, que a linguagem utilizada pelo artista

de revelar e (re)apresentar nosso mundo. As obras contemporaneas ndo é universal e ndo serd entendida por uma comunidade que des-

da Queermuseu sao expressdes simbdlicas que comunicam o desejo conhece a imaginaria utilizada em certa obra, ou quando a imagem

de tirar a venda do mundo presente para revelar a possibilidade uto6- simboliza algo diverso para o publico. O sentido pretendido pelo ar-

pica de .um mundo no qual o preconceito e a injustica sécio-politica tista fica mais sujeito a ma interpretacao e, simplesmente, a nao acei-

nao existem. tacdo, sendo ignorado. Na origem, € um problema de comunicacao,
Ao tentar elucidar algumas operacdes complexas do processo que indica a necessidade de ensino da arte, para a constituicao de

de criacdo da arte contemporanea, acabei, também, refletindo, um bases simbdlicas em comum que ajudem a (re)conhecer as culturas,
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que compdem o que é Brasil. Em outro contexto, também implica e
reforca o fato que a cultura brasileira é diversa, arranjo de culturas
que coexistem e que, por vezes, ndo conseguem coexistir. A solucao
€ 0 ensino, como meio para aproximar e criar essas “comunidades de
pessoas que entendem implicitamente” e aceitam os diversos mo-
dos de ser e de comunicar por meio de girias, imagens, grafites, por
meio das roupas, por meio da arte, por meio dos simbolos religiosos.

Da censura

Mesmo que eu possa ‘entender’, teoricamente, porque aconteceu
(falta de comunicacao, culturas diferentes, intolerancia, etc.), e como
aconteceu (por meio de boatos falsos), ainda ndo consigo aceitar o
fato da censura. E volto sempre para o inicio. De um lado, o publi-
co tem o direito de ter sua opinido e de ndo gostar das obras ou do
modo que o artista emprega certas.imagens, que considere ofensivo
ou desrespeitoso a sua crenca. Assim como as pessoas LGBTQ tém o
direito de nao gostar de um mundo injusto e tampouco das pessoas
que ndo respeitam seus modos de ser e de viver. E, por outro lado, o
artista tem direito de utilizar os materiais e imagens que, em sua pro-
ducdo artistica, constituem expressdes simbdlicas.

Historicamente, se repetem situacdes de censura sem resolu-
cdo, casos de iconoclastia, cito alguns: o caso histérico do pintor Ve-
ronese (Paolo Caliari) e a sessao do Tribunal da Santa Inquisicdo de
sabado, 18 de julho de 1573, em Veneza (GAYFORD; WRIGHT, 1998, p.
118-120); o julgamento do curador da exposicao e do Contemporary
Arts Center de Cincinnati, EUA, por acusacdes de obscenidade resul-
tantes de uma exposicao (péstuma) de fotografias de Robert Mapple-
thorpe (WILKERSON, 1990) e subsequente restricdes exigidas para
quase todas suas retrospectivas até entao; a remocao do Tilted Arc,
de Richard Serra, do Federal Plaza em Nova York, 1989; e a tentati-
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va de censurar e fechar a exposicao Sensation: Young British Artists
from the Saatchi Collection, 1997, em Londres, devido a pressdes do
publico, que ndo tiveram sucesso. Mas quero lembrar de maneira em
especial de uma outra exposicao censurada de forma agressiva, em
Porto Alegre em maio de 2018, que recebeu bem menos notorieda-
de que a Queermuseu. Desta vez, a instituicao recebeu ameacas de
morte, devido-a uma das obras do projeto Pixo/Grafite, realidades
paralelas do Goethe-Institut, realizada no muro da instituicdo pelo
grafiteiro Rafael Augustaitz. Segundo as reclamacdes recebidas por
e-mail e no site institucional, uma das figuras supostamente se asse-
melhava a imagem de Jesus Cristo. Durante a exposicado, a noite, a
pintura, que ficava no muro externo do Goethe-Institut, ao lado da
parada de 6nibus, foi destruida. Vandalos “apagaram” a face de Je-
sus (VIEIRA, 2018) com tinta escura, que parece ser, para mim, um ato
muito distante das crencas dos reclamantes, distante do ensinamen-
to cristao, de que quando ferido, se deve oferecer a outra face.

Nado ha duvida que o fechamento da Queermuseu foi um caso
de censura e injusta. Segundo a advogada Juliana Campos, autora
do texto de uma peticdo popular argumentando a inconstitucionali-
dade da anulacao do direito a cultura e a liberdade de expressdo dos
artistas da Queermuseu:.

A maior parte das pessoas que atacaram as obras sequer to-
maram conhecimento do contexto no qual elas se inseriam” [...]
Isso é desinformacdao compartilhada e viralizada. Muitas pesso-
as contrarias a mostra sequer se abriram a discussdo, mesmo
diante de comprovacdes de que ndo havia nenhuma ilegalidade
nas obras. As pessoas se baseiam em um desconhecimento das
pautas para ataca-las e reproduzem assim intolerancia e perse-
guicdo ao diferente (ALZUGARAY, 2017).

Confrontar imagens insdlitas, fora do contexto da exposicao,
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nas redes sociais da internet, associadas a linguagem de uma co-
munidade LGBTQ, que a maioria do publico desconhece, dificultou a
interpretacdo das obras. Acrescentando a isso a facilidade com que
qualquer pessoa, hoje, pode operar um programa de corte e colar,
vemos como a obra de arte contemporanea esta, cada vez mais, su-
jeita a processos de ma interpretacdo e desinformacao.

Em termos de melhorar este impasse comunicativo dentro de
uma cultura tao diversa vejo mais claramente a importancia de expo-
sicbes como a Queermuseu que possibilitam a aproximacdao de co-
munidades culturais que ndo se conhecessem, embora que, conside-
rando as reacdes negativas, possa parecer o contrario.

Como a obra do artista, a exposicao é, também, uma expressé@o
simbdlica que opera por meio de sua expografia e curadoria, pessoal
e social. Ao reivindicar o direito de representacao e inclusdo da pro-
ducdo de um grupo de artistas, sua circulacao no sistema da arte e
suas instituicoes, como 0 museu - mesmo que a exposicao ndo acon-
teca realmente em um “museu”, e mesmo que seja fechada antes da
hora. A Queermuseu faz parte de um processo mais amplo de tirar a
venda e dar a ver outras narrativas que ja existem na arte contempo-
ranea, em suas referéncias histéricas, bem como na sociedade bra-
sileira, fomentando, assim, aproximacoes, e revelando os distancia-
mentos subjetivos e culturais que ainda persistem.

Desinformacoes e esclarecimentos

Uma das obras que foi vitima de uma manipulacdo grosseira de corte
e colagem da imagem original, foi Cenas de Interior Il da série pic-
torica Terra Incognita (1994), da artista brasileira internacionalmente
conhecida Adriana Varejdo. De sua obra, somente um pequeno pe-
daco foi destacado na internet, sendo apresentado junto com textos
difamatdrios. O recorte descontextualizou a obra, impossibilitando
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qualquer entendimento sobre o discurso que Varejao tenta instaurar
sobre o racismo por meio de um olhar que busca revisitar e mostrar a
historia brasileira. A obra mostra um recorte lateral de uma estrutura
arquitetonica, no qual sdo apresentadas varias “cenas”. Ao ser acusa-
da de ‘apologia de zoofilia’ em mensagens falaciosas, que circulavam
nas redes sociais, Varejao respondeu que a obra "busca jogar luz so-
bre coisas que muitas vezes existem escondidas", sendo "uma obra
adulta feita para adultos" (VAREJAO apud ALZUGARAY, 2017).

A pintura € uma compilacdo de praticas sexuais existentes, algu-
mas historicas (como as shungas, classicas imagens erdticas da
arte popular japonesa) e outras baseadas em narrativas literarias
ou coletadas em viagens pelo Brasil. O trabalho nao visa julgar
essas praticas. Como artista, apenas busco jogar luz sobre coi-
sas que muitas vezes existem escondidas. E um aspecto do meu
trabalho, a reflexdao adulta (VAREJAO apud ALZUGARAY, 2017).

Da mesma forma que em relacao ao trabalho de Varejao, a falta
de conhecimento sobre o contexto cultural da obra e o discurso que a
obra pretende instaurar, também, foram a base para uma gritante ma
interpretacdo da obra de artista brasileira Bia Leite. Nesse caso, en-
tretanto, a ma interpretacao foi, deliberadamente, alimentada pela ma
intencdo de internet trolls?. As imagens em questao sao duas pinturas
da série Crianca Viada, de Leite, intituladas: Crianca viada travesti
da lambada e Crianca viada rainha das aguas, as quais apresentam
figuras de criancas acompanhadas por esses titulos, pintadas usando
tinta spray e esténcil sobre tela. Os textos sdao sobrepostos as figuras
infantis. A primeira vista, as pinturas sao muito simples e pouco “pic-
téricas”. Ndo discutem a superficie pictérica, nem investigam a cor.

Porque estas pinturas ndo sdo realmente pinturas, somente
usam a pintura como modelo, ou seja, sao propostas que utilizam o
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[2] Internet trolls -
Na giria da Internet,
um troll (ogro) é
uma pessoa que
comeca a brigar

ou incomodar

as pessoas na
Internet para
distrair e semear
discoérdia postando
mensagens
inflamadas e
digressivas,
estranhas ou fora
do tépico em uma
comunidade on-line.



quadro como dispositivo da express@o simbdlica. Leite utiliza proce-
dimentos da Arte Conceitual, como a apropriacdo de imagens e texto,
neste caso, da Internet e, assim, desloca um fragmento do mundo
para o mundo da obra. Pois, a obra de arte contemporanea é uma
proposta, um tipo de sistema de signos que indicam significados cul-
turais os quais apontam para o mundo, e tentam criar um processo
de reflexdo sobre o mundo quando o observador esteja em sua pre-
senca. Devo dizer que, inicialmente, ndao gostei da imagem que nao
indagava questdes pictdricas, entretanto, ainda nao conhecia seu
contexto social.

Se o observador for uma pessoa que nao busca entender mais
sobre os procedimentos que o artista empregou ao elaborar seus
trabalhos é muito facil se enganar. O artista se apropriou das ima-
gens das criangas de um site da Internet no Tumblr, chamado Crianca
Viada, no qual adultos podem compartilhar suas fotos de infancia e
historias sobre sua experiéncia de ser uma “crianca viada”. O sitio
nao tinha pretensao de ser utilizado por criancas. Ao contrario, € um
sitio muito util e sensivel, em que as pessoas adultas podem discutir
e trocar experiéncias sobre seu passado e as dificuldades que passa-
ram como uma criancga que se percebia diferente. O sitio também era
um local no qual as pessoas que nao sao LGBTQ poderiam conhecer
mais sobre a vida de pessoas LGBTQ.

Depois de conhecer mais sobre o trabalho e a fonte das ima-
gens, minha opiniao sobre a obra mudou. Comecei a analisar a cor de
modo mais coerente com o discurso e as questdes as quais a artista
aponta. Mesmo que as imagens de Bia Leite ndo buscam investigar
aspectos pictéricos da pintura, a cor € uma questao relevante. Neste
contexto, a cor poderia ser interpretada como referéncia e brincadei-
ra com a ideia de cores gay. O sentido original dessa palavra inglesa,
antes dos anos 60, significava 0 mesmo que “alegre” e em termos da
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cor, na obra, poderiamos entender como cores alegres, vivas, prima-
rias e com brilho. Estas sao as cores utilizadas pela artista. Leite nao
escolheu estas cores, mas se apropriou delas assim como das figuras
e texto, diretamente de sua fonte do site na Internet, como fragmento
de um mundo articulado em sua obra. Assim, possibilitando que acon-
teca “uma reflexdao adulta sobre coisas adultas” por parte do publico.

O que é um museu queer?

Antes dos anos 80, a palavra “queer” ndo denotava uma giria (inicial-
mente ligada ao homem gay, depois a pessoa LGBT), porque a pala-
vra queer em inglés, originalmente significa simplesmente estranho.
Nesta exposicado, a ideia de estranho e estranheza pode ser relacio-
nada a sensacao de estranhamento, que é termo utilizado para definir
uma experiéncia de recepcao que acontece quando uma obra provo-
ca, no olhar do observador, desconforto, efeito de nao entendimento
e até certa irritacdo nervosa. Esse efeito de estranhamento é comum,
entretanto, a recepcao de muitas propostas da arte contemporanea.
A qualidade de estranho e de queer, se permite uma interpretacao,
também se refere a nocao de museu, e a ideia de que precisamos
repensar e revisitar nossos museus, ou criar um museu outro, um mu-
seu que é estranho. Queer, portanto, ndo é somente um meio pelo
qual o curador pode discutir e impulsionar a circulagcdao de obras rea-
lizadas por artistas e/ou com temas LBGTQ, mas também parece ser
seu modo de efetuar uma critica institucional, bem como materializar
a possibilidade de criar um museu outro para preservar e visibilizar
narrativas outras.

Mas, aparentemente, isto ndo foi feito dentro de um museu. Em-
bora 6bvio, é importante notar que a exposicdo Queermuseu nao
aconteceu dentro de um museu, mas numa instituicao cultural de
um banco privado. Mesmo fora do espaco museoldgico, os textos de
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apresentacdo de Fidelis enfatizam sua utilizacdo de uma “metodolo-
gia museoldogica”.

Desta pequena contradicdo surgiu minha duvida, porque insistir
na ideia de museu se as obras foram apresentadas em lugar outro?
Isto me levou a refletir sobre a funcao de um museu em nossa so-
ciedade que é classificar, historiografar, documentar, preservar e, em
suma, ordenar a memdaria de certos objetos dentro de certo contexto
cultural e area de conhecimento, classificando o objeto como: artis-
tico, arqueoldgico, bioldégico, histérico natural, cientifico, etc. No livro,
Mark Dion, Lisa Grasioze Corrin observa:

O nascimento do museu foi simultaneo ao nascimento de depar-
tamentos académicos - uma "disciplina" do conhecimento que
logo exigiu que o museu de arte e o museu de histéria natural
se tornassem arquitetonicamente distintos. Assim se aloja o Mu-
seu Americano de Natureal Historya e o Metropolitan Museum
of Art em New Yor, por exemplo, localizados nos dois lados do
mesmo parque. A divisdo das disciplinas nos museus de Nova
York, como em muitas outras cidades, resultou em "problemas"
continuos de classificacdo; como objetos de classe das cultu-
ras indigenas africanas chamadas "antropologia" no primeiro e
"arte" no segundo (CORRIN, 1997, p. 53-54).

Os museus da arte determinam qual obra sera preservada em
seu acervo ou nao. Em ultima instancia, é, também, o museu que de-
termina quais obras serao excluidas da memoaria de uma cultura ou
pais. Em seu livro On the Ruins of the Museum, tedrico Douglas Crimp
(1992), critica fortemente o museu. Essa instituicdo nao é somente o
local da preservacdo de um recorte da arte produzida em certa épo-
ca, mas também, o local de construir, por meio dos seus acervos, e
de sustentar as narrativas histérias sobre a arte. E a instituicdo cultu-
ral que manifesta o poder de impedir ou revisar estas narrativas. As
exposicdes museoldgicas também sao o lugar cultural para revelar (e
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criar) as transformacdes da histéria vigente, tanto quanto criar histo-
rias outras:

Ndo é somente [...] a organizacdo do conhecimento que é irre-
conhecivelmente transformada em certos momentos da historia.
Novas instituicdes de poder, assim como novos discursos sur-
gem; na verdade, os dois sdo interdependentes. Foucault anali-
sou as instituicdes modernas de confinamento - o manicémio, a
clinica e a prisdo - suas respectivas formacdes discursivas - lou-
cura, insanidade e criminologia. Existe outra instituicdo de confi-
namento desse tipo aguardando andlise arqueoldgica - o museu
- e outra disciplina - a histéria da arte. Sdo as pré-condi¢cdes para
o discurso que conhecemos como arte moderna (CRIMP, 1992,

p. 48).

Ndo é segredo o fato de que as instituicdes de certa cultura
tém o poder de construir sua propria narrativa histérica, mas talvez
ndo seja tdo claro o modus operandi pelo qual tais construcdes his-
toricas sdo operadas dentro do museu, para assumir a aparéncia de
uma verdade imutavel. Estes dispositivos que criam a narrativa sao os
procedimentos museoldgicos de selecdo, apresentacao, documenta-
cdo e circulacdo de certas obras do acervo. Outras obras, mesmo fa-
zendo parte do acervo, podem nao ser colocadas em circulagcao nas
salas de exposicdo ou nas exposicoes itinerantes que passam de um
museu para outro. E quando as obras sdo apresentadas, é de forma
velada, escondendo o conteldo de sua tematica LGBTQ.

Exposicdes recentes como a Queermuseu, no Brasil, a Hide/
Seek, nos EUA e a Queer British Art 1861-1967, na Inglaterra, afirmam
sua agenda revisionista ao produzir exposicdes que podem inserir
novas narrativas nas vitrines e paredes do museu. Segundo a cura-
dora, Clare Barlow, na mostra Queer British Art, de 2017, ela propunha
um recorte histérico de artistas que inventaram modos de represen-
tar sua sexualidade e suas identidades de género de forma velada,
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numa época em que suas escolhas de vida ndo eram aceitas social-
mente:

Apresentando obras de 1861 a 1967 relacionadas a identidades
|ésbicas, gays, bissexuais, trans e queer (LGBTQ), o programa
marca o 50° aniversario da descriminalizagdo parcial da homos-
sexualidade masculina na Inglaterra. [...|]Trabalhos profunda-
mente pessoais e intimos sdo apresentados ao lado de pecgas
destinadas a um publico mais amplo, o que ajudou a forjar um
senso de comunidade quando a terminologia moderna de "lés-
bica", "gay", "bissexual" e "trans" ndo foi reconhecida. [...]Ja diver-
sidade da arte britanica queer é celebrada como nunca antes
(BARLOW, 2017).

Ao comparar esta exposicdo com a Queermuseu sao notaveis
dois pontos desta citacdo. Primeiro, a exposicdo € vista como uma
celebracdo. Segundo, a realizacdo de uma mistura heterogéneo de
linguagens, na qual os trabalhos

[...] intimos sao apresentados ao lado de pecas destinadas a um
publico mais amplo” — que remete, a questdo de display, en-
tretanto, a exposicao Queer British Art adotou um modo tradi-
cional de expor as obras, no estilo um depois do outro, com
espacamentos iguais entre cada quadro ou escultura. As obras
também sdo do seu acervo. Embora havia uma diversidade das
narrativas subjetivas e das linguagens visuais, os procedimen-
tos de disposicao das pecas foram muito convencionais, seguin-
do os modos de display museoldgico tradicional, com o uso de
etiquetas explicativas e, sem duvida, a possibilidade de utilizar
gratuitamente fones de ouvido que forneceriam o discurso deta-
Ihados sobre a vida do artista e sua obra. Embora que o uso de
fones de ouvido, hoje, seja padrao nos museus maiores, posso
imaginar que sua necessidade seja uma escolha sensata para
uma exposicdo potencialmente polémica. A recepgdo da critica,
entretanto, ndo criticou as obras em si, mas questionou a neces-
sidade de “amontoar na mesma pilha artistas LGBT (BATTERS-
BY, 2017, traducdo nossa).
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Como atesta a curadora da Queer British Art, foi necessario
para artistas do século XX formar ‘comunidades’ separadas. A cura-
dora parece enfatizar mais uma leitura biografica das obras, a maioria
sendo histéricas. Mostrando em suas etiquetas museoldgicas dados
sobre a vida do artista. A narrativa apresentada constréi uma historia
sobre a necessidade de velar os fatos sobre a vida dos artistas, que
agora, sdo colocados a luz, assim, também, mudando o contexto e
significados das obras no olhar do publico. Como o projeto do cura-
dor da Queermuseu, Gaudéncio Fidelis, ha uma preocupacdo de mis-
turar a cronologia histérica e oferecer uma nova leitura nao linear.

Depois de ler o pré-projeto de curadoria de Fidelis, percebi que
as justaposicdes que me impressionaram naquele dia da visita, eram
uma tatica proposital, um modo de misturar a cronologia histérica, bem
como recombinar ou até embaralhar a cronologia historica anterior.

Abolindo a cronologia e adotando uma série de mecanismos
de justaposicdo que possibilitam o confronto entre obras de pe-
riodos diversos, Queermuseu busca uma equivaléncia entre a
realidade das obras e aquela da vida contemporanea através de
uma abordagem sobre diversas questdes de género (FIDELIS,
2017b, p. 1).

E gracas aos meios e modos de arranjar e de dispor os objetos
no contexto de uma exposicao (expografia) que um curador e 0s mu-
seus constroem uma leitura da histdria, tecendo suas crencas sobre a
arte nas paredes de espacos expositivos, que é outro modo de falar
de uma expressao simbdlica museoldgica. Por meio dos procedimen-
tos de display, que incluem a iluminacdao, a disposicao (placement) do
objeto e a sua relacdo com outros objetos numa sala, bem como o
uso de etiquetas, projecoes, textos explicativos parietais, em fim, os
modos de apresentacdao de certa obra em relacdo as outras, € possi-
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[3] Critique
institucional, é a
pratica artistica
onde o artista quer
efetuar uma critica
das instituicdes
culturais e do

cito sistema das
artes, ou seja,

dos sistemas de
poder que, muitas
vezes, controlam

a circulacdo e
processo de
legitimacdo da
producdo artistica,
sua circulacao e
preservacao, i.e. o
museu.

vel criar um contexto histérico e, neste modo, sugerir um sentido de
sua narrativa no mundo.

O significado de um objeto é parcialmente determinado por seu
contexto cultural (cultural framing). Este pode ser criado, por meio de
determinar o modo de dispor uma obra e também ao classificar o ob-
jeto em certa area de conhecimento, por exemplo, como: objeto de
museu de arte, de histdria, de arqueologia, de antropologia social e
assim por diante.

As taticas e métodos de display foram problematizados por va-
rios artistas contemporaneos, que, desde 0s anos 70, se apropriaram
destes métodos justamente para efetuar seu critique institucionals. A
mostra Queermuseu é muito interessante em termos do modo que a
curadoria mexeu com a expografia tradicional do museu. Ironicamen-
te, seu museu esta fora do contexto do museu, que talvez permitia
maior liberdade para a escolha da forma de apresentar as obras. Ao
se apropriar do museu e de seus métodos, recria a partir dos mode-
los — 0 que ndo é novo dentro da histéria de arte, pois, muitos artistas
ja se apropriam de procedimentos de display museoldégico como ta-
tica procedimental artistica, comecando com o Musée d’art moderne,
Départment des aigles, de 1968, em Bruxelas, de Marcel Broodthaers.

Outra exposicao inauguradora de um discurso antirracista
aconteceu no Maryland Historical Society, em Baltimore, EUA, 1992,
na exposicao em que Fred Wilson interferiu com a exposicao per-
manente, propondo a “mineracdo” de objetos da cultura negra, que
permaneciam fora de circulagcao no acervo, na exposicao, Mining the
museum (1971). Martha Buskirk (2005), em seu livro, The contingent
object of contemporary art, discute a exposi¢cao de Wilson, no museu
de Histdéria de Baltimore, EUA e como o artista “[...] apontou questdes
da histéria por meio de justaposicdes significantes” (BUSKIRK, 2005,
p. 163).
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Wilson [... demonstrou] como o contexto molda o significado de
um objeto [por meio de seu modo de ] exibicao (BUSKIRK, 2005,
p. 163). Ao justapor objetos ja em display nos vitrines do mu-
seu — que pertenciam a classe hegemonica do século XIX ao
lado de objetos no acervo, mas que nunca foram mostrados, tais
como algemas de ferro, Wilson “jogou com a natureza de apre-
sentacdo” museoldgica e com o objeto deslocando o contexto
cultural de sua apresentacao e seu sentido dentro do Museu de
Historia de Baltimore e, assim, “redirecionou a narrativa contada
pela sociedade” e “abordou a histéria afro-americana e nativa
americana do estado” por meio de uma recontextualizacdo dos
objetos, que alterava seu sentido, ou seja, ao mudar ordem e o
arranjo dos objetos conseguiu abordar o racismo e sua historia
escondidas pelas objetos do acervo que, anteriormente, nunca
foram expostas (BUSKIRK, 20105, p. 164, Traducdo nossa).

Mais recentemente, nos anos 90, o artista Mark Dion, trabalhan-
do em colaboracdo com museus e galerias, e utilizando os métodos
do display museolégico e mecanismos de display apropriados de
areas de conhecimento cientifico, parodiou métodos de display, ndo
como critica a0 museu, mas como critica a suas metodologias peda-
godgicas, que constroem narrativas e concepcdes sobre a Natureza,
ao invés de promover seu debate e seu questionamento. Assim, uma
grande quantidade de objetos heterogéneos pode ser classificada e
ordenada, por assim dizer, e ‘emoldurada culturalmente’ por meio do
contexto cultural que um Museum de Histéria Natural ou um museu
de arte, pode evocar, sem implicar a possibilidade de questionar es-
sas narrativas.

No livro, Mark Dion, Lisa Corrin (1997) aborda a emergéncia dos
museus,

O nascimento do museu foi simultaneo ao nascimento de depar-
tamentos académicos - uma "disciplina" do conhecimento que
logo exigiu que o museu de arte e o0 museu de historia natural
se tornassem arquitetonicamente distintos. Assim, encontra-se o
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Museu Americano de Histéria Natural e o Museu Metropolitan de
Arte em Nova York, por exemplo, localizados em lados opostos
do mesmo parque. A divisdo das disciplinas nos museus de Nova
York, como em muitas outras cidades, resultou dos "problemas"
continuos de classificacdo; como classificar objetos das culturas
indigenas africanas chamadas "antropologia" no primeiro e "arte"
no segundo (CORRIN, 1997, p. 53-54).

Para finalizar, comento uma exposicdo de retratos que é bem
mais ‘comportada’ em termos das obras mostradas, neste caso, retra-
tos, que foi realizada nos Estados Unidos, em 2010, chamada Hide/
Seek: Difference and Desire in American Portraiture. Assim como a
exposicao Queer British Art em Londres, essa exposicao também vi-
sava retirar a venda que encobria a identidade sexual dos artistas,
que faziam parte da narrativa destas obras histoéricas, que ja consta-
vam no seu acervo museoldgico. Diferente da Queermuseu, sua ex-
pografia remetia a um ordenamento convencional de museu, no qual
cada quadro tem seu proprio espacamento, um isolado do outro, pe-
dindo uma postura mais contemplativa por parte do publico. Como a
Queermuseu, essa foi “a primeira grande exposicdo museoldgica dos
[Estados Unidos da] América a olhar a histdria da arte a partir de uma
perspectiva homossexual” (LOGAN, 2010).

A curadoria selecionou os retratos que, de uma forma ou de
outra, abordavam o tema queer, artistas modernos e histéricos, tais
como George Bellows, Marsden Hartley, Georgia O’Keeffe e Henri
Cartier-Bresson, e também obras contemporaneas, incluindo filmes
e videos. Levou quinze anos para a curador e historiadora da arte,
Jonathan Katz, convencer o conselho do museu Smithsonian, em Wa-
shington D.C., a realizar a exposicdo de retratos na National Portrait
Gallery, incluindo nas etiquetas explicativas, que acompanhariam os
quadros, dados biograficos sobre os artistas e informacdes sobre os
relacionamentos subjetivos que, antes, estavam velados em suas nar-
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rativas. Muitos retratos eram presentes trocados entre amigos e re-
tratavam relacionamentos de artistas homossexuais — documentacao
existente que, contudo, o0 museu nao havia deixado vir-ao conheci-
mento do publico e, por isso, o titulo da mostra, Esconde/Buscar: Di-
ferenca e Desejo em Retratos Americanos.

Entretanto, um més depois de sua abertura, o museu recebeu
criticas de oponentes politicos e surgiu uma reacdo desproporcional,
considerando a qualidade conservadora da maioria das obras. A ex-
posicao nao foi fechada, mas um filme de David Wobjarowicz foi cen-
surado e removido da exposicdo “sob pressao de um grupo religioso
do direito e politicos conservadores” (LOGAN, 2010). O curador, Katz,
foi entrevistado:

Katz me disse, ousando sonhar que o que ele chama de "a lista
negra da representacao queer no mundo dos museus dos EUA"
pode estar chegando ao fim. "Se formos um sucesso, acho que
comecaremos a ver uma atmosfera politica diferente nos mu-
seus americanos".Um més depois, seu sonho estd em farrapos.
Na semana passada, depois de um ataque continuo de oposito-
res, incluindo o presidente republicano John Boehner e a Liga
Catdlica, o Smithsonian retirou de Hide / Seek um video do artis-
ta David Wojnarowicz, Fire in My Belly, que inclui um crucifixo co-
berto de formigas, simbolizando o sofrimento das pessoas com
AIDS; Wojnarowicz morreu da doenca em 1992 (ULABY, 2017).

Gaudéncio Fidelis estava certo quando disse que ha uma ten-
déncia muito forte de conservadorismo no mundo que aproxima for-
cas politicas e religiosas. O artista ndo é obrigado a mostrar suas
obras por meio dos museus, embora saibamos que é la que as nar-
rativas histéricas vao ser documentadas e as obras preservadas, al-
gumas e ndo outras. O artista materializa seu proprio modo, para si
mesmo, de se visualizar para os outros e problematizar os modos de
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representar sua sexualidade e identidade de género. Nem todos os
artistas sdao engajados na luta contra a injustica e as forcas entropi-
cas e econdmicas que ameacam a sobrevivéncia terrestre e os rela-
cionamentos subjetivos. A arte e o artista operam uma nova crise de
representacao, que questiona o modo que percebemos a natureza, o
ser humano, o meio ambiente, nds mesmos. Esse artista percebe que
tudo, tudo mesmo — a ideia de Natureza, as nocoes sobre Cultura e
as identidades humanas sao construcdes culturais, que podem e, por
vezes, devem ser reconstruidas e transformadas, assim, criando uma
sociedade mais saudavel. Ndo estou sozinha ao acreditar na arte e no
artista. Vivemos acreditando ainda na utopia, sem ingenuidade, e nas
possibilidades da arte — uma arte da supermodernidade pés-moder-
na. Sabemos muito bem que ha limites para o progresso, para o cres-
cimento econémico e para a sobrevivéncia ambiental. Sabemos que
a arte é plural, multipla e tao diversa quanto os povos e culturas. Esta
multiplicidade ndo precisa cair no erro das vanguardas modernistas
que competiam, umas contra as outras, para comprovar a superiori-
dade de sua arte, como se fosse uma verdade unica.
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ra en la ciudad de Tijuana. A partir de la revision de los artistas audiovisuales: Aldo
Guerra y Julio Orozco para analizar la manipulacion temporal en su produccion au-
diovisual. Desde un acercamiento geograficoy etnogréfico en el espacio fronterizo,
el método de analisis que proponemos ubica a los artistas en continuo movimiento,
con posibles desplazamientos en su clasificacién. En esta ocasidn presentaremos
la clasificacidon en la que se ubican, asi como el desarrollo de su produccién audio-
visual. A partir de la diferenciacién y uso del tiempo que generan. Desde el enfoque
de Nicolas Bourriaud en su libro Radicante, que plantea prdcticas portdtiles y actos
de traduccion en el arte contemporaneo es que nos interesa estudiar estos dos ar-
tistas audiovisuales. Y al mismo tiempo ubicarlos dentro de una condicion nomada.
El estudio del video como medio de creacidon en el espacio fronterizo, tiene acerca-
mientos interdisciplinarios y en un aspecto movil que nos interesa retomar para la
clasificacion del video experimental en Tijuana.

Palavras clave: Frontera, video de creacién, ndmada, espacio y geografia.

Abstract: Audiovisual language is limited to the experimental videos generated
in the city of Tijuana. In reviewing audiovisual artists: Aldo Guerra and Julio Oroz-
co, the temporal manipulation in their audiovisual production is analyzed. Using a
geographic and ethnographic approach to the border area, the analytical method
that we have proposed locates artists in continuous movement, noting possible
displacements in their classification. In this paper, we will present the classification
in which they are located, as well as the development of their audiovisual produc-
tion, based on the differentiation and use of time generated. The emphasis that
most interests us in studying these audiovisual artists is the approach used by Ni-
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colas Bourriaud in his book Radicant, which proposes portable practices and acts
of translation in contemporary art. And at the same time, these are seen under no-
madic conditions. The study of video as a creative medium in the border area has
interdisciplinary approaches and a mobile aspect that interest us as we reconsider
the classifications of experimental video in Tijuana.

Keywords: Border, video creation, nomadic, space and geography.

Antecedentes

El trabajo que se analiza aqui, proviene del video de creacidon y/o
video experimental. Los primeros acercamientos estaban enfocados
de una forma activista hacia el propio medio, las nuevas formas de
enunciar el lenguaje artistico relacionado con el video.

Su significado del vocablo latin es: “yo veo” esto le ha permiti-
do tener un amplio espectro para contar mdltiples eventos. Aunque
inicio en ‘una época de transformaciones; como pertenecer al grupo
Fluxus con Nam June Paik (Figura 1) denominado el padre del video
arte, asi como Wolf Vostel (Figura 2) ambos construyeron el lenguaje
de este medio con fines artisticos y de experimentacion.

oY
y

Figura 1 — Documentacion de la pieza. TV-Buddha, 1974, Nam June Paik.
Fonte: Imagen tomada de la Tesis: ORTIZ SAUSOR, Vicente. Una propuesta
escultérica: Video instalacion y videoescultura. Un andlisis estructural de la
videoinstalacion y cuatro ejercicios experimentales. Tesis de Doctorado —

Universidad Politécnica de Valencia, Espafia, 2001.
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Figura 2. Documentacion de la pieza de Wolf Vostel.
Fonte: Imagen tomada de la Tesis: ORTIZ SAUSOR, Vicente. Una propuesta
escultdrica: Video instalacidon y videoescultura. Un andlisis estructural de la
videoinstalacion y cuatro ejercicios experimentales. Tesis de Doctorado —
Universidad Politécnica de Valencia, Espafia, 2001.

Por su parte Eugeni Bonet (2010) tedrico espafiol menciona que
el video significa “yo veo”, complementado también desde lo reflexi-
vo “yo me veo”, o como otros han llamado “la camara de la extension
del cuerpo” (MCLUHAN, 1998 y VERTQV, 1929) o parte de otra postu-
ra de la “intimidad”.

En México el video arte hace apariciéon con tres precursores;
Pola Weis inicia con la video danza, Andrea Di Castro experimenta
con la tecnologia y los medios electrénicos y Rafael Corkidi relaciona
la experiencia de producir en cinematografia enfocada al desarrollo
del video. En este punto partimos de un desplazamiento del video
que se origina en Estados Unidos de América y Europa, en este caso
se desarrolla con un primer momento con estos tres artistas citados.
Por lo tanto, estos tres enfoques dan pie a una disciplina que siempre
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esta en constante cambio re-definiéndose. Es aqui donde, las postu-
ras de los artistas se vuelven fuertes, se identificara cuales son estas
en su produccién videografica.

Lo hibrido como caracteristica del video

...el video es mas bien una multiplicidad de practicas en relacién
con otras tantas corrientes artisticas contemporaneas. (ORTIZ,
2001, p. 3)

De acuerdo con la cita anterior, el video se diversifico en con-
junto con otras disciplinas como se menciond anteriormente con los
precursores. El propdésito es mostrar este hilo conductor de estas cor-
rientes artisticas contemporaneas en el video experimental actual.

El video nace con una caracteristica hibrida que en la investi-
gacion se relaciona con lo nomada, retomando a Lorena Rodriguez
Mattalia, cita a Frangoise Parfait con su argumento:

[...] ya no existe una imagen “pura” ni un medio aislado de los
demas, por lo que conviene un andlisis que vaya mas alla... que
adopte miradas transversales e interdisciplinares capaces de
captar las relaciones, interferencias, mezcolanzas. [...] en esta li-
nea de reflexion Parfait resume lo siguiente: el video confronta
a sus hibridos (el cine, la foto), su sefiuelo (la televisién) y su fu-
turo (lo digital).(RODRIGUEZ, 2011, p.128)

A partir de un rasgo que distingue al video por ser un medio
“entre” el cine y la television, entre el arte y la industria.

Por lo que también Margarite Duguet declara que el video es
un objeto dificil de abarcar, “... incluso en muchas practicas artisticas,
ni siquiera es un objeto, sino un acto, un proceso sin traza material”
(RODRIGUEZ , 2011, p131).
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Otro argumento de este acto, la apoyamos con Jacques Ran-
ciere, fildsofo francés que menciona lo articulo de Amber Gibson con
lo siguiente:

Un medio no es un material propio. Es una superficie de conver-
sion: una superficie de equivalencia entre las maneras de hacer
de las diferentes artes, un espacio ideal de articulacién entre es-
tas maneras de hacery formas de visibilidad e inteligibilidad que
determinan la manera en la que pueden ser miradas y pensadas
(GIBSON, 2010, p.37).

Retomando este término de condicion como una caracteristica
en el video, y sus actores. Al establecer que la forma de ser miradas
y pensadas en video es un acto con una circunstancia de habitar en
movimiento constante, se integran estos seis argumentos que le per-
miten tener esta condicion nomada como lo menciona, en el ensayo
Video Art de Heinrich Klotz: las demandas de videoarte redefinen
nuestros modos de percepcion estética. Esto se debe a varias posibi-
lidades inherentes a las caracteristicas del video:

1. El cambio continuo de la imagen en movimiento.

2. El encantamiento de numerosas imagenes con dispersion visual.

3. El despliegue de las secuencias de imagen-tiempo.

4. La simulacion espacial.

5. Lo inmaterial de las imdagenes.

6. La capacidad del espectador para influir en la imagen de forma
interactiva. (GUGGENHEIM MUSEUM, 1996)

Al relacionar estas caracteristicas, con el video y el nomadismo
se crea una condicién al que se adhiere a otro suceso mas. Las di-
versas disciplinas de las que provienen los artistas, permite observar
como se desarrolla un estética que se inserta en la frontera.
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Ahora al relacionar lo nomada con el contexto especifico en el
que se realiza este estudio, la frontera.

La frontera y su relacion con el video experimental

|“

Para situar el contexto fronterizo, se enmarca al “espacio” ya que per-

mite relacionar al video y sus posibilidades en este sitio simbdlico. Se
incluyen las posturas de dos relaciones tanto antropolégicas como
geograficas. En este caso Ardjun Appadurai (2012) antropdlogo hindu
en la etnografia experimental sitia un cambio al seguir al objeto de
estudio, esto aplicado a los estudios de migraciéon como lo muestra
Hirai (2012). En este caso, se sigue al video de creacién y los artistas
audiovisuales que interactuan con él.

Por otro lado, este sitio simbdlico en donde se realiza el estudio
también se integra con la geografia a partir de lo que conceptualiza el
geodgrafo David Harvey: ... existen “tres practicas de espacio” partien-
do de “la idea de las tres dimensiones de Lefebvre (1991)” definida la
primera como prdctica material espacial (lo experimentado) que “de-
signan los flujos de transferencias e interacciones fisicas y materiales
que ocurren en y cruzando el espacio para asegurar la produccion y
la reproduccion social” (HARVEY apud HIRAI, 2012, p. 100-101). La se-
gunda seria las representaciones del espacio (lo percibido) las cuales
“abarcan todos los signos y significaciones, cédigos y saberes que
permiten que esas practicas materiales se comenten y se compren-
dan”(idem)y finalmente la tercera los espacios representados (lo ima-
ginado) “Son “invenciones mentales” que “imaginan nuevos sentidos
0 nuevas posibilidades de las practicas espaciales” (idem).

Descritas aqui, estas tres dimensiones sobre el espacio, se rela-
ciona otro factor sobre la frontera como la ha descrito Everardo Gar-
dufio investigador del Instituto de Investigaciones Histoéricas al referir-
se sobre la region frontera, que esta conformada por:
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- Una materialidad. En torno a las fronteras fisicas se nutreny
se transforman en fronteras culturales, es decir, los contornos
simbdlicos e imaginarios, aquellos que nos identifican como
miembros de una nacién, una regién, de una memoria social,
o de una forma de vida y lo que sucede ahi.

- y las relaciones que ahi se establecen. Las identidades son
relativas, estan definidas por sus contrapartes: las alterida-
des. Frente a la nocién de joven surge la de nifio o anciano;
frente a la de mujer la del hombre; frente a lo urbano, la de
rural, frente a lo mexicano, la de estadounidense pero tambi-
én chicano.

- un ambiente. A partir de los sistemas de los simbdlos me-
diante los cuales las comunidades constituyen sus relaciones,
que nos revelan el lugar de las tradiciones en el presente co-
tidiano y su empleo con la proyeccién del futuro (CIC-Museo
UABC, 2005, p.67-69).

Disciplinas integradas al arle

Formulacidn de éstas,

Estélica Mosdhica

A Qs as arla?

Semidtica £ Qué dice el arte v de que estamaos hablando
cuanda hablamos de arla?
Anftropologia £Qué hacen quienes se llaman artistas?

Figura 3. Esquema planteado a raiz del libro La sociedad sin relato de Néstor
Garcia Canclini (2011). Nos interesa evidenciar que la antropologia nos puede

proporcionar informacién de los artistas que analizamos.

La frontera entonces se ve como un lugar, entre México y Esta-
dos Unidos es paisaje; fisico, social, cultural y de practicas artisticas,
donde las fuerzas de territorializacién y desterritorializacion toman
parte en juegos intrincados que se suceden todos los dias (VALEN-

ZUELA, 2003, p. 81).

A partir de esto se piensa en el territorio libre ;Cémo relacio-
namos esta materialidad, las relaciones que ahi se establecen y un
ambiente en la practica videografica? En funcién de los sujetos-crea-

dores partiendo desde la experiencia en el contexto.

Entonces cabe la pertinencia sobre ;como se clasifica al video
en un contexto fronterizo? Al reflexionar desde la propia voz de los ar-
tistas audiovisuales que proporcionaron esta informacién, para revi-
sar estas “formas” de aproximacioén al lenguaje audiovisual con la po-
sibilidad de apropiaciéon de la idea de una sociedad contemporanea.
Por ello, “... desde la perspectiva de la antropologia, para saber qué
es el arte es necesario observar los comportamientos de los artistas
y escuchar como lo representan” (CANCLINI, 2011, p.40).
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;Qué hacen quienes se llaman artistas que producen audio-
visuales, en la frontera norte de México? Esto es el trabajo que se
muestra en esta revision desde una postura de los diversos espacios
(experimentados, percibidos e imaginados) con los que el video pue-
de promocionar una gama de pensamientos de sujetos-creadores en
esta practica artistica.

Al mismo tiempo al relacionar el cuestionamiento anterior, con
el ensayo de Dany Bloch, critico de arte en 1984 “les video-paysages
de Bill Viola” en el articulo que escribe Pedro Ortuiio Mengual, E/
video: un arte comprometido/ contemporaneo, lo cita al relacionar la
experiencia de los limites:

“el video arte no llega a identificarse con su material objetivo, es
decir con su propia maquinaria, sino que mas bien lo hace con
la manipulacién de factores psicoldgicos y humanos que cons-
tituyen su sujeto en si- mucho antes que con la produccién de
imagenes. “[..] el mensaje se convierte en imageny la represen-
tacion en transmision, en acciones y en informaciones directas
de los acontecimientos; es decir, la obra ha cambiado de cédi-
go” (ORTUNO, 2012, p.4)
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Si la obra cambio de cédigo, se esta pensando que se relaciona
también con la idea de la condicion nédmada de no tener un domici-
lio fijo, ademas de pensar en los espacios/ tiempo simbdlicos, que
enmarca el lenguaje audiovisual que se genera en estos momentos
en la frontera norte de México.

Diferencias entre migracion y nomadismo
;Como se usan estos dos conceptos dentro del estudio? Se usan
como auxiliares que permiten acercarse al video de forma dinamica.

La migracion es un fenédmeno que se ha dado por varios siglos,
en este caso el interés sobre la reflexion en el pensamiento artistico
a diferencia del fendmeno de migracion que se estudia por diversas
areas, argumentando lo siguiente:

a) el video se desplaza en un primer momento de su lugar de ori-
gen (USA y Europa) y llega a la ciudad de México, mas tarde a la ciu-
dad de Tijuana.

b) como tema para reflexionar desde el campo del arte, y especifi-
camente en el lenguaje audiovisual que se construye en la frontera.

c) las disciplinas de origen de los artistas audiovisuales que estan
presentes en este estudio.

Dar seguimiento con la idea de la migracion como un despla-
zamiento a otro territorio. Cuando llega al camino trazado, se asienta.
Cuando el video se asentd en Tijuana venia de planteamientos de do-
cumentacion y de la estructura del cine en general. Poco a poco los
artistas jovenes y con trayectoria lo comenzaron a usar para generar
sus discursos.

El - nomadismo se concentra en no asentarse en un territorio es-
pecifico. Esta enunciacion némada no es especifico del video; pero
si se refleja como una caracteristica que lo acompafiado desde su
origen. Se cree que aun sigue buscando donde habitar y parece que
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probara tantos espacios como posturas creativas existen frente al vi-
deo.

Para Gina Marcella Jiménez Saavedra en su libro La gramatica
del vigje, hace una reflexion y estudio sobre el pensamiento nédmada
y el arte ndmada del cual se toma lo siguiente:

* Las caracteristicas de los espacio ndmadas es que no estan esta-
blecidos, no estan cerrados y son comunicantes.

* La idea de habitar un espacio no hace parte del pensamiento
némada. “El ndmada, es el espacio ndmada, es localizado, no delimi-
tado. (JIMENEZ , 2012, p.145).

Nicolas Bourriaud (2009) propone en su libro Radicante al refle-
xionar sobre la importancia del viaje y la iconografia de la movilidad
en la cultura contemporanea:

El arte contempordneo provee nuevos modelos a este individuo
en perpetuo desarraigo, porque constituye un laboratorio de las
identidades: de este modo, los artistas de hoy expresan menos
la tradicion de la que provienen que el recorrido que hacen en-
tre aquella y los diversos contextos que atraviesan, realizando
actos de traduccion (BOURRIAUD, 2009, p.57)

Estos actos de traduccioén, es lo que se expone con los dos ar-
tistas como casos de estudio: Aldo Guerra y Julio Orozco.

El estudio para clasificar al video

Desde un acercamiento etnografico con las entrevistas que se rea-
lizaron, se establecieron tres clasificaciones con un método propio
centrado desde la practica artistica: el desplazamiento de los artistas
hacia el video. (Desde su disciplina de origen hacia el video); la forma
de producir, es decir, spor qué el video lo toman como disciplina?, y
por ultimo los temas en los que reflexionan en su entorno (Figura 4).
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Figura 4. Esquema del método planteado para el analisis de investigacion.

Los temas se conforman en la practica videografica en la cuidad
de Tijuana. Se refiere a las tematicas, que desarrollan los involucra-
dos en el estudio. Proporcionamos una lista, de ellos, pero estamos
retomando el propio concepto de frontera y territorio aspectos que
caracterizan a la ciudad de Tijuana.

Se reconocieron los siguientes temas:

—
.

La identidad como un insumo que refleja lo fronterizo.

Lo urbano en al ficcién y lo narrativo.

La funcién de archivar y documentar.

La memoria colectiva y familiar con enfoque interdisciplinario.

o B W N

El paisaje y sus multiples interpretaciones.

Los dos artistas que presentamos se encuentran en dos clasificacio-
nes diferentes: identidad a partir de la manipulacién del tiempo ubica-
mos a Aldo Guerra, mientras que la funcion de archivar y documentar
pertenece al campo de Julio Orozco. Estas dos clasificaciones se re-
visaran a través de su produccion.
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La identidad a partir de manipular el tiempo

Aldo Guerra se desplaza hacia el video proveniente de las artes visu-
ales: su origen se sitla en el performance y la fotografia. Es a partir de
documentar su trabajo descubre el video como posible medio para
producir. El tiempo en su practica videografica es un eje importante.
Estudia la licenciatura en Artes Visuales en la Escuela Superior de
Artes Visuales en la ciudad de Tijuana y continua sus estudios de Ma-
estria en Artes en la Universidad de California en San Diego.

Figura 5. Still del video La invencion del miedo. De la serie “los iluminados”. La
invencion del miedo Aldo Guerra, 2007. Cortesia del artista entrevistado. (2015).

La invencion del miedo. Aldo Guerra, 2.49”, Mini DV, 2007 (Figura 5).
Sinopsis

La invencion del miedo. Pequefias, cortas acciones ante la camara,
con destino indeterminado hay personas pero no personalidades.

Estructura del trabajo

El video nos presenta dos encuadres; el primero es un encuadre fijo
a una distancia de la mujer que protagoniza la accién en la habitacion.
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El segundo encuadre es un detalle del perfil de la mujer, el espejo y
la ldampara.

La atmodsfera del color es calido por la iluminacion amarillenta,
sin embargo el dominio de las sombras, nos proporciona suspenso
en todo el acto del suceso.

Descripcion y analisis de los elementos. La invencion del miedo
Mujer, lampara-luz, espejo-habitacion, sombra (Figura 6). El sonido de
golpes, penetrante con eco lejano opresivo. La inmovilidad del per-
sonaje (mujer) contrasta con el movimiento de la luz que poco a poco
la rodea, y crea una imagen cambiante de ella, es como un sol que
la circunda y al incidir sobre su rostro reflejado en el espejo, la hace
distinta a cada instante a ella a suimagen y a su sombra. Se inicia en
la oscuridad y termina en ella. Los planos son sencillos, un plano de
su cuerpo de espaldas, algun plano medio de su perfil y un plano muy
cortd en tiempo, de la [dmpara.

Figura 6. Still del video la ficcion con pocos elementos. La invencion del miedo,
Aldo Guerra, 2007. Cortesia del artista entrevistado. (2015)
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El video esta planeado para que se contemple cada detalle del
lugar. Hasta llegar al punto donde el cuerpo de la mujer a partir de la
cabeza su funde con el espejo, la sombra se funde para hacerse un
mismo objeto.

Conclusion y valoracion personal
El trabajo de Aldo Guerra se caracteriza por esta accion que propicia
para la cdmara, como el mismo lo dice, solo es ahi donde estos suce-
sos se activan. La manipulacion del cuerpo, y la contemplacion son
dos aspectos que su produccién audiovisual refleja. Los actos cotidia-
nos llevados a la maxima potencia de atencién, des-fragmenta, anali-
za y re-construye para mostrarnos la importancia del tiempo en ellos.
En La invencion del miedo, nos muestra su dominio en la ilumi-
naciony el control de las acciones del personaje con una delicadeza
extraordinaria para que nos se nos escape ningun detalle al verlo.

Su condicion de némada la establecemos en lo siguiente:

1. A partir de su manipulacién hacia dos conceptos: el tiempo, per-
tinente para la imagen en movimiento; el cuerpo como materia que
desarrolla acciones para la camara. Este paso siempre lo convierte en
un artista transitorio entre los materiales y las dimensiones espacio-
temporales.

2. La linea delgada que deja entre una imagen en movimiento de
una estética cinematografica de contemplacion, pues sigue usando
un punto fotografico o de imagen estatica.

3. Al mismo tiempo, cada suceso o proyecto que se propone tie-
nen una condicion de instalaciéon. ;Qué quiere decir esto?, pues que
si estan esta serie de videos que nos muestra como video mono-
canal, pero que existen otros proyectos con los cuales la video ins-
talacion esta presente. Construyendo una atmdsfera a partir de su
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manipulacién con la identidad.

4. La relacion de extension del tema, como él mismo lo menciona:
Siempre parto de una imagen que me gustaria ver, de ahi construyo
lo que necesito. Resultan cosas retorcidas, psicologicas, o como te
comportas [...] Es un repaso por la identidad y la rama que aplica a
una parte de la forma de presentarlo que siempre esta presente el
aspecto de tiempo.

La funcién de archivar y documentar a partir de la apropiacion de
imagen fija.

Julio Orozco se desplaza entre la fotografia, la instalacion, la pintura y
el audio. Su acercamiento del video se genera a partir de la idea de
comunicar con la imagen en movimiento. Realiza estudios de artes
visuales en el Southwestern College en California, Estados Unidos.

Figura 7. Still del video Informe pericial, Julio Orozco, 2009.
Cortesia del artista entrevistado. (2015)
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Informe pericial, Julio Orozco, 11.50”, Imagenes fijas de archivo, 2009.
Sinopsis

El video presenta un asesinato con la descripcion de los detalles a
partir de la imagen fija en la ciudad de Tijuana (Figura 7). Nos narra
con imagenes en blanco y negro los hechos.

Estructura
La produccién del video proviene de imagen fija- para volver de
acuerdo al ritmo que establece el autor para darles movimiento. El
audio como un segundo protagonista que nos describe una escena
del crimen.

Descripcion y analisis de los elementos

Inicia con la fecha del asesinato, el 05 de octubre de 1989, en el pri-
mer minuto nos presenta la informacion de donde son las imagenes.
Los datos del lugar, la ciudad y de donde se realiz6 el asesinato estan
dentro de las mismas imagenes que se apropia.

Nos presenta una calle, llena de automodviles a medio dia por
la luz que se mantiene. La voz en off que se escucha nos va descri-
biendo la escena como si estuviéramos frente al oficial que esta in-
formando y recuperando los hechos del suceso. Nos da un panorama
general de la colonia, asi como nos muestra a algunos curiosos que
estaban presentes.

La textura de las imagenes ralladas, con pelusas de la impresion
del negativo nos remite a un suceso del pasado en re-construccion.

El personaje principal es la voz en off alterada que nos narra
los sucesos. La vifieta con la esfera donde van dando vuelta las ima-
genes (Figura 8), junto con el protagonismo del blanco y negro nos
da esa sensacion de estar presente en los hechos que ya pasaron.
Como si fuésemos los invitados al acto de recopilar la informacion.
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Figura 8. Still del video Informe pericial, Julio Orozco, 2009.
Cortesia del artista entrevistado. (2015)

El video esta armado con el rigor de los informes periciales. El
ritmo del video se estructuro cada segundo, asi se mueven las image-
nes como en un péndulo de un reloj.

La importancia de presentar los hechos en un orden légico per-
mite que la narraciéon. A partir del minuto cinco, las imagenes se vuel-
ven abstractas, borrosas para darle un descanso al espectador.

Audio y video aparentemente divergentes van describiendo el
contexto para ir centrando la atencidon en el suceso, en el cadaver
encontrado. El trabajo asi se configura como un zoom lento al hecho
acaecido. Iniciando con las imagenes de un mero informe escrito que
se abre al interlocutor mostrando la tragedia del contenido.

La condicion nomada la situamos en lo siguiente:
1. Orozco complementa el video, para sus proyecciones. Revisan-
do y contribuyendo a la manipulacién temporal que permite el dina-
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mismo de la imagen fija. Su formacion fue mas autodidacta, del lado
de la fotografia documental a la fotografia de autor.

2. Transita entre la imagen fija y la imagen en movimiento desde la
apropiacion y recuperacion de archivo hasta la grabacion directa de
un suceso.

Conclusiones
La investigacion propone dar cuenta de un panorama sobre el de-
sarrollo del video como medio de creacidon; desde 3 ejes que nos
parecen son lo que reune a estos diez artistas. El uso del video, la lo-
calizacion geogréficay los artistas audiovisuales que han contribuido
al desarrollo de esta practica contemporanea.

El panorama que se visualiza de esta practica, promueve los
rasgos del espacio fronterizo, en los temas que se generan en los au-

9«

diovisuales. Las fronteras entre “el cine”, la “television”, “la fotografia”
y el video que siempre estan en movimiento continuo.

Los artistas asumen una postura frente a la cdmara en el caso
de Aldo Guerra es una conciencia del cuerpo y los actos que arma a
partir de la manipulacién del tiempo. En el caso de Julio Orozco apro-
piandose de la imagen fija para reconstruir hechos de un asesinato
con un rigor de la construccion de un informe.

Este método de clasificacion u organizacion, es solo un acerca-
miento que promueve otras clasificaciones. La integracion de otros
enfoques antropoldgicos y geograficos nos apoya en visualizar este
espacio imaginado.

El atrevimiento de nombrar una condicion nomada para el video,
NO es nuevo, Sino que se resalta esta condicién, para enmarcar las
practicas contemporaneas con una caracteristica que acompafa a
las nuevas disciplinas que nacieron en un momento donde el flujo y
la movilidad son parte de la sociedad actual.

edicdo 10 « julho de 2018
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Resumo: Parte das producdes artisticas contemporaneas se constitui-de projetos
de intervencdo urbana com forte carater social, que, simultaneamente, transfor-
mam esteticamente o espaco citadino e interpelam politicamente aqueles que por
ele transitam, remetendo ao que Jacques Ranciere denomina “regime estético das
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Abstract: Part of contemporary artistic production consists of urban intervention
projects with a strong social character, which simultaneously transforms city space
aesthetically and politically interrupts those who pass through it, referring to what
Jacques Ranciere calls the "aesthetic regime of art". This article proposes a brief
descent into some of this production, allowing us to reflect on the connections be-
tween culture, art and politics in Latin American space.
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Uma caracteristica que pode ser associada as producdes artisticas
contemporaneas € a ideia do encontro, em ampla perspectiva: no
final do século XX e inicio do XXI é possivel perceber uma série de
obras marcadas por noc¢des transdisciplinares e transmidiaticas, pro-
jetos com forte carater social e relacional, que tém no cotidiano seu
espaco-chave e que procuram, desse modo, abrir caminhos para o
que Nicolas Bourriaud (2009), em seu livro Estética relacional, cha-
ma de “utopias de proximidade” (2009, p. 13), as quais consistem em
“efetuar ligacdes modestas, abrir algumas passagens obstruidas, por
em contato niveis de realidade apartados” (2009, p. 1).

Para pensar essas producdes, Bourriaud remonta a Gilles De-
leuze e Félix Guattari com o intuito de explicitar aquilo que entende
por arte: “uma atividade que consiste em produzir relacdées com o
mundo com o auxilio de signos, formas, gestos ou objetos” (BOUR-
RIAUD, 2009, p. 147). Nesse sentido, a arte contemporanea pode ser
entendida como uma estética relacional que ndo tem como objetivo
principal a representacao de um mundo ou como desejo exclusivo a
construcdo utépica de um mundo melhor oriundo da sensibilidade
do artista, apresentando-se antes como uma pratica que se propde
a “aprender a habitar melhor o mundo”, a “constituir modos de exis-
téncia ou modelos de acdo dentro da realidade existente, qualquer
que seja a escala escolhida pelo artista” (BOURRIAUD, 2009, p. 18),
enfim, a tracar caminhos de aproximacao num contexto que direciona
as pessoas e as esferas do conhecimento a um isolamento cada vez
maior e, por vezes, intransponivel.

Experiéncias artisticas contemporaneas com essa perspecti-
va poderiam ser ainda pensadas a partir do que Jacques Ranciere
(2005), em A partilha do sensivel, chamou de “regime estético das
artes”, no qual ao mesmo tempo em que a arte € identificada por sua
singularidade e desobrigada de qualquer regra, sao também diluidas
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as fronteiras que diferenciavam o fazer artistico de outras formas de
fazer social, fazendo com que caiam por terra 0os elementos que se
indicavam como os proprios da arte, que passa a ser entendida entao
como polivalente e mdultipla, ética, politica e poética: o regime esté-
tico das artes “afirma a absoluta singularidade da arte e destrdi ao
mesmo tempo todo critério pragmatico dessa singularidade. Funda, a
uma so vez, a autonomia da arte e a identidade de suas formas com
as formas pelas quais a vida se forma a si mesma” (RANCIERE, 2005,

p. 34).

E nessa mirada que se prop&e este artigo, que busca funcionar
como espaco para reflexao acerca da diversidade de caminhos pe-
los quais as artes, na América Latina, se colocam em dialogo, abrem
perspectivas de encontro, constituem-se como territérios utépicos
nos quais a palavra-chave é a proximidade entre o poético, o estético
e o politico, seja em ambito local, nacional ou internacional. Ndao ha
duvidas de que essas producdes colocam uma série de desafios a
teoria e a critica, pois fazem com que nds, pesquisadores, tenhamos
que lidar com obras inclassificaveis e hibridas, que impulsionam e
exigem a movimentacao das fronteiras dos campos do saber e da sua
producao e, com isso, colocam em xeque a propria rigidez que por
vezes marca o conhecimento cientifico e o espaco da academia. Ope-
rando por deslocamentos, essas obras metamorfoseiam-se continua-
mente, transbordando as fronteiras dos discursos artistico e politico e
solicitando olhares sobre elas que sejam, eles préprios, mutaveis.

Ao escolher a fronteira (HISSA, 2006) como espaco de inscricao,
essas producdes artisticas colocam em questdo o proprio estatuto da
atividade criativa e a distincdo entre esta e a reflexao que se constroi
sobre ela. Nesse processo, reflexdes criticas, tedricas e politicas sao
incorporadas ao préprio corpo da arte, transformando-se em estraté-
gias poéticas que criam, para essas obras, multiplas e complexas ca-
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madas de sentido, permitindo assim que nelas se adentre pelos mais
variados caminhos, que com elas e entre elas se estabelecam as mais
distintas conexdes. E, portanto, nessa fronteira tornada espessa que
vai se instituir, de maneira liminar, o didlogo entre a arte e a politica,
num movimento que provoca um deslocamento continuo entre uma
e outra.

Para mobilizar esta reflexao, proponho uma breve incursao por
algumas intervencdes estéticas latino-americanas que tém como seu
principal espaco de realizagcdo a cidade, sobre a qual deixam rastros
por vezes bastante sutis e efémeros. A partir dessas acoes, e jun-
to a elas, busco perceber os modos pelos quais suas concepcoes e
realizacdes articulam o estético e o politico, interpelando ndo ape-
nas nosso olhar mas também nosso pensamento, levando-nos a nos
questionarmos sobre o que pode a arte provocar em nossas culturas,
em nossas praticas sociais, em nossas atitudes. Mais do que bus-
car qualquer andlise que se pretenda conclusiva (ou exclusiva), o que
procuro fazer €, a partir do complexo cenario da arte contemporanea,
levantar algumas questdes e tracar algumas linhas de abertura que
possam ser, posteriormente, aprofundadas em diferentes pesquisas.

INCURSAO 1: CARTELES DE LA MEMORIA

A primeira acdo que coloco em evidéncia foi realizada em 1999, pelo Gru-
po de Arte Callejero — GAC, de Buenos Aires, Argentina, e foi intitulada
Carteles de la memoria. Surgido em 1997 e ainda atuante, o grupo tem
por norte a ocupacdo dos espacos publicos como forma de expressao,
refletindo sobre o “terrorismo de Estado” e recorrendo a producao visual
como forma de intervencao politica. A acao que destaco ocorreu no con-
texto da criacdo do Parque de la Memoria — Monumento a las Victimas
del Terrorismo de Estado, um projeto do governo bonaerense de 1998,
cujo objetivo principal €, conforme o site oficial, “[...] que las generaciones
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-actuales y futuras que lo visiten tomen conciencia del horror cometldo
por eI Estado y de la necesidad de velar por que NUNCA MAS se rep{tan
hechos semeJantes

Para a constltwgao do espaco, previa-se um monumento central as
vitimas do terrorismo de Estado, assim como uma série de esculturas rela-

cionadas a tematica, as quals foram selecionadas por melo de um concur-

so internacional. Dentre estas estavam os Carteles de Ia memorla uma
série de cerca de 60 placas 5|m|Iares,_as placas de tra_nS|to que propdem
ressignificar “los carteles viales reales;'f'ra;ando un,r"écorrido y un relato
conducidos por el hilo histérico” (PENSAMI‘ENTOS" 20009, p. 82-83). Es-
sas placas foram distribuidas ao longo da costa do Rlo de la Plata, e cada

uma delas remete a um acontecimento reIaCIonado ao terrorlsmo do Es-

tado, os quais podem ser fatos economlcos politicos, atos de repressao _Figura 2 — Carteles de la memdria, Grupo de Arte Callejero
: Fonte Fllckr do Grupo de Arte CaIIeJero Disponivel em: https:/goo.gl/i2NzUH.

ou de resisténcia (Figuras 1a 3). Ottimc acesso em: 15 nov. 2017,

. Figura 1 — Carteles de la memorla Grupo de Arte Callgjero. Figura 3 - Carteles de la memor/a Grupo de Arte Callejero .
: Fonte Flickr do Grupo de Arte Callejero Disponivel em: https://goo.gl/G86ibY. Fonte: Flickr do Grupo de Arte Callejero. Disponivel em: https:/goo. gI/eP80Db
Ultimo acesso em: 15 nov. 2017. Ultimo acesso em: 15. nov 2017.
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[1] A descricbo e

0s objetivos do
Poro aqui citados
foram extraidos do
site da dupla, poro.
redezero.org, ultimo
acesso em 03 nov.
2018.

O que nos provocam essas “placas de transito”, recorrendo a signos
facilmente identificaveis nos centros urbanos e que nos remetem, simul-
taneamente, ao discurso da ordem, do respeito aos cddigos, e a violén-
cia perpetrada pelo Estado? O que nos dizem os artistas desse grupo ao
se submeterem a um concurso publico, institucionalizando sua arte, ao
mesmo tempo em que subvertem os limites desse concurso (houve va-
rios questionamentos sobre o fato dos carteles ndo serem propriamente
esculturas...)? Seria possivel conjugar uma “arte politica” ou “ativista” com
uma relacdo com o Estado, o mesmo Estado que a obra questiona? Como
cada uma dessas placas nos interpela, representando muitas vezes aquilo
que seria irrepresentavel, como o horror da tortura, dos desaparecimen-
tos, dos assassinatos? Todas essas questdes interferem em nosso modo
de dialogar com essa obra, em nossa forma de reconstruir a narrativa que
ela nos apresenta: podemos optar por abordar cada fragmento individual-
mente, assim como podemos relaciona-los entre si, tecendo uma grande
rede critica, ou, ainda, relaciona-los as outras producdes do grupo espa-
lhadas pela cidade, ampliando assim nossa percepcao dessa obra em di-
recdo as nossas praticas culturais, nossa memaria, nossos atos politicos.

INCURSAO 2: INTERRUPTORES PARA POSTE DE LUZ

A segunda acao que apresento, Interruptores para poste de luz, aponta no
sentido de problematizar as formas de se habitar a cidade e nossa relacdo
com o mundo em que vivemos, e foi realizada pelo Grupo Poro, coletivo
de Belo Horizonte, Brasil, em 2005. Formado pelos artistas Brigida Cam-
pbell e Marcelo Terca-Nada!, o Grupo Poro se propde a criar “interven-
cOes urbanas e acdes efémeras” com vistas a “uma ocupacao poética dos
espacos”, projetos que “buscam apontar sutilezas, criar imagens poéticas,
trazer a tona aspectos da cidade que se tornam invisiveis pela vida ace-

99 6

lerada nos grandes centros urbanos”, “reivindicar a cidade como espaco

9%

para a arte™.
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No espaco da cidade, o Poro procura tracar desvios nos trajetos coti-
dianos que se impdem, muitas vezes, como solitarios e isolados. Para isso,
propde um olhar distinto, desacelerado, um encontro com a cidade e com
o outro com quem ela é compartilhada, desvios que se afirmam como
projetos politicos por questionarem as relacdes que se procuram impor
ao homem na contemporaneidade, as subjetividades produzidas, as zo-
nas de comunicacao permitidas. Rupturas em nossas praticas culturais, no
modo como nos relacionamos com o espaco urbano. E o que ocorre com
esta intervencao.

“Apague o mundo”, parece dizer a imagem de um interruptor afixa-
da em um poste de luz, fazendo com que esse poste se distinga em meio
aos outros tantos que garantem sua serialidade no cenario urbano (Figura
4). Nesta acdo, adesivos de interruptores — que tém sua matriz disponivel
para download no site do grupo, pratica do grupo com relacdo a prati-
camente todas as suas proposicoes de intervencao — foram espalhados
pelos postes de luz da cidade. Uma insignificancia, um corte minimo na
cidade, a partir do qual se instiga o pensamento sobre a tecnologia, a ur-
banidade, a presenca do corpo nas ruas, a memoria, a natureza... O inter-
ruptor no poste de luz nos afeta, nos converte em participes dessa acao
na medida em que nos mobiliza, em que sugere reflexdes e mudancas em
nossos comportamentos. A acdo, efémera e pontual, da qual ndo levamos
qualquer registro, mostra-se como significante a partir do momento em
que nos carrega de sensacdes, em que possibilita que a levemos para
casa inscrita. em nossa propria pele, em nossos poros, em nossa memoria.
E uma acdo estética, se entendemos a estética “como formas de visibilida-
de das praticas da arte, do lugar que ocupam, do que ‘fazem’ no que diz
respeito ao comum”, assim como é politica, se pensamos a politica como

“maneiras de fazer’ que intervém na distribuicdo geral das maneiras de
fazer e nas suas relagcbes com maneiras de ser e formas de visibilidade”
(RANCIERE, 2005, p. 17).
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comerciais, em horarios variados, e remete a situacdes vivenciadas pe-
los usuarios de transportes publicos das grandes cidades. Nela, os artis-
tas esticam um rolo de plastico transparente em volta de dois pilares, de
modo a constituir um espaco bastante estreito no qual os integrantes do
coletivo vao entrando, um a um, buscando o espaco necessario para que
seus corpos se movimentem e ali permanegam (Figuras 5 a 7). A maleabi-
lidade do plastico permite que, mesmo nesse espaco restrito, sufocante
(o ar s6 entra pelas aberturas superior e inferior) e quente, os corpos se
reorganizem e criem formas distintas visiveis por aqueles que observam
a cena. Esse espaco pode, ainda, ser “invadido” por qualquer pessoa que
esteja no local, e na medida em que 0s movimentos se ampliam o plasti-
CO comeca a se deformar e mesmo romper em alguns pontos.

Figura 4 — Interruptores para poste de luz, Grupo Poro Fonte: Site do Grupo
Poro. Disponivel em: https://goo.gl/PVWNe2 Ultimo acesso em: 15 nov. 2017.

INCURSAO 3: NAO CABE MAIS, GENTE!

A terceira acao que apresento foi nomeada Né&o cabe mais, gente, e vem
sendo realizada pelo in-Proprio Coletivo, grupo de Cuiaba, Brasil, des-
de 2014, em diversas cidades da América Latina. Criada a partir de uma
parceria com o grupo de pesquisa Artes Hibridas: interseccdes, contami-

nacoes e transversalidades, formado na Universidade Federal de Mato
Grosso, a performance ocorre sempre em locais movimentados das ci-

Figura 5 — Ndo cabe mais, gente!, in-Préprio Coletivo (Belém do Pard). Fonte:
dades, como terminais rodoviarios, pracas, pontos de 6nibus ou espacos Fotos de Otavio Henriques, cedidas & autora pelo in-Préprio Coletivo.
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Figura 6 — NGo cabe mais, gente!, in-Proprio Coletivo (Belém do Para).
Fonte: Fotos de Otavio Henriques, cedidas a autora pelo in-Préprio Coletivo.

Se com essa acgao coloca-se em pauta, de forma sensorial, um pro-
blema urbano contemporaneo, seu titulo também remete a uma série de
outros questionamentos, apontando ndo sé para a dimensdo do espa-
co fisico totalmente preenchido do transporte coletivo mas também para
aquele do mundo, em que a questdo da superpopulacao se projeta como
um problema grave. Por outro lado, se tomado em sentido figurado, o
titulo da performance nos possibilita ainda pensar naquilo que, para nos,
ndo cabe mais, naquilo que ndo é possivel aceitar como natural, naquilo
que precisa ser mudado e sobre o qual podemos intervir. Vale destacar,
nesse sentido, que em suas realizacOes em diferentes cidades, a acao
do coletivo costuma estar associada a residéncias ou oficinas artisticas
por meio das quais os participantes sao convidados a participar da per-
formance, que é assim repensada e ressignificada conforme se associa
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Figura 7 — NGo cabe mais, gente!, in-Préprio Coletivo (Belém do Para).
Fonte: Fotos de Otavio Henriques, cedidas a autora pelo in-Préprio Coletivo.

a problemas locais. Foi 0 que ocorreu, por exemplo, em 2017, quando o
coletivo atuou, pelo projeto Sesc Amazénia das Artes, na cidade de Be-
lém: “Durante a residéncia a gente ja comecga essa troca perguntando o
que nao da mais em Belém, qual a dinamica de estar juntos em espacos
aglomerados em Belém. A gente leva esses questionamentos, essas in-
quietacOes de estar numa cidade, para a performance”, comenta Daniela
Leite, uma das integrantes do in-Préprio.?

Se podemos, como espectadores, entrar no plastico e lidar com
o problema de espaco que ali se coloca, podemos também nos arriscar
a rompé-lo, a criar distintas formas para discutir questdes que nos inte-
ressam diretamente. Mais uma vez, ao realcar 0 espaco que 0S Corpos
ocupam no mundo, a arte nos chama a acdo, nos provoca, nos interpela
a sairmos das posicdes por vezes (injcbmodas as quais nos habituamos.
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INCURSAO 4: BOGOTA ME MATA!

O quarto coletivo que apresento, Bogota me mata, foi noticia na imprensa
em 2013, quando realizou uma acao com uso de grafites pelas ruas da
cidade de Bogota, Colbmbia. Diante do excesso de buracos que encon-
travam ao transitar pela cidade, indicando o mau estado de conservacao
das ruas e avenidas da capital colombiana, alguns artistas (e ndao artistas)
se reuniram e decidiram intervir na situacdo: mascarados, faziam excur-
sOes noturnas pela cidade e usavam o grafite e outros elementos para
evidenciar os buracos e, assim, tanto alertar os transeuntes e motoristas
locais quanto chamar a atencao para este problema urbano (Figura 8).
Além disso, fotografavam as acdes e as divulgavam pelas redes sociais.
Prezavam pelo anonimato, especialmente com o intuito de manter o cara-
ter coletivo da acdo — que assim ndo se vincularia a um ou outro artista em
especial, mas representaria toda a populacdo da cidade — mas também
objetivando indicar que qualquer um poderia fazer parte do processo.

As intervencoes realizadas pelo Bogota me mata! caracterizaram-
se, em especial, pela ironia e pelo humor, e por ter como recurso central
o grafite, ainda que aliado a outros suportes, como placas e adesivos.
Encontravam-se pelas ruas band-aids enormes, que serviam de “curati-
vos” aos buracos viarios; grafites que mesclavam texto e imagem, como
a tinta branca, em formato circular, aplicada em um trecho de rua em
péssimas condicdes e acompanhada da frase, também grafitada, “Em
Bogota, existem mais buracos do que na lua”; setas e discos voadores
que indicam a existéncia de um “Objeto viario ndo invisivel” (OVNI) no
caminho; placas que apontavam o local onde se realizava a escavacao
para busca de um tesouro, ao lado de um buraco no qual estavam gra-
fitadas varias moedas douradas; e até mesmo a remissdao a um classico
jogo de computadores, “Campo Minado”, no qual da explosao das bom-
bas do jogo resultavam as crateras que se disseminavam pelas ruas da
cidade (Figura 9).

Figura 8 — Integrantes do coletivo Bogotd me mata!
Fonte: Disponivel em: https://goo.gl/hcAfbY. Ultimo acesso em: 15 nov. 2017.
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Figura 9 — Intervengao do coletivo Bogota me mata! Fonte: Site do Bogota me
mata! Disponivel em: https:/goo.gl/oHYJpX. Ultimo acesso em: 15 nov. 2017.
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Essa intervencdo pontual, direcionada a um problema especifico,
mobilizou a populacao bogotana, que em sua maioria ndo sé aceitou bem
a acdo do coletivo como demonstrou entusiasmo diante dela, passando a
utilizar as redes sociais, em especial o Twitter, como meio para indicar aos
integrantes do grupo locais esburacados da cidade, que poderiam ser a

“tela” de novas obras. As pessoas eram instadas, assim, ndo apenas a per-
ceber aquele problema como, também, a denuncia-lo. Essa perspectiva
de chamada da populacdo a atuacdo se ampliou com o lancamento pelo
grupo, no mesmo ano, de uma convocatoéria “local e mundial a diferentes
artistas” para que se unissem a iniciativa.

Infelizmente, nas pesquisas que realizei ndo foi possivel encontrar
informacdes a respeito do retorno a essa convocatoria e de acdes que
possam ter sido dela resultantes, nem de reacdes governamentais as de-
nuncias: apesar de as redes sociais ainda estarem ativas, elas apresentam
pouca utilizacdo nos anos seguintes, € o site mencionado na convocato-
ria ndo se encontra mais no ar, o que levanta questdes tanto em torno da
efemeridade dessas acdes e de sua efetividade reinvindicatéria quanto
das dificuldades dos pesquisadores em debrucar-se sobre elas.

INCURSAO 5: USTED ES FELIZ
A acdo a que agora remeto, “Usted es feliz”, foi realizada pelo Grupo Grifo,
coletivo de Santiago, Chile, em 2016. O Grifo se formou em 2004 e tem
por intencao, conforme seu “Manifiesto”, “desarrollar ideas y campafas
de comunicacion urbana, para de manera positiva incentivar a los habi-
tantes a la apropiacién de los espacios urbanos, y un mejor entendimien-
to en la ciudad y su convivencia”. Mais uma vez temos a interpelacdo ao
nosso olhar por meio da apropriacao do espaco urbano com acdes que
provocam uma ruptura em nossas praticas cotidianas.

Em “Usted es feliz”, o grupo instala uma maquina num lugar de mo-

vimento, a qual necessita da interacdao do publico para funcionar. A ma-

74

quina, uma caixa metalica vermelha, retangular, traz o titulo da acdo e um
botdo, com a indicacao de que ele seja apertado. Quando alguém aperta
esse botdo, a maquina emite uma espécie de ticket que traz a seguinte
informacdo: “Usted es feliz el dia x, a las horas y, en lugar z” (Figuras 10
e 11). A acao, simples, provoca uma surpresa, pois em lugar de uma per-
gunta temos a afirmacao da felicidade, e talvez esta seja provocada pelo
proprio ticket emitido.

O espaco publico torna-se, assim, um lugar de felicidade, e a ma-
quina que remete aquelas que nos emitem senhas para enfrentar filas é
substituida por uma maquina que coloca em questao seu proprio aspec-
to técnico/tecnoldgico para se apresentar como dispositivo indicador de
sentimentos. A acdo exige que o publico dela tome parte, que se rela-
cione com esse objeto estranho ao ambiente, que mobilize seu corpo. O
inesperado do que dali surge nos faz pensar nessa que talvez seja uma
das grandes buscas da contemporaneidade, a felicidade, e a nos interro-
garmos sobre como lidamos com ela em nossas vidas.

Al
7

e I,H_ )
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Figura 10 — Usted es feliz, Grupo Grifo. Fonte: Site do Grupo Grifo.
Disponivel em: https://goo.gl/uEbhui. Ultimo acesso em: 15 nov. 2017.
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Figura 11 — Usted es feliz, Grupo Grifo. Fonte: Site do Grupo Grifo.
Disponivel em: https://goo.gl/ty800G. Ultimo acesso em: 15 nov. 2017.

INCURSAO 6: ACCION POETICA

Para encerrar essa reflexdo, optei por abordar uma acdo bastante
disseminada em toda a América Latina, conhecida como Accion Poética,
que agrega normalmente a seu nome o espaco geografico em que
se realiza, de modo a marcar simultaneamente sua insercdo em um
movimento mais amplo e sua singularidade no contexto desse mesmo
movimento. Suas intervencdes consistem na inscricdao de textos poéticos,
em geral versos isolados, pelos muros das cidades, os quais sao pintados
de branco e recebem textos em cor preta. Além disso, € comum o registro
fotografico e divulgacdo das intervencdes em midias sociais. A Accion
Poeética funciona, desse modo, como forma de retirar o texto poético
de seu espaco canonizado, o livro, e leva-lo para as ruas, tornando-o
visivel a qualquer pessoa que circule pelo espaco urbano. Diante desses
textos, um leitor ndo institucionalizado é provocado a reflexao, seja pelo
sentido emanado do texto poético lido, seja pela propria possibilidade
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Figura 12 — Intervencdo da Accién Poética Monterrey, México. Fonte: Facebook do
coletivo. Disponivel em: https://goo.gl/W1Cg6A. Ultimo acesso em: 15 nov. 2017.

de encontrar grafado, nas ruas da cidade, um tipo de texto que foge ao
carater informativo e/ou comercial da maior parte dos textos que circulam
nesse ambiente.

Conforme informacdes disponiveis nas paginas de Accion Poéti-
ca de distintas localidades, assim como em reportagens na imprensa?,
0 movimento surgiu em 1996, na cidade de Monterrey, no México, pelas
maos do poeta Armando Alanis Pulido, responsavel também pelo slogan
que normalmente |he é associado: “sem poesia ndo ha cidade”. Sua in-
tencao era disseminar a poesia e torna-la acessivel a um maior nimero
de pessoas em um pais em que os livros eram produtos de alto custo e
passavam por problemas de distribuicdo (Figura 12). J& nesses primeiros
tempos, o poeta soube de acdes similares que passaram a acontecer, de
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[4]Dentre as
pdaginas de
Facebook,
destaco https:/
goo.gl/AMukGk
apresentada como
a pagina oficial do
projeto. Dentre as
diversas matérias
jornalisticas
pesquisadas,
destacam-se as
disponibilizadas
nos seguintes
links: https://goo.
gl/neUmkF; https://
goo.gl/TxeBWij
https://goo.gl/
VV1PTe; https://goo.
gl/67p386; https://
goo.gl/WMY26K;
https://goo.gl/
j1vVoq8.



[5] Num mural de
Tlaquilpa, México:
“se xochitl onechilli:
noyollo paki kemin
nomasewaltlaken
motta”, que
significa “Me disse
uma flor: meu
coragdo se alegra
quando aparece

meu traje indigena”.

forma espontanea, em outras cidades mexicanas ou mesmo em outros

paiséé‘,‘-mas foi com o advento das redes sociais e a facilidade de con_.tato
e dissemiﬁagao de informacdes por elas possibilitadas que o mov.i,rhento
se ampliou exfj'on,ancialmente, havendo hoje grupos em varios‘pal’ses la-
tino-americanos e na- Europa que funcionam como parte de um mesmo
movimento e seguem, aSSIm alguns preceitos de seu crlador (como ex-
tensdo dos textos, cores e tlpos de fontes).

Vale destacar, ainda, algumas movagoes que vem ocorrendo nas
intervenc®es da Accidn Poética, as quais reaflrmam seu caréter politico: é
O caso de grupos em paises como Peru, Mexaco e Chile que utilizam lin-
guas indigenas locais para as inscricoes (Flgura~~13)~ ‘ou da agdo realizada
no municipio argentino de Coronel Prlngles que adlc:lonou uma versao
em braile do verso pintado, recorrendo a tampmhas de garrafas para sua
elaboracao (Figura 14). '

Flgura 13 — Accién Poética Nawatl em TIaqunipa México. Fonte: Foto de Carlos
' Octavio Sandoval Arenas. Dlsponlvel em: https://goo.gl/33rukm.
Ultimo acesso em: 15 nov. 2018 Ultimo acesso em: 15 nov. 2017.
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Figura 14 — Intervencdo em bra'ii_e da Accion Poética Coronel Pringles.
Fonte: Agencia Coronel Pringles. Disponivel em: https:/goo.gl/Ftebgy. Ultimo
acesso em: 15 nov. 2017.

Acredito que essas breves incurséés, aqui abordadas de forma
bastante rapida, podem funcionar como abefturas para a reflexao acerca
das relacdes entre estética e politica na arte Iatiho-americana apontando

""w.para a multiplicidade de formas e para a riqueza das producdes artisticas

que conformam a regidao em que vivemos. Ainda que pontuais, eféme-
ras e mstavels essas intervencdes deixam rastros poetlcos pelas cidades,
levando seus: habltantes a repensarem 0 ambiente em que vivem e as
diversas formas pelas quais podemos nos relacionar com ele e, também,
entre nés. Além disso, esses rastros, muitas vezes dificeis de serem per-
seguidos, abrem-se comé"possibilidade de investigacdo para "C|ue nos,
pesquisadores, percebamos as p055|b|I|dades das artes em contextos
complexos como o que vivemos na contemporaneldade '
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Leitura de imagens:
estereotipos de género nos
desenhos dos alunos

Reading images: gender stereotypes
in students' drawings

Resumo: O artigo apresenta um trabalho realizado com estudantes adolescentes.
O intuito foi investigar, a partir de seus desenhos, suas concepcdes a respeito de
género. O trabalho consistiu em ler para os alunos trés frases, sem identificacdo de
género, e pedir-lhes que as representassem através de desenhos. A intencao foi
analisar quais relagdes com os géneros masculino e feminino os alunos realizariam.
Com a andlise dos desenhos foi possivel perceber a reiteracao dos esteredtipos de
género em suas criagoes.

Palavras-chave: desenho; criacdo; género.

Abstract: The article presents an exercise carried out with teenage students. The in-
tention was to investigate their conceptions regarding gender by means of drawing.
The exercise consisted of reading three sentences without gender identification to
the students, and asking them to represent the phrases with drawings. The inten-
tion was to analyze masculine and feminine gender references made. The analysis
of the drawings made-it possible to observe the reiteration of gender stereotypes
in their creations.

Keywords: drawing; creation; gender.

82

A PESQUISA

Ministro a disciplina de Artes' na escola municipal que trabalho
em Canoas-RS desde abril de 2011. Nesse periodo proporciono,
aos alunos do 6° ao 9° ano, momentos para a leitura critica frente
as variadas imagens que nos circundam, assim como lhes dei a
oportunidade de experienciarem diversificadas propostas de
desenho, pintura, recorte e colagem, fotografia, além de visitas a
espacos culturais e de discussdes acerca de diferentes movimentos
artisticos.

Como minha graduacdo ndao é em Artes, mas em Pedagogia,
frequentemente participo de formacdes e realizo leituras de livros
relacionados a drea da Arte Educacdo. Dentre essas leituras o livro
Interterritorialidade: midias, contextos e educac¢do, organizado
por Ana Mae Barbosa e Lilian Amaral (2008), que apresenta
uma coletanea de textos relacionados ao ensino da Arte e as
manifestacdes artisticas e culturais, foi bastante inspirador.

Apobs ler o artigo, Educar o olhar, conspirar pelo poder:
género e criagcdo artistica, escrito pela professora da Faculdade
de Educacdo de Madri Marian Lépez Fernandez Cao (2008), fiquei
instigada a realizar com meus alunos a mesma experiéncia que ela
descreve no texto. Um exercicio ndo sexista que realiza nas aulas
que ministra nessa universidade. Com o interesse de acelerar 0s

tracados dos estudantes e sintetizar o desenho da figura humana,

ela fala algumas frases neutras, sem identificar o sexo dos agentes
e eles tém de representa-las através de desenhos.

Ao analisar as representacdes dos alunos, chamou a atencao
de Marian Cao a presenca de esteredtipos de género nos seus
desenhos, fato que a fez ampliar os objetivos da proposta. Segundo
Jane Felipe e Bianca Guizzo o conceito de género:
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[1] Devido a minha
aproximagdo com
a area das Artes

e por, na época,
ter realizado o
Mestrado dentro da
temética (Educacdo
e Artes Visuais)
desde 2011 a
equipe diretiva da
escola me convida
para ministrar a
disciplina de Artes
sempre que falta
um professor
concursado para
atuar nessa area,
tendo em vista que
minha formacao
inicial e o concurso
que realizei e

fui aprovada é

em Pedagogia
Anos Iniciais s6
pOSSO assumir
essa funcdo na
falta do professor
especializado.



[...] estad relacionado fundamentalmente aos significados que
sao atribuidos a ambos os sexos em diferentes sociedades |[...]
[ele] procura se contrapor a ideia de uma esséncia (masculina e
feminina) natural, universal e imutével, enfatizando os processos
de construcdo ou formacdo historica, linguistica e socialmente
determinadas (FELIPE e GUIZZO, 2008, p. 33).

Nesse sentido o género diz respeito a construcdo social e
historica do ser masculino e do ser feminino, isto é, as caracteristicas
e atitudes atribuidas a cada um deles em cada sociedade. O que quer
dizer que agir e sentir-se como homem e como mulher depende de
cada contexto sociocultural (LOURO, 1996).

Assim,nessapropostadedesenhoparaseusalunosuniversitarios,
além de oportunizar o aperfeicoamento de seus tracos nos desenhos
da figura humana foi possivel a autora relacionar as questdes de
género as essas producodes artisticas. A partir desse momento, o
foco da analise passou a ser o de perceber quais géneros os alunos
atribuiriam para as frases. Dentre as frases citadas para os alunos, a
pesquisadora apresenta para seus leitores trés exemplos: “Enquanto
corria em direcdo ao avido, se lembrou que tinha esquecido os papéis

da reunido”; “Sua figura se assemelhava a natureza”; “o ser humano
nao tem limites”. As quais a autora define como:

Frases sem sexo, mas com género, com um género construido
ha anos, do qual vamos nos desvinculando muito pouco a pouco
e que relaciona tudo aquilo que tem importancia, na esfera
publica, com a acdo, com o poder, com o masculino; e tudo que
tem a ver com a infancia, com a esfera privada, a ajuda, o passivo
e o doméstico, com o feminino. E que relaciona o universal com
o0 masculino, e o feminino com a excecao. O resultado € sempre
uma associacdo de figuras femininas e masculinas aos termos
anteriormente indicados (CAO, 2008, p. 75).
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Com o olhar atento para as criagcdes de seus alunos Cao

percebeu a reiteracdo dos esteredtipos de género em seus desenhos.

E aproveitou essa constatacdo para oportunizar aos alunos um
momento para a discussao a respeito da falta de equiparacao entre
0s géneros feminino e masculino na sociedade.

PASSO A PASSO DA PROPOSTA

Estimulada pela pesquisa realizada pela autora achei importante
proporcionar essa experiéncia para os alunos das onze turmas com
0S quais trabalhava a disciplina de Artes. Oportunizei essa proposta
de desenho para todas as turmas, no entanto, nesse texto apresento
somente a andlise das representacoes realizadas pelos vinte e quatro
alunos do 9°ano. Essa escolha se deu para diminuir o objeto de analise
e viabilizar o entendimento da forma como os alunos do ultimo ano
do Ensino Fundamental da Educacdo Basica representaram, através
de desenhos, as frases propostas e qual sexo (masculino ou feminino)
atribuiriam a cada um dos agentes das acdes.

Diferentemente da proposta apresentada no artigo, selecionei
frases simples e mais pertinentes a escolaridade e a realidade dos
alunos com os quais trabalho. Mas igualmente busquei criar frases
neutras para que os alunos lhes atribuissem géneros. Foram elas:
“Sentou para ler o jornal”, “Caminhou feliz” e “Lavou a louga sem
reclamar”. As constatacdes a que cheguei a partir das producdes

dos alunos foram muito semelhantes as conclusdes obtidas por Cao.

Explico, agora, como essa atividade foi realizada com os alunos.
Criadas as frases, a proposta estava pronta para ir para a
sala de aula. Para cada uma das turmas expliquei a origem dessa
atividade e pedi aos alunos que representassem com desenhos trés
frases previamente criadas por mim. No entanto, ndo mencionei a
discussdo a respeito dos géneros que seria realizada apds a analise

85

[2] Essa atividade
foi realizada com os
alunos no ano de
2014. Atualmente
trabalho com a
disciplina de Artes
em nove turmas dos
Anos Finais Ensino
Fundamental.



de suas producdes para nao os influenciar. Alguns alunos acharam a
proposta dificil, pois nunca tinham feito algo parecido, mesmo assim
todos se dedicaram e realizaram desenhos para cada uma das frases
apresentadas.

ANALISE DOS DESENHOS

Para representar a frase “Sentou para ler o jornal”, vinte e dois dos
vinte e quatro alunos que participaram da pesquisa desenharam
um homem como agente desta acdao enquanto apenas dois alunos
desenharam mulheres lendo (Figuras 1 e 2).

L Y
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|

Figuras 1 e 2. Desenhos de dois alunos do 9° ano. Fonte: Arquivos da autora.

A frase: “Caminhou feliz”, foi representada por dezoito alunos
como atividade realizada por um homem e, por seis alunos, essa
atitude foi praticada por uma mulher (Figuras 3 e 4).

A acdo da frase “Lavou a louca sem reclamar” foi representada
por dezessete alunos como sendo realizada por um homem, enquanto
sete alunos desenharam mulheres lavando a louca sem reclamar
(Figuras 5 e 6).
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Figuras 3 e 4. Desenhos de dois alunos do 9° ano. Fonte: Arquivos da autora.

Figuras 5 e 6. Desenhos de dois alunos do 9° ano para a sentenca “Lavou a
louca sem reclamar”. Fonte: Arquivo da autora.

Nas duas primeiras frases, a relacdo entre género e
estereodtipos de género mostrou-se de forma explicita. Para atribuir

I”

um sexo a pessoa que “senta para ler o jornal” quase a totalidade
dos alunos escolheu umhomem. Apds essa constatacao questionei-
me: Serd que essa escolha foi aleatéria? Por que somente dois
alunos representaram mulheres em tal situacdao? As mulheres com

as quais convivem |léem pouco? Os homens que eles conhecem
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[3] Sexismo,
discurso ou
comportamento,
que se baseia

no preconceito e
na discriminacao
sexual: a exaltacdo
exagerada do
masculino ou do
feminino é uma

forma de sexismo.

SEXISMO. In. Dicio.

Dicionario Online
de Portugués, s/n,
disponivel em: <
https://www.dicio.
com.br/sexismo/>
Acesso em: 15 nov.
2018.

[4] Informacdes
obtidas no site
Guia do estudante,
disponivel em:
<https://goo.gl/
NA92Ap>. Acesso
em: 15 nov. 2018.

[5] Em quinze
anos dobrou

o numero de
familias chefiadas
por mulheres no
Brasil. Informacdes
encontradas no
site da revista
Epoca Negécios,
disponivel em:
https://goo.
gl/2Ms5jUv. Acesso
em: 15 nov. 2018.

|éem mais que as mulheres? Sera que o portador de texto, Jornal,
remete e um leitor masculino? Essas, entre outras interrogacoes,
fizeram-se presentes em meus pensamentos.

Ainda hoje vivemos em uma sociedade machista e sexista ,
na qual a mulher é considerada inferior ao homem e incapaz de
exercer os mesmos papéis que ele. Nessa perspectiva € mais
aceitavel atribuir aos homens os cargos de chefia como também
oferecer a eles o melhor salario, algumas vezes exercendo a
mesma funcdo que as mulheres. Mesmo que as pesquisas?*
comprovem que atualmente as mulheres tém mais anos de estudo
que os homens e que muitas delas sdao as “chefes” da familia® ,
sendo responsaveis pelo sustento da familia e pelo cuidado dos
filhos. Essa desigualdade entre os géneros ainda é muito comum,
infelizmente. De acordo com Constancia Duarte, “[..] apesar de
tantas conquistas nos inumeros campos de conhecimento e da
vida social, persistem nichos patriarcais de resisténcia” (2007, p.
133).

Frente a essa realidade foi mais “facil” para os alunos
representarem um homem exercendo uma atividade intelectual do
que uma mulher, reforcando a ideia socialmente construida de que
os homens sdao mais inteligentes que as mulheres, sacramentando
assim, o padrdo estabelecido.

Para a segunda frase a constatacdo nao se difere muito. Ao
eleger uma pessoa para exercer a acao de “caminhar feliz”, a
maioria dos alunos escolheu apresentar um homem. Assim como
Cao observou, na sua pesquisa, que tudo que se relaciona ao
universal € masculino e tudo que estarelacionado a esferainterna é
feminino. Sua observacao é corroborada através destes desenhos
que representam o universal (0 ambiente externo, a rua, a pracga,
a cidade) como ambiente masculino, ja que dezessete alunos
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(do total de dezoito), que retrataram homens vivenciando esse
momento feliz, utilizaram, como cenario para essa caminhada, ruas
arborizadas, reafirmando assim, que a esfera publica € ambiente
para os homens e ndo para as mulheres. Conforme Jussara Pra

(2013, p. 5):

[Esta] distincao histérica que delimita esferas de competéncia
para cada sexo e restringe a influéncia das mulheres a familia,
ao lar e ao doméstico. A esfera publica, da razdo, passa a ser
de competéncia masculina e a esfera privada, da natureza
identificada como feminina.

Em virtude dessa construcdao social e histéria ndao causa
estranhamento nos depararmos com as producdes dos alunos, as
quais reforcam padroes de comportamentos legitimados para os
sexos femininos e masculinos.

Em relacdo a terceira frase, “Lavou a louca sem reclamar’,
primeiramente, pode-se pensar que finalmente houve uma quebra
dos padrdes socialmente estabelecidos para homens e mulheres.
Ja que culturalmente tudo aquilo que é relacionado ao doméstico
seria uma atividade feminina e ndo masculina, como Cao mostrou
no seu texto. No entanto, analisando com mais atencao a frase
que construi para apresentar aos alunos é possivel inferir que
ao acrescentar a expressao “sem reclamar” a oracdo permitiu
aos alunos que aferissem aos homens essa tarefa. Tendo em
vista que os homens dificilmente realizariam essa atividade
domeéstica, socialmente atribuida as mulheres, sem algum tipo de
questionamento. E como a frase possibilita o entendimento que
“nagquele momento”, ou “naquela vez” a pessoa nao reclamou, ja
que provavelmente os homens reclamariam sempre, os alunos
sentiram-se autorizados a representar um homem em tal situacao.
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[6] O poder
patriarcal diz
respeito a
autoridade do
pai e do marido
sobre os filhos e
esposas. Numa
familia patriarcal,
as pessoas ndo
se veem como
individuos, mas
como integrantes
de um grupo,
dentro de um
esquema familiar
hierarquico

(MUAZE, 2011, p.2-
3: BERQUO, 1998,

P.415).

ALGUMAS CONSIDERAGCOES

Frente a essas constatacdes nota-se que ainda existe a necessidade
de se pensar e apresentar os géneros dentro de padrdes socialmente
estabelecidos para os homens e as mulheres. Mesmo que na pratica
esses padroes nao se justifiqguem. Faco essa afirmacao a partir da
pesquisa realizada por Cao, que, ao conversar com seus alunos sobre
suas intencdes a partir das propostas de desenho, dividiu com eles
o que foi possivel analisar a partir de suas producdes em relacao as
questdes de género e aos padrdes socialmente estabelecidos para
OS SEXOS.

Cao afirma que os alunos mostraram-se desolados quando
souberam que em suas producoes reforcaram esteredtipos
historicamente atribuidos para os homens e as mulheres, € mencionou
o relato de um dos jovens, nas palavras da autora:

Lembro-me de um aluno que, profundamente consternado,
dizia-me que era ele quem sempre trocava sua filha, que
era “sua” tarefa, mas ao coloca-la no papel, como “modelo”,
como padrao, acabou colocando uma figura feminina (CAOQO,
2008, p. 75).

Mesmo que nas suas rotinas os alunos homens exercam
atividades culturalmente atribuidas as mulheres e vice-versa, no
momento em que sao estimulados a pensar e a ilustrar essas situacdes
reafirmam os esteredtipos de género preservando, assim, tracos da
familia patriarcal . De acordo com Cao: “Surpreende ver como 0s
padrdes, mesmo quando nds mesmos Nao o aceitamos, permanecem
arraigados e surgem nos momentos mais inesperados” (2008, p. 75).

Oportunizar aos alunos atividades nao sexistas € apenas a ponta
do iceberg, no entanto € um exercicio extremamente importante
para a construcao de uma sociedade justa e igualitaria. Frente a essa
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realidade lzaura Rufino Fischer e Fernanda Marques afirmam que é
fundamental que coloquemos em pratica:

Uma conjuntura em que todos tenham acesso aos bens
e servicos produzidos socialmente e em que prevaleca,
principalmente, educacdo igual para meninos e meninas,
possibilitando a formacao de comportamentos semelhantes nas
relacdes de género. A educacao, seja a informal doméstica, seja
a instrucdo escolar, se constitui numa das bases da exclusdo e
da violéncia contra o feminino, disseminada em varios contextos
da sociedade. E a partir de detalhes sutis como os brinquedos
infantis, a exemplo do carrinho, da arma e da boneca, que a
crianca é preparada para o espaco publico, reservado ao
masculino e, portanto, o mais violento, e o privado, reservado
ao feminino, o da submissao. O carro e o revoélver, simbolizando
0 espaco publico, representam a violéncia, a decisdo, o dominio
etc. A boneca estd associada ao trabalho da casa, ao fogdo e a
maternidade (FISCHER; MARQUES, 2009, p.4).

De acordo com as autoras é dessa forma que vao sendo
construidos papéis para homens e mulheres, gerando a necessidade
da existéncia de um ser fragil - sensivel, docil - para justificar o outro
ser forte — agressivo, intolerante, reiterando assim a cultura patriarcal
e sexista e garantindo a disparidade entre os géneros.

Dessa forma é imprescindivel que a cultural desigualdade
entre 0s géneros seja discutida e problematizada no ambiente
escolar. Para tanto, é fundamental que as producdes dos alunos
que se prestam a discussdes desse tipo ndo fiqguem relegadas aos
cadernos de desenho como mais um trabalho realizado na disciplina
de Artes. Estas producdes devem ser utilizadas como ponto de
partida para uma discussao critica sobre os padrdes socialmente
construidos para homens e mulheres. E é importante, entdo, que
sejam oportunizados aos professores e estudantes momentos para
eles lerem essas imagens.
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De acordo com Maria Helena Rossi (2003), ler uma imagem é
interpretar, é significar é relacionar o visto com o vivido. Analice Dutra
Pillar (2001) diz que a palavra leitura tem sido utilizada para denominar
o que fazemos ao refletirmos sobre o que estamos olhando. Ler uma
imagem ¢é atribuir sentido e esse sentido é construido pelo contexto
e pelas informacdes que o leitor tem. Segundo a autora:

O olhar de cada individuo esta impregnado com experiéncias
anteriores, associacdes, lembrancas. O que se vé nao é o dado
real, mas aquilo que se consegue captar e interpretar acerca do
visto, o que nos é significativo (PILLAR, 2001, p. 13).

Nessa mesma direcdo, Rossi (2003) afirma que a construcao
de sentido ndo é neutra, pois nao existe significado desconectado
do mundo em que se vive. Assim, o leitor da imagem para significa-
la farda uso de suas experiéncias anteriores, das suas referéncias e
estabelecera relacdes a partir do seu universo visual.

Instigados a um olhar atento, os estudantes permanecerdo
distantes do “regime da olhadela; da espiadela” (ELLIS, 1982) e
deixardo de ser “cegos videntes” expressao utilizada por Maria
Acaso (2009) para fazer referéncia a quantidade de imagens que
consumimos diariamente sem realmente ler a nenhuma delas. Em
relacdo a gigantesca quantidade de imagens com as quais convivemos
atualmente ftalo Calvino (1990, p.107) pontua que:

Hoje somos bombardeados por uma tal quantidade de imagens
a ponto de ndo podermos distinguir mais a experiéncia direta
daquilo que vimos ha poucos segundos na televisdao [no
computador e no celular]. Em nossa memoria se depositam, por
tracos sucessivos, mil estilhacos de imagens, semelhantes a
um depdsito de lixo, onde é cada vez menos provavel que uma
delas adquira relevo.
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Nesse sentido reitero a importancia de estimularmos em nossos
alunos o “olhar pensante” que é sensivel, que aprecia, que reflete
e que avalia (MARTINS, 1993). Em outras palavras, Ana Claudia de
Oliveira (1998) afirma que educar é fazer ver mais, ver além das
aparéncias que vestem as coisas e os discursos. Para esse estudo,
educar € permitir aos alunos que enxerguem além dos esteredtipos
que, mesmo de forma inconsciente, direcionam nossas atitudes e
pensamentos.

Somente a partir de atividades que estimulem os alunos a
questionar o senso comum é que eles poderao perceber o quanto
reafirmam os esteredtipos de género mesmo que, a principio, ndo
tenham a intencdo de fazé-lo.

Comofinalizacaodessapesquisa,leveiosresultadosencontrados,
a partir da analise dos desenhos realizados pelos alunos, para serem
discutidos em sala de aula. E, assim como Cao constatou com seus
alunos universitarios na Espanha, percebi, nas falas dos alunos
canoenses, que eles ndo tinham a intencao de reafirmar esteredtipos
de género, sendo assim, podemos concluir que a reiteracdao — do
que sao atitudes e deveres socialmente determinados para homens
e mulheres — presente em seus trabalhos, aconteceu de maneira
inconsciente.

Fato que pode ser comprovado a partir da fala de uma das
alunas “Sora, nem sei porque desenhei um homem lendo. L4 em casa
quem mais |é sou eu e a minha mae” (menina, 15 anos). Ja as falas
de dois meninos da turma deixam evidentes as suas participacdes
na realizacdo das atividades domésticas: “La em casa sou sempre
eu quem lavo a louca” (menino, quatorze anos); “Eu s6 podia jogar
bola depois de arrumar a casa” (menino, dezesseis anos). As falas dos
estudantes se prestam para evidenciar as vivéncias ndo sexistas que
estdo presentes nas suas rotinas o que, em contrapartida, ndo pode
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ser observado em seus desenhos. Com essa conversa oportunizei aos
alunos momentos para pensarem criticamente a respeitos dos seus
comportamentos, das producdes graficas realizadas, com o intuito
de problematizar os esteredtipos de género. Dessa forma, é possivel
que eles deixem de reproduzir e reforcar os padrdes socialmente
construidos e aceitos para os homens e as mulheres. De acordo
Fernando Seffner (2008, p.18), a escola pode ter um importante papel
em prol da igualdade entre os géneros:

[...] os homens podem ser educados para perceber estas
situacdes e para lutar por um mundo onde a equidade de
género seja a regra. A escola ndo tem como "resolver" sozinha
esta questao, até porque as pedagogias de construcdo da
masculinidade estdo presentes em propagandas da midia, em
sistemas de recrutamento de recursos humanos, nos discursos
sobre seguranca e familia, em muitos discursos religiosos que
asseguram para o homem a posicao de mando sobre a mulher
e justificam isso de modo "divino". Mas a escola pode ser um
ambiente onde os meninos e as meninas passem por uma
experiéncia de estudo e discussao destes temas, e de vivéncia
num contexto onde a equidade de género é a regra.

Nesse sentido essa discussao vai de encontro a proposta
“Escola sem Partido” que esta tramitando na camara para ser votada
em 2019 e, se aprovada pela plenaria da camara e pelos Senadores
se tornara Lei. Essa proposta, dentre outros retrocessos, propoe tirar
do ambiente escolar e dos livros didaticos qualquer mencdo a género
e orientacao sexual. Algo extremamente desanimador quando
levamos em consideracao que a sala de aula é um excelente lugar
para se promover o reconhecimento da pluralidade das identidades
e dos comportamentos relativos a diferencas. Por isso, a importancia
do ambiente escolar ser um espaco para se discutir, a partir de uma
perspectiva critica, as relacdes de poder, as hierarquias sociais e 0s

94

processos de subalternizacdo ou de exclusao.

Enfim, € fundamental que os professores oportunizem aos alunos
momentos para representarem e pensarem sobre a realidade em que
vivem. Para que a partir dessas producdes possam ser oportunizados
debates sobre a forma que os estudantes enxergam e entendem a
sociedade contemporanea. E que, assim, exercam a sua cidadania na
busca incansavel por uma sociedade justa e igualitaria. Resistiremos!
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Resumo: O artigo aborda o papel da Defensoria Publica da Unido no ambito das
politicas de cultura considerando a exposicao coletiva, a linguagem fotografica e
outros modos de expressao humana e sua relacdo a defesa dos direitos humanos
vista sob uma perspectiva poética. Discute a criacdao de espacos de direito que
incentivam formas expressivas e a relevancia que o-conceito de bem cultural tem
adquirido nas politicas sociais brasileiras por sua importancia-em questdes relati-
vas a cidadania e aos direitos culturais.

Palavras-chave: Defensoria Publica; Politica Cultural; Direitos; Expressdo Artistica;
Formas Expressivas; Direitos humanos.

Abstract: The article discusses the role of the Public Defender's Office in the con-
text of cultural policies considering the exhibition, the language of photography
and other modes of human expression and their relation to the defense of human
rights seen from a poetic perspective. The creation of spaces for human rights that
encourage forms of expression is also discussed, which is relevant to the concept
of cultural goods in Brazilian social policies and its relationship to citizenship and
cultural rights.

Keywords: Public Defense; Cultural Policy; Modes of Expression;, Human Rights.
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I. Entre lugares

A Defensoria Publica da Unido insere-se no ambito das politicas
de cultura de forma inovadora ao propiciar a criacdo de bens
culturais. Elaboradas de modo continuo, flexivo e interativo, em
sintonia com o carater solidario e participativo dos processos de
producdo, as pecas artisticas apresentam-se. E essa relacdo dia-
I6gica que fundamenta a criacdo de bens culturais e amplia as
oportunidades de acao na defesa de direitos.

Intentamos criar formas expressivas capazes de ultrapassar
a mera denuncia informativa. Queremos evitar a banalizacdo das
violacOes de direitos diante da recorréncia de fatos denunciados
sem o devido cuidado e consequente mobilizacdo. Buscamos pro-
mover modos de agir que sobreponham a cultura de exclusao,
uma cultura de acolhimento e cuidado.

Traduzir é o desafio. Transpor, para a linguagem artistica, em
aventuras poéticas, responsabilidades institucionais; romper a he-
gemonia linguistica que restringe o acesso ao direito; ampliar as
possibilidades comunicativas de possibilidades de mediacao de
conflitos, de acdes judiciais, de orientacao juridica. Impelidos a
lutar pela manutencao de direitos adquiridos, apostamos na con-
quista de novos direitos.

E assim que poéticas visuais e escriturais tém configurado no-
vos sentidos ao fazer institucional da Defensoria Publica da Uniao.
Para além da ambiéncia juridica na qual se inserem as questdes
relativas a defesa de direitos, vislumbramos, na forca expressiva
da linguagem artistica, proficuas possibilidades de acao.

As imagens criadas pelos fotégrafos envolvidos com as te-
maticas aqui apresentadas ilustram, de forma vigorosa, a capa-
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cidade humana de transfigurar trabalho em obra. Triviais tarefas Assim sdo criados espacos de direito e incentivadas formas

académicas tornaram-se pecas de grande valor expressivo, apre- expressivas. Alinhados a relevancia que o conceito de bem cultu-
ciadas por-um publico externo de aproximadamente duzentas mil ral tem adquirido nas politicas sociais brasileiras por sua impor-
pessoas em apenas uma das exposicdes. A rotina profissional de tancia em questdes relativas a cidadania e aos direitos culturais,
muitos operadores do direito passou a ser envolvimento sensivel na economia e nos processos de formacdo, os trabalhos fotogra-
com o outro, aquele assistido institucionalmente. Com um pensar ficos em questdo atestam a importancia da abertura de espacos.
sensivel sobre as vulnerabilidades humanas, cada pessoa envol- Se um bem cultural pode ser definido por sua utilidade publica,
vida no projeto artistico transformou habilidade individual em ati- mas também por seu poder simbdlico, ele pode também vir a ser
tude solidaria e, assim, ressaltou aquilo que nos faz promessas de incorporado ao patrimonio cultural material e imaterial de uma so-
um porvir: o vigor que cada um traz consigo. ciedade. Consequentemente, além de demandar a infraestrutura
A articulacdo com as poéticas visuais circunscreve um cam- necessaria para sua guarda e conservacao, ele podera estimular
po proficuo para o surgimento de respostas a questdes sensiveis processos de producdo artesanal ou industrial. Esse bem cultural
ao direito, em especial aos direitos humanos, mas também a inda- podera, ainda, gerar visibilidades e acesso a outros bens.
gacoes filoséficas e educacionais. As interfaces das imagens fo- Percursos imagéticos e verbais enriqueceram, de forma vi-
tograficas instigam relacdes entre diferentes linguagens. Ao asso- vida, as relacdes intersubjetivas travadas na producdo das pecas
ciar-se a outros meios, a imagem fotografica deixa de ser apenas artisticas ora apresentadas. Dessa articulacdo vital e vigorosa,
visual. Ela atua na expansao dos limites compreensivos de sua saltos dados em vida, pela prépria vida, quando renovada pelo
linguagem especifica e faz proliferar sentidos capazes de gerar poder da inventividade humana, emergiram. Situacdes de vulne-
multiplos acontecimentos. Em decorréncia disso, no lugar moven- rabilidade foram expostas de forma artistica, para serem vistas
te do pensar que se abre, deslocamentos do visivel podem ocor- (DERRIDA, 2012, p. 85), tocadas com os olhos. Apresentamos, en-
rer. Do visivel para o escrito, da escrita para a musica ou desenho, tdo, uma pequena parte da ultima mostra Domus — moradas visu-
multiplas formas expressivas podem fluir - desdobramentos de ais.

um fazer que constituem novos saberes e fazeres - poiésis’ .
[SL]bF:t);istSO qe Os fotografos sdo artistas, mas também atores sociais, sujei- Il. Poéticas Visuais
se forma do verbo tos politicos que se posicionam por meio de suas obras, que se Domus — moradas visuais é a expressdao, em imagens, da defesa
j:ic;lzofgzao i, colocam diante das dificuldades humanas partilhadas de modo de direitos — mostra fotogréfica que apresenta teméticas enfren-

fazer diversificada, compassivo e acolhedor. Atendem a um chamado, cada um a seu tadas pela Defensoria Publica da Unido, sob o olhar poético dos
(CASTRO, 2006,

v modo, tocados pelas demandas. Respondem artisticamente ao integrantes do Nucleo de Extensdao Humanizate, do Instituto de

apelo lancado pelo outro, em sua proximidade ou diferenca. Educacdo Superior de Brasilia-IESB (Figura 1).
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Cuidar da casa comum ¢é o desafio. Partiihamos o lugar em que
vivemos. Somos, portanto, solidarios na responsabilidade coletiva de
salvaguardar nossa morada. Diante de ameacgas que violam nossos
direitos, precisamos agir. Raras conjuncdes nos aproximam. Lacos de
ternura nos colocam junto com aqueles que sofrem injusticas. Zelar
por essa casa de habitacdao exige um cuidado preferencial com os
mais vulneraveis. Respeito e amor mutuos parece ser a senha. Preci-
samos encontrar um estilo de vida que nos permita habitar a mesma
casa em partilha. Lugares unicos nos guardam.

DOMUS

moradas visuais

Wisaephen, 120
2 Repiniica - Fylarada dos W
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Figura 1. Cartaz da exposicao Domus — Moradas visuais, apresentado na area
externa do Museu Nacional do Conjunto Cultural da Republica — Brasilia, DF.
Fonte: A autora.
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Comunidades Tradicionais

Xenagoras Brasil:

O que é preciso para que as coisas existam e sejam como sao?
Este questionamento aristotélico permanece intrigante e motiva a
investigacdo fotografica “ser quilombola”. Na forca de um povo, a
identidade e simplicidade de uma pessoa: Mauro Melo. Ele sorri com
o olhar de uma crianca e marca sua passagem pela vida através do
lugar, objetos € memaria que constituem seu jeito singular de ser.
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Ser Quilombola, Fotografia, Xenagoras Brasil, 2015.
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Povo de Santo

Katya Volpato:

Amar e respeitar o proximo sao principios de vida que sustenta
este ensaio fotografico. Pontos de interseccao vinculam diferentes
expressdes religiosas. Agua, incenso, vela, m3os, rosto e pés

ritualizam o sagrado e aproximam o humano. Na figura da doce mae,
o acolhimento da casa.
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Dora, fotografia, Katya Volpato, 2015.
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Comunidaéies Indigenas
Ravel Luz e Lucas Sonegh__et"ﬁ

Osindl'genasséoplurai_s:'brigenseregi(”)esdiferemetniasecaracterizam '
culturas. O que sab.e‘"mos disso? Quanto nos aproximamos ou no.s,w'""
afastamos de nos_s‘bs proprios valores culturais? Onde se Ioca_liz‘éfn
aqueles que jul’éam as questdes étnicas? Que essas_,-iﬁﬁ"agens
possibilitem re‘flexées e nos conduzam na busca de re‘_s_.pé"stas.

Indigenas, fotografia,_Ra\'/.éI Luz e Lucas Soneghet, 2015.
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Festas Populares

Alex Amaral:

No conto que se conta do Quilombo Mesquita, o que resta de certeza,
reconhecimento e identidade? Em meio a articulagcdes politicas, os
festejos populares resistem. A cultura do marmelo permanece e

lembra, em caixinhas de madeira, o artesanal feitio do doce de nobre
sabor e valor alimentar.

Festa do Divino, fotografia, Alex Amaral, 2015
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~Migracédo e Refugio
Erica de Sousa:

Sair, deixar o Iy-‘éar, buscar outros territorios. Refugiados,_av"e“ntureiros,
empreende_d'bres e mochileiros, cada um a sua mane"ifa, encontram
novos territérios e realizam sonhos de mudanga..O"éerrado brasileiro é,
neste c_a‘éo, 0 ponto de partida de uma viag.eriﬁ"interior para diferentes
personagens.

Fazér dessa terra também um Iar__é"é.desafio. Um sentimento os une:
Séudade.
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Saudade, fotografia, Erica de Sousa, ~2'()15.
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Sistema Prisional

Clara Molina e Joao Albuquerque:

A violéncia € um enorme ciclo vicioso que carece ser interrompido.
Ela deve ser percebida, prevenida e rompida, se ja existe.

Lutar pela dignidade da pessoa humana parece um bom comeco;
Buscar um tratamento penal humanizado, uma saida eficaz.

Emvezde superpopulacaonos presidios eincremento dacriminalidade
violenta, cuidado.

No lugar de estéreis castigos e sofrimentos, procedimentos justos.
Quem sabe, assim, possamos fugir das nossas prisdes cotidianas,
NOSSOS carceres.

Pode ser até que nos aproximemos mais uns dos outros...

Cdrceres Internos, fotografia,
Clara Molina e Jodo Albuquerque, 2015.

14 15



Catadores (as)

Katarzyna Chiluta e Sabrina Oliveira:

Catadores e catadoras de materiais reciclaveis prestam servicos de
utilidade publica. Transformam o que € descartado em atividade

laboral e diminuem a quantidade de materiais que ocupariam espaco

[

em aterros e lixoes.

Coletam, separam, transportam, acondicionam e, as vezes,

beneficiam residuos sdlidos antes vistos como lixo. Constituem uma Domus Mutante, fotografia,

forca empreendedora e intrigam modos de vida e consumo. Operam Katarzyna Chiluta e Sabrina Oliveira, 2015.
mudancas em habitos.

Os objetos deixados pelo rastro de outros podem ressuscitar por
suas maos. Tornam-se o Unico possivel hoje.

Restos do passado de muita gente mudam a vida dessas pessoas.
O que ja foi consumido se renova.

Que vidas possam renascer com o encerramento das atividades nos

lixoes.
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[2]Imagem
realizada no
Quilombo Mesquita,
localizado na
fronteira entre o
Distrito Federal (DF)
e 0 municipio de
Cidade Ocidental
(GO), onde hd um
conflito territorial e
ambiental em curso
como consequéncia
da especulacao
imobilidria intensa

na regido.

lll. Poéticas Escriturais
Pensando na palavra como um bem produtivo capaz de gerar gente

inventiva, inclusive de si mesma, escrevemos ensaios poéticos.

Apresentamos um pequeno recorte do que tem sido o esforco em
ilustrar, em palavras, o acolhimento das imagens fotograficas. Sem
especificidades ou exatiddes, no estado infantil em que as coisas
ainda se misturam, se dissolvem e se transmutam. Um estado anterior

aquele no qual ja sabemos de antemdo o que querem dizer as palavras.

Um estado principiador, anterior a compreensao aproblematica do
dizer. Aquele estado que €, a um sé tempo, o estado comum e singular
da experiéncia humana (LEAL, 201, p. 56).

Figura 2. Fotografia por Xendagoras Brasil, 20152
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Salvaguarda de memoédrias, o Coité (Figura 2) segurado por maos
firmes, marcadas e marcantes, atesta o tempo passado. Sua forma
circular de fruto bojudo, similar a uma bola, lembra a terra. Como um
domus, nos remete a um lugar de habitacdo, uma casa. Nos instiga
a assumir a responsabilidade por essa casa comum em gue vivemos.
Nos desafia a acolher diferencas.

Esse fruto, de beleza rudimentar, simples e misterioso,
simboliza a busca poética por imagens capazes de nos fazer pensar
sensivelmente sobre pessoas em situacao de vulnerabilidade, gente
que precisa lutar pelo direito de habitar esse domus.

O subtitulo da mostra fotografica moradas visuais convida a uma
demora, uma morada, a demorar-se, de-morar. Habitar, poeticamente,
o mundo, parece ser o chamado. Had uma escuta a ser exercitada. A
potencialidade comunicativa dessa imagem faz emergir um apelo a
anterioridade, a uma hospitalidade simples. Sobreviver do que ha, é
a licdo quilombola que essa imagem ensina. Resisténcia. O sublime
direito de seguir sendo o que se €. Manutencao da cultura, territério
e histéria de comunidades.

Essa forma continente, parecida com um pote, transformada
em objeto utilitario desde povos primitivos, produz ressonancias.
Quantas riquezas econbmicas e culturais tera armazenado? No Brasil,
cultivados ou silvestres, esses frutos constituem objetos utilizados por
comunidades tradicionais, por sua leveza e funcionalidade enquanto
recipientes naturais. Em diferentes nomenclaturas regionais esse
fruto € conhecido por nomes populares: porongo, porunga, cuité,
coité, cabaca-amargosa, cuia, taquera. Na regido sul do pais, acolhe
a arte de matear, ato de tomar chimarrao e insere-se no ritual de
circularidade, acolhimento e amizade que integram e identificam
grupos. Naregido norte, as cuias pretas de Santarém estdo presentes
no cotidiano de indigenas, quilombolas e ribeirinhos. Sao obras de
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arte, mas também se apresentam como baldes, bacias, copos, pratos
ou tigelas a guardar e servir comidas tipicas.

Fruto mestico e primitivo, associado a figura do gaucho, mas
também elemento identificador de povos habitantes da floresta
nas regides norte e centro-oeste, ou ainda tributo do modo de vida
sertanejo, a cabaca acompanha tradicdes, valores e crencas no Nosso
pais.

Imagem proficua, nos faz pensar sobre conter para carregar -
possibilitar deslocamentos. Propiciar o movimento de alimentos secos
ou de agua, de mantimentos diversos e até de joias ou mais: sons, na
antecipacao de instrumentos musicais. E, ainda, proteger o corpo, a
casa, a gente. Poderes magicos presentes em narrativas, vivéncias e
histérias sdao atribuidos as cabacas, como a ligacdo entre o homem,
a natureza e o cosmos. Suas formas reforcam essa associagao: os
frutos apresentam uma protuberancia em uma das extremidades,
ligadas por uma haste vinculada a rama, como um corddo umbilical. E
quando secas, bem leves, estao prontas, a disposicdo. Transformam-
se em colmeias portateis para a producdo do mel de abelhas Jatai e
penduradas em postes ou galhos de arvores, abertas, aninham aves.
Parecem nos dizer que é no vinculo com a natureza que se mantém a
tradicao.

Com conotacao mistica, utilizado em rituais e praticas espirituais,
o fruto inteiro e fechado é considerado portador de magia e poder,
objeto de culto, em manifestacdes religiosas afro-brasileiras. Aberto,
abriga plantas, alimentos e bebidas sagradas. Na Guiné Bissau
portam objetos em cerimobnias religiosas que vinculam pessoas e
potencializam relacdes afetivas.

Tradicao, arte e comunicacao por meio da cabaca fazem parte
do patriménio cultural peruano. Como jéia ou livro circular, representa
a mais antiga tradicao artistica nesse suporte natural. Considerado
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magico e misterioso, esse fruto da suporte a arte narrativa denominada
mate burilado. Nele sdo criados livros circulares com a arte de rendilhar
imagens ou palavras na casca. Pesquisadores guatemaltecos da
cultura pré-hispanica afirmam que o termo jicara - nome atribuido
a cabaca na Guatemala provém da voz nahua. A raiz — xi significa
umbigo e calli — casa, arca, caixa, vasilha, receptaculo. Como xicara,
em portugués.

Pela circularidade da forma do fruto exposto na imagem,
retornamos ao domus em que vivemos, convivemos. Situados nesse
lugar de linguagem, pensamos o habitar. Pensar o lugar, a casa, nosso
jeito de habitar, é pensar também o que conforma nosso pensar, o
que nos contém e nos limita. A constituicdo da nossa casa implica em
nossa propria constituicdo — simultaneidade espaco tempo - oximoros
poéticos a nos configurar.

Ora na forma de cupulas abobadadas, também chamadas
domos, existentes desde o Império Romano, representadas pela
Igreja como Domus, cujo significado, lar, foi associado ao Lar de Deus,
ora na forma atual de claraboia - vdo ou abertura por onde entra a luz
ou em qualquer das outras formas apresentadas, esse Domus nos
intriga e nos instiga a novas inscri¢coes.

Na forma de partilha, na aposta em possiveis encontros,
nos inscrevemos. Na afirmacdo da vida mais intensa - sobrevida -
buscamos saidas, passagens. O lugar que habitamos nos diz muito,
nés também o dizemos. Percorrer esse lugar por meio de diferentes
artes implica em acolher diferencas. Dai o convite a um passeio.
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Arte urbana e a configuracao
do grafite em Pelotas

Urban art and the mapping
of graffiti in Pelotas

Resumo: O estudo busca delinear um recorte cartografico dos grafites na cidade
de Pelotas, Rio Grande do Sul através da identificacdo de obras e artistas provindos
dessa modalidade artistica. Pretende-se discutir a presenca do grafite no espaco
urbano por meio da observacdo dos agentes envolvidos nesse processo produtivo.
A investigacdo sinaliza a presenca do grafite no cenario artistico. contemporaneo
discutindo a estética do efémero, a autenticidade da arte e os diferentes perfis de
producdo. A problematizacdo aborda a configuracao do grafite na cidade de Pelo-
tas, articulando o espaco de vivéncia e producao simbdlica com énfase na cultura
visual e sociologia urbana.

Palavras-chave: Arte urbana; grafite [grafiti, grafito]; cultura visual; Pelotas.

Abstract: The study seeks to map out works of graffiti produced in the city of Pelo-
tas, Rio Grande do Sul, Brazil by identifying selected artworks and artists related to
this artistic category. We intend to discuss the presence of grafitti in urban space by
observing agents involved in this process of production. The investigation of grafitti
in the contemporary art scene leads to discussing the aesthetics of the ephemeral,
the authenticity of art and different production profiles. The problematic addressed
includes establishing a configuration for grafitti in the city of Pelotas, articulating
spaces of experience and symbolic production with emphasis on visual culture and
urban sociology.

Keywords: Urban art; grafitti; visual culture; Pelotas.
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O artigo apresenta algumas consideracdes da pesquisa que busca in-
vestigar a configuracao da arte urbana explorando e contextualizan-
do os grafites na cidade de Pelotas, Rio Grande do Sul a partir de um
estudo das producdes dessa modalidade artistica. Ao identificar os
principais artistas a partir das obras, acdes e atividades que impulsio-
naram a capacidade de criacdo de um codigo estético particular, pre-
tendemos observar os meandros das fronteiras culturais e estéticas e
a ressignificacao de linguagens no processo de criacdo de grafite no
espaco urbano.

O presente estudo procura empregar uma metodologia que
articula antropologia visual, sociologia urbana e hermenéutica, para
circunscrever o.campo de acao a partir deste mapeamento inicial da
producdo artistica em grafite na cidade de Pelotas. A pesquisa busca
identificar os artistas-grafiteiros e selecionar um grupo representativo
do tema tendo como critério a relevancia de atuacao no cenario artis-
tico contemporaneo na cidade de Pelotas, bem como os anteceden-
tes histéricos dessas producdes artisticas.

A pesquisa de campo, complementada com uma metodologia
empirico/analitica, prevé um levantamento de dados e documental (fo-
tos e videos), acrescida de entrevistas com os artistas-grafiteiros em
questdo, buscando investigar seus processos de criacao. Ao aprofun-
dar a pesquisa com uma metodologia tedrico/critica, propde-se uma
reflexao sobre os trabalhos plasticos desses artistas, realizados em
espacos publicos e/ou institucionais de arte, os espacos envolvidos
e uma analise da transformacado estética, os conceitos, processos e
procedimentos artisticos.

O texto que segue delineia tracos concisos sobre o surgimento
do grafite em Pelotas e ressalta a preocupacado estética no processo
de criacdo e a associacao ao espaco em que o trabalho se insere e o
reconfigura.
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O espaco urbano reconfigurado

O espaco urbano €, desde sempre, apropriado e sinalizado por dife-
rentes agentes que, deste modo, contribuem para a composicao de
uma especial cartografia simbdlica. Comunicacdo implica a existéncia
de uma linguagem. A arte urbana consegue imprimir varias modali-
dades de grafismo, alguns ricos em detalhes e outros mais simples.
Temos muitos exemplos desse tipo de arte, como grafite (grafitti),
adesivos (stickers), colas, lambe-lambe, molde vazado (esténcil) e in-
tervencdes. O grafite é, de fato, uma linguagem, com as suas conven-
cOes estilisticas, codigos e modelos comunicativos, partilhados pelos
membros da comunidade. Os exercicios que dao origem ao grafite
revelam uma vontade de atribuicdo de um novo sentido a cidade.

A cidade é o habitat do grafite contemporaneo, uma linguagem
particular que invoca todo um horizonte perceptivel, que se oferece
ao nosso olhar e reconfigura a paisagem urbana. A cidade é, em mui-
tos sentidos, feita para se ver, e o olhar sempre foi um dispositivo es-
sencial de orientacdo neste meio, como alguns dos autores classicos
em ciéncias sociais ja assinalaram nas primeiras décadas do século
passado (SIMMEL, 2009 [1903]; BENJAMIN, 2006 [1935]).

A dissertacdo Expressd@o e imagindrio do grafite na cultura Hi-
p-Hop: a vez e a voz de um grafiteiro de Pelotas do pesquisador e
ex-professor da darea de Comunicacao da UFPel, Nicola Caringi Lima
(2007) é uma excelente fonte de pesquisa sobre o cenario de grafite
emergente em Pelotas, da qual é a base de muitas das informacdes
aqui citadas, bem como a dissertacao do grafiteiro atuante, Asnoum,
cujo trabalho apresento a seguir. Segundo Caringi Lima, o grafite em
Pelotas surge na década de noventa ou final dos oitenta articulados
com as manifestacdes Hip Hop e os “bailes black” (CARINGI apud
CRUZ JUNIOR, 2007, p. 28). Beethoven Mendonca dos Santos, um
dos pioneiros do grafite na cidade ressalta que, “0 uso da tinta spray,
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proprio da grafitagem, s6 comecou entre nds no ano de 1997, com a
realizacdao de um trabalho coletivo, do qual ele préprio participou, e
que foi patrocinado pelo jornal pelotense Diario Popular.” (CARINGI,
2007, p.44). Beethoven salienta ainda que essas reunides motivaram
a “formacao dos grupos de periferia, que se multiplicaram na década
seguinte, tendo em mira a valorizacdao de uma cultura prépria e a rea-
lizacdo de atividades comunitarias” (Ibid).

No contexto mais amplo e internacional do Hip Hop e do grafite,
Caringi Lima (2007, p. 44) observa que, “o grafite em Pelotas foi re-
tardatario em relacao a eclosao musical Hip-Hop na cidade”. Vinicius
Fouchy Moraes, grafiteiro atuante hoje em Pelotas, conhecido pelo
pseudénimo de Bero relata:

O grafite veio aparecer entre meados e fim dos anos 90, um
pouco por meio de filmes, geralmente de gang, € programas de
TV, mas até entdo eu ndo tinha um acesso direto ao spray nem
via 0 uso do mesmo como ferramenta para arte. Entdo rolou um
movimento aqui na cidade com um pessoal da antiga, chamado
STO Crew, que pintou um mural em um posto de gasolina na
Rua Ferreira Viana e acabou saindo na TV. Com isso o pessoal ia
|a olhar, e vendo aquele painel pintado todo com spray comecei
a ir atrds de informacdo sobre o grafite. (BERO, 2015)

O acesso a informacdo na época era muito precario e as pro-
ducoes de arte de rua eram influenciadas pelas revistas e inspiradas
pela comunidade do grafite, Hip Hop e do skate, transformando-se
com o passar do tempo (CARINGI, 2007). No inicio dos anos 2000, a
cena do grafite pelotense era ainda descentralizada, ou seja, apare-
cia esporadicamente e em lugares pontuais. Atualmente, o interesse
pela arte urbana aumentou e o grafite ganhou espaco no mercado da
arte e nas galerias, € novos seguidores incorporaram-se ao cenario
do grafite na cidade.
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NIC

NIC (Diego Moura) é um dos grafiteiros pelotenses mais antigos, inte-
gra a cena desde 2002, espalhando sua TAG (assinatura, marca pes-
soal). Participa de duas crews (conjunto de grafiteiros), HCK (Hard
Core Kla) e CDL (Clube Da Letra). Executa suas imagens diretamen-
te na parede, grafite feito sem esboco para auxilio, estilo conhecido
como FreeHand (CRUZ JUNIOR, 2015, p. 28), (Figura1).

Figura 1: NIC, grafite, Pelotas, 2011. Fonte: CRUZ JUNIOR, 2016, p.23.
Disponivel em: < http://guaiaca.ufpel.edu.br:8080/handle/prefix/3685 >

ASNOUM

ASNOUM (Paulo Roberto Costa Cruz Junior) nasceu em Pelotas e ini-
ciou a fazer grafite em 2002. Mestre em Artes Visuais na linha de
pesquisa Processos Criativos e Poéticas do Cotidiano do Programa
de Pdés-graduacdo em Artes Visuais do Centro de Artes da Universi-
dade Federal de Pelotas, explora a escrita na sua condicdo de lingua-
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gem visual. Como abordou em sua dissertacao, intitulada CaligrafiAs-
noum: graffiti, calligraffiti e criacdao de signos visuais (CRUZ JUNIOR,
2015), seu trabalho no grafite e nas artes visuais esta voltado para a
caligrafia e assim, apropria e mistura as técnicas da caligrafia e as do
grafite, com a memédria e a imaginacao (2015, p. 70 e 106). Em sua
producdo evidencia os esforcos na compreensao dos codigos visuais
a partir de uma recodificacao do alfabeto, referéncia que determina
a criacdo de sua linguagem visual, com regras proprias. Em processo
autoral, gera e apresenta seu proprio modo de escrever, descons-
truindo as letras e as reconstruindo através de uma organizacdao de
seus tracos.

Figura 2. Junior Asnoum, Pelotas, 2018. Foto: Autora.
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O artista participou de iniUmeros eventos nacionais e interna-
cionais de grafite, e exposicdes coletivas e individuais. Ministrou
workshops de Grafite e Caligrafia no Pixel Show que, segundo seu
site (< https://pixelshow.co/sobre-o-pixel-show/ > ), € um dos maio-
res festivais de criatividade da America Latina com apresentacdes de
bandas, tatuagem, exposicoes, oficinas e gastronomia e que aconte-
ce anualmente em Sao Paulo. Como designer, desenvolve estampas
para algumas marcas como Bastard Wear, BatCat Tattoo Wear e Mes-

tre Wear.
. . . . . i : / ivo. : .
Ao transitar pela caligrafia urbana e criativa, estilo camuflagem, ou Figuras 3: Povo, POVO!, Adesivo. Foto: Autora
seja, “provocando assim a criacao de estratégias de camuflagem sob

um pseudoénimo” (CRUZ JUNIOR, 2015, p. 34), sem distincdo entre Felipe Povo utiliza inumeras técnicas e suportes em suas produ-

grafite e pichaco, j& que os dois s30 signos visuais recombinéveis ¢Bes como: pintura, xilogravura, serigrafia, desenhos, esténcil e enca-
o artista busca um caminho autoral e complexo (Figura 2). Segundo dernacdes de publicacdes de seus trabalhos no formato de fanzine.

Brum (2017), Alem dos grafites expostos nas paredes da cidade, participa de ex-

posices coletivas e individuais (Figura 4). E autor de um manifesto

escrito em 2007.
Partindo de exemplos de pinturas rupestres, o grafiteiro defende
que deixar uma marca na parede € uma necessidade humana.
Sem diferenciar o graffiti da pixacdo, pois os dois em esséncia
tem o mesmo principio: pintar no corpo da cidade um signo
visivel.

Arte Manifestacdo Publica
Minha manifestacdo foi iniciada a partir de minha inquietacao
diante de um mundo miseravel e devastador. Minha preocupacao
com as pessoas de nosso pais diante da desigualdade, da
fome, da descrenca, da desvalorizacdo etc. Partindo desses e
POVO de diversos outros problemas sociais, politicos e econémicos
POVO! ou OPOV, (Felipe da Conceigéo Silva, Porto Alegre, 1982) & presentesem noss‘o sistema, comecei entdo arelacionaro mundo
das pessoas que circulam pelas ruas. E a pensar de que forma eu
um artista que a partir de 2006 realiza intervencdes com colagens de através de imagens artisticas, poderia mexer de alguma forma
com as pessoas que estavam a minha volta e, principalmente as
que circulam pelas ruas da cidade. (Meu conceito de arte esta
com o nariz vermelho, sua marca registrada (Figura 3). Artista plasti- plenamente relacionado com o meio social e politico de nossos
convivios. Procuro estabelecer nos desenhos e em toda a forma
de expressdao que apresento, alguma relacdo com o mundo
Universidade Federal de Pelotas, RS, foi influenciado por ilustracoes que vivo. A partir de entdo, faco minha manifestacdo, sempre
com o intuito de atingir de alguma maneira as pessoas que as
observam) (POVO, 2014).

cartazes e adesivos com a figura de um palhagco em preto e branco

co, arte educador graduado em Artes Visuais pelo Centro de Artes da

de shapes de skate do final dos anos 80 e anos 90, capas de discos,
fanzines e cartazes de bandas.
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Figura 4: Povo, detalhe de grafite, Pelotas, 2018. Foto: Autora.

Ao investigar os meandros das fronteiras culturais e estéticas
e a diversidade de linguagens no processo de criacdo de grafite no
espaco urbano identificamos obras, acdes e atividades que impul-
sionaram a capacidade de criacdo de um codigo estético particular,
que observa a esfera social, politica, Iudica e as nuances intrinsecas
a contemporaneidade. Observa-se esta diversidade também em ima-
gens colaborativas de dois grafiteiros pelotenses, Povo e Guinr, que
combinam seus coédigos singulares nesta producao do estudio Zero
53, que sera discutido a seguir (Figura 5).
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Figura 5. Guinr, Povo; Zero 53, detalhe de grafite, Pelotas, 2016. Foto: Autora.

GUINR
GUINR (Guilherme Nunes da Rosa) é artista visual e Bacharel em De-
sign Grafico pelo Centro de Artes da Universidade Federal de Pelotas
e tem um trabalho focado no grafite e arte urbana. Em suas criacdes,
explora distintos procedimentos técnicos das manifestacdes da arte
de rua e do grafite provenientes desse universo. Segundo o sitio do
artista, Guinr (2018) “realizou diversas mostras coletivas e individuais,
além de ter participado de inUmeros encontros nacionais e interna-
cionais, tais como Street of Styles, Pixel Show e R's e N's de design”.
Como artista urbano, Guinr explora todo tipo de suporte para
realizar seu trabalho, ao compreender que a pratica do desenho po-
deria conquistar espacos publicos. Considera que a intervencao na
rua seja a forma mais simples e direta de arte (GUINR, 2018), em at-
mosfera de cor e expressao para a cidade como forma de quebrar a
monotonia da paisagem urbana. A inspiracdo para os tracos com a
lata de spray vem da conexdao com as pessoas, imersdes e vivéncias
cotidianas.
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Segundo Brum (2016), “o traco marcante para o artista foi a de-
coracao grafitada das skateparks; ele compreendeu que o seu de-
senho praticado em casa, poderia ganhar espacos publicos através
da pintura com spray”. A versatilidade no uso das cores e pluralida-
de em sua composicao apontam Guinr como um dos grafiteiros mais
presentes no corpo da cidade. Seu personagem, o Narigas, pode ser
encontrado em diversos lugares no espago urbano: em muros, por-
tdes, fachada de casas ou prédios comerciais, garagens, carros, trai-
lers, placas, caixas telefénicas, dentre outros (BRUM, 2016) (Figura 6).
Com essa imersdo Guinr acredita na transformacao do espaco e sua
ressignificacao.
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Figura 6. Guinr, grafite, Pelotas, 2018. Foto: Autora.

Gordo 17
Gordo 17 (Fernando Villar Muswieck), natural de Pelotas, nasceu em
1987. O artista € formado em Artes Visuais pela Universidade Fede-
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ral de Pelotas. Seu interesse pela arte do grafite surge em 2001. A
arte de Gordo 17 é versatil, instigante e critica e pode ser encontra-
da em diferentes tipos de materiais e superficies (paredes e muros
da cidade em especial). O artista utiliza a ideia de “se espalhar”, e
mergulha nesse processo de expandir sua arte, de modo peculiar,
com elementos de pop arte. Mescla em suas pinturas o seu perso-
nagem Herbert, caligrafias e suas mensagens. Herbert aparece nas
mais variadas situacdes e em muitos lugares do cenario urbano. Esse
personagem (inspirado no produtor de cinema e empresario Herbert
Richers) pode ser um reflexo da personalidade do artista, e sofre al-
gumas alteracdes em sua aparéncia.

O material usado em seu processo criativo é diversificado: spray,
carvao, caneta Posca, aquarela, nanquim e varios tipos de tinta. O
uso de frases e palavras, que podem ser simples ou complexas, além
de uma caligrafia propria sdo caracteristicas dos seus trabalhos que
mesclam cores, tracos, palavras e 0 seu personagem no intuito de
contagiar as pessoas que observem (Figura 7).

Figura 7. Gordo 17, detalhe de grafite em muro, Pelotas, 2017. Foto: Autora.
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Gordo 17 se expande ndao apenas em sua arte de rua, mas pro- seis anos. Em sua linguagem usa a “simbologia do desenho como

duz telas e varios objetos de uso cotidiano. Ele acredita que todo uma forma de meditacdo, de olhar para dentro e contatar o divino”

trabalho contribui para viralizar sua mensagem. Associada a expe- (DIONISIO ARTE, 2016).

riéncia que adquiriu com o tempo, Gordo busca inspiracdo em cada Desenvolveu diversas séries como a que tem inspiragcdo em tur-

momento vivenciado, na interacdo com as pessoas, no proprio dia a bantes. Em seu percurso percebe-se um amadurecimento na técnica

dia, nos seus infimos detalhes. Suas obras sdo encontradas em Pelo- e insercdo de outros materiais (aquarelas, giz pastel e desenhos em

tas e varias outras cidades. nanquim) e reflexdo sobre o processo de criacao. O artista aprecia
Constitui o estudio chamado Zero 53 juntamente com Guinr seus sketchbooks, livros repletos de desenhos que procuram trans-

(Guilherme Nunes da Rosa) e RNEM (Rafael Vicentini), que é um es- mitir uma sensacdo de leveza. Théo Gomes afirma:

paco criativo voltado para tatuagem, pinturas e ilustracdes e o grafite

(Figura 8).

Através de padrdes e linhas, o desenho descreve memédrias,
trazendo a tona narragdes graficas de uma atmosfera que
permeia o onirico e o real. O observador entrard em um mundo
de memédrias, minuciosamente criado através de detalhes feitos
por quem submergiu no préprio oceano. (COGQY, 2018)

Théo apresenta uma técnica que valoriza os tracos e linhas do
desenho, seus grafites tem uma qualidade grafica minuciosa e preci-
sa (Figura 9).

Figura 8. Zero 53, detalhe de grafite, Pelotas, 2018. Foto: Autora

Théo Gomes

Théo Gomes nasceu em Bagé, Rio Grande do Sul e atualmente mora
em Pelotas, onde cursou Artes Visuais na Universidade Federal de
Pelotas. Trabalha com ilustracdo, pintura em tela, grafite e tatuagens.

Expoe desde os doze anos. Herdou a paixdo pelo desenho do seu avd

Figura 9: Théo Gomes. Detalhe de grafite realizado no Spray’sons Festival de

materno, que era desenhista, mas faleceu quando ele tinha apenas Graffiti de Pelotas, 2017. Foto: Autora.
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GES

Nascido na cidade de Sao Leopoldo, o artista GES (Guilherme Endres
Soares) reside em Pelotas desde crianca, quando ja mostrava interes-
se pelo desenho. Teve um primeiro contato com spray, em meados
de 2002, através da pratica do skate e, a partir disso, buscou ampliar
suas aptiddes artisticas. Possui diversos grafites espalhados em di-
ferentes cidades do estado do Rio Grande do Sul, além de outras
cidades no Brasil e no exterior, tais como Argentina, Peru, Espanha,
Alemanha e Holanda. Para GES o grafite é diversao, amizade, respei-
to, atitude, ao encontro da presenca de uma satisfacdo pessoal.

Figura 10. GES, Pelotas, 2017. Foto: Autora.

Atualmente ele estuda o realismo, a partir de referéncias foto-
graficas, dando énfase no contraste de luz e sombra, movimento, ar-
ticulagdes, utilizando cores complementares e buscando adquirir um
estilo préprio e original com seus personagens ou detalhes de ele-
mentos decorativos urbanos (Figura 10).
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VEIZ

VEIZ, Gabriel Moraes ¢é artista urbano com estilo particular, desenhista
e ilustrador. Ministra oficinas voltadas a criancas portadoras de Sin-
drome de Down e trabalha como tatuador, sendo reconhecido inter-
nacionalmente por sua arte. Em 2006, participou de diversas exposi-
cOes artisticas, tendo sido selecionado para expor na Bienal de Arte,
Ciéncia e Cultura realizada na Fundicao Progresso no Rio de Janeiro,
e também no Circo Voador no Rio de Janeiro. Nos murais na rua, sua
forma de grafite incorpora letras estilizadas que dificultam a leitura,
algumas vezes interligadas pela ilusdao de volume tridimensional. As
inUmeras camadas e formas mais complexas das letras sao caracteris-
ticas do Wildstyle, estilo complicado e elaborado de grafite (Figura 11).

Figura 11. VEIZ, Pelotas, 2018. Foto: Autora.

Veiz expds em galerias internacionais (Canada, Australia, e Ir-
landa do Norte) e no Brasil participou de mostras no Palacio das Ar-
tes em Belo Horizonte (MG), na Galeria Mundo Arte Global em Por-
to Alegre, RS e no Museu de Arte Leopoldo Gotuzzo-MALG/UFPel
em Pelotas, RS. Na Funarte em Minas Gerais, o artista possui obra
no acervo permanente do Centro Cultural Funarte, MG. Como
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desenhista profissional, trabalhou em diversas marcas: Mormaii, Tim-
berland, Volkswagen, Mitsubishi, Calvin Klein, entre outras.

VEIZ e GES representam um estudio chamado Série Wall Killers
em Pelotas, com énfase na realizacdo da tatuagem, ilustracdes e pin-
turas comerciais, e especialmente a esséncia do grafite, os muros da
cidade (Figura 12).

Figura 12. VEIZ, GES, Estudio Série Wall Killers, Pelotas, 2018. Foto: Autora.

BERO

BERO (Vinicius Fouchy Moraes) cursou Artes Visuais, na Universida-
de Federal de Pelotas/UFPel em Rio Grande do Sul, buscando am-
pliar sua experiéncia sobre os procedimentos e possibilidades artisti-
cas, por exemplo, em relacdo aos materiais e técnicas de pintura. Ao
refletir sobre o fazer e sua preocupacdo estética, identifica-se com os
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expressionistas, as imagens com texturas, volume e énfase na ges-
tualidade do pincel. Sprayssionismo é como Bero denomina sua po-
ética. E também o nome do documentério realizado em Pelotas que
aborda a trajetéria de Bero e o modo como aprendeu a sua arte na
ilegalidade das ruas, transmitido pela TVE em 2016 (SPRAYSSIONIS-
MO, 2015/2016).

Bero explora em suas obras novas possibilidades de suportes,
alguns dificeis de serem preservados. O efémero esta presente em
sua poética. Versatilidade e transgressao sdao também encontradas
nos grafites que realiza nos muros e paredes da cidade. O impulso
criativo na destreza e sensibilidade na acdo do jato de tinta, o uso
das sobreposicoes de cores em diferentes tragos, a acumulacao de
detalhes e descontinuidades das linhas sdo caracteristicas do seu
processo artistico (Figura 13)

Figura 13. BERO, Grafite, Pelotas. Foto: Autora.
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Bero também é o idealizador do Spray’sons Graffiti, um evento
que envolve muitos grafiteiros da cidade de Pelotas, e de todo pais
com o intuito de grafitarem um muro cedido com pluralidades de es-
tilos (Figura 14). Em 19 de junho de 2018 ocorreu a sexta edicdo do
evento, mobilizando muitas pessoas que simpatizam com arte urbana
e liberdade de expressao.

Figura 14. Spray’sons, festival de graffiti, Pelotas, 2017. Foto: Autora.

O texto apresenta alguns recortes dos resultados parciais da
etapa inicial da pesquisa que buscou identificar obras e artistas inse-
ridos no perimetro urbano da cidade de Pelotas. Até o momento en-
contramos os seguintes homes dentre os artistas urbanos represen-
tativos: Bero (Vinicius Fouchy Moraes), Asnoum (Paulo Roberto Costa
Cruz Junior), Povo (Felipe Silva), Ges (Guilherme Soares), Veiz (Ga-
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briel Moraes), Gordo17 (Fernando Muswieck), Guinr (Guilherme Nunes
da Rosa), Théo Gomes, Bruno Lavermo, Thiago Inq, Agabe (Henrique
Borges) Drum (Rafael Sousa), Rnem (Rafael Vicentino), Samuel Zion,
Ludzilla-(Cesar Zulu), Jodo Simples, Noiabing, NCL, Losr. Alguns dos
grafiteiros identificados ainda ndo foram estudados até o presente
momento e por este motivo ndo constam deste recorte. A préxima
etapa prevista contempla entrevistas com os artistas selecionados,
conversas informais, observagao e registro fotografico, registro em
video e recolha documental para verificar, em especial, a diversidade
de estilos encontrados nos grafites em Pelotas (Figura 15).
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Figura 14. Spray’sons, festival de graffiti, Pelotas, 2017. Foto: Autora.

A paisagem polifénica da cidade € reconfigurada a partir des-
ses diferentes estilos da arte urbana, carregados de multiplas vozes
que dimensionam os paradigmas estéticos e visuais e as assimetrias
sociais e culturais. E esta cidade contemporanea, saturada de signifi-
cados e polifénica, que abriga o grafite como elemento indissociavel
do seu cenario. (CAMPOS, 2010)

edicdo 10 « julho de 2018
Mari Lucie da Silva Loreto
Artigo recebido.em 18 abr.. 2018 e aprovado em .20 mai. 2018 143



REFERENCIAS
BENJAMIN, Walter. Passagens. Belo Horizonte: UFMG, 2006.

BERO - artista pelotense da sua trajetdria no grafite. Entrevista
concedida a Maloka Skate, 2015, disponivel em: < http://www.
malokaskate.com.br/2015/07/03/grafite/ >. Acesso em: 23 fev. 2018.

BRUM, Lucian. Sprayssionismo. In: Plataforma palpite (sitio), 11
mai. 201, disponivel em: < https://plataformapalpite.wordpress.
com/2016/05/11/sprayssionismo/ >. Acesso em: 10 fev. 2018.

______ . Uem Odunum Arig. In. Plataforma palpite (sitio), 10
abr. 2016, disponivel em: < https://plataformapalpite,.wordpress.
com/2016/04/10/uem-odnume-arig/ >. Acesso em: 12 abr. 2018.

______ . Visita ao Atelier: Junior Asnoum. Ideias de Asno. O caligrafo
do graffiti Pelotense. In. Plataforma palpite (sitio), 30 jan. 2017,
disponivel em: < https://plataformapalpite.wordpress.com/2017/01/30/
visita-ao-atelier-junior-asnoum/ >. Acesso em 4 abr. 2018.

CAMPOQOS, Ricardo. Porque pintamos a cidade? Uma abordagem
etnografica do grafitti urbano. Lisboa: Fim do Século, 2010.

CARINGI LIMA, Nicola. Expressao e imaginario do grafite na cultura Hip-
Hop: a vez e a voz de um grafiteiro de Pelotas. 2007. Dissertacdo (Mestrado
em Educacado) — Faculdade de Educacdo, Programa Pés-Graduacdao em
Educacado da Universidade Federal de Pelotas/UFPel, Pelotas, 2007.

COGOY, Carlos. Agape: exposicdo “do sonho ao pesadelo. Diario de manha,
Pelotas, 8 mar. 2018, Noticias, s/n. Disponivel em: < http://diariodamanhapelotas.

com.br/site/agape-exposicao-do-sonho-e-do-pesadelo/ > Acesso em: 19 fev. 2018.

CRUZ JUNIOR, Paulo Roberto Costa. CaligrafiAsnoum: graffiti, calligraffiti e
criacdo de signos visuais. Dissertacdo apresentada ao Programa de Pés-
Graduacao em Artes Visuais da Universidade Federal de Pelotas - UFPel, 2016.

DIONISIO ARTE (sitio), 18 nov. 2016, disponivel em: < http://www.dionisioarte.
com.br/Théo-gomes-e-suas-varias-formas-de-arte/ > Acesso em 15 abr. 2018.

FORTUNA, Carlos. Narrativas sobre a metrépole centenéria:

Simmel, Hessel e Seabrook. Cadernos metrépole. Sdo Paulo,

V. 13, n. 26, pp. 379-393, jul/dez 2011. Disponivel em: < http://
cadernosmetropole.net/system/artigos/arquivos/000/000/2150riginal/
cm26_216.pdf?1474650654 >. Acesso em: 12 abr. 2018.

144

FRANCO, S. M. Iconografias da metrépole: grafiteiros e pixadores
representando o contemporaneo. 2009, 175 f.: il. Dissertacdo (Mestrado
em Arquitetura/Projeto Espaco e Cultura) — Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo da Universidade de Sao Paulo/FAU-USP, Sdo Paulo 2009.

GANZ, Nicholas. O mundo do grafite - arte urbana dos
cinco continentes. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2010.

GITARY, Celso. O que é graffiti. Sdo Paulo: Brasiliense, 1999.

GUINR, site do artista Guilherme Nunes da Rosa, 2018 disponivel
em: < https://www.Guinr.com/ >. Acesso em 15 fev. 2018.

HOME, Stewart. Assalto a Cultura: subversao guerrilha na (anti)
arte do século XX. 22 ed. Sdo Paulo, SP, Conrad, 2005.

LUCIE-SMITH, Edward. Art Today. New York: Phaidon, 2007.

MUNHQOZ, Daniella R. M. Graffiti: uma etnografia dos atores da escrita
urbana de Curitiba. 2003 175p: il. Dissertacdo (Mestrado em Antropologia
Social) — Universidade Federal de Parana/UFPR, Curitiba, 2003.

POVO. Felipe. Arte Manifestacao Publica. In: Mostra no espaco
Daniel Bellora. Didrio da Manha, Pelotas, 30 mai. 2014. Disponivel
em: < http://diariodamanhapelotas.com.br/site/mostra-no-
espaco-daniel-bellora/ > Acesso em: 10 abr. 2018.

SIMMEL, Georg. As grandes cidades e a vida do espirito
(1903). Covilha: LusoSofia Press, 2009.

SPINELLI, Jodo J. Alex Vallauri. Graffiti - fundamentos estéticos do
pioneiro do grafite no Brasil. Sdo Paulo: BEI Comunicacdo, 2010.

SPRAYSSIONISMO. Producdo Bruno Leites e Alexandre Masotti. Direcao
Maciel Fischer. Pelotas: Bah! Filmes, documentério, video digital a
cores, 2015. Trilho musical: Nick Beats, Tiago Vandal, Zudizilla, Eduardo
Freda e Dhyan Diano. Secretaria do Estado da Cultural e TVE/RS. RS
Pdélo Audiovisual - Historias do Sul, TVE/RS, 06 mai. 2016, 8:30.

Théo Gomes e suas varias formas de arte. In: Dionisio arte (sitio), 18
nov. 2016. Disponivel em: < http://www.dionisioarte.com.br/Théo-
gomes-e-suas-varias-formas-de-arte/ > Acesso em: 15 mar. 2018.

145



tesesesesesnederaasrsaarnen.
teseseseses e derararsaaranen.

-

I
tesesesesesnederarsrsaaronen.

teesseseseceanersrarssesoses

:
3

s e s eeseseceagsrssesesestetmaseroses st mtsearososete ey

F S T S

Y

R I T T T T

s+
:
.

: : s H :
3 : : i 3
. . . . :

-

e esesecesesensesesecesrarsageesessasrnan

- .

:

S T R LT T T T T S R T T

T T S
T S X R R
T T
T

4 e s e e e s e e e s e e et aaa s s s eeeaiterosesesesnenedoeenosesesestetoneeesesesecea®eeresasosesceefeoceesososeseseeceeessososesetsoenseeeesosesdeoserssesososteaceseenosesostonseseseesosestesesoesseasesofosaseseesseerotososesoseersaeososcsasessesfoososcsssesresdocsosesesnesssaoosososaseseedeoasososesessatoroacsosescteatoresescresessdesrarssosesesedocesreroseseseosecrssasosos tiosrarsrssesesdonescrarsresestocsecestaresestesescsecrsrarodosesecrarsrssatoscsosesreens :
?

B R T T T T T T T L T S R R R L R L I N

B R T T T L R L L T

.

-

B R

S T T T T T T R T T P Y

S T P
5G06630000000006006000090000008G30006000600006300C000000060000030030006000036050000006a066900MH000EA0000060600065006006000060000005000006000D0000000003006IB000000E050500060006500000600m60a0000500000CA0000000600000006900000000000D000600006000006D0GA006000600000060000000000000300600000000ED50E3006000060000I0005300600060006000500060000&0600300600003G000080063006000



Caribe Alucinante

Leo las entrafias de la urbe, y dejo escrito en sus paredes imaginarias mi
paso por la ciudad primada de América en su segunda ubicacion, después
de que una plaga de hormigas Caribe la hiciera mudar a la ribera occidental
del rio Ozama. En cada cuadricula del mapa van a parar, siguiendo las leyes
del azar, estructuras claustrofébicas, formando campos deportivos que en
el caso del beisbol vendrian a ser una fabrica de suefios a la que acuden
padres y nifios con la esperanza de salir de pobres. En el cuerpo de la
ciudad queda una especie de queloide: los disefios de rejas soportando
el peso del hierro bajo las formas mas promiscuas. La cotidianidad esta
marcada por la suerte de cruzar indemne el laberinto de calles casi sin
aceras, donde el acto de caminar es una penitencia de escolar que repite
la misma oracion para que el cansancio deje sentir el peso del castigo. La
ciudad le da la espalda al mar y un espejismo de isla artificial surge en el
horizonte, como la ballena de Simbad el marino cuando la confundié con
tierra firme, y sobre la cual habian crecido hierbas y arboles. Frente al agua
nacen edificios que se nublan de campos de beisbol en las azoteas. El
vértigo haria caer a los jugadores al vacio, si no se dieran cuenta de que

estos estadios no tienen muros de contencion.
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Los elevadores de la ciudad son movidos por los propios edificios
a través de plantas eléctricas. Dentro de cada torre, un motor empuja el
émbolo al cielo buscando espacio. Todos los dias, los ascensores elevan
almas al cielo, apretadas en su interior con sus kilos de carne y colesterol.
Los ascensores de algunos edificios son propulsados por generadores de
marihuana y cocaina, y a veces dejan varados a los pasajeros en medio de
la camino con el cuerpo lleno de huecos. Por eso la ciudad tiene ese aire
viciado que te hace adicto a ella.

A medida que trabajo, dejo impreso en las manzanas los nimeros
premiados de la loteria que aparecen en los diarios. En una ciudad donde
hay bancas de apuestas con todos los colores que la anarquia tropical
permite, atrae a los jugadores el slogan: pagamos hoy... En la tarde los
colores se van desconectando y entran en la noche antillana, aniquilados
en grises y negros, derrotados por el apagén que se abre paso (siniestro)

al resto de laisla.

Angel Urrely.2012
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Caribe Alucinante

Leio as entranhas da urbe e deixo escrito em suas paredes imaginarias meu
caminhar pela primeira cidade da América em sua segunda localizacdo,
depois de ser obrigada a mudar-se para a margem ocidental do rio Ozama
por praga de “formigas-de-fogo”. Em cada quadricula do mapa elas
acabam, seguindo as leis do acaso, estruturas claustrofébicas, compondo
campos esportivos que, no caso do beisebol, se transformam em fabricas
de sonhos para quais vao pais e filhos na esperanca de sair da pobreza.
No corpo da cidade resta uma espécie de queloide: o tracado das grades
que sustentam o peso do ferro sob as formas mais promiscuas. A vida
cotidiana esta marcada pela sorte de atravessar incdlume o labirinto de
ruas quase sem calcadas, onde o ato de caminhar € como uma peniténcia
escolar, repetindo a mesma oracao para que o cansaco faca sentir o peso
do castigo. A cidade da as costas ao mar e a miragem de uma ilha artificial
surge no horizonte como a baleia do marinheiro Simbad, que a confundiu
com terra firme, sobre a qual ervas e arvores haviam crescido. Defronte
a agua nascem edificios que sdo obscurecidos por campos de beisebol
em seus telhados. A vertigem faria os jogadores cair ao vazio, se nao se

dessem conta de que esses estadios ndo possuem muros de contencao.
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Os elevadores da cidade sao movidos pelos préprios edificios por
meio de geradores. Dentro de cada torre, um motor impulsiona o émbolo
ao céu a procura de espaco. Todos os dias, os elevadores levam almas
ao céu, apertadas em seu interior com seus quilos de carne e colesterol.
Os elevadores de alguns edificios sdao propulsados por geradores de
maconha e cocaina, e, as vezes, deixam os passageiros encalhados no
meio do caminho com o corpo cheio de ocos. Por isso, a cidade tem esse
ar viciado que te torna dependente dela.

A medida que trabalho, imprimo nas quadras os nimeros premiados
da loteria que aparecem os jornais. Em uma cidade em que ha lotéricas
com todas as cores que a anarquia tropical permite; o slogan: pagamos
hoje... atrai os jogadores. A tarde, as cores v3o se desligando e adentram
a noite antilhana, aniquiladas em cinzas e pretos, derrotadas pelo blecaute

que abre seu caminho (sinistro) ao restante da ilha.

Angel Urrely. 2012

Traducdo de Rosangela Fachel
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1. Sin titulo (ballena roja). 158 x 254 cm. Acrilico sobre tela y pelliza (alfombra artesanal).2014
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2. Amanecer en Dembow City. 184 x 276 cm. Acrilico sobre tela. 2014. Coleccién privada. Santo Domingo. Republica Dominicana.
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3. Caribe Alucinante. 122 x 183 cm. Acrilico sobre tela. 2010. Coleccién privada. Santo Domingo. Republica Dominicana.
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4. Espiral #28A o Quetzalcoatl passanfo a pocas millas de distancia. 196 x 333 cm. Acrilico sobre tela. 2011. Coleccién privada. Santo Domingo. Republica Dominicana
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5. Dembow in Blue. 187 x 300 cm. Acrilico sobre tela. 2017. Coleccién privada. Santo Domingo. Republica Dominicana.
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El Artista

Angel Gonzalez Urrely, (Angel Urrely). La Habana, Cuba, 1971.
Artista Plastico cubano-dominicano. Profesor de Arte, residente en
Santo Domingo, Republica Dominicana, desde 1999. Se formd en los
talleres del Instituto Superior de Arte de La Habana. Cuba. En sus ini-
cios, desde 1993 expone en colectivas entre las que se destacan El
oficio del arte en el Centro de Desarrollo de las Artes Visuales (CDAV)
Premio de Curaduria del Primer Salén cubano de Arte Contempora-
neo, 1995; A punto de cocido, CDAV. Antes de la lluvia. Instituto Supe-
rior de Arte, 1997 en La Habana, Cuba. Obtuvo la Beca de Ceramica
de la Asociacion Hermanos Saiz. Isla de la Juventud. Cuba. (1998).
Desde 2005 su obra ha sido seleccionada en la Bienal Nacional de
Artes Visuales en Santo Domingo, Republica Dominicana. Su obra En-
latado de aguas territoriales (El colmado) resulté ganadora de la 24
Bienal Nacional de Artes Visuales de Santo Domingo (2007). Expuso
en la colectiva MOLAA Awards. Museum of Latin American Art. Los
Angeles, California. Estados Unidos de América (2008)

En 2011 formé parte de la exposicion colectiva organizada por
el Museo de Arte Moderno en Santo Domingo, Imagenes sagradas-
espacios profanos. Participé en el proyecto de arte urbano De mi
barrio a tu barrio organizado por el Instituto Goethe (2012) y en ese
mismo afio expone en el Museo de las plantas sagradas en Cusco,
Peru. Es premiada su obra Deforestacion: de la jungla a la botanica en
la 27 Bienal Nacional de Santo Domingo (2013). Expuso en el Centro
Cultural CEEE en Porto Alegre, Brasil, Cuestion de actitud en la Galeria
ASR Contemporaneo en Santo Domingo, 2014. Gané Mencién de
Honor en el concurso Nacional de pintura: El agua, fuente de vida
(2015). En 2017 exhibe la individual Caribe alucinante en la Casa
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Museo Guayasamin en La Habana, Cuba y en The center for Jewish
History, New York, Estados Unidos de América. En 2018 forma parte
de la muestra colectiva de arte cubano RELOCATED, en El Barrio’s
Artspace, New York, Estados Unidos de América. Su obra forma parte
de importantes colecciones publicas como el Museo Nacional de
Bellas Artes, La Habana, Cuba. Museo de Arte Moderno de Santo
Domingo, La Direccién General de Aduanas de Republica Dominicana,
el Grupo Diario Libre, el INAPA, el Centro Cultural Dominico-Aleman,
la agencia publicitaria Lions & Lions y DIAGEO Dominicana.
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O Artista

Angel Gonzalez Urrely (Angel Urrely) nasceu em Havana, Cuba,
em 1971. Artista plastico cubano-dominicano. E Professor de Arte e
reside em Santo Domingo, Republica Dominicana, desde 1999. Gra-
duou-se no Instituto Superior de Arte de Havana, Cuba. Desde 1993,
quando iniciou sua carreira, expde em coletivas, dentre as quais se
destacam: El oficio del arte no Centro de Desenvolvimento de Artes
Visuais (CDAV); Prémio de Curadoria do Primeiro Saldao Cubano de
Arte Contemporanea, 1995; A punto de cocido, CDAV; Antes de la
lluvia, Instituto Superior de Arte, 1997, em La Habana, Cuba. Obteve a
bolsa de Ceramica da Associacdo Hermanos Saiz, Isla de la Juventud,
Cuba, 1998. Em 2005, seu trabalho foi selecionado para Bienal Nacio-
nal de Artes Visuais em Santo Domingo, Republica Dominicana. Sua
obra Enlatado de Aguas Territoriles (EI Colmado) foi a vencedora da
242 Bienal Nacional de Artes Visuais de Santo Domingo (2007). Expos
na coletiva MOLAA Awards. Museu da Arte Latino-americana de Los
Angeles, Califérnia. Estados Unidos da América (2008)

Em 201, fez parte da exposicao coletiva Imdgenes sagradas-
espacios profanos organizada pelo Museu de Arte Moderna em
Santo Domingo. Participou do projeto de arte urbana De mi barrio
a tu barrio organizado pelo Instituto Goethe, em 2012. E, no mesmo
ano, expds no Museo de las plantas sagradas em Cusco, Peru. Sua
obra Deforestacion: de la jungla a la botanica foi premida na 27?2
Bienal Nacional de Santo Domingo (2013). Exp6s no Centro Cultural
CEEE em Porto Alegre, Brasil, Cuestion de actitud na Galeria ASR
Contemporanea em Santo Domingo, 2014. Recebeu Mencao Honrosa
no concurso de pintura nacional: Elagua, fuente de vida (2015). Em 2017,
realizou a individual Caribe alucinante na Casa Museu Guayasamin,
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em Havana, Cuba, e no Centro de Histéria Judaica, Nova York,
Estados Unidos da América. Em 2018, participou da mostra de arte
cubana RELOCATED, no El Barrio's Artspace, em Nova York, Estados
Unidos da América. Seu trabalho faz parte de importantes colecdes,
como Museu Nacional de Belas Artes de Havana, Cuba; Museu de
Arte Moderna, em Santo Domingo; Direcao Geral de Aduanas da
Republica Dominicana; o Grupo Diario Libre; INAPA; Centro Cultural
Dominicano-alemao; Agéncia de publicidade Lions & Lions y DIAGEO
Dominicana.
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Esta revista € composta pela familia tipogréafica Proxima Nova, feita em 2005 por
Mark Simonson e que é baseada na Proxima Sans, de 1994 e do mesmo autor.
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